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»Le cinéma est - en tant que culture - la seule chose dont nous disposons
pour nous y retrouver dans les images d’aujourd’hui. C’est un instrument
forcément inadéquat, mais cest le seul.«' Was Serge Daney (1944-1992),
Filmkritiker und geschitzter Kollege von Jean-Luc Godard (03.12.1930-
13.09.2022), hier Anfang der 1980er bemerkte, trifft wahrlich auf das
gesamte Schaffen Godards zu: Das Kino war sein addquates Instrument,
um dieses und mit diesem die Gegenwart und Geschichte sowie deren
Bilder zu erforschen. In den 1960er Jahren hat er in und um Paris, Genf,
London, New York das moderne Leben und die es widerspiegelnde Bil-
derwelt - etwa in Zeitungen, Zeitschriften und Werbeanzeigen, auf Re-
klametafeln, Plattencovern und Kinoplakaten und vor allen Dingen die
des Kinos - wie seine Gefahrt:innen der Nouvelle Vague aufgesogen und
in seiner Filmarbeit verhandelt. Wahrend er im Verlauf seiner verschie-
denen Schaffensphasen kontinuierlich nach neuen Formen gesucht hat,
blieb er seinen hochsten Anspriichen ans Kino stets treu. Bis ins hohe
Alter verpflichtete er sich der Kinoarbeit. Zuletzt studierte und de/mon-
tierte er die ihn umgebenden Bilder und Tone auf seinem iPhone und sei-
nem LED-Flachbildschirm im heimischen Film- und Wohnstudio. Ende
2019 wurde dieses vom Schweizer Stadtchen Rolle am Genfersee in die
Maildnder Fondazione Prada transferiert. Seither konnen Besuchende
eine Auswahl an Godard-Filmen in ihrem rdumlichen Entstehungszu-
sammenhang erleben.?

Meine Studie setzt bei der folgenden Beobachtung an: Godards be-
stdndige kinematografische Auseinandersetzung mit Modernisierung
und Historiografie, gesellschaftlichen Diskursen und den Mdglichkeiten
des Kinos manifestiert sich inhaltlich, filmisch und im Spatwerk schlief3-
lich auch installativ durch raumliche, architektonische, stadtebauliche
und infrastrukturelle Motive und Kontexte. Baustellen und Bauprojekte
nehmen in Godards Schaffen, neben ihrer ausgeprigten visuellen Pra-
senz zuweilen eine Protagonistinnenrolle ein. Auffallig ist die darauf ab-
gestimmte, ja, mit ihnen dialogisierende préazise Anwendung filmischer
Verfahren wie Kadrierung, Kamerafahrt oder Schwenk. Einzelne Szenen
und Sequenzen bis ganze Filmprojekte lassen sich so als Godards spezi-
fische Diskursbeitridge zu den jeweiligen Bauprojekten begreifen. Dies
geht weit liber dsthetische Aspekte hinaus, deren planerische und me-

1 Serge Daney in: »Passion de I'image : des Cahiers du cinéma a Libération. Entretien avec
Serge Daney par Michel Crépu, Gilles Delavaud, Michel Mesnil et Olivier Mongin,
in: Esprit (Nov. 1983), zit. nach: Serge Daney, La Maison cinéma et le monde, Bd. 2, Les
années Libé 1981-1985, Paris, P.0.L., 2002, S.7-31, S. 27.

2 Aufgrund der cOviD-19-Pandemie schloss die Installation nur zwei Monate nach der
Er6ffnung im Dezember 2019. Sie wurde im Mirz 2022 wiederer6ffnet. Wohl deshalb
blieb dieses Ereignis fast unbemerkt.
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diale Kontextualisierung erst nachvollziehbar macht, dass der Filmema-
cher wiederholt aktiv an ihrer kritischen Mediatisierung partizipierte.
Jean-Luc Godards augenfilliges Interesse an Baustellen, modernen

Bauwerken, Stadtebauprojekten und deren filmischen Potenzialen offen-
bart sich bereits deutlich in seinem Erstling Opération »Béton« (CH 1955).
In diesem Kurzfilm dokumentiert er, der selbst auf der Baustelle mitge-
arbeitet hat, die Errichtung der Staumauer Grande Dixence im Schweizer
Kanton Wallis. In seinem erfolgreichen Langfilmdebut A bout de souffle
(FR 1959) kokettiert Godard bereits mit der Inszenierung des klassischen
Paris mit Notre Dame, Eiffelturm, Hotels und chambres de bonnes, was er
der Modernitat der Stadt mit ihren Cafés, Kinos und dem Flughafen Paris-
Orly gegeniiberstellte. In seinem zweiten, in Genf gedrehten Langfilm Le
Petit soldat (FR 1960) tritt die Westschweizer Grof3stadt keineswegs hinter
der Metropole Paris zuriick, die in den Folgejahren als filmischer Haupt-
schauplatz fungiert: Zu erkennen sind die historische Genfer Altstadt am
Seebecken sowie in der Umgebung der Cathédrale Saint Pierre und des
Musée d’art et d’histoire genauso wie der Bahnhof Geneéve Cornavin, das
daneben in den 1950ern errichtete Wohn- und Geschiéftsgebiude des be-
deutenden Genfer Architekten Marc-Joseph Saugey oder moderne Wohn-
blécke in der Peripherie. Uberhaupt: Uberblicken wir die Schauplitze
in Godard-Filmen der 1960er Jahre, fithlen wir uns zuweilen in die De-
batten franzosischer Architekturzeitschriften versetzt und umgekehrt.
So tauchen in den Filmen wiederholt neu errichtete oder sich noch im
Bau befindliche weit bekannte Gro3projekte oder primér Architekturin-
teressierten vertraute Gebaude auf. Als Bindeglieder zur profilmischen
Wirklichkeit kommen diesen prominenten Bauprojekten und -aufgaben
besondere Wichtigkeit zu. Das gilt zum Beispiel fiir die 1964 von Jean Coc-
teau und Salvador Dali eingeweihte Wohnsiedlung Elisée 11 im westlich
von Paris gelegenen biirgerlich gepragten Vorort La Celle-Saint-Cloud in
Une femme mariée. Fragments d’un film tourné en 1964 (FR 1964). In Elisée
11 wohnt Charlotte, die ihren Geliebten heimlich in seiner Altbauwoh-
nung im Pariser Zentrum oder dann am damals neu er6ffneten spekta-
kuldren Terminal Sud des Flughafens Paris-Orly im Kino trifft. Von der
damaligen technischen Fortschrittlichkeit des Lichtspielhauses zeugt die
Lichtanzeige beim Eingang, die iiber die aktuelle Platzbesetzung infor-
miert. Die Maison de la Radio mit ihren modernen Aufnahmestudios und
versenkbaren Sitzreihen ist in Alphaville. Une étrange aventure de Lemmy
Caution (FR/IT 1965) zu bestaunen. Weiter wihlte Godard als eine loca-
tion seines in der Gegenwart angesiedelten Science-Fiction-Films (den
er selbst nie diesem Genre zuordnen wollte) den noch nicht einmal be-
zogenen Esso-Neubau in La Défense und damit das erste Biirohochhaus
Frankreichs. Im damals gerade neu erdffneten Sitz der franzdsischen
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Fédération nationale du batiment ist zudem die heute nicht mehr exis-
tierende Rundtreppe verortet; eine zeitgendssische Werbeanzeige fiir
synthetische Wandbeldge, die in Architekturzeitschriften erschienen
ist, liefert den entscheidenden Hinweis.* Im Prolog des im breitformati-
gen Techniscope gedrehten Farbfilms Deux ou trois choses que je sais d’elle
(FR 1967) erscheint am Horizont die Tour Bois le Prétre (1958-1961) von
Raymond Lopez, die bereits in Alphaville zu erkennen war. Darin deu-
tet Godard auf der Kommentarebene das Akronym HLM fiir habitation
ad loyer modéré zu »hdpitaux de la longue maladie« um - noch bevor er
die Idee fiir Deux ou trois choses que je sais d’elle entwickelt hat, darin eine
HLM-Groffwohnsiedlung eine Hauptrolle spielen zu lassen. Bereits in Les
Carabiniers (FR 1963) diente ein sich im Rohbau befindendes und jiingst
bezogenes grande ensemble als filmischer Kriegsschauplatz.

In groflerem MafRstab findet sich im Motiv des Im-Kreis-Gehens oder
-Laufens eine wiederholt zu beobachtende Figurenbewegung. Sie zeugt
von Godards Lust, innerfilmische Montagen zu generieren, indem ein
trennender Wandabschnitt als filmischer Schnitt dient oder gegebene
Raumanordnungen inszeniert werden - zumal Godard dezidiert immer
in realwirklichen Wohnungen drehen wollte. Letzteres blieb ihm bei Une
femme est une femme (FR 1961) schlieRlich verwehrt. Darauf musste die
im Filmstudio gebaute Wohnung auf Anweisung Godards derart reali-
titsgetreu gestaltet und genutzt werden, dass das Filmteam die Vorziige
der extra fiir den Dreh gebauten Wohnung vermisste, wie Kameramann
Raoul Coutard berichtete.* Das prominenteste Beispiel fiir den erwéhn-
ten Kreisgang, der eine diesen ermoglichende Raumanordnung voraus-
setzt, findet sich in der beriihmten Trennungsszene in Lé Mépris (FR/IT
1963) wieder.® Godard nutzte die noch unfertige Neubauwohnung in ei-
nem palazzino an der romischen Peripherie, um sie als zeitgendssische
Biihne des Alltagslebens zu bespielen. Inmitten italienischer Designmo-
bel und eingehiillt in antik anmutende Kostiime aus Badetiichern und
-ménteln wird die Verhandlung eines ethischen Grundsatzproblems in-
szeniert, das zwischen Liebe und Arbeit kreist. Im zuvor erwahnten Film

3 Die ganzseitigen Werbeanzeigen wurden publiziert in: Architecture francaise, 24, 251-
252 (Juli- Aug. 1963), 0.S.; Techniques et Architecture, 14, 2 (Feb. 1964), 0.S.

4 »0n met un plafond. Moi je n'avais plus mes passerelles, pour éclairer ma chambre.
On ne pouvait pas bouger les murs, le décor était impraticable, il n'y avait plus d’éclai-
rage possible, tous les avantages du studio étaient volatilisés, on se retrouvait fina-
lement dans une vraie chambre avec tous ses emmerdements, c’est la derniere fois
qu'on s’est donné la peine de faire la dépense d’'un studio, parce que finalement, dans
une vraie chambre, avec un type comme Godard, on est plus au large !« Raoul Coutard,
»La Forme du jour, in: Le Nouvel Observateur 45, 22.09.1965, S. 36f., hier S. 36.

5 Siehe dazu Alice Gavin, »Godard’s Apart-ment Architectures: The Reality of Abandon-
ment in Le Mépris«, in: Colin MacCabe u. Laura Mulvey (Hg.), Godard’s Contempt: Es-
says from the London Consortium, Hoboken (NJ), Wiley-Blackwell, 2011, S.29-41.
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Une femme mariée (FR 1964) steht das zwischen der ausgelassenen Char-
lotte und ihrem Ehemann vollfiihrte Katz-und-Maus-Spiel - in dem die
beiden durch das Wohnzimmer, iiber den Balkon und durch das Schlaf-
zimmer wieder zuriick rennen - dafiir, was sie mit ihm treibt. Er weild von
ihrem Geliebten, liel§ schon einen Detektiv auf sie ansetzen, was wiede-
rum sie weil}; und das so lang funktioniert, bis sie schwanger wird und
nicht weil3, von wem. In Pierrot le fou (FR 1965) beginnt die gemeinsame
Flucht von Marianne und Ferdinand alias Pierrot in einer erneut halbfer-
tigen Wohnung, deren bespielter Grundriss und nackte Mauerelemente
zum Aufbau der Dramatik der Szene eingesetzt werden.

Dies sind nur ein paar wenige der in den 1950er und 60er Jahren ent-
standenen Filme, Szenen und wiederkehrenden Motive, die von Godards
Vermittlung insbesondere aktueller Bauten der Nachkriegszeit zeugen.
Die Frage bleibt offen, ob das so offenkundige Interesse fiir damals ak-
tuelle Architektur- und Stadtebauprojekte wie fiir die darum kreisen-
den zeitgenossischen Debatten primér auf Godard zuriickging oder ob
der damalige Regieassistent und location scout Charles Bitsch (1931-2016)
nicht erheblichen Anteil daran hatte. Mit Mai 1968 wandte sich Godard
von der Kinoindustrie ab, um mit der Groupe Dziga Vertov (1968-1972)
explizit politisches Kino zu betreiben.® Obwohl das Kollektiv jegliche Au-
tor:innenschaft ablehnte, waren die entscheidenden Figuren Jean-Luc
Godard und Jean-Pierre Gorin. Ihr letztes gemeinsames Werk Tout va
bien (FR/IT 1972) arbeitet mit einer setzkastenartigen Biihnenarchitek-
tur, die die revolutionéren Ereignisse in einer Wurstfabrik zeigen, und
endet mit einer Kamerafahrt entlang der scheinbar endlosen Reihe an
Supermarkt-Kassen einer der damals aufkommenden shopping malls im
suburbanen Raum. Godards eigener definitiver Wegzug aus Paris in die
Peripherie erfolgte 1973 gemeinsam mit seiner Partnerin Anne-Marie
Miéville und zugunsten des fiir ihn nur noch dort méglichen kritischen
Kinoschaffens - das er bis zu seinem frei gewihlten Tod mit 91 Jahren
fortfiihrte. Innerhalb Godards und Miévilles Arbeiten der sogenannten
Videojahre in Grenoble (1973-1977) bilden vermehrt Wohnungsinnenriu-
me das setting, wie auch wieder Paris mit der Fernsehserie France tour
détour deux enfants (FR 1979). Insbesondere in der mit sixieme mouvement
betitelten Episode 6 Connu/Gémoétrie/ Géographie wird erkundet, wie die
beiden Kinder Camille und Arnaud die Grof3stadt als Verkehrsraum er-
leben. Eine Riickkehr in die zweite und alte Heimat im Schweizer Kan-
ton Waadt markierte bereits Six fois deux (sur et sous la communication)
(FR 1976) mit der Episode 3b Marcel, die den Uhrmacher und Amateur-

6 Mit Philippe Garrel, Gérard Fromanger, Jackie Raynal, Alain Resnais und anderen Fil-
memacher:innen drehte Godard 1968 Ciné-Tracts, 2-4-miniitige filmische Pamphlete
in Schwarz-Weil§ oder in Farbe auf 16 mm.
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filmer bei seiner Arbeit in der Fabrik und in der Natur begleitet, ihn er-
zdhlen und seine Filme zeigen lédsst, die er am Lac de Joux dreht. Am
Lac Léman haben sich Miéville und Godard ab 1977 im Schweizer Stadt-
chen Rolle eingerichtet. Von dort aus erforschten sie le cinéma und da-
mit auch die lokale Umgebung bis globale Welt. Wahrend Tankstellen
und Cafés in den Filmen der 1960er fiir Orte des modernen Lebens ste-
hen, verweisen sie nun verstirkt auf die Uberlagerung von spezifischen
Orten sozialer Interaktion mit weit verzweigten, abstrakten Netzwerken
mit wirtschaftlichen, politischen und letztlich ethischen Implikationen.
Die Wahl des - 2012 tatsédchlich gekenterten - Kreuzfahrtschiffs Costa
Concordia als Schauplatz in Film Socialisme (CH 2010) iiber den Unter-
gang Europas verdeutlicht dies einmal mehr.

In seinem Spatwerk - das Godard weiterhin als kollektive Arbeit ver-
stand - und mit seinem Kinoprojekt Le Livre d’image (CH/FR 2018, mit Fab-
rice Aragno, Jean-Pierre Battaggia und Nicole Brenez) realisierte Godard
seinen offenbar schon ldnger gehegten Plan: Sein im Alltagsleben veror-
tetes Kino geht in den Realraum ein; permanent sowie umherwandernd
als variable Installationen und Ausstellungen. Diese préisentieren in in-
timem Rahmen und vermehrt in Institutionen auch jenseits der klassi-
schen Kinosile die Moglichkeiten und Pflichten des Kinos. Diese Mission
fiir das Kino fiihrte Godard konsequent fort. Seine widerstandige Arbeit
am und mit dem cinéma als Sehmaschine und Reflexionsinstrument unse-
rer gegenwartigen Welt und ihrer Geschichte hat er schlieflich in andere
Hinde gegeben, damit sie weiter(hin) gesehen und gedacht werden kann.

Leitfragen und thematische Rahmung

Wie der vorangegangene Uberblick zeigt, ist in Godards Kinoforschung,
die sich in Film- wie in Ausstellungsprojekten manifestiert, also eine
wiederkehrende Auseinandersetzung mit dem Bauen und der gestalte-
ten Umwelt, mit dem Wohnen und der Gestaltung des (Arbeits-)Alltags
auszumachen. Daraus ergeben sich folgende Leitfragen: Wie zeigt sich in
Godards Kinoprojekten, wozu seine Filme genauso wie seine Installatio-
nen und Ausstellungen zdhlen, sein Interesse fiir Baustellen und deren
Betrieb? In welche Infrastruktur-, Stidtebau- und Architekturkontexte
schreiben sich die Filmprojekte ein und welchen Beitrag leisten sie zu

7 Zwar den Kollektivgedanken wiederholt betonend, war Godard doch federfiihrend bei
den konzeptionellen und kiinstlerischen Entscheidungen fiir das Filmprojekt, wobei
sich Aragno verstarkt mit den Installationen und Ausstellungen beschiftigt(e). Vgl.
hier bspw. Nicole Brenez, IFFR Frameworks Mastertalks, International Film Festival
Rotterdam (IFFR) 2019, 26.01.2019, ¢ https://iffr.com/en/ifftr/2019/events/frameworks-
master-talk-nicole-brenez.


https://iffr.com/en/iffr/2019/events/frameworks-master-talk-nicole-brenez
https://iffr.com/en/iffr/2019/events/frameworks-master-talk-nicole-brenez
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den entsprechenden Diskursen? Mit welchen filmischen Verfahren un-
tersuchen, reflektieren, kritisieren und durchkreuzen Godards Filmpro-
jekte die Bauprojekte, deren institutionelle Kontexte und Mediatisierung?

Meine Studie fokussiert auf diejenigen Filmarbeiten, die mit dem
profilmischen Raum beziehungsweise Ausstellungsraum in ein enges re-
flexives Verhiltnis treten, indem Godard diesen Riumen eine Hauptrolle
zuweist. Auch wenn es sich dabei jeweils um Zugéinge zu verschiedenar-
tigen Raumen handelt - Infrastrukturraum, Stadtraum, Wohnung, The-
aterbilihne, Ausstellungsraum -, geht es hier, auch gerade aufgrund der
heterogenen Raumtypen und filmischen Raume, nicht um eine Analyse
gemild einer der zahlreichen Theorien zum filmischen Raum, geschwei-
ge denn um den Vorschlag einer neuen Theorie. Vielmehr ermdogliche
ich anhand vertiefter filmwissenschaftlicher Studien, historischer Kon-
textualisierungen und differenzierter Materialuntersuchungen einen
methodischen Zugang, der die jeweiligen Produktionsverhéltnisse und
Vermittlungsformen von Bauten und Filmen analysiert und miteinan-
der in Beziehung setzt.

Die drei Kapitel INFRASTRUCTURE(S), GRAND(S) ENSEMBLE(S)
und DE/MONTAGE(S) fokussieren auf drei Filmprojekte: Opération »Bé-
ton« (1955), Deux ou trois choses que je sais d’elle (1967) und Le Livre d’image
(2018-). Diese Arbeiten als spezifische Auseinandersetzungen mit Infra-
struktur, Stidtebau und Architektur {iberspannen das gesamte Schaffen
Godards: Angefangen beim Debiitfilm, der die Struktur der GrofSbaustel-
le ibernahm und die eines Auftragsfilms vorwegnahm, {iber sein Schar-
nierwerk von der ersten Werkphase zur politischen Phase bis hin zum
Spatwerk, das institutionelle und rdumliche Eingriffe in den Ausstel-
lungsraum einfordert und die Betrachter:innen zur Montage auffordert.
Mit der Auswahl ldsst sich auch eine Entwicklung aufzeigen von Godards
direkter Involviertheit in ein Bauprojekt der Nachkriegszeit iiber seine
kritische Anndherung an die franzdsische Planungs- und Wohnpolitik
unter den Vorzeichen des Kapitalismus bis hin zu Einladungen an die
Rezipient:innen, sich in seinem Spatwerk in intimem Rahmen als In-
volvierte aktiv mit seiner Kinoarbeit und seinen filmischen Verfahren
auseinanderzusetzen. Meine Filmanalysen, die Aufarbeitung der Ent-
stehungskontexte der Film- und Bauprojekte und die dafiir notwendi-
gen Archivrecherchen und Feldforschungen vor Ort ermoglichen mir
darzustellen, wie die Filmprojekte einen Beitrag zu den damals zeitge-
noéssischen, in Film, Fernsehen und Presse vermittelten Infrastruktur-,
Stddtebau- und Architekturdiskursen leisteten beziehungsweise wie das
Spatwerk auf die institutionellen und rdumlichen Bedingungen der Aus-
stellungsorte, die ihrerseits ihre Geschichten haben, reagiert und diese
herausfordert. Die Verschrankung von filmischen und filmwissenschaft-
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lichen Perspektiven auf die Bauten mit den architektur- und stddtebau-
lichen Perspektiven auf die Filme gewéhrt ein Mehrwissen fiir die jeweils
anderen Disziplinen und liefert als interdisziplindrer methodischer Zu-
gang neue Erkenntnisse zu Godards Kinoarbeit.

Methodische, historische und theoretische Ansitze

Das Kernargument meiner Studie besteht darin, dass sich im stets for-
schenden und politischen Kino- und Filmschaffen Jean-Luc Godards
historische respektive zeitgendssische soziopolitische Zusammenhinge
und die Moglichkeiten des Kinos insbesondere in seiner Auseinander-
setzung mit der gestalteten Umwelt zeigen. Godards kinematografische
Verfahren lassen sich von ihr leiten, schreiben sich in ihr ein und bieten
sie dadurch zur Reflexion an. Meine Forschungsarbeit fokussiert auf die
Vermittlung der gebauten und gestalteten Umwelt, damit auf die profil-
mischen décors und deren mediale Ubertragungen in den Realfilm bezie-
hungsweise in Ausstellungsprojekte anhand filmischer und installativer
Verfahren. Ich arbeite heraus, wie Godards Arbeiten so jeweils die Mog-
lichkeiten des Kinos als Forschungsinstrument untersuchen und sich
zu zeitgenossischen Diskursen verhalten. Spezifischer beschiftige ich
mich mit den wechselseitigen historischen und aktuelleren Bedingthei-
ten und Beziehungen profilmischer décors und wie sich diese in der me-
dialen Vermittlung manifestieren.

Wahrend seines ganzen Schaffens hat sich Godard wiederholt zum
zentralen Status des décor innerhalb seines Filmemachens gedullert, was
mit einer spezifischen Verortung seiner Filme verkniipft ist. Dariiber
verhandelte er aktuelle Diskurse bis mythologische und christliche Er-
zahlungen, was wiederum oft mit seiner Biografie, seinem Wohn- und
Arbeitsort verschrinkt war. Bereits zu Beginn seiner Karriere erklérte er,®
dass seine Filmideen oft von décors ausgingen, und diese die Grundlage

8 Sein Film- und Kinoschaffen hat Godard stets in seiner Aktivitét als exzessiver Kino-
ganger situiert - mafRgeblich motiviert durch Henri Langlois’ Filmprogramme in der
Cinématheque francaise wie in seiner Kritikertétigkeit, die er mit seinem Artikel »Jo-
seph Mankiewicz, La Maison des étrangers (Hous of Strangers)« gestartet hatte, der in
der Gazette du cinéma vom 2. Juni 1950 erschienen ist: »Nous nous considérions tous,
aux Cahiers, comme de futurs metteurs en scene. Fréquenter les ciné-clubs et la Ciné-
mathéque, c’était déja penser cinéma et penser au cinéma. Ecrire, c’était déja faire du
cinéma, car, entre écrire et tourner, il y a une différence quantitative, non qualitative.
Le seul critique qui l'ait été complétement, c’est André Bazin. Les autres, Sadoul, Ba-
lazs ou Pasinetti, sont des historiens ou des sociologues, pas des critiques.« Jean-Luc
Godard u. Cahiers de cinéma, »Entretien. Les Cahiers rencontrent Godard apres ses
quatre premiers films, in: Cahiers du cinéma, 138 (Dez. 1962), zit. nach: Alain Berga-
la (Hg.), Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard [JLG /JLG 1985], Paris, Cahiers du ciné-
ma, 1985, S.215-236, hier S. 215.
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seiner Filme bildeten, wie er 1962 deklarierte: »Ce qui m’aide a trouver
desidées, c’est le décor. Souvent, méme, je pars de la. [...] Je me demande
comment on peut placer le repérage apres la rédaction du scénario. Il
faut d’abord penser au décor. [...] On ne vit pas de la méme facon dans
des décors différents.«’ Wie hier deutlich wird, bezeichnet >décor<in der
franzosischen Sprache nicht ausschliefllich das >Dekor< im Theater und
im Film, worin es, ob kiinstlich hergestellt (»décor artificiel«,'® »décor
construit«'!) oder vorgefunden (»décor naturel«,'? »décor réel«'®) als dra-
matisches Element oder Figur (»élément dramatique, personnage«'*) ein-
gesetzt wird und so auch eine bestimmende Rolle fiir die Herstellung
von Ambiente und Atmosphdre (»[un] r6le déterminant dans la création
de >ambiances, de >atmosphére«?®) spielt. >Décor< steht im Gegensatz
zum deutschen >Dekor<neben der innerfilmischen auch fiir die realwirk-
liche, also profilmische Umgebung im Innenraum wie fiir die gestalte-
te Umwelt im Aullenraum, einschliefflich des Naturraums (»ensemble
naturel«) und der Landschaft (»paysage«).’® Da diese Doppelbedeutung
von realwirklichen wie kiinstlerisch vermittelten Umgebungen grundle-
gende Wichtigkeit hat fiir meine Arbeit, die dieser Beziehung in Godards
Filmprojekten auf den Grund geht, verwende ich auch im Weiteren den
franzosischen Begriff décor. Dieser ldsst sich noch differenzierter in vier
Bedeutungskategorien aufteilen: décor bezeichnet demnach das Ensem-
ble von Ornamenten fiir die verschonernde Gestaltung eines Gebaudes,
einer Wohnung oder eines Objekts (»[elnsemble des ornements qui ont
pour fonction d’embellir un édifice, une demeure, un objet«); die Aus-
stattungselemente einer Auffilhrung, die den Schauplatz der Handlung
bilden (»[e]nsemble des éléments qui, dans un spectacle, représentent
ou évoquent le lieu de l'action«), die Wohnverhiltnisse (»[c]adre de vie,
intérieur d'une demeure«)'” wie auch die Umgebung im Aullenraum. Da
dem décor die Wirkungsweise menschlicher Artefakte auf das menschli-
che Verhalten immanent ist, wohnt ihm eine tiefgreifende soziale Bedeu-

9 Jean-Luc Godard, in: Cahiers du cinéma, »Nouvelle vague«, 23, 138 (Dez. 1962), S. 20—
39, hier S. 26.

10  André Roy, Dictionnaire général du cinema. Du cinématographe a Internet, Art, technique,
industrie, Montréal, Fides, 2007, S.123.

11  Vincent Pinel, Vocabulaire technique du cinéma, Paris, Nathan, 1996, S. 104f., hier S. 104.

12 Roy 2007, S.123.

13 Pinel 1996, S.104.

14  Léon Barsacq, Le Décor de film, 1985-1969, Paris, Henry Veyrier, 1985 (1970), S. 9.

15 Ebd.

16  Eintrag »DECORg, in: Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales CNRTL,
0.]., & https:/www.cnrtl.fr/etymologie/décor/substantif.

17  Eintrag»décor, in: Dictionnaire de l’Académie Frangaise, Bd. 1, 2005, S.1265. Vgl. auch
Eintrag »décor, in: Le Grand Robert de la langue frangaise, Bd. 2, Paris, Dictionnai-
res Le Robert, 2001, S. 1067f.


https://www.cnrtl.fr/etymologie/d%C3%A9cor/substantif
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tung und Funktion inne. Es bezeichnet das, was als angemessen und als

Anstand empfunden wird (»ce qui convient; bienséance«'®).” Bei Gusta-
ve Flaubert (1821-1880) bezeichnet das décor das miliew, in dem jemand
lebt* und welches das Handlungsvermogen maf3geblich beeinflusst: Sein

Roman Madame Bovary. Mcers de province ist zuerst 1856 in einer zensier-
ten Version in La Revue de Paris erschienen. Im gerichtlichen Urteil, das

die Herausgeber und den Autor vom Verstof3 gegen die Moral freisprach,
worauf 1857 das Buch publiziert wurde, wird explizit argumentiert, dass
Flaubert die Gefahren aufzeigen wollte, wenn die Bildung nicht dem mi-

lieu, in dem man leben muss, entspricht:

18
19
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»Attendu que les prévenus, et en particulier Gustave Flaubert, repoussent
énergiquement 'inculpation dirigée contre eux, en articulant que le roman
soumis au jugement du tribunal a un but éminemment moral; que l'auteur
a eu principalement en vue d’exposer les dangers qui résultent d'une éduca-
tion non appropriée au milieu dans lequel on doit vivre, et que, poursuivant

cette idée, il a montré la femme, personnage principal de son roman, aspi-

Vgl. Eintrag »DECOR, in: CNRTL, & https://www.cnrtl.fr/etymologie/décor/substantif.
Der Aspekt des Anstands ist bereits im antiken Prinzip des decorum angelegt, das in
Aristoteles’ Poetik (4. Jh. v. Chr.) und Horaz’ Ars Poetica (1. Jh. v. Chr.) griindet. Mit sei-
nen Reden De oratore und De officinis (Vom pflichtgemaen Handeln) (1. Jh. v. Chr.)
fiihrte Cicero das Prinzip in die Rhetorik ein. Er verwendet decorum und aptum syno-
nymisch, um damit das erforderliche angemessene Verhalten des pflichtbewussten
Redners je nach Redesituation zu benennen. Wie Cicero verwendete Quintillian in
seiner Instiutio oratoria (1. Jh. n. Chr.) decorum und aptum abwechselnd. (Vgl. Jan Diet-
rich Miiller, Decorum. Konzepte von Angemessenheit in der Theorie der Rhetorik von den
Sophisten bis zur Renaissance, Berlin /Boston, Walter de Gruyter, 2011). Die Verbindung
zwischen architektonischer Gestaltung und Angemessenheit findet sich in Vitruvs De
Architectura Libri Decem/Zehn Biicher der Architektur (1. Jh. v. Chr.), der einzigen tiber-
lieferten Architekturtheorie aus der Antike. Vitruv definierte die Architektur, die sich
in seinem Verstdndnis auch nach dem Maf3stab der menschlichen Proportionen rich-
ten muss, mit sechs Grundbegriffen: Ordinatio, dispositio, eurythmia, symmetria, decor
und distributio. Zum decor als wiederkehrendes Prinzip im Werk Vitruvs stellt Glin-
ther Fischer fest, dass dieser den Begriff zwar in sehr unterschiedlichen Bereichen
verwendet hat, die verpflichtende Bestrebung nach angemessenen Bauwerken ist je-
doch das verbindende und zentrale Motiv. Siehe Marcus Vitruvius Pollio, De Architec-
tura Libri Decem/Zehn Biicher der Architektur, tibers. v. Curt Fensterbusch, 2. durchges.
Auflage, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1976 (1964); vgl. Giinther Fi-
scher, Vitruv NEU, oder, Was ist Architektur?, Basel, Birkhauser, 2009. Nach Vitruv wird
auch in Theorien der bildenden Kiinste das Verhéltnis von Maf3stab und Angemessen-
heit bei der bildlichen Représentation theoretisiert - allen voran im Traktat De Pictu-
ra/Della Pittura (1435) von Leon Battista Alberti (1404-1472). Er diskutiert das besagte
Verhiltnis ausfiihrlich und nimmt beziiglich des menschlichen Mafstabs direkt Be-
zug auf Vitruv. Die Maler:innen ermahnt er, bei allem Genuss an der Mannigfaltigkeit
von Neuem im realwirklichen Leben und bei dessen malerischer Vermittlung fiir jeg-
liche Rezipient:innen stets Malf$ zu halten und Anstand zu wahren. Vgl. Leon Battis-
ta Alberti, »Libro Secondo [la pittura] - Zweites Buch [die Malkunst]« [1435], in: Ders.,
Della Pittura - Uber die Malkunst, hg. v. Oskar Bitschmann u. Sandra Gianfreda, 2. un-
verdnd. Aufl., Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2007 [2002], S. 125, S.129.
Eintrag »DECOR«, in: CNRTL, & https:;//www.cnrtl.fr/etymologie/décor/substantif.
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rant vers un monde et une société pour lesquels elle n'était pas faite, malheu-
reuse de la condition modeste dans laquelle le sort l'aurait placée, oubliant
d’abord ses devoirs de mére, manquant ensuite a ses devoirs dépouse, in-
troduisant successivement dans la maison 'adultére et la ruine, et finissant
misérablement par le suicide, apres avoir passé par tous les degrés de la dé-

gradation la plus complete et étre descendue jusqu’au vol [...J«*

Laut Jacques Ranciere hat Flaubert in Madame Bovary als einer der ers-

ten Autor:innen das milieu derart ausfiihrlich beschrieben, und so allen

Dingen gleiche Wichtigkeit zugeschrieben, dass diese propagierte Gleich-
heit ebenso auf die Leser:innenschaft zutreffen sollte:

»Als Madame Bovary (1857) und Lehrjahre des Gefiihls [L’Education sentimen-
tale, 1869] erscheinen, werden diese Werke trotz der aristokratischen Geste
und des politischen Konformismus’ Flauberts augenblicklich als >)Demo-
kratie in literarischer Form« wahrgenommen. Flauberts Weigerung, der
Literatur eine Botschaft mitzugeben, wird als Zeugnis fiir demokratische
Gleichheit aufgefasst. Seine Gegner nennen ihn einen Demokraten, da er
lieber beschreibt als belehrt. Diese Gleichheit der Gleichgiiltigkeit ist die
Konsequenz einer dichterischen Parteinahme. Denn die Gleichheit aller
Gegenstinde verneint jegliche notwendige Beziehung zwischen einer be-
stimmten Form und einem bestimmten Inhalt. Doch diese Gleichgiiltigkeit
ist letztlich nichts anderes als die Gleichheit all dessen, was auf einer ge-
druckten, allen zugédnglichen Seite geschieht. Sie zerstort simtliche Hier-
archien der Reprasentation und etabliert die Gemeinschaft der Leser als
illegitime Gemeinschaft, die durch die Zufélligkeit der Anordnung der Buch-

staben vorgezeichnet wird.«*

Der aus dem Franzosischen entlehnte und semantisch enger gefasste

Fachbegriff >Dekor<* mit seiner Verwendung fiir >Szenenbild« und >Aus-

21
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N.N., »Jugement, in: Gazette des Tribunaux, 8, (Feb. 1857), zit. nach: Gustave Flau-
bert, Madame Bovary, Mceurs de province, Edition définitive, Suivie des réquisitoire,
plaidoirie et jugement du proces intenté a 'auteur devant le Tribunal correctionnel
de Paris, audiences des 31 janvier et 7 février 1857, Paris, Bibliotheque-Charpentier,
1892, S. 466-468, & https:/gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k857104k/f478.item.r=lequel.
Jacques Ranciere, »Von der Aufteilung des Sinnlichen und den daraus folgenden Be-
ziehungen zwischen Politik und Asthetike, in: Ders., Die Aufteilung des Sinnlichen. Die
Politik der Kunst und ihre Paradoxien, hg. v. Maria Muhle, 2. durchges. Aufl., Berlin, b_
books Verlag, 2008, S. 28f.

Vgl. dazu die Angaben aus der Neubearbeitung des Deutschen Worterbuchs von Jacob
und Wilhelm Grimm, worin noch zwischen dem Lehnwort aus dem Lateinischen und
dem aus dem Franzosischen unterschieden wird. Eintrag dekor, in: Deutsches Worter-
buch von Jacob und Wilhelm Grimm, Neubearbeitung (1965-2018), digitalisierte Ver-
sion im Digitalen Worterbuch der deutschen Sprache, & https://www.dwds.de/wb/dwbz/
dekor. »Delkor, der, auch: das; -s, -s u. -e lat.-frz.>: 1. farbige Verzierung, Ausschmii-
ckung, Vergoldung, Muster. 2. Ausstattung [eines Theaterstiicks od. Films], Dekorati-


https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k857104k/f478.item.r=lequel
https://www.dwds.de/wb/dwb2/dekor
https://www.dwds.de/wb/dwb2/dekor
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stattung< kehrt stirker das gestaltete Bild beziehungsweise den Akt der
Gestaltung hervor. Was Flaubert also zum sozialen milieu in Madame
Bovary anschaulich iiber Beschreibungen ausfiihrt, thematisiert Louis
Becq de Fouquieres wenige Jahrzehnte spéter in seinem theatertheoreti-
schen Essay L’Art de la mise en scene® von 1884. Im achten Kapitel fordert
der Autor, dass die mise en scéne exakt dem sozialen milieu entsprechen
miisse, das heildt, dass sie dem sozialen Status der Figuren sowie ihren
Sitten und Brauchen gerecht zu werden habe. Er begriindet dies damit,
dass die sozialen Ringe unldngst fluid geworden seien und im Theater
daher nicht mehr nur wie bisher zwischen der Zugehorigkeit zu »un mi-
lieu grand seigneur, un milieu bourgeois et un milieu populaire« unter-
schieden werden konne, was bislang durch die Geburt bestimmt gewesen
sei. Talent und Geld, so der Autor, seien neuerdings oftmals entscheidend
fiir einen hohen sozialen Status. Die mise en scéne miisse beriicksichtigen,
dass die kleinsten Dinge die moralische Personlichkeit widerspiegeln
wiirden: »De 1a le rble de la mise en scene dans les piéces modernes, ou
du moins dans celles qui s'ingénient a traduire sur le théatre la société
francaise actuelle, et la nécessité d’en accorder tous les éléments avec la
personnalité morale des personnages représentés.«*® Becq de Fouquie-
res spricht sogar von einer »révolution«* in der Asthetik, der die mise en
scéne unterstellt sei und welche die aktuellen Ideen in Metaphysik, Psy-
chologie und Physiologie aufnehme. Er bemerkt folglich einen Wandel
der modernen Gesellschaft und der »esthétique dramatique«*” aufgrund
zunehmender Komplexitdt und Heterogenitat. Durch die dadurch neu
gewonnene Plastizitit der Menschen und folglich der mise en scéne, so
der Autor, sei es im Theater denn auch gerade die mise en scéne, die iiber
die Zeit und den Wandel hinweg am starksten der Zerstorung ausgesetzt
sein werde, da eine spitere Wiederaufnahme eines Stiicks ihre Anpas-
sung erfordere.*

Dieser realitdtsnahe Anspruch an die mise en scéne im Theater findet
sich im folgenden Jahrhundert in Beitrdgen zum filmischen decor wie-
der. Godards mehrfach deklarierter Anspruch, mit realwirklichen décors

on«. In der 12. Auflage von Duden. Das Fremdworterbuch ist diese Unterscheidung nicht
mehr klar ersichtlich: »1 DEKOR m., lehnwort aus lat. decor m. stattliches aussehen
[...]. 2 DEKOR m., lehnwort aus frz. décor m. [...] 1 muster, verzierung an bauwerken,
kunst- und gebrauchsgegenstianden [...]. 2 duflere ausstattung: [...].« Dudenredakti-
on (Hg.), Duden. Das Fremdworterbuch, 12. vollst. iiberarb. u. erw. Aufl., Berlin, Du-
denverlag, 2020, S. 246.

24  Louis Becq de Fouquieres, L’Art de la mise en scéne. Essai d’esthétique thédtrale, Paris, G.
Charpentieres et Cie, Editeurs, 1884; & https:/gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k204285r.

25 Ebd.

26 Ebd.

27 Ebd.

28  Vgl. ebd.
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zu arbeiten, entspricht jenem, wie ihn Léon Barsacq in seiner erstmals
1970 publizierten Studie Le Décor de film 1895-1969 formuliert. Barsacq
spricht sich fiir ein décor als filmische Figur aus, die dem beabsichtigten
Stoff und dem sozialen Kontext Rechnung zu tragen habe: »Pris dans son
sens le plus large, le décor est un personnage discret, mais constamment
présent, le complice le plus dévoué du réalisateur. Il s’agit, en fait, de
trouver pour chaque film le cadre le mieux adapté afin de situer 'action
aussi bien géographiquement et socialement que du point de vue drama-
tique.«* Zur damit verkniipften milieu-Verbundenheit dullerte sich Go-
dard 1965 - wenige Jahre vor Deux ou trois choses que je sais d’elle (FR 1967),
mit dem er seine Filmforschung einem ihm fremden milieu gewidmet hat:

»[...] je ne peux pas tourner dans un décor inconnu, je suis incapable de
montrer un milieu si je ne le connais pas. Et si jai commencé par tourner
des histoires bourgeoises, c’est parce que je viens de la bourgeoisie. Si jétais
issu d’'un milieu paysan, jaurais probablement tourné différemment. Mais
ca meest difficile de faire autrement. Je ne peux y arriver que par la bande.
Pour La Femme mariée, jaurais bien aimé un couple avec une situation so-
ciale moins élevée, plus difficile. [...] Mais je risquais ce que je reproche au

Bonheur, détre une idée artificielle, plaquée. J’avais peur de me tromper.«*

Die einschligigen, auch neueren Studien zu décor und Film haben sich
mehrheitlich mit den décors artificiels auseinandergesetzt.*! Frith wurden
deren bedeutende Funktion in der Filmtheorie thematisiert: Der Dich-
ter und Dramatiker Louis Aragon (1897-1982) betont das Potenzial des
»kinematographischen Dekor [fiir] einen der modernen Schonheit an-
gemessenen Rahmeng, insofern das Kino »etwas [erstmals] mit einem
poetische[n] Wert [...] versehen« und durch die Kadrierung den »Aus-
druck [...] steigern« kann.** Louis Delluc (1890-1924) fordert in seinem
Beitrag zum décor, dass dieses entsprechend des innovativen Mediums
den Fortschritt vermitteln solle.*® Der Architekt und décorateur Robert
Mallet-Stevens (1886-1945) hat bereits die zentrale soziale Rolle des dé-

29  Barsacq 1985 (1970), S.112f.

30 Jean-Luc Godard u. Cahiers du cinéma, »Parlons de Pierrot«, in: Cahiers du cinéma, 117
(Okt. 1965), zit. nach: JLG/JLG 1985, S. 263-280, hier S. 270.

31 Barsacq 1985 (1970); Jean-Pierre Berthomé, Le décor du cinéma, Paris, Cahiers du ciné-
ma, 2003; Francoise Puaux, Le décor de cinéma, Paris, Cahiers du cinéma, 2008.

32 Louis Aragon, »Dekor« [1918], in: Margrit Trohler u. Jorg Schweinitz (Hg.), Die Zeit des
Bildes ist angebrochen! Franzosische Intellektuelle, Kiinstler und Filmkritiker iiber das Kino.
Eine historische Anthologie 1906-1929, Berlin, Alexander Verlag, 2016, S.172-178.

33 »Es liegt am Kinegraphisten als Propagandist des Fortschritts, die Entwicklung des
Urteilsvermdgens zu beschleunigen. Ein Telephonapparat ist photogen. Der Regis-
seur muss das wissen, um es uns zu vermitteln.« Louis Delluc, »Das Dekor, das Mo-
biliar, die Ausstattung« [1920], in: Ebd., S. 244-246, hier S. 245.
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cor in seinem gleichnamigen Text propagiert, indem dieses das Indivi-
duum, das darin wohnt, definiere:

»Un décor de cinéma, pour étre un bon décor, doit >jouer<. Qu'il soit réaliste,
expressionniste, moderne, ancien, il doit tenir son role. Le décor doit pré-
senter le personnage avant méme que celui-ci ait paru, il doit indiquer sa
situation sociale, ses gofits, ses habitudes, sa facon de vivre, sa personna-
lité. Le décor doit étre intimement 1ié a l'action. [...] Par son ambiance, le
décor définit les individus qui y vivent ; la peinture, les meubles, les bibe-
lots expliquent le personnage. [...] Le décor, 'ameublement, les costumes
tiennent un réle au cinéma ; chaque image de la bande les fixe avec chaque
jeu de physionomie de l'acteur ; il faut donc une harmonie parfaite, une liai-

son complete.«

André Bazin (1918-1958) dullert sich in der Zeit, in der immer noch mehr-
heitlich im Studio gedreht wurde, dagegen zu décors naturels, wenn er
1949 in Le Décor est un acteur — und dies ist klar im Kontext des Neorealis-
mus zu lesen, den er zur selben Zeit zu theoretisieren begann - folgen-
des schildert: »Nous voyons comment le décor coopére tout autant que
le jeu de l'acteur a justifier les situations, a expliquer les personnages et
afonder la crédibilité de 'action.«** Mit einem Verweis auf Jean-Paul Sar-
tre (1905-1980) festigt Bazin dieses Argument 1951 im zweiten Teil seines
Aufsatzes Thédtre et cinéma, in dem er seine Gedanken zum décor wei-
ter ausfiihrt: »Comme l'a dit, je crois Jean-Paul Sartre, au théatre le dra-
me part de 'acteur, au cinéma il va du décor a 'homme. Cette inversion
des pbles dramatiques est d'une importance décisive, elle intéresse l'es-
sence méme de la mise en scéne.«*® Bazin erkennt den Grund der um-
gekehrten Rolle des décors im Film im Gegensatz zum Theater nicht nur
in den technischen Mdglichkeiten des Kinos, die uns ndher an die »na-
ture« bringen, indem Regisseur:innen die Kamera mikroskopisch bis te-
leskopisch einsetzen konnen.*” Er argumentiert vor allem raumlich: Das
Problem sei nicht beim décor selbst zu suchen, sondern »dans sa nature
et dans sa fonction«, weshalb mit dem Schauplatz (»lieu dramatique«)
ein spezifischer Theaterbegriff zu beleuchten sei.*® Im Theater sind der
klar verortete Schauplatz und so das décor durch den Biihnenraum be-

34  Robert Mallet-Stevens, »Le Décor, in: L'art cinématographique, V1, Paris, Librairie
Félix Alcan 1929, S. 4-7.

35 André Bazin, »Le Décor est un acteurs, in: CinéClub, 1 (Dez. 1949), S. 4f., & https:/
www.marcel-carne.com/carne-et-la-presse/articles-ecrits-sur-marcel-carne/1949-le-decor-
est-un-acteur-par-andre-bazin-cine-cluby.

36  André Bazin, »Théatre et cinéma (Suite)«, in: Esprit, 181 (Juli- Aug. 1951), S.232-253,
hier S.238. Vgl. auch Ders., »Théatre et cinéma, in: Esprit, 180 (Juni 1951), S. 891-905.

37 Bazin 1951a, S.238.

38 Ebd., S.239.
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https://www.marcel-carne.com/carne-et-la-presse/articles-ecrits-sur-marcel-carne/1949-le-decor-est-un-acteur-par-andre-bazin-cine-club/
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grenzt, wodurch der Raum, der auf das Publikum ausgerichtet ist, nur
durch dessen Vorstellungskraft erweitert wird.* Im Theater stehen die
Schauspieler:innen im Mittelpunkt: »Cest pourquoi cette dramaturgie
est dessence humaine, 'homme en estla cause et le sujet.«*’ Gegenteilig
verhilt es sich im Kino. Hier ist der Handlungsort nicht das »cadre«, der
Rahmen wie in einem Gemailde, sondern ein »cache«, eine Abdeckung.
Bewegt sich eine Figur aus dem Kamerafeld heraus, wissen wir, dass sie
wie das décor auch auflerhalb des visuellen Felds weiterexisitert. Im Ge-
gensatz zur Biihne verhilt sich der Raum der Kamera, so Bazin, also zen-
trifugal und er ist in der Tiefe unlimitiert. Der Mensch nimmt nicht mehr
zwingend eine durchgehend privilegierte Stellung in der Dramaturgie
ein, denn das décor kann in seiner Absenz weiterwirken.*

In der Nachfolge des Neorealismus und im Gefolge von Bazin waren
es zusammen mit Godard die Filmemachenden der Nouvelle Vague, die
sich der realwirklichen Verortung der Schauplétze verpflichteten.** Phi-
lippe Mary erfasst dieses Prinzip treffend mit seiner Bezeichnung einer
»éthique de l'extériorité«.* Die iiber die eigene Filmpraxis geiibte Kri-
tik am cinéma traditionel und der Kiinstlichkeit des cinéma de studio voll-
zog die Nouvelle Vague anhand ihrer Zuwendung zu décors naturels. Mit
dieser Haltung eng verkniipft ist das geforderte Einlosen eines Wahr-
heitsanspruchs im Kino.* Zuvor hat schon Joél Magny die Verortung
in Paris weniger biografischen Griinden, sondern vielmehr politischen
zugeschrieben, weil das sogenannte cinéma de qualité das realwirkliche
Paris als zu schmutzig oder zu banal erachtete, und deshalb stets mit ei-
ner Aura der Imagination und der Romantik versah.* Godard hat sich
innerhalb der Gegenbewegung nicht blof auf die Beschreibung der Re-
alwirklichkeit beschriankt, sondern in den darin auftretenden Zufillen
das Zusammentreffen mit der Abstraktion gesucht, so Susan Sontags we-
sentliche Abgrenzung zwischen Neorealismus und Godards Filmen der

39 Vgl ebd.
40 Ebd., S.240.
41  Vgl. ebd.

42 Vgl. hier auch Godards voice over in Bande a part (FR 1964), der die Ansicht des Lou-
vre mit der Malerei von Jean-Baptiste Camille Corot (1796-1875) vergleicht. Dieser
zihlte als Angehdriger der sogenannten Ecole de Barbizon zu den friihen prominen-
ten Landschaftsmaler:innen, die mit ihrer Freilichtmalerei sur le motif arbeiteten.

43 Siehe Philippe Mary, »L'Ethique de l'extériorité«, in: Ders., La Nouvelle Vague et le ciné-
ma d’auteur, socio-analyse d’une révolution artistique, Paris, Seuil, 2006, S. 167-169.

44  Vgl. ebd., S.167f. Siehe dazu auch bezliglich technischer Apparate und konkreter
Dreharbeiten: Alain Bergala, »Techniques de la Nouvelle Vague, in: Cahiers du ciné-
ma, [Nouvelle Vague], (1998), S. 36-43.

45  Vgl. Joél Magny, »Paris et la Nouvelle Vague, in: CinémAction [architecture décor et
cinémal, 2 (1995), S.126-133, hier S.127.
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1960er Jahre.* Diese Feststellung unterstreicht Godards Zugang, Doku-
mentarisches und Fiktion nie zu unterscheiden. Vielmehr verhandelt er
mit der Uberlagerung von Realwirklichkeit und Abstraktionen, als be-
stindige Erforschung der Potenziale des Kinos, unsere Eingebettetheit
in Gegenwart und Geschichte. Er leistet mit seiner forschenden Kinoar-
beit - sofern wir bereit sind, uns darauf einzulassen - einen Beitrag dazu,
dass wir als Betrachter:innen und Biirger:innen durch das Kino Distanz
nehmen, um die >vie moderne« denken zu kénnen.*” Hierzu ist Margrit
Trohlers Beitrag Vom Schauwert zur Abstraktion. Filmische Bewegungen des
Denkens im Sichtbaren*® hinsichtlich der Interessenschwerpunkte meiner
Arbeit hervorzuheben. Trohler entwickelt darin einen Zugang zu Spiel-
filmen, die sie mit dem Begriff des »expressiven, ethnografischen Realis-
mus«* fasst. In diesem Zusammenhang geht sie differenziert auf das
Paradox des Kinos als »Maschine der Sichtbarmachung«* ein. Es ver-
korpert Ideen an der Oberfliche, indem in seiner eigenen Prisenz die
abgefilmte Wirklichkeit absent ist, die gleichzeitig konstruiert und pers-
pektiviert wird.” Trohlers Studie leistet dadurch einen elementaren Bei-
trag flir meinen Zugang zu Godard, der mit und am Kino gesellschaftliche
und gesellschaftspolitische Beziehungen und Zwange und die damit ver-
kniipften individuellen Sinnfragen und -konstruktionen (in) der moder-
nen Welt anhand der Moglichkeiten des Kinos untersucht.

In meiner Studie geht es darum, Godards Kino als tiefgreifende Aus-
einandersetzung mit der gebauten Umwelt auf den Grund zu gehen. Ich
zeige, dass sich in Godards kinematografischer Vermittlung von profil-

46  »What he seeks is to conflate the traditional polarities of spontaneous mobile thinking
and finished work, of the casual jotting and the fully premediated statement. Sponta-
neity, casualness, lifelikeness are not values in themselves for Godard, who is rather
interested in the convergence of spontaneity with the emotional discipline of abs-
traction (the dissolution of >subject matter<).« Susan Sontag, »Godard, in: Elizabeth
Hardwick (Hg.), A Susan Sontag Reader. Styles of Radical Will, New York, Farrar, Straus
and Giroux 1982 [1968], 235-264, hier S. 253.

47  Vgl. dazu Jacques Rancieres Aussage »Das Reale muss zur Dichtung werden, damit
es gedacht werden kann.« Ranciére 2008, [2000] S. 61; siehe Vridth Ohner, »Das Re-
ale muss zur Dichtung werden, damit es gedacht werden kannc. Jacques Ranciéres
Begriff der (dokumentarischen) Fiktion, in: Drehli Robnik, Thomas Hiibel u. Sieg-
fried Mattl (Hg.), Das Streit-Bild. Film, Geschichte und Politik bei Jacques Ranciére, Wien/
Berlin, Turia + Kant, 2010, S.131-144.

48  Margrit Trohler, »Wom Schauwert zur Abstraktion. Filmische Bewegung des Denkens
im Sichtbareng, in: Hans-Georg von Arburg, Philipp Brunner, Christa M. Haeseli, Ur-
sula von Keitz, Valeska von Rosen, Jenny Schrodl, Isabelle Stauffer u. Marie Theres
Stauffer (Hg.), Mehr als Schein. Asthetik der Oberfldche in Film, Kunst, Literatur und The-
ater, Ziirich, Diaphanes, 2008, S. 151-166.

49 Ebd,, S.151.

50 Ebd., S.154.

51 Ebd., S.151-166, vgl. insbes. S.151 u. 154f. Siehe auch Margrit Trohler, »Film - Bewe-
gung und die ansteckende Kraft von Analogien: Zu André Bazins Konzeption des Zu-
schauers«, in: montage/av, 18, 1 (2009), S. 49-73.
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mischem décor zu innerfilmischem décor - was sich in den Installationen
und Ausstellungen stirker {iberlagert - die vielschichtigen profilmischen
Bedingungen iibertragen. Damit verbunden ist die Untersuchung von
topografischen, historischen, infrastrukturellen, stidtebaulichen, archi-
tektonischen, kulturellen, sozialen und institutionellen Aspekten, ist
die gestaltete Umwelt doch ein hochkomplexes, ideologisch aufgelade-
nes Produkt.

Godards Biografie spielt, wie bereits erwéhnt, in der oft auch durch
Zufdlle angeleiteten Auswahl der Dreh- wie Ausstellungsorte eine be-
deutende Rolle. Dies zeigt sich bereits beim Originalschauplatz und da-
mit dem décor seines Debiitfilms Opération »Béton« (1955), in dem Godard
aufgrund seiner dortigen Anstellung die Bauarbeiten fiir die Errichtung
der Grande Dixence-Staumauer dokumentierte, und prégte sein Schaffen
bis in sein Spatwerk merklich. So duflerte er sich im Gespréach mit Fred
van der Kooj, das am Departement Architektur der ETH Ziirich nach der
Projektion seines damals neuesten Films Eloge de I'amour (CH/FR 2001)
stattfand, zum spezifisch verorteten décor: »J’ai choisi la rue comme per-
sonnage, cette rue 13, parce que jaimais cet endroit, 1a a tel endroit, com-
me un peintre a tel moment dans la journée. Et ensuite, sile scénario me
le demande, on fait passer la voiture du personnage dedans. Mais je choi-
sis d’abord la rue, en tant que rue. Cest cette rue qui me sert de mon ado-
lescence a Paris ou tout ca.«*> Mit den variablen Installationsformaten
zur Préasentation von Le Livre d’image (CH/FR 2018) wird Godards private
Arbeits- und Wohnumgebung schliefllich an diejenigen Orte transferiert,
wo sich die Installation mit ihren Grundelementen von Flachbildschirm
und Lautsprechern idealerweise derart in die spezifischen Raume ein-
fligt und diese mitexponiert, dass die jeweiligen Gastgeber:innen der
Veranstaltungsorte die Umsetzung mitgestalten. Im Sommer 2020 kre-
ierte Godards langjahriger enger Mitarbeiter Fabrice Aragno erstmals
die Ausstellungsinstallation sentiments, signes, passions - d propos du livre
d’imageim Chateau de Nyon, wodurch diese sich nicht nur in die Geogra-
fie Godards, sondern auch in seine friithe Biografie einschrieb, denn er
hat in Nyon einen Teil seiner Kindheit und Jugend verbracht. Urspriing-
lich war indes ein Stadtportrait geplant; ein Auftrag, den Godard fast 40
Jahre zuvor fiir die Waadtlinder Kantonshauptstadt Lausanne anlésslich
deren 500-Jahr-Feier in seiner ihm eigenen Manier (nicht) erfiillt hatte.
Er schildert im Kurzfilm Lettre & Freddy Buache. A propos d’un court-mé-
trage sur la ville de Lausanne (CH/FR 1982) seine seit den 1960er Jahren
pragende und mit Sauve qui peut (la vie) (FR 1979) — sein erster Langfilm

52 JLG in zH, Veranstaltung konzipiert und moderiert von Fred van der Kooj, Horsaal
F7, ETH Ziirich, 06.02.2002. Videoaufzeichnung auf bvD aus dem Privatarchiv von
Fred van der Kooj.
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seit seiner Riickkehr in die Schweiz - erneut praktizierte filmische Me-
thode: »[...] de partir du documentaire, de I'endroit ot on habite, ou on
a habité. Quelque chose qu'on a connu et on peut essayer de 'examiner
scientifiquement.« Lettre a Freddy Buache ist beides, eine personliche
Hommage an den Griinder der Cinématheque suisse, in der Godard in
Briefform zu »Cher Freddy« spricht, und eine filmische Erforschung als
Beschreibung der Linien, Formen und Farben, Zeichen und Signale der
Stadt Lausanne, die in diesem abstrakten Portrait kaum wiederzuerken-
nen ist. In seiner kurz zuvor erschienenen Publikation Introduction d une
véritable histoire du cinéma von 1980 hat Godard bereits betont: »J’ai tou-
jours navigué entre le documentaire et la fiction dans lesquels je ne fais
aucune différence ou dont je me sers pour décrire.«

Meine Untersuchung der profilmischen décors, und damit der jewei-
ligen Orte, deren Verhéltnissen zu ihrer filmischen Vermittlung ich mich
widme, folgt dem Ansatz von den Filmwissenschaftler:innen Elena Gor-
finkel und John David Rhodes. In ihrer Einfiihrung zum Sammelband
Taking Place. Location and the Moving Image** bemerken sie die bisher von
der Filmwissenschaft wenig untersuchte Tatsache, dass Realfilme spezi-
fische Orte aufnehmen, dokumentieren und archivieren und die Filme
wiederum an spezifischen Orten, sei es im Kino, Zuhause oder am Aus-
stellungsort, >stattfinden< und die Zuschauenden dazu einen Beziehung
herstellen, etwa durch die Erinnerung an den Kinosaal oder die Ortsspe-
zifik einer Filminstallation.*® Dieser Verortung wird im Englischen mit
staking place¢, dhnlich wie im Franzoésischen mit »avoir lieus, sprachlich
Rechnung getragen. Orte, so die Autor:innen mit Verweis auf den Philo-
sophen Edward S. Casey, konstituieren Subjektivitit: »Despite the costly
character of an accelerated life, it remains the case that where we are -
the place we occupy, however briefly - has everything to do with what
and who we are (and finally, that we are).«*® Unsere Beziehung zu Orten
istauch laut dem Soziologen und Geografen J. Nicholas Entrikin elemen-
tar flir die Konstruktion von individuellen und kollektiven Identitdten,*
sei es, weil wir dort aufwachsen, uns davon entschieden abkehren oder
uns dahinbegeben. Orte gehoren Raumen an und sie sind gemafl dem

53 Jean-Luc Godard, Introduction a une veéritable histoire du cinéma, Paris, Albatros, 1980,
S.184.

54  Elena Gorfinkel u. John David Rhodes, »Introduction: The Matter of Place, in: Dies.
(Hg.), Taking Place. Location and the Moving Image, Minneapolis, University of Min-
nesota Press, 2011, S. vii-xxix.

55 Vgl. ebd., S.viii.

56 Edward S. Casey, Getting Back into Place. Toward a Renewed Understanding of the Place-
World, 2. Aufl., Bloomington, Indiana University Press, 2009 (1993), S. xiii.

57 Vgl. J. Nicholas Entrikin, The Betweenness of Place. Towards a Geography of Modernity,
Houndsmills/London, Macmillan, 1991, S. 1.
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Soziologen Henry Lefebvre bekannter Definition gesellschaftliche Pro-
dukte: »L’espace (sociale) est un produit (social).«>® Physischer Raum ist also
immer schon sozialer Raum.* Auch das Kino ist ein soziales Produkt, in-
dem dort zumeist im Kollektiv Filme produziert, geschaut und diskutiert
werden. Der Blick auf die Orte und Rdume, wo Kinofilme produziert und
rezipiert werden, ergibt fiir Gorfinkel und Rhodes entsprechend ein Un-
tersuchungsfeld, das zu grundlegenden Erkenntnisgewinnen fiihrt: »The
places and spaces of its [cinema’s] production and consumption are also,
moreover, vital to any understanding of its aesthetic, political, or cultu-
ral agency.«* Damit angesprochen ist die Spannung zwischen Ontologie
und Kodierung, die die Verhandlung mit Orten und Filmen préigt. Ein Ort
kann als natiirlich gegeben erlebt und verstanden werden oder ideolo-
gisch als ein von Menschen geschaffenes Produkt und als kulturelle Kon-
struktion. Dass Filme wiederum keine wahrhaftigen Repréasentationen
der Welt sind, sondern ebenfalls kodiert, hat bekanntlich die Apparatus-
theorie in den 1970er Jahren prominent vertreten.® Schlie8lich weisen
Gorfinkel und Rhodes auf die den spezifischen Orten innewohnende Ge-
schichte und deren politisches Potenzial hin. Mit meinem Interesse fiir
die Bauprojekte, die in Godards Filmprojekten in den Fokus riicken, er-
kenne ich in den gefilmten Orten wie Gorfinkel und Rhodes nicht blof3e
settings und narrative >Stiitzen<. Vielmehr gilt es, wie oben bereits dekla-
riert, die profilmischen Orte als fiir den Film nicht zu unterschitzende
bestimmende Struktur auf dsthetischer, sozialer und politischer Ebene
zu studieren.®* Damit situiere ich die Filmprojekte in ihren Produktions-
orten, wie etwa Francois Penz und Richard Koeck als Forschende an der
Schnittstelle von Architektur und Film und Herausgeber des Sammel-
bands Cinematic Urban Geographies.

Mit meinem multi- und interdisziplindren Ansatz®* erarbeite ich, wie
erwahnt, die Entstehung der Film- und Bauprojekte, situiere sie archi-
tektur-, stidtebau- und infrastrukturbauhistorisch sowie innerhalb der
diesbeziiglichen medialen Diskurse, um Godards jeweiligen spezifischen
Beitrag herauszuarbeiten und einordnen zu kénnen. Ich studiere und
kontextualisiere also die jeweilige Produktion und Rezeption der Film-
und Bauprojekte und beriicksichtige bei der Analyse von Godards filmi-

58 Henri Lefebvre, La Production de ’espace, 4. Aufl., Paris, Anthropos, 2000 (1974), S. 35.

59 Siehe dazu Markus Schroer, »Soziologie«, in: Stephan Gilinzel (Hg.), Raumwissenschaft,
Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2009, S. 354-369.

60 Rhodes/Gorfinkel 2011, S. x.

61 Vgl. ebd.

62 Vgl. ebd., S.xi.

63  Vgl. Francois Penz u. Richard Koeck, »Introductiong, in: Dies. (Hg.), Cinematic Urban
Geographies, New York, Palgrave Mamillan, 2017, S.1-20, hier S. 3.

64  Vgl. ebd.
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scher Vermittlung der Bauprojekte, wie diese und die damit verkniipften
Diskurse in Fachpublikationen, Presse, Wochenschauen, Fernsehen und
weiteren Filmen verhandelt wurden. Dafiir habe ich in einer Vielzahl an
Archiven, Bibliotheken, Internetportalen und -zeitschriften, in Media-
theken, Videotheken, in Ausstellungsinstitutionen, Theatern und Kinos
recherchiert. Zudem erwies sich der nationale und internationale Aus-
tausch mit anderen Expert:innen als wesentliches Erkenntnisinstrument.
AuRerdem konnte ich das aktuelle Projekt Le Livre d’image mit dessen
variablen Prasentationsweisen, bevorzugt an Orten jenseits des klassi-
schen Kinosaals, erst durch den Dialog mit Fabrice Aragno, dem langjah-
rigen Mitarbeiter von Jean-Luc Godard, erarbeiten. Meine Erorterungen
zur filmischen Aneignung und Vermittlung der gestalteten Umwelt ver-
langten ebenso nach transdisziplindren Ansétzen, allen voran die Besu-
che und forschenden Erkundungen der Schau- und Handlungsplétze. So
wird Godards Debiitfilm Opération »Béton« (CH 1955) am Entstehungsort
gezeigt und libertrédgt Le Livre d’image (CH/FR 2018-) die Prinzipien der
Histoire(s) du cinéma (CH/FR 1988-1998) nun tatséichlich durch Installati-
onen in den Raum, der institutionell, architektonisch und stadtebaulich
in die Produktion der Kinoerfahrung verwickelt wird. Die historischen
und aktuellen Verortungen erforderten in diesem umfassenderen Ver-
stdndnis also nicht nur das Studium der Schau- und Handlungsplétze
durch Text- und Bild-Recherchen, sondern das Auf- und Untersuchen so-
wie Dokumentieren der film locations - zumeist mehrmals und teilwei-
se liber mehrere Jahre hinweg. Diese Reisen und Erkundungen fiihrten
mich etwa in eine Kaverne in der erwdhnten Staumauer Grande Dixen-
ce, wo Godards Debiit Opération »Béton« heute in modifizierter Form als
grafisch und informativ verdichteter Informationsfilm présentiert wird;
in die Vorstadte von Paris und spezifisch in die Cité des 4000 Sud in La
Courneuve, wo seit der Entstehung des grand ensemble geplant, abgebro-
chen, saniert, neu und weiter gebaut wird, was wiahrend meiner Studie
mit »ICI BIENTOT DES LOGEMENTS TOUT BEAUX ! LE QUARTIER Y
GAGNE«® beworben wurde; oder in die Katakomben des Théitre Nan-
terre-Amandiers vor Paris und ins Chateau de Nyon, wo Godards Le Liv-
re d’image auf der Hauptbiihne beziehungsweise auf 40 Monitoren tiber
die mittelalterlichen Schlossrdaume verteilt, in einer installativen Pra-
sentation gezeigt wurde.

Die in der vorliegenden Studie verwendeten Begriffe fiir die Kapitel-
titel in Majuskeln mit >S< und >« markieren, mindestens, eine methodi-
sche und erkenntnisgenerierende Doppellektiire. Exemplarisch fiir die

65 Dieses Motto entnahm ich 2019 einem der Informationsschilder bei einer meiner Be-
gehungen der GroBwohnsiedlung Cité des 4000 Sud in der nérdlich von Paris gele-
genen Gemeinde La Courneuve.
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produktive Anwendung von mehrdeutigen Begrifflichkeiten soll hier die
Bezeichnung »échelle des plan< dienen: Sie steht fiir die Einstellungsgro-
Ren, deren GroRenverhiltnisse zum abgefilmten Objekt und kann wort-
lich als >Mal3stdbe der Einstellung« iibersetzt werden; wobei >plan< zu
Deutsch auch >Plan< und >Karte< heil$t und »échelle des plans« fiir >Maf3-
stabesteht. Zahlreich sind die Uberlagerungen zwischen filmanalytischen
und -theoretischen Begriffen mit denen, die in der Architektur, Stadt-
planung und -soziologie ebenso zentrale Kategorien bilden. So ist etwa
scadre< ein Synonym von >décor<® und auf das sogenannte >cadre de viex,
das auf Deutsch mit>Lebensqualitdt< oder 'Wohnverhéltnissenc« ibersetzt
wird, gehe ich im 2. Kapitel spezifischer ein. Fiir meine Forschungsarbeit
erwies sich diese etymologische und begriffliche Analyse fiir die Prézi-
sierung und das gezielte Studium von Theorien und Diskursen von Be-
griffen und Konzepten, wie sie sich in denselben Bezeichnungen in den
unterschiedlichen >Disziplinenc finden, als ein zentrales Erkenntnismo-
ment. Selbstverstdandlich fidnden sich noch zahlreiche solche Begriffe,
die in ihrer Gegeniiberstellung semantische Uberlagerungen, Nuancie-
rungen und Unterscheidungen in sich bergen. Meine Studie konzentriert
sich auf ausgewahlte Begriffe, die jedoch nicht als theoretisches Gertist
vorgelagert sind, sondern aus dem Material und den unterschiedlichen
zentralen Themenkomplexen hervorgingen. Die Ubertragung dieser be-
grifflichen Herangehensweise auf die gesamte Betitelung half mir auch
noch nachtriglich, meine Analysen und Ausfiihrungen zu préazisieren.
Dennoch ist auch hier nicht die Intention, einen mdglichst vollstindigen
Katalog an Begriffen zu liefern. Vielmehr konnen die »double titre«®” -
wie sie Godard nicht nur fiir seine Filmtitel, sondern etwa auch in seinem
miindlichen Ausdruck als Analyse- und Erkenntnismethode verwende-
te - die Lesenden dazu anregen, weiteren historischen, theoretischen
und praktischen Uberlagerungen nachzugehen, die Schnittstellen von
Film, Architektur, Stddtebau und Infrastruktur wahrnehmbar werden
und denken lassen.

Wahrend sich die double titres auf die thematischen Schnittstellen
zwischen Filmen und Bau(t)en beziehen, verhandle ich in den Haupt-
kapiteln auch unterschiedliche kinematografische Vermittlungsarten.

66  Vgl. den Eintrag »cadrex, in: Le Grand Robert, Bd. 2, 1992, S. 260f., hier S. 260.

67 »Mettre un double titre [Sauve qui peut (la vie)], c’était aussi créer un effet de troi-
siéme titre a naitre, chacun pouvant faire son montage un peu comme il veut en lui
donnant des indications assez précises et un peu souples, un peu contradictoires
aussi. Je pense queffectivement tout le film et tout mon cinéma est un peu contenu
la-dedans. Le cinéma ce n'est pas une image apres l'autre, c’est une image plus une
autre qui en forment une troisieme, la troisieme étant du reste formée par le specta-
teur au moment ou il voit le film...« Jean-Luc Godard, »Propos rompus, in: Cahiers
du cinéma, 316 (Okt. 1980), zit. nach: JLG/JLG 1985, S. 458-471, hier S. 458f.
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Dabei baue ich jeweils auf Studien von Film-, Kunst- und Medienwissen-
schaftler:innen auf:

Im 1. Kapitel INFRASTRUCTURE(S) erortere ich, wie der Kurzfilm Opéra-
tion »Béton« in einer erweiterten Lesart von Keller Easterling als »inf-
rastrukturelle Matrix«®® verstanden werden kann. Ich beleuchte, wie
Godard die auf den Baustellen >vorgefundene mise en scéne« der Betonpro-
duktion filmisch aneignete, indem er sich ihrer Infrastruktur gleichzei-
tig bediente und diese unter Anwendung der fiir Industriefilme damals
tiblichen Rhetorik ausstellte. Dabei kehrte er als autonom agierender
Neofilmemacher die kiinstlerisch einschrankenden Vorgaben des Auf-
tragsfilms um: Als eigenstindiger Autor schuf er einen Film, den er der
Betreiberfirma, wie von ihm intendiert, verkaufen konnte. Dies fiihrte
zu einer weiteren mise en scéne, indem der Film seit 2006 innerhalb des
Staumauer-Vermittlungsangebots inszeniert wird. Fiir die Analysen die-
nen mir Yvonne Zimmermanns historische Untersuchungen zum do-
kumentarischen Gebrauchsfilm und spezifischer Industriefilm in der
Schweiz.® Zimmermanns Erorterungen zu den Verwendungszwecken
sowie Produktions- und Rezeptionsverhéltnissen von Auftragsfilmen
in der Industrie wie auch die Auseinandersetzung mit der Rhetorik von
Elektrizitatsfilmen helfen mir schliefflich, Godards Debiitfilm und des-
sen Nachleben einzuordnen.

Im 2. Kapitel GRAND(S) ENSEMBLE(S) erweisen sich fiir mich die Studi-
en zum filmischen Verfahren des 360°-Schwenks von Volker Pantenburg
als zentral. Die darin bisher nur angedeutete Wechselwirkung zwischen
stddtebaulicher und architektonischer Planung und Bebauung und der
Kamerabewegung vertiefe ich, indem ich die Produktions- und Rezepti-
onskontexte von Film, grands ensembles im Allgemeinen und Cité des 4000
Sud im Spezifischen beleuchte und einander gegeniiberstelle. Fiir die Ein-
ordnung der Archivdokumente und Quellentexte beziehe ich mich primér
auf architektur- und stadtebaugeschichtliche sowie -theoretische Studien
von Annie Fourcaut und Camille Canteux sowie von Tim Avermaete und
Kenny Cupers. Meine durch Godards Kadrierungen und Schwenks moti-
vierten Diskussionen der mehrdeutigen Begriffe >cadre<und »plan<bilden
grundlegende Schnittstellen zwischen Film, Architektur und Stadtebau.
Godards von Vornherein zum Scheitern verurteiltes Ansinnen war, die
Groflwohnsiedlung (grand ensemble) und das >grolle Ganze« (>grand en-
semble<) der damaligen Lebensbedingungen in Frankreich filmisch ein-

68  Vgl. Keller Easterling, »Die infrastrukturelle Matrix«, aus dem Engl. v. Rita Seuf, in:
Zeitschrift fiir Medienwissenschaft, 12, 1 (2015), S. 68-78; siehe auch dies., Extrastatecraft.
The Power of Global Infrastructure, London/New York, Verso, 2014.

69 Siehe Yvonne Zimmermann (Hg.), Schaufenster Schweiz. Dokumentarische Gebrauchs-
filme 1896-1964, Ziirich, Limmat Verlag, 2011.
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zufangen: Die Rundbewegung als Erweiterung der Bildinformation des
Bildfelds (cadre) innerhalb einer Einstellung (plan) kann die iiberdimen-
sionierte Blocksiedlung niemals wiedergeben. Das filmische Verfahren
des Rundblicks, mit dem Godard die Ausweglosigkeit aufgrund des un-
angemessenen cadre de vie ausdriickt, sollte eine TV-Nachrichtenrepor-
tage wenige Jahre spéter wieder aufnehmen.

Im 3. Kapitel DE/MONTAGE(S) kniipfe ich an Georges Didi-Huber-
mans Ideen zur Montage an. In seiner mit L'oeil de I’histoire betitelten
Buchreihe zu Kunst und Geschichte erkennt und verwendet er das po-
etische Prinzip der Montage als analytische und poetische Erkenntnis-
methode. Im Band Passés cités par LG wendet sich Didi-Huberman den
Histoire(s) du cinéma zu, um Godards poetisches Prinzip des »lyrisme ou-
vert«’ herauszuarbeiten, dem er eine zentrifugale Wirkkraft zuschreibt.
Dieses Denkmodell Didi-Hubermans impliziert bereits eine rdumliche
Lesart von Godards Montagearbeit.”” Erst im Anschluss an Didi-Huber-
mans publizierte Besprechungen von Godards Montage-Prinzip vollzieht
sich, wie ich darlegen werde, in dessen Spatwerk durch die installativen
Arbeiten explizit, was langst implizit angelegt war: Godards kontinuier-
liche und konsequente sich in den Realraum {ibertragende Arbeit des
Denkens und Ver/Handelns mit und an der Montage, insbesondere seit
seinem Histoire(s) du cinéma-Projekt. Godards Intention fiir dieses >Le-
benswerks, das sein Schaffen wahrend Jahrzehnten prégte, kann, so Mi-
chael Witt, bis Ende der 1960er Jahre zuriickverfolgt werden.”®

So wie Godard le cinéma verstand und, wie ich mit Witt behaupte,
konsequent einsetzte als ein »visionary scientific instrument, foreseeing
patterns of emergent social change«,” untersuchte er in seiner Ausein-
andersetzung mit dem realwirklichen décor das Netz und Netzwerk von

70  Georges Didi-Hubermann, Passés cités par JL.G, Paris, Les Editions de Minuit, 2015.

71  Ebd,, S.81; vgl. zur (zentrifugalen) Montage u. a. auch Marie Rebecchi u. Georges Didi-
Huberman, »Cosa significa >Conoscere attraverso il montaggio«. Intervista a Georges
Didi-Huberman, in: Giornale di filosofia, 2010, & http://www.giornaledifilosofia.net/pub-
lic/pdf/ConoscereAttraversollMontaggio_Huberman_2010.pdf; Georges Didi-Huberman,
»Das Bild als Montage, das Bild als Liige«, in: Ders., Bilder trotz allem, Miinchen, Wil-
helm Fink, 2007 [2003], S.173-213.

72 Hier leistete Gilles Deleuze mit seinem 1976 in den Cahiers du cinéma publizierten Ar-
tikel zu Godards und Anne-Marie Miévilles Fernsehserie Six fois deux, Six fois deux
(sur et sous la communication) (FR 1976) einen elementaren Beitrag, indem er bereits
das fiir Godards Montagearbeit so wesentliche Prinzip des »entre« herausgearbeitet
hat. (Siehe Gilles Deleuze, »A propos de Sur et sous la communication, Trois questions
sur Six fois deux par Gilles Deleuze, in: Cahiers du cinéma, 271 (Nov. 1976), S. 5-12).
Manche Kritiker:innen sehen in diesem frithem Aufsatz zu Godard Deleuzes Grund-
lage fiir seine Kinobiicher. Cinéma 1, L'Tmage-mouvement, Paris, Les Editions de Mi-
nuit, 1983; Cinéma 2, L'Image-temps, Paris, Les Editions de Minuit, 1985.

73  Siehe Witt 2006a-d; Witt 2013; Witt 2014.

74 Michael Witt, »The Death(s) of Cinema According to Godard, in: Screen, 40, 3 (Herbst
1999), S. 331-346, hier S. 334.
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http://www.giornaledifilosofia.net/public/pdf/ConoscereAttraversoIlMontaggio_Huberman_2010.pdf
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dsthetischen, technologischen, politischen, wirtschaftlichen und 6kolo-
gischen Implikationen. Sie >formen<das moderne Leben von Individuen
und der Gesellschaft. Le cinéma — worunter die Gesamtheit seiner Arbeit,
film und non film, verstanden werden muss - war Godards Medium, um
sich diese komplexen Zusammenhénge anzueignen und durch die An-
wendung dramaturgischer und filmischer Mittel sowie Verfahren sicht-
bar, denkbar und diskutierbar zu machen. Alle Filmprojekte Godards sind
politische und kinematografische Diskursbeitrige. Alle Filmprojekte Go-
dards verhalten sich zu damals und oft weiterhin aktuellen gesellschaft-
lichen Debatten; sie mischen sich in diese ein, schreiben sich in sie ein
und libertragen sie auf eine weitere Ebene der Reflexion - aber immer
auch und besonders der sinnlichen Erfahrbarkeit. Godards permanen-
ter Anspruch, Film und Kino dezidiert als politisches Werkzeug einzuset-
zen, erfordert, das Medium, die Formate und damit verkniipft auch die
institutionellen Un/Abhéngigkeiten beharrlich mit zu problematisieren.

Aufbau der Arbeit

Meine Untersuchung gliedere ich in drei Hauptkapitel, die zuerst Godards
Debiitfilm, dann seinen Scharnierfilm von der Nouvelle Vague zur poli-
tischen Phase und schlieflich sein Spatwerk fokussieren.

Das erste Kapitel INFRASTRUCTURE(S) geht der These nach, dass Go-
dards an Propagandafilme der Zwischen- und Nachkriegszeit anlehnen-
der Debiitfilm Opération »Béton« (CH 1955) in seiner Anlage und weiteren
Karriere als Gebrauchsfilm als Teil einer, nach Keller Easterling, kine-
matografischen infrastrukturellen Matrix begriffen werden kann. An
deren Anfang steht die komplexe, weit vernetzte Infrastruktur des Bau-
projekts. Sie bot Godard erst die Moglichkeit — als Mitarbeiter und durch
das erméglichte Positionieren der Kamera und quasi Nacherzihlen der
gegebenen mise en scene der Betonprojektion - seinen Erstling zu produ-
zieren, den er der Grande Dixence SA iiberlief§ und die ihn modifiziert
hat. Nach einer erstmals vorgenommenen ausfiihrlichen Filmanalyse
kontextualisiere ich das bauliche GroRprojekt und Godards Film, mit
dem er sich als Autor etablieren konnte, hinsichtlich deren verschie-
denen genutzten, erzeugten und vernetzten Infrastrukturen innerhalb
der jeweiligen Produktion und Rezeption, zu der im Falle der Grande Di-
xence-Baustellen auch Kinos gehdorten. Ich ordne Opération »Béton« in
die Mediatisierung des grofiten Schweizer Bauprojekts der Nachkriegs-
zeit ein, das wahrend der Bauzeit und im Nachhinein tiber Zeitungsar-
tikel, Fachtexte, Fotografien und Bewegtbilder vermittelt wurde. Dabei
steht, wie ich zeigen werde, Godards Film ganz am Anfang dieses Media-
tisierungsprozesses, den er mitgepragt hat. Ich schlie8e mit der Analyse
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des Konzepts und der Vermittlungsweise des Films ab, der seine eigene
Karriere ohne Godard gemacht hat, indem er seit 2006 in einer modifi-
zierten Form als Teil der Staumauer-Fiihrungen gezeigt wird.

Im zweiten Kapitel GRAND(S) ENSEMBLE(S) lege ich dar, wie stark
Godards 1966 gedrehter Kinofilm Deux ou trois choses que je sais d’elle (FR
1967) liber die région parisienne, eine GroSwohnsiedlung, auf Franzo-
sisch grand ensemble, und eine Bewohnerin mit den damaligen Architek-
tur- und Stadtebaudebatten vertraut war und einen komplexen eigenen
Diskursbeitrag schuf. Nach einer Analyse der ersten Einstellung, der
Prologsequenz und Godards Intention mit seinem Filmprojekt, gilt es,
den Film innerhalb des grofiten staatlichen nachkriegszeitlichen Bau-
projekts Frankreichs zu kontextualisieren. Mit der Untersuchung spe-
zifischer filmischer Verfahren zur Vermittlung der Grofwohnsiedlung
zeige ich auf, wie Godard durch die Anwendung kinematografischer Ver-
fahren seine eigene und ebenso im breiten Diskurs vertretene Kritik am
Planungsinstrument des Schéma directeur d’aménagement et d’urbanisme
dela région de Paris SDRAUP (1965) iibte. In der in denselben Debatten oft
diskutierten Bezeichnung >cadre de vie< und ihrer Zusammenschau mit
Godards zweimalig im Film angewendeten 360°-Kameraschwenks ldsst
sich festmachen, wie das Kino als »Maschine der Sichtbarmachung«”®
die sozialpolitischen Verstrickungen und Auswirkungen von Architek-
tur und Stadtebau wirksam verdichten kann. Nach einem Exkurs in ein
neues, vermeintlich besseres grand ensemble, in das Godard gezogen ist,
um unabhingig Kino zu machen, kehre ich im letzten Teilkapitel in die
Cité des 4000 Sud zuriick, um zuerst anhand Archivquellen festzumachen,
wie Filmdreh und Geschichte der Cité zusammenhédngen, und danach
in der Gegenwart zu erkunden, was vom Schauplatz des Films {ibrigge-
blieben ist, und wie die jetzige Situation die Kritik des Films fortschreibt.
Dieser ist wiederum ein Zeitdokument fiir jene Wohnblocksiedlung, von
der zukiinftig nur noch der Turm und die sanierten und nicht wiederer-
kennbaren kleineren Wohnblock-Typologien der Cité des 4000 Sud ste-
hen werden, deren Geschichte nur noch im Namen iiberdauern wird.

Das 3. Kapitel DE/MONTAGE(S) widme ich dem partizipativ entstan-
denen Spatwerk Le Livre d’image (CH/FR 2018) von Jean-Luc Godard, Fa-
brice Aragno, Jean-Pierre Battaggia und Nicole Brenez, das wiederum
selbst zu Partizipation auffordert. Ich analysiere, wie Le Livre d’image
und seine unterschiedlichen Zeigeformate mit Godards bereits mit den
Histoire(s) du cinéma (CH/FR 1988-1998) gehegten Intention zusammen-
héngt, sein Filmschaffen rdumlich zu inszenieren. Le Livre d’image ent-
faltet sich im konkreten Raum und regt dabei jeweils einen intensiven

75 Trohler 2008, S.154.
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Dialog hinsichtlich institutioneller Regularien sowie architektonischer
Details und stadtischer Umgebung an. Darin ist das Werk, wie ich zei-
gen werde, mit der Ausstellung Voyage(s) en utopie. Jean-Luc Godard 1946-
2006. A la la recherche d’un temps perdu 2006 im Centre national d’art et de
culture Georges-Pompidou in Beziehung zu setzen, die er aus der Ferne
konzipiert hat. Dieser Arbeitsalltag Godards in Rolle, wohin er mit seiner
Arbeits- und Lebenspartnerin Anne-Marie Miéville Ende der 1970er ge-
zogen ist, steht im Fokus des vorletzten Teilkapitels. Es befasst sich mit
Godards wiederholten filmischen Inszenierungen und einer exemplari-
schen aus dem Jahr 1982. Hier wird erkennbar, dass er seine Arbeit in
der geografischen und politischen Peripherie - als einziger Modus der
kritischen und unabhéngigen Filmproduktion - als gleichzeitig in der lo-
kalen Umgebung eingebettetes und international vernetztes Kinoschaf-
fen verstand. Dieser Schritt von der Intimitét zur Internationalitat pragt
denn auch das letzte Unterkapitel zu Jean-Luc Godard: Le Studio d’Orphée
iiber die permanente Ausstellungsinstallation in der Maildnder Fonda-
zione Prada, in die Godards Atelier eingegangen ist. Hier konnen die Be-
sucher:innen Le Livre d’image so sehen, wie Godard den Film wiederholt
wahrend dessen Produktionsprozess wahrgenommen und studiert hat.
Le Livre d’image geht hier in die zeitgenossische Museumsinstitution ein.
Dies zeugt davon, was Godard am Leben hielt und was er beharrlich zei-
gen und sichtbar machen wollte: Liebe - Arbeit - Kino.”

Godards wachem und kritischem Blick auf die Welt und insbeson-
dere auf die gestaltete Umwelt und wie er sich in seiner kinematogra-
fischen Arbeit von Debiit bis Spatwerk manifestiert, widme ich meine
drei Studien INFRASTRUCTURE(S), GRAND(S) ENSEMBLE(S), DE/MONTAGE(S).

76  Siehe Jean-Luc Godard, Liebe, Arbeit, Kino. Rette sich wer kann (Das Leben), Berlin,
Merve Verlag, 1981.
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»Que dire des temps présents que vous ne connaissiez déja? Cette prodi-
gieuse aventure, la plus excitante qu'on puisse souhaiter, que vous vivez ici,
certains depuis des années, et que vous vivrez encore peut-étre pendant des
années, 'ceuvre au-dessus de Iéchelle humaine a laquelle vous participez
marque si puissamment une génération que toute l'histoire d'un peuple en
est influence. Il y a les géants aventuriers du désert et des mers, il y a aussi
les aventuriers de la montagne. Il y a les batisseurs de villes et il y a les ba-
tisseurs de barrages. Il y a ceux qui se contentent d'une existence parfai-
tement ordonnée et ceux qui cherchent le risque et la grandeur. Il y a les
petits et les grands hommes. Vous étes de ceux qui ne se contentent pas de

demi-mesure, pour qui une forme d’héroisme est quotidienne.«'
Jean Follonier (1957)

Mit Jean-Luc Godards Debiitfilm treffen zwei im buchstablichen und iiber-
tragenen Sinne grofmafstiblich angelegte Projekte zusammen: Zum ei-
nen das vom erst 24-jahrigen Godard dokumentierte gréf3te Schweizer
Bauvorhaben der 1950er und 60er Jahre und mit ihren schliefflich 285
Metern um die bis heute hochste Gewichtsstaumauer weltweit,”> welche
die Alpenrepublik nach dem Zweiten Weltkrieg vor Versorgungsengpéis-
sen im Bereich Elektrizitdt bewahren sollte.’ Zum anderen geht es um

1 Jean Follonier, »Le Val des Dix, Hier et aujourd’hui, in: Le Choucas, 25, (Mai-Juni
1957), S.9f., hier S.9.

2 Der chinesische Drei-Schluchten-Staudamm (1995-2008/2012), ebenfalls eine Ge-
wichtsstaumauer aus Beton, 16ste die Grande Dixence als grofite Staumauer weltweit
ab. Zu weiteren Studien beziiglich Schweiz und Beton siehe die von Sarah Nichols
2020 am Institut fiir Geschichte und Theorie der Architektur gta der ETH Ziirich ab-
geschlossene Dissertation Opération Béton. Constructing Concrete in Switzerland 1871-
1972; Laurent Stalder, »Beton - ein Nachtrag auf eine Schweizer Debatte«, in: Mario
Rinke (Hg.), Der entwerfende Ingenieur. Zum 60. Geburtstag von Josef Schwartz, Berlin,
Jovis, 2017, S. 225-237; Salvatore Aprea, Nicola Navone u. Laurent Stalder (Hg.), Con-
crete in Switzerland, Histories from the Recent Past, Ausst.kat. Beton, Schweizerisches
Architekturmuseum S AM, Basel, 20.11.2021-24.04. 2022, Lausanne, EPFL Press,
2021; allgemeiner zu Beton siehe Adrian Forty, Concrete and Culture. A Material His-
tory, London, Reaktion Books, 2012; Jean-Louis Cohen, »Modern Architecture and
the Saga of Concretex, in: Ders. u. Martin Moeller Jr., Liquid Stone, New Architecture
in Concrete, Basel /Berlin/Boston, Birkhauser, 2006, S.20-33; Adrian Forty, »A Mate-
rial Without a History, in: Ebd., S. 34-45; Antoine Picon, »Architecture and Techno-
logy: Two Centuries of Creative Tension, in: Ebd., S. 8-19.

3 Der erste Artikel aus dem online-Zeitungsarchiv Le Temps Archives (& https:;//www.le-
tempsarchives.ch — Archiv von Gazette de Lausanne, Journal de Genéve und Le Nouveau
Quotidien), der das Grande Dixence-Bauvorhaben thematisiert, vermittelt bereits ei-
nen klaren Eindruck der offenbar prekiren schweizerischen Strom-Situation im Jahr
1947: »Depuis le début de cette année, les restrictions dans la consommation d’élec-
tricité ont été fortement accentuées. Les C.F.F. [Schweizerische Bundesbahnen SBB],
en particulier, envisagent, si la situation hydrologique ne s'améliore pas avant la fin
de ce mois, un resserrement du trafic tres sensible et 'application d’'un horaire ré-
duit qui nous ramenera a I'état des transports tel qu’il était aux moments les plus cri-
tiques de la guerre. Et je ne veux pas remuer le couteau dans la plaie en évoquant
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>den groflen Malistab<im libertragenen Sinne: So zeige ich auf, dass und
wie Godards héchst ambitionierte Filmidee samt deren angestrebter Aus-
beute in letzter Konsequenz den entscheidenden Anstof gab fiir sein ei-
genes Filmschaffen. Diesem war er zuvor, so sein eigenes Verstandnis,
bereits mit seiner Tatigkeit als Filmkritiker nachgegangen.

Fiir seinen 16-miniitigen Kurzfilm Opération »Béton« setzte der fran-
zosisch-schweizerische cinéphile’ - fiir die damalige Zeit und hinsichtlich
seines Erstlings — mit dem Dreh in 35 mm und dazu montierten Direkt-
tonaufnahmen beachtliche professionelle technische und gestalterische
Methoden ein. Thematisch und &sthetisch beeindruckt Opération »Béton«
ebenso bis heute. Nach dem Dreh durch den Kameramann Adrien Por-
chet im Gebirge montierte Godard die Aufnahmen in Genf. Er vertonte
sein Debiit mit der Kommentarstimme des Walliser Lehrers, Schriftstel-
lers und Journalisten Jean Folloniers (1920-1987)° sowie mit barocker
Musik. Nicht unwesentlich ist dabei, dass Godard bereits fiir sein erstes
Filmprojekt weitsichtig kalkulierte, indem er weitgehend autonom einen
Film schuf, der den MaRstdben eines Auftragsfilms fiir die Firma Grande
Dixence SA gerecht wurde. Tatsdchlich kaufte diese das Werk nach des-
sen Vollendung an. Was der Jungfilmer damals noch nicht ahnen konnte,
ist, dass sein Film ab den 2000er Jahren im Rahmen von Staumauer-Fiih-
rungen die womoglich groflte Anzahl offentlicher Vorfiihrungen eines
Godard-Films aufweisen sollte: Das audiovisuelle Dokument - zwar in
einer Neuadaption - wird in den Sommermonaten innerhalb der Stau-
mauer tiglich mehrmals auf eine Leinwand projiziert.

Die Grande Dixence-Staumauer ist ein Schweizer Exempel fiir die in
der Nachkriegszeit dringend zu treffenden Malinahmen gegen die man-
gelnde Versorgungsinfrastruktur und fiir den damit zugleich verkniipften,
nationalen und internationalen Modernisierungsdruck. Godard wurde
als Mitarbeiter Teil dieses beispiellosen Infrastrukturbaus und schopf-
te daraus die Basis fiir seine eigene Infrastruktur als Filmemacher, auf
der seine »Kinoarbeit« griinden sollte: ein Ensemble an Produktionsver-
fahren, Medien und Institutionen, innerhalb derer er agierte und deren
Produktions-, Distributions- und Rezeptionsbedingungen seine Filme
stets mitreflektieren. Ausgehend von dieser These lassen sich mit sei-
nem Debiitfilm Opération »Béton« zwei mit dem Grande Dixence-Pro-

les restrictions que chacun de nous ressent dans l'usage quotidien de I'électricité ...«
Emile Duperrex, »La pénurie délectricité. Quelques remedes a un mal chronique,
in: Journal de Genéve, 13.01.1947, S. 7.

4 Siehe dazu Antoine de Baecque, La Cinéphilie. Invention d’un regard, histoire d’une cul-
ture, Paris, Hachette Littératures, 2005 [2003].

5 In der Literatur wird jeweils der Filmemacher selbst als Sprecher angegeben, obwohl
sich, noch stirker als die Stimme, die Aussprache horbar von jener bekannten Go-
dards unterscheidet.
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jekt doppelt gekoppelte Infrastruktur-Geschichten nachzeichnen: Zum
einen legte er sich mit diesem Erstling, der auf der Baustelle entstand
und in dem sich die eigene Bauweise eines Propagandafilms manifes-
tiert, eine komplexe eigene Infrastruktur an, die Arbeitsgrundlage und
Mastabe fiir sein gesamtes Schaffen bilden sollte. Zum anderen machte
sein in der Schweiz zuriickgelassener Debiitfilm selber eine zweite Infra-
struktur-Karriere, wird er, wie erwdhnt, seit 2006 als Teil der medialen
Grande Dixence-Infrastruktur fiir Vermittlungszwecke innerhalb des In-
frastrukturbaus gezeigt.

Anhand der beiden Hauptbedeutungen von »Infrastruktur« lasst
sich Godards Projekt fassen und diskutieren. Erstens steht der Begriff
fiir den »notwendige[n] wirtschaftliche[n] und organisatorische[n] Un-
terbau als Voraussetzung fiir die Versorgung und die Nutzung eines be-
stimmten Gebiets, fiir die gesamte Wirtschaft eines Landes«, zweitens
bezeichnet er die »Gesamtheit militdrischer Anlagen«.° Die erste Bedeu-
tung trifft unmittelbar auf das Grande Dixence-Projekt zu. Es steht im
Kontext der schweizerischen Energieversorgung, spezifischer der Strom-
produktion und -versorgung durch Wasserkraft. Fiir den Betonbau der
Gewichtsstaumauer, die selbst ein Teil einer viel komplexeren, weit ver-
netzten, auch unterirdischen Infrastruktur des Projekts Grande Dixen-
ce ist, wurden nationale, regionale und lokale Industrie-, Verkehrs- und
Telekommunikationsinfrastrukturen genutzt oder erstellt. AuRerdem
waren bauliche Malinahmen erforderlich, um die Arbeiter:innen’ an-
zuwerben, einzustellen, zu beherbergen, versorgen, unterhalten und
zu informieren. Wahrend letzteres eine Unternehmungszeitung vor Ort
leistete, wurde landesweit liber verschiedene mediale Kanile wie Zeitun-
gen, Bildbande, Ciné-Journal-Beitrdge und Filme breit kommuniziert und
propagiert sowie iiber Vortrage und Publikationen in der Fachwelt disku-
tiert. Ebenso spielt der Tourismus eine Rolle; dies verstirkt seit Anfang
der 2000er Jahre. Besuchende gelangen seither mit einer privaten Busli-
nie zur Staumauer, wo sie einen Ausstellungspavillon, eine Gondelbahn,

6 Eintrag »Infrastruktur, in: Duden, ¢ https:;//www.duden.de/rechtschreibung/Infrastruk-
tur. Vgl. Duden 2020, Bd. 5, S. 506. Fiir vertiefte Ausfiihrungen siehe insbes. Dirk van
Laak, Alles im Fluss. Die Lebensadern unserer Gesellschaft - Geschichte und Zukunft der
Infrastruktur, Frankfurt am Main, S. Fischer Verlag, 2018; Ilka u. Andreas Ruby (Hg.),
Infrastructure Space, Berlin, Ruby Press, 2017; Easterling 2014; Easterling 2015. Den
tiefgreifenden Wandel des Schweizer Territoriums durch Architektur und Infrastruk-
tur im Laufe des 19. und 20. Jahrhunderts und seine &sthetischen Folgen untersuch-
te das an der ETH Ziirich angesiedelte SNF-Projekt Die Schweiz: Eine Technologische
Pastorale (2021-2024) der Professur fiir Architekturtheorie Prof. Dr. Laurent Stalder
am Institut fiir Geschichte und Theorie der Architektur gta mit Prof. Milica Topalovic
vom Institut Landschaft und Urbane Studien LUS, ebenfalls ETH Ziirich.

7 Frauen waren zumindest in der Gastronomie tétig, was historische Fotografien zei-
gen.
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einen Rundgang mit Infotafeln vorfinden und durch tour guides in die
Mauer gefiihrt werden, wo sie zum Abschluss des Rundgangs Jean-Luc
Godards adaptierten Film sehen. Die zweite Hauptbedeutung von >Infra-
struktur«wird durch Godards Filmtitel aktiviert, und zwar mit dem Begriff
»opération«: Er bezeichnet neben weiteren Bedeutungen das Ensemble
von Mitteln, um Aktionen durchzufiihren und Arbeiten, etwa Bauarbei-
ten, zu verrichten. Auch steht er fiir militarische Kdmpfe und Manoéver.®

Die fiir die Zelebrierung von Groffbauprojekten der Nachkriegszeit
gingige pathetische Rhetorik, die jene der Propagandafilme der Zwi-
schen- und Nachkriegszeit weiterschrieb, und seine in der Umsetzung
technisch und dsthetisch hohen MalfSstibe, denen Godard auch dank der
Aktivierung seines Freundeskreises gerecht wurde, fiihrten also tatsdch-
lich zum Verkaufserfolg. Die Betreiberfirma Grande Dixence SA - mit
Godards Cousin als Direktor - nutzt den angekauften Film fiir Kommuni-
kations- und Vermittlungszwecke. Die Filmrechte liegen indes weiterhin
bei der Genfer Produktionsfirma Actua Films SA, die Godards Kamera-
mann Adrien Porchet 1952 gegriindet hatte, nachdem er im Spanischen
Biirgerkrieg und wihrend des Zweiten Weltkriegs Dreherfahrungen ge-
sammelt hatte. Godards spatere Wahl von Raoul Coutard als Kameramann
fiir die beriihmten, rasant gedrehten Nouvelle Vague-Filme mag auf die
positive Zusammenarbeit mit Porchet zuriickzufiihren sein. Coutard hat-
te sein Chemieingenieurstudium aufgegeben, um im Indochinakrieg zu
kdmpfen und dann fiir Life und Paris Match Fotoreportagen zu publizie-
ren. Porchets Mitarbeit und Godards Referenz auf Kriegs- und Wieder-
aufbaurhetorik lassen Opération »Béton« nicht nur vor dem Hintergrund
eines strategischen Bewerbens zugunsten des Verkaufs deuten, sondern
hinsichtlich Godards eigenem Kampfplatz,”’ als der seine Kino-Infra-
struktur erfasst werden kann: »Faire du cinéma un champ de bataille,
c’est donc aussi réclamer que la bataille se déroule précisément sur son
>champs, son terrain et ne soit pas sans cesse déplacée sur d’autres.«'® Da-
vid Faroult macht dieses agitatorische Prinzip erst im politischen Kino
Godards ab Ende der 1960er Jahren fest, indem er dessen nachtréglich
geschildertem Narrativ folgt, wann sein Kino politisch geworden sei. Hier

8 Eintrag »opération, in: Larousse, Dictionnaire de francais, & https://www.larousse.fr/
dictionnaires/francais/opération/56142.

9 »Louis Althusser aimait le répéter : Kant définit la philosophie comme un Kampfplatz,
un champ de bataille. Il se pourrait que Jean-Luc Godard ait abordé, depuis longtemps,
le cinéma comme tel. Bien siir; il ne s’agit pas de vie et de mort [...]. Il conduit avec un
esprit de contradiction entété ses batailles cinématographiques contre des routines
peu questionnées et une censure étatique déchainée. Peu a peu, sinueusement, cela
l'amene a devenir communiste. Le sens dont il investit ce mot évolue parfois tres rapi-
dement au cours de la période étudiée dans ce livre.« David Faroult, Godard, Inventions
d’un cinéma politique, Paris, Editions Amsterdam/Les Prairies ordinaires, 2018, S.13.

10 Ebd., S.18.
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schlage ich indes vor, dass Godard bereits mit seinem ersten Werk sein
agitatorisch-strategisches Handlungsfeld etabliert hat, das fortan auch
unter den Produktionsbedingungen der Kinoindustrie seine eigene in-
frastrukturelle Matrix bilden sollte. Im Falle seines Erstlings dockte er
nicht blof§ als Aullenstehender an das décor und damit die Maschinerie
des Grande Dixence-Projekts an. Vielmehr wurde er als Mitarbeiter Teil
davon und setzte seinen Lohn alsbald als Neofilmemacher ein, um der
von ihm selbst initiierten filmischen Mediatisierung der Grande Dixence
vor- und in sie einzugreifen. Godard fiihrte dabei genauso erfolgreich die
filmische Produktion an wie zur Distribution und Rezeption hin. Doch
nicht nur den Aufbau der Infrastruktur fiir die klassische Struktur von
Medientexten ldsst sich im Opération »Béton«-Projekt ablesen. Das Inf-
rastrukturelle 14sst sich auch in der wirksamen Struktur unter der von
Godard angeleiteten Bauweise des Propagandafilms erkennen, insofern
er mit dem elaborierten Film auf der visuellen, sprachlichen, informa-
tiven und dramaturgischen Ebene, insbesondere iiber die Montage, sei-
ne eigene prazise und komplexe Arbeitsweise und somit Kénnerschaft
als Filmemacher demonstrierte. Er arbeitete sich dabei zugunsten der
gegebenen Kiirze fokussiert am Thema Beton ab, der dem Kurzfilm die
geschlossene Form einer konzentrierten Erzdhlung erlaubte und eine
perfekte Taktung und Rhythmisierung bot. Mit Opération »Béton« schuf
Godard den Unterbau fiir sein weiteres rapides, komplexes und eindring-
liches Filmschaffen, in dem er stets alle Bereiche {iberblickte und strate-
gisch anleitete, Widerspriiche einflocht und Konflikte anzettelte - nicht
unbedingt, um als Sieger hervorzugehen, doch vor allen Dingen, um die
dringliche Arbeit am Kino fort- und vorzufiihren.

Dieses Kapitel widmet sich Jean-Luc Godards Debiitfilm als gekonn-
te mise en scéne beziehungsweise filmische Inszenierung der vorgefun-
denen Produktions- und Verarbeitungsschritte von Beton innerhalb des
nationalen Infrastrukturprojekts Grande Dixence, fiir das Godard selbst
als Bauarbeiter und Telefonist tdtig war. Anhand einer erstmalig vorge-
nommenen Analyse und Kontextualisierung im Zusammenhang des Bau-
projekts und dessen zeitgenossischer und aktueller Mediatisierung, in
der Opération »Béton« eine tragende und priagende Rolle spielt, bewer-
te ich Godards ersten Film neu und ordne ihn in sein Schaffen ein. Mit
meiner Analyse schlage ich vor, den Film und seine weitere Karriere als
Kommunikationsmittel der Grande Dixence SA innerhalb einer kinemato-
grafischen infrastrukturellen Matrix zu lesen. Mit diesem Vorschlag - in-
nerhalb eines klassischen Infrastrukturprojekts mit einem Staumauerbau
fiir die Stromproduktion - denke ich Keller Easterlings Konzept weiter,
das unseren geregelten alltdglichen Lebensraum als »infrastrukturellen
Raum« begreift. So sind gemaf Easterling unter »Infrastruktur« nicht
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mehr nur die sicht- und unsichtbaren physischen Netzwerke fiir Verkehr,
Kommunikation und Energieversorgung zu verstehen, sondern auch die
sichtbaren Regeln, Standards und Ideen." Im vorliegenden Fall zéhlen
zur letztgenannten Kategorie besonders die Kommunikationsstrategie
der Grande Dixence SA, genauer das Vermittlungsprogramm innerhalb

einer erneuten Inszenierung des Staumauerprojekts, die sie unter, auf
und in der Staumauer betreibt. Sie greift mit Opération »Béton« auf den-
jenigen Film zurtick, der in der Anfangszeit des Baus entstanden ist. Mit
dessen Fokus auf die Betonproduktion und -verarbeitung fiir die Errich-
tung der grofiten Staumauer weltweit und dessen affirmativer Vermittlung
fiir die Eignung eines Imagefilms hat sich die infrastrukturelle Matrix im
Sinne Easterlings bereits eingeschrieben. Wahrend der Film, der heute

in einer Kaverne auf eine Leinwand projiziert wird, einen informativen

und persuasiven Charakter aufweist, gehdrten Kinos auf den Grande Di-
xence-Baustellen zur sozialen Infrastruktur. Mit Michael Wetzel schlage

ich im Weiteren eine Lesart vor, die noch tiefer in die subkutanen, unbe-
wussten Strukturen des Films selbst eingeht. Wetzel definiert in seinen

Uberlegungen zu Marcel Duchamp das Kunstwerk hinsichtlich seiner
»Inframedialitdt, das heildt, seiner inkorporierten und internalisierten

Disposivitit von Archivierungsmaterialien, Ubertragungsapparaten und
Erfindungscodes. Das Kunstwerk als Medium verstehen heifst,« so Wet-
zel weiter, »es nicht als Verkorperung einer subjektiven Intention, nicht
als Sujet einer Sichtbarkeit, sondern als Form prinzipiell unendlicher me-
dialer Sichtbarmachung begreifen.«'* Wie Wetzels verwendetes Vokabular
deutlich aufzeigt, eignet sich diese Lektiire besonders fiir das kiinstle-
rische und technische Medium Film - und insbesondere flir Godards

Schaffen und spezifischer fiir die Geschichte(n) um und nach Opération

»Béton«, insofern der Film sich vom Autoren- zum Gebrauchsfilm ge-
wandelt hat, »ohne [seine] Uberdeterminiertheit zu verlieren.«** Aus

welcher urspriinglichen Determiniertheit Godard seinen Film geschaf-
fen hat, der ohne Godard eine unvorhergesehene Karriere gemacht hat,
soll nun ermittelt werden.

11  Vgl. Easterling 2014; Easterling 2015.

12 Michael Wetzel, »Von der Intermedialitit zur Inframedialitdt, Marcel Duchamps Ge-
nealogie des Virtuelleng, in: Paech/Schréter 2008, S.137-152 u. S.149.

13  Ebd,, S.142.
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Opération »Béton« (CH 1955)
und die Grande Dixence-
Staumauer

»Mais j’ai entrevu ce Barrage d'enfer. Et les mots me manquent encore, telle-
ment le premier contact, par le Chargeur, m’a inspiré de répulsion. De loin,
du fond de la vallée d'Hérémence qui est toute grace et lumiere, cela avait
une grandeur et une beauté indiscutables: incroyable finesse, comme un
précieux bijou de filigrane. Mais au Chargeur, a Blava, méme a Praz-Fleuri,
c'est horrible, au milieu de trop de beauté, de majesté sereine. Un infini par-
fait et fini, c6toie un infini sordide et sans fin. Je sais que c’est en vue d'un
grand’ ceuvre d’art, aussi grand et aussi profond qu'une Cathédrale du moyen
age. Et qu'une fois fini, ce chef-d'ceuvre prendra tout naturellement sa place
et sa mesure au milieu du reste. Le décalage m’a frappé, probablement parce
que je suis étrangere au travail de fourmi qui s’y fait, et que je ne le connais
que de l'extérieur et pas par des courbatures, des doigts gourds de froid, des
habits mouillés sur le dos, ou des quintes de toux la nuit. C'est 1a que tu vis
depuis des mois. Pas étonnant qu’il te faille trois jours pour te remettre a la

petite mesure de nos plaines et de nos soucis.«**
Odile Monod

In der bisherigen Forschungsliteratur stellt der Kurzfilm Opération »Bé-
ton« (CH 1955), wenn liberhaupt, lediglich eine Randerscheinung dar.
Der ambitionierte Erstling des damals 24-jahrigen Godard wird zwar wie-
derholt honoriert, gleichzeitig monieren die Autor:innen, dass Opération
»Béton« in keiner Weise mit Godards folgenden Werken in Verbindung
gebracht werden kénne. Die zwar wenigen in der Cinémathéque suisse
in Penthaz vorhandenen Quellen wurden teilweise offenbar eingesehen,
doch erschienen sie den Forschenden nicht als weiter der Rede wert. Ent-
sprechend kommentiert Colin MacCabe Godards ersten Film:

»The film clearly places itself in a long tradition of documentaries follow-
ing industrial processes, which were a staple of cinema from its first decade.

The tone of the film is a relentlessly upbeat celebration of man’s ability to

14  Odile Monod [Godards Mutter] in einem Brief an ihren Partner Jean-Pierre Laubscher,
zit. nach: Jean-Pierre Laubscher, La Dixence cathédrale, Lausanne, Edition du Grand-
Point, 1970, S. 239f.
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dominate nature and while the film is extraordinarily well shot and con-
structed, well enough to earn it a cinema release in 1958 as an accompani-
ment to Minelli’s Tea and Sympathy, unlike Godard’s other short it gives little

hint of the work to come.«'®

Eine hier erstmals vorgelegte, detailliertere Besprechung von Opération
»Béton« wiirdigt das ambitionierte Filmwerk per se wie auch als bemer-
kenswertes historisches Dokument - innerhalb Godards (Euvre und im
Zusammenhang des Entstehungskontextes der Staumauer Grande Di-
xence als bis heute grofStes Bauwerk der Schweiz. Weiter zeige ich auf, wie
der Kurzfilm wiederkehrende Motive von insbesondere Godards erster
Werkphase in den 1960er Jahren vorzeichnet. Ausgehend von der weitldau-
figen, durchaus zuzustimmenden Lektiire der Nouvelle Vague-Filmema-
cher:innen und ihrer Liebeserklarung an das klassische Paris-Stadtbild,
behaupte ich, dass Godard die politischen, wirtschaftlichen und gesell-
schaftlichen Verdnderungen der Nachkriegszeit subtil bis explizit tiber
das Zeigen bereits entstandener Neubauten und massiver Bautitigkeit
konstatiert, reflektiert und so zur Reflexion angeboten hat. Die Verbin-
dungslinie von Opération »Béton« zu Deux ou trois choses que je sais d’elle
(FR 1967) besteht in der filmischen Thematisierung baulicher Mafnah-
men der Nachkriegszeit als augenfilligstes Zeugnis des Aufbruchs. Dies
gilt besonders hinsichtlich der Erschaffung von gigantischen Infrastruk-
turprojekten und groRangelegten, stidtebaulichen Pldnen - ob von Go-
dard nun in der allgemeineren Aufbruchsstimmung der 1950er Jahre
anscheinend zelebriert oder im politischen Umfeld des Frankreichs der
1960er explizit kritisiert. Auch verschranken sich hier die Prozesshaftig-
keit im Handeln wie im Wahrnehmen und damit verkniipft die Produk-
tionsésthetiken des Films mit jener der Baustelle, wie sie wohl nur das
Medium Film umfassender zu isolieren vermag.

Bei der Filmanalyse von Opération »Béton« orientiere ich mich an
Malstab-Aspekten, die Godard als zentrales strukturierendes Motiv des
baulichen Unterfangens erkannt und mit filmischen Mitteln angeeignet
und ausgestellt hat. Die Kategorie des Mal3stabs dient hier also dem Film
wie auch meiner Analyse als methodologisches und epistemologisches
Instrument. Fiir die Untersuchung des rund 16-miniitigen im 35-mm-For-
mat gefilmten Films Opération »Béton« habe ich die von der Grande Di-
xence SA verdffentlichte DVD-Version verwendet, die nicht im Handel
erhiltlich ist, sondern beim Informationsdesk unterhalb der Staumau-
er verkauft wird. Als weitere wesentliche Dokumente dienen mir das an-
hand der Visionierung des Filmes entstandene Drehbuch (»découpage«),

15 Colin MacCabe, Godard. A Portrait of the Artist at 70, London, Bloomsbury, 2003, S. 84.



[ABB.1] Die »Opération
>Béton« beginnt!
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das 1984 in einer Godard gewidmeten Spezialausgabe von
L’Avant-Scéne Cinéma erschienen ist, sowie die im Archiv der
Cinématheque suisse in Penthaz aufbewahrten Quellen aus
dem Entstehungszusammenhang des Films.'®

DEBUTS
Der Beton als Mal des Films

Wer der eigentliche Held des ersten Godard-Films ist, de-

Kklariert dessen Titel: Dem Beton ordnet sich das im Film
als symbiotisch ausgelegte Zusammenwirken zwischen Arbeitern und
Maschinen zu, die zu gleichwertigen Teilen und Akteuren der »Opérati-
on >Béton« werden. So strukturiert die Betonproduktion nicht nur die
gesamte Grande Dixence-Baustelle, sondern auch den filmischen Ver-
lauf. Sequenz fiir Sequenz prasentiert und kommentiert der Film die ver-
schiedenen Betonproduktions- und -verarbeitungsmethoden, wodurch
sich eine prézise, filmische Gliederung abzeichnet, die beinahe auf halbe
und ganze Minuten genau getaktet ist. Von der zeitlichen Strukturierung
des Films lésst sich weiter auf die Interessensschwerpunkte des Filme-
machers schlieflen, die wiederum meine Lektiire gliedert.

Titelsequenz (1 Minute)

Die Sologeigenkldnge aus Georg Friedrich Hiandels Cdcilienode aus dem
Alexanderfest (1736) erklingen, wihrend ein Schwarzbild erscheint. Dem
klassischen Chorwerk kommt so zu Recht der erste Auftritt in Godards
Film zu, insofern dieses der Schutzheiligen der Musik gewidmet ist.
Gleichzeitig vermag das Geigenspiel bereits die Erhabenheit der kurz
darauf gezeigten - vermeintlichen - Naturlandschaft anzukiindigen und
einen Kontrast zu den spater ertonenden Maschinengerduschen bilden."”

In weillen GroRbuchstaben wird der Filmtitel Opération »Béton« ein-
geblendet [ABB.1], kurz bevor die weiteren Geigen einsetzen, und wah-

16  Claude Beyle, Thierry Marchadier, Isabelle Renaud u. Eric Weber, »Opération Béton.
Découpage apres montage in extenso, in: L’Avant-Scéne Cinéma, 323/324 (Mérz 1984),
S.90-98; Cinématheque suisse, Penthaz [CS], Dossier CH CS DD1 GOOL1.

17  Godard sollte in seinem (Euvre wiederholt klassische Musik verwenden. Bereits in
seinem Debiitfilm hat er {iber die Filmmusik seine dezidierte Wahl und sein Agie-
ren als Autor, das zudem bereits einer beliebigen Musikauswahl bei Auftragsfilmen
entgegenlduft, demonstriert. (Vgl. Peter Donhauser, »Musik, Ton und Sprache im In-
dustriefilmg, in: Ferrum, 76 (2004), S.14-23, hier S.18). Eine vertiefte Studie zum Ein-
satz der Musik bei Godard liefert Jiirg Stenzl, wobei er nicht auf Opération »Béton«
eingeht: Jiirg Stenzl, Jean-Luc Godard, musicien. Die Musik in den Filmen von Jean-Luc
Godard, Miinchen, Edition Text & Kritik, 2010.
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rend im Hintergrund die von einem Flugzeug aus gefilmte Alpenwelt in
einer Supertotalen aufscheint. Der verwackelte und durch die Schriftzei-
chen erginzte establishing shot nimmt das verschneite Gebirgstal ins Visier,
um sich nach einem Schnitt den in den Grautonen des Schwarz-Weil3-
Films teilweise nur schwer zu erkennenden, menschlichen Artefakten in
dieser kargen, zerkliifteten und verschneiten Alpenregion anzunéhern.
Rund um die Buchstaben und innerhalb deren Zwischenrdumen zeich-
nen sich die Zickzacklinien der Zugangsstral3en ab, die Bogenstaumau-
er Dixence, die im selben Jahr gebaute Arbeiterunterkunft Le Chargeur'®
und dazwischen, aus dieser erh6hten Perspektive fast noch als Felsen
zu verkennen, die erst drei Jahre zuvor begonnene Gewichtsstaumauer
Grande Dixence. Auf die zwei Titel-Einstellungen, angepasst an das vor-
gegebene zeitliche Mald der Musik durch Takt und Rhythmus, ' folgen To-
talen, die in die Topografie und Baustellen-Situation einfiihren und das
weitere Geschehen somit klar lokalisieren. Durch einen Achsensprung
wird die Perspektive aus der entgegengesetzten Richtung den Frontalan-
sichten der beiden Mauern gegeniibergestellt. Damit wird deren Veror-
tung und die Dimension des Unterfangens prisentiert, namentlich der
Ersatz einer bestehenden Staumauer durch eine viel gréf3ere. Der Ab-
schluss des musikalischen Themas und das Schwarzbild markieren das
Ende des Prologs, der Godards filmische Ambitionen durch die Kombi-
nation von Flugaufnahmen und majestitischer Musik vorfiihrt.

Prolog (30 Sekunden)

Mit Beginn des in den Hintergrund getretenen musikalischen Zwischen-
spiels leiten zwei Textinserts in die Geschichte ein. Godard setzt im ersten
die Grofle des Grande Dixence-Unterfangens in ein Verhaltnis, wihrend
Flugaufnahmen im Hintergrund ein Panorama bieten, das die massiven
menschlichen Eingriffe zeigt, die das Geldnde durch das Anlegen von Zu-
fahrtsstrallen erst zugdnglich machten.

»A 2500 m. d’altitude, dans le Val

des Dix, un millier d’hommes dresse un
mur de béton aussi haut que la Tour Eiffel:
le barrage de la >GRANDE-DIXENCE«<.«

18  Siehe Ernst Zietzschmann, »Personalhaus beim Kraftwerkbau der Grande Dixence/
Wallis«, in: Bauen + Wohnen, 9 (1955), S. 255-258.

19  Wie schon bei der Einblendung des Filmtitels erscheinen die zwei kurz spéter fol-
genden Inserts jeweils beim Abschluss des musikalischen Themas. Der Schnitt folgt
demzufolge zu Anfang des Films dem musikalischen Zeitmaf}, um darauthin Musik,
Tonaufzeichnungen und voice over stirker aufeinander abzustimmen.



[ABB. 2] Prolog.

[ABB. 3] Prafleuri.
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Zufillig sollte die Mauer als Teil eines gigantischen Infra-
strukturprojekts in der peripheren Gebirgslandschaft fast
gleich hoch werden wie der in seiner Bauzeit umstrittene
Eiffelturm (ohne Antenne gemessen) in der relativ flachen
Pariser Stadtlandschaft.

Auf die in das GroR3projekt einfiihrenden Worte im
schriftlichen Kommentartext iiber Flugaufnahmen folgt
ein zweiter Absatz, der sich dem Projekt annéhert. Dies ge-
schieht gleichzeitig auf der Bildebene, indem das erste von
zwei aufeinanderfolgenden Standbildern kasernenartige
Uberbauung zeigt [ABB. 2], was der Insert-Text aufgreift:

»Le froid rendant impossible le bétonnage,
la scampagne du bétonc tient le chantier
en haleine dés la belle saison, et se déroule

comme une opération militaire.«

Im zweiten Insert erscheint er also wieder und nun ausformuliert: Der
bereits mit dem Filmtitel Opération »Béton« deklarierte explizite Vergleich
mit der Dimension und Organisation einer Militdroperation. Entspre-
chend brachte Godard im Insert den urspriinglichen Haupttitel CAM-
PAGNE DU BETON? unter, den sein Freund Jean-Pierre Laubscher mit
dessen Entwurf fiir das voice over geliefert hatte.

Prafleuri (2 Minuten)

Fiir die Spannung zwischen Natur und Eingriff durch Men-
schen und Maschinen spricht ebenfalls der erste miindli-
che Kommentar, der in den Film und das gigantische alpine
Bauunternehmen einfiihrt. Er verdeutlicht den Kontrast der
dortigen Lebenswelten vor und nach der winterlichen Stil-
le und damit vor und nach der Wiederaufnahme der Bauar-
beiten. Der Frieden in der bisher unberiihrten Natur wird
im Film auf einen Schlag oder vielmehr Schnitt durch den
Einsatz von gewaltigen, lirmenden Maschinen beendet
[ABB. 3]. Die Direkttonaufnahmen verstarken diesen Stor-
faktor und kurbeln die Dynamiken des Filmverlaufs iiber
die Prozesse der Beton-Maschinerie erst so richtig an. Entsprechend
sind die ersten Kommentarzeilen liber Bilder gesprochen, die Bauarbei-
ter mit ihren Maschinen bei der Bearbeitung der Mordnen préisentieren.
Das Verschieben des Gesteins in Richtung Kamera und somit Zuschau-

20 Der vollstandige Titel lautete LA CAMPAGNE DU BETON au barrage de la Grande Dixence.
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er:innen geschieht vor eindriicklichem Bergpanorama, wodurch die Be-
ziehungen zwischen Morédne und Gebirge sowie Mensch und Maschine
verschriankt werden.

Das von Godard verfasste voice over birgt weit mehr als das Pathos
zunéchst vermuten ldsst. Mit dem ersten Kommentar vereint Godard die
zwei extremen Welt(ansicht)en beziehungsweise Schweizer Alpen-Dis-
kursfelder mit so unterschiedlichen Maf3stdben, die beim Grande Di-
xence-Bau jih zusammentrafen. Die romantische Bergwelt wird von der
modernen abgeldst: »Au printemps, soudain les cimes se sont mises a par-
ler, les marmottes ne sifflent plus leurs inquiétudes ou leur joie de vivre,
elles ne tiennent plus de savantes réunions dans la douceur de l'air enso-
leillé, parce qu'un matin, dans les pierriers de Pra-Fleury, le tonnerre des
moteurs et des détonations a brusquement délivré le silence du monde.«*!

Dem Ablauf der Betonverarbeitung folgend, beginnt die Erzédhlung
also beim hochst gelegenen Standort Prafleuri, wo die Steinbrocken ge-
wonnen werden, die andernorts zur spezifischen Gesteinskérnung fiir
den Beton verarbeitet werden. So grof3 noch das Korn, so grof3 auch das
Geschiitz von Baggern und Lastwagen - und entsprechend selten er-
scheinen Menschen. Zu den mafigebenden Subjekten der Sequenz wer-
den vielmehr die Maschinen selbst, deren Aktivitdten Adrien Porchets
Kamera einféngt. Es sind hauptsichlich Nah-, Halbnah- und Grof3auf-
nahmen, die durch repetitive Aneinanderreihung die sich wiederholen-
den Prozesse der Rohstoffgewinnung wiedergeben. Die offenbar kurze
Distanz zwischen Geschehen und Kamera ldsst die Zuschauer:innen, die
iiber den Film erst Zugang zu der Bauaktion im Gebirge erhalten, umso
nédher an die Bauarbeiten heranriicken. Nur wenige Sekunden lang ist
der Baggerfiihrer in einer Nahaufnahme zu sehen, wie schon zu Beginn
der Raupenfahrer. Raupe, Bagger, Muldenkipper, die méchtigen Appa-
rate fiir die Zerkleinerung des Gesteins und das Fliefband mit den Ge-
steinsbrocken sind die eigentlichen Protagonisten. Die wenigen Figuren
auf Bodenebene konnen an diesem Standort wenig ausrichten - geschau-
felt wird mit dem Bagger -, und der Film zeigt sie bei diesem von Maschi-
nen bestimmten Arbeitsprozess als nebenséchlich erscheinende Ménner,
die als Vergleichsgrof3en dienen.

Eine Innenaufnahme zeigt die vom FlieBband beforderten Gesteins-
bruchstiicke. Das Standbild geht iiber in einen beinahe unbemerkten
Schwenk nach rechts und schneidet zu einer Totalen. Sie folgt aus der
Vogelperspektive und mit dem Schwenk imaginédr dem Gesteinsfluss, in-
dem die Kamera dem aus Holz konstruierten Kanalsystem nachwandert.
Die Totale wechselt zur Nahaufnahme eines FlieRbands im Freien, das

21 Beyleu.a. 1984, S.91.



[ABB. 4] Blava.

[ABB. 5] Zementkiibel-
Seilbahn.
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liber den Abgrund ragt, wie ein Schwenk nach oben eroff-
net. Eine Seitenansicht mit einem Kameraschwenk in die
entgegengesetzte Richtung zeigt schlieflich die herabfal-
lenden Steine, die sich auf dem unterhalb gelegenen Stand-
ort Blava tlirmen. Dort werden sie weiter verfeinert und
dann mit den weiteren Komponenten zu Beton gemischt.

Blava (2 Minuten)

Die gerade noch helle Auflenansicht wird durch eine dun-
kel gehaltene Innenansicht abgel6st: Blof die Gesichter,
Hinde und hellen Hosenstoffe zweier Arbeiter zeichnen
sich vom Schwarz der Bildflache ab [ABB.4]. Zwei Grof3-
aufnahmen wiirdigen wahrend ein paar Sekunden jeweils
ein Gesicht der beschiftigten Manner mit ihren repetitiven
Hand- und Armbewegungen, die den Fluss des Gesteins
gewihrleisten, das nun in die Waschanlage gefiihrt wird.
Merklich ldnger als die den beiden Ménnern und einem
weiteren Kollegen mit Schutzmaske gewidmeten Grof3auf-
nahmen dauern jene, die den weiteren Weg der durch den
Waschvorgang nun glanzenden, ja kostbar wirkenden Stei-
ne wiedergeben. Die Kamera zeichnet erneut den Weg des quasi vere-
delten Materials nach. Eine Aullenaufnahme présentiert schliefllich in
einer Seitenansicht die gewaltigen Silos der bétonniére. Deren Aktivitd-
ten bleiben uns vorerst verborgen, denn es wird abgeblendet fiir den Fo-
kus auf den Zement, den compagnon des Kieses.

Zementkiibel-Seilbahn (30 Sekunden)

Mittels einer Totalen fangt die Kamera die mit einer Seilbahn transpor-
tierten Kiibel mit je 400 Kilogramm Zement ein [ABB.5].? Uber eine
Schnittfolge wird das filmische Interesse filir die Ankunft und Abfahrt
der zylinderférmigen Transportgefafle sichtbar, das die technologische
Neugier beim Publikum erwecken soll. Am spektakulédrsten zeigt dies ein

22 Eine Seilbahn von 17 km Linge wurde bereits fiir den Bau der ersten Dixence-Stau-
mauer errichtet, die 33 Tonnen Zement pro Stunde transportieren konnte. Taglich
wurden dafiir in Sion bis zu 40 Waggons mit 10 Tonnen Zement bereitgestellt, die
von neun Schweizer Fabriken produziert worden waren. (Vgl. Jean-Henry Papilloud
(Hg.), L’épopée des barrages. De la Dixence a Cleuson-Dixence, Ausst.kat. Vieil-Arsenal
de la Fondation Pierre Gianadda, Martigny, 11.06.-14.11.1999, EOS, Energie Ouest
Suisse - Grande Dixence, 1999, S.22). Zwischen Chandoline und der Grande Dixen-
ce-Baustelle wurde eine weitere Zement-Seilbahn errichtet. Vgl. N. N., »Les travaux
de la Grande Dixence, in: Journal de Genéve, 22.11.1950, S. 5.
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Schwenk der zwischen den Geriisten platzierten Kamera,
die einer Tonne folgt, wie sie leer zur Talfahrt startet. Der
Schwenk eroffnet entsprechend erstmals und das einzige
Mal den Blick auf das weitere Territorium, namentlich das
bewaldete Val d’'Hérémence, das quer zum Rhonetal mit der
dort gelegenen Walliser Hauptstadt Sion verlduft.

Beton mischen bei Blava (30 Sekunden)

Mit der Anlieferung des Zements kann nun die Mischung
zu Beton in Angriff genommen werden. Die Kamera fokus-
siert abwechselnd die sich drehenden Betonmischer und - in Anlehnung
und Erinnerung an Bildfindungen der Neuen Sachlichkeit - die zwei
Minner im Kontrollraum, die Telefon und Schaltpult bedienen [ABB. 6].

Betontransport mit silo-bus und Kabelkran (4 Minuten)

Indem die Kamera die extra angefertigten LKWs mit Trich-
terladern [ABB. 7], die sogenannten silo-bus, fiir die Aufnah-
me des Betons in einer Panoramaaufnahme folgt, bietet sie
erstmals eine Ubersicht von einem Produktionsstandort,
namentlich Blava als eine imposante Lager- und Produkti-
onsstétte fiir das Zusammenfiihren von Gesteinskérnung
und Zement zu Beton. Dem panoramaartigen Schwenk folgt
eine Halbtotale, die eine vorherige Bildkomposition beim
Standort Prafleuri aufgreift: Bereits dort stand neben dem
Kies entladenden Kipper eine Figur am rechten Bildrand
und fungierte so als Grollenreferenz. Nun steht eine in die
Kamera blickende Figur neben einem silo-bus. Dessen Be-
tonladung wird den Betontonnen {ibergeben, die iiber ei-
nen Kabelkran den (damals noch) 200 Meter weiter unten
liegenden »lieu du bétonnage« erreichen. Der Kommen-
tator erklirt die fiir den Kabelkran verwendete Bezeich-
nung »blonding, die sich dem Seiltdnzer Charles Blondin
verdankt [ABB. 8].* Die Linge der dem Kabelkran gewid-
meten Filmpassage mit ihren verschiedenen Perspektiven,
Wiederholungen und den Tonaufzeichnungen bezeugt Go-
dards und Kameramann Adrien Porchets grof3e filmische
Aufmerksamkeit fiir diese Konstruktion. Um die Vorgidnge aufzuzeich-

23  Der franzdsische Hochseilartist, eigentlich Jean Frangois Gravelet (1824-1897) erlangte
Beriihmtheit, da er als erster die Niagara-Schlucht auf einem Hochseil iberquert hat.

[ABB. 6] Beton mischen
bei Blava.

[ABB. 7] silo-bus.

[ABB. 8] »blondin«.



[ABB. 9] Reparaturarbeiten
am Kabelkran.
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nen, haben sie sich mit der Kamera an unterschiedliche
Standorte der Baustelle begeben und ebenso die Trans-
portmittel zum Filmen genutzt. Uber Unter- und Aufsich-
ten sowie Mitfahren der Kamera durch deren Platzierung
in einem vom Kabelkran transportierten Betonkiibel ist die-
se Sequenz auf der visuellen Ebene als filmisches Highlight
ausgestaltet. Dies betrifft gleichermalien die von Mut zeu-
gende Machart. Auf der Baustelle wiederholte sich dieser
im Film entsprechend mehrmals gezeigte letzte, mit gro-
RBer Maschinerie bewerkstelligte Arbeitsschritt der »campa-
gne du béton« 700 Mal pro Tag. Dies entsprach insgesamt
16 Tonnen Beton, die tidglich von der einen auf die andere Talseite befor-
dert wurden. So wenden sich die Kamera und der Kommentar einerseits
den technischen Bedingungen zu, wobei das unterschiedliche Rollmate-
rial, die Seilrollen und Rollwerke, die zuweilen an Filmrollen und -strei-
fen erinnern, und dem Kabelkran eine entscheidende Rolle zukommt:
»Fragile ossature de fils d’acier que les techniciens entretiennent avec un
soin jaloux puisque d’elle dépend, en grande partie, la bonne marche du
bétonnage.«** Andererseits werden in bemerkenswerten Filmaufnahmen
die Arbeiter ab dieser Sequenz verstérkt in den Fokus geriickt, deren le-
bensgefahrliche Wartungsarbeiten des Kabelkrans préasentiert werden.
Insbesondere der Schwenk zum Panorama auf den Stausee und die Ge-
birgswelt und in die Hohe zu den zwei in den Seilen balancierenden Ar-
beitern vor dem Hintergrund der Berge und alsbald des Himmels liefert
ein enorm eindriickliches, filmisches Bild [ABB.9].

Im Labor (1 Minute)

Innenaufnahmen kontrastieren erneut die Aullenaufnahmen, um nun
das laboratoire d’essais*® zu thematisieren. In diesem wird mittels Modell-
zylindern die Starke des Betons jedes Kiibels durch Probeentnahmen ge-
testet: »On reconstitue ainsi artificiellement une infime partie du barrage,
afin d'en éprouver la résistance.«* Die Kamera fokussiert in der Sequenz
gleichermaflen auf die Hand- und Kontrollarbeiten der offensichtlich sehr
jungen Angestellten wie auf die Zifferblédtter mit den Druckangaben in
Tonnen, bis der Betonzylinder unter dem ihm zugefiihrten Gewicht birst.

24  Beyle u.a. 1984, S.96.

25 Siehe dazu P. Bettens, »Grande Dixence SA, Laboratoire d’essais des bétons, in: Le
Choucas, 3, 14 (Juni-Juli 1955), S.2-4.

26 Beyle u.a. 1984, S. 96.



54 I+ INFRASTRUCTUREC(S)

Betonieren (4 Minuten)

Vom Modellcharakter der isolierten Kamerasituation und
der GroRaufnahme des berstenden Betonzylinders wird
liber die Montage ein markanter Maf3stabsprung vollfiihrt:
Stets dem Prozess der konsekutiven Arbeitsschritte fol-
gend, wird nun erstmals eine Frontalansicht der eigentli-
chen Staumauerbaustelle prasentiert. Mit einer Dauer von
zehn Sekunden fallt die Totale relativ lange aus. Sie zeigt
die Baustelle mit der die neue Mauer seitlich einfassenden
Gebirgskeilen und der sie noch krénenden ersten Dixen-
ce-Staumauer. Die Unternehmung wird mit diesem mas-
tershot fiir die letzte Sequenz iiber das Betonieren durch
die Wahl der Bildkomposition monumentalisiert. Die Bild-
komposition wird durch den Kommentar zusétzlich unter-
mauert, insofern dieser die unvorstellbare Kapazitit von
tiglich verarbeiteten 4000 Kubikmetern Beton ins Verhilt-
nis mit der »quantité de béton nécessaire a la constructi-
on de quatre grands immeubles«*” setzt. Nochmals wird
der Kampf gegen die Natur und fiir die Infrastruktur ver-
deutlicht: Genannt wird der hohe Arbeitseinsatz der Mén-
ner durch 11 Stunden-Schichten bei Tag und Nacht »pour
mener victorieusement ce combat prodigieux«.? Nach den
spektakuldren Aufnahmen der Seilbahn, die das technische
Meisterwerk durch das Aufzeigen dessen filmischen Poten-
tials noch weiter aufzuwerten vermag, ist es in dieser Se-
quenz iiber das Betonieren das komplexe Zusammenspiel
zwischen Funker, Maschinenfiihrer und Bodenpersonal,
das filmisch ausgelotet wird [ABB.10]. Aus den verschie-
densten Perspektiven und in zahlreichen Wiederholun-
gen - was der Natur der industriellen Produktionsweise
entspricht - bietet die Sequenz ein bemerkenswertes Doku-
ment in seiner Verschrinkung von Betonverarbeitung und
dessen filmischer Vermittlung. In schnellen Schnittfolgen
und mit Originaltonaufnahmen erleben die Zuschauer:in-

nen durch das filmische Medium mit, was die Arbeiten von den Baustel-
lenmitarbeitern abverlangten: genauso tausendfach sich wiederholende,
kriftezehrende Arbeitsschritte wie minutiose Prizisionsarbeit bei hoch-
riskanten Arbeitsbedingungen. Entsprechend setzt das voice over die Ar-

27  Ebd. 1 Kubikmeter (m?) entspricht tiber 2,6 Tonnen Schwerbeton; & https://www.ce-

mex.de/produkte/beton/wie-viel-wiegt-ein-kubikmeter-beton.
28 Beyle u.a. 1984, S. 96.

[ABB.10] Betonieren.


https://www.cemex.de/produkte/beton/wie-viel-wiegt-ein-kubikmeter-beton
https://www.cemex.de/produkte/beton/wie-viel-wiegt-ein-kubikmeter-beton

[ABB.11] Epilog.
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beiterschaft bildhaft in ein Verhéltnis zur gigantischen Unternehmung
Grande Dixence und damit der titelgebenden »Opération >Béton«: »Une
fourmiliere d’hommes casqués s’affaire sur ces cubes énormes, nettoyant,
préparant les coffrages ou maniant les lourds vibrateurs pour étaler et
tasser le béton.«*

Der Film zeigt kurz gewaltige Rohrelemente fiir das komplexe Ka-
nalsystem, deren Gr63e anhand des Vergleichs mit den im selben Bild-
feld gezeigten menschlichen Figuren erneut eingeschitzt werden kann.
Godard hat vermutlich den das Rohr passierenden Arbeiter vor die Ka-
mera gebeten, um die Ausmalle und Stabilitdt der Bauelemente hervor-
zuheben. Ab 1957, damit nach der Flutung der ersten Staumauer, sollte
die Schweiz jede Sekunde iiber die umgewandelte Energie von 55 Ku-
bikmetern Wasserkraft mit 1700 Kilowattstunden Strom beliefert wer-
den. Vorerst sollte auf der Baustelle das Wasser noch zum Reinigen der
»surface rugueuse et délicate« genutzt werden, um drei Tage spiter die
néchste Betonschicht in Angriff zu nehmen.

Epilog (30 Sekunden)

Der Film endet [ABB. 11] mit den fast gleichen Worten, wie
sie Jean-Pierre Laubscher im {iberlieferten, von Godard
verworfenen Entwurf vorgeschlagen hatte. Doch nennen
diese abschliefenden Worte nun entgegen Laubscher die
Gesamtdauer der Unternehmung von 15 Jahren und nicht
die gemall Plan noch bevorstehenden zwolf Jahre: »Ainsi
passe la belle saison a la Grande Dixence. Et ainsi de sui-
te, jour et nuit, pendant quinze ans sur toute la longueur et
la largeur du barrage, jusqu'en son couronnement, ou 'on
sera sur le plus haut barrage du monde.« Diese Wendung
sollte sich abermals in der Berichterstattung und den fei-
erlichen Reden wiederholen. »Le Barrage le plus haut du monde«,* lau-
tete denn auch der Titel der Rede des Grande Dixence SA-Prisidenten
Eric Choisy, die 1961 in einer Spezialausgabe der Tribune de Lausanne an-
lasslich der friihzeitigen Fertigstellung der Staumauer auszugsweise pu-
bliziert wurde.*

29 Ebd., S.97.

30 Ebd., S.98.

31  Eric Choisy, »Le Barrage le plus haut du monde, in: Tribune de Lausanne. Edition spé-
ciale consacrée a la Grande Dixence, 29.09.1961, S.1u. S. 3.
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Credits (10 Sekunden)

In den credits schlieflich eingeblendet werden lediglich
Regisseur, Kameramann und Produktionsfirma [ABB. 12]:
»REALISATION DE: JEAN-LUC GODARD / IMAGES DE:
ADRIEN PORCHET / PRODUCTION ACTUA-FILMS GE-
NEVE«. Jean-Pierre Laubscher bleibt unerwiahnt, obschon
er, auch neben dem Textentwurf fiir den off- Kommentar,
ganz wesentliche Vorarbeiten fiir den Film geleistet hat.
Auch war er es, der Godard den Arbeitseinsatz auf der Gran-
de Dixence-Baustelle erst ermdglicht hatte; dort, wo der
Neofilmemacher seinen Debiitfilm kreiert hat.

ANALYSES
Ein Film nach Maf}

Die klar gegliederte Narration von Opération »Béton« und der Einsatz
der EinstellungsgrofRen folgt vorerst einem klassischen Konzept: Aus-
gehend vom Grof3en, Allgemeineren mit der Supertotale,* wendet sich
der Film mit GroRaufnahmen zunehmend dem Kleinen, Detaillierten zu.
Zum Auftakt kontextualisieren die beiden Inserts das Unterfangen mit
dem géngigen Eiffelturm-Grolenvergleich. Godard war nicht der ers-
te, der diesen Bezug zu Paris und dessen baulichem Emblem herstellte.
Das weltbekannte Monument wurde in Publikationen fiir die breite Of-
fentlichkeit als offizielle, da offenbar weit bekannte Hohenreferenz ver-
wendet.*”* Der Staumauerbau wurde so auch in die Genealogie genialer

32 Diese Flugaufnahmen konnten von einem Einsatz des Gletscherpiloten Hermann Gei-
ger stammen, der bereits in den 1950er Jahren die Baustelle fiir Materialtransporte
anflog ebenso wie fiir Rettungsaktionen. (Vgl. N. N., »Les ouvriers de la Dixence se
ravitaillent par les airs«, in: Le Rhone, 19.12.1950, S.5; N. N., »Un nouvel exploit de
Geiger, in: Nouvelliste Valaisan, 15.05.1956, S.9). Das Ciné-Journal suisse berichtete
wiederholt tiber Arbeiter, die wiahrend der Wintermonate von der Welt abgeschnit-
ten waren und von Geiger im Flieger erreicht wurden. Vgl. Papilloud 1999, S. 87 und
das Ciné-Journal suisse iiber Geigers Walliser Gebirgsflug mit dem Titel »Atterrissage
en montagne« und der ungefdhren Datierung 1955. Das Dokument ist iber die Média-
théque Valais online einsehbar: & https://xml.memovs.ch/f0081-g17b.xml.

33  Vgl. F. Bugnion, »La Grande Dixence. Une création romande a I'’échelle américaine,
in: Gazette de Lausanne, 10.04.1948, S.5. In ihrer Beilage vom 22. Juni 1955 gab die
Tageszeitung La Nouvelle revue in einer gezeichneten Grafik das Profil der ersten 85
Meter hohen und der neuen, um 200 Meter hoheren Staumauer wieder: »[...] (Entre
les deux, on a représenté la Tour Eiffel a la méme échelle.)« Anschaulicher als der
auf der gleichen Seite ebenfalls grafisch umgesetzte Vergleich mit dem ersten Hoch-
haus der Schweiz, dem Tour Bel-Air in Lausanne, gestaltet sich derjenige zwischen
den zwei gleich hohen Bauten. (Vgl. Nouvelle revue de Lausanne, Supplément sur la
»Grande Dixence«, Mittwoch, 22. Juni 1955, o.S.). Franz Gygli sollte in seiner ersten

[ABB.12] Credits.


https://xml.memovs.ch/f0081-g17b.xml
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Ingenieurbaukunst gesetzt. Am Schluss blickt der Film wieder mit zeitli-
cher und rdumlicher Distanz auf den Schauplatz zuriick und auch zeitlich
voraus: Abgefilmte Fotomontagen der fertigen Grande Dixence beschwo-
ren fiir einen Moment das erreichte Endresultat der Bautitigkeit herauf.

Meine Lektiire basiert auf der These, dass Godards filmische mise en
scene der Betonproduktion und -verarbeitung nicht der erprobten Erzéhl-
weise von raumzeitlicher und thematischer Annaherung und kritischer
Distanzierung des zu dokumentierenden Sachverhalts folgt. Vielmehr
hat er fiir Opération »Béton« die vorgefundene mise en scéne der konti-
nuierlichen Produktionsabldufe der alpinen »campagne du béton«* in
und anhand der dafiir erstellten Infrastruktur ins audiovisuelle Medi-
um tibertragen. Diese filmische Aneignung samt Kommentartext, der
als heroische Erzdhlung verstanden werden konnte, arbeitete vorzeitig
dem potenziellen Interesse der Betreiberfirma Grande Dixence SA fiir
eine Dokumentation ihres Bauvorhabens zu. Mit dem Ankauf des Films
ging Godards Plan auf.

Der Filmtitel und die explizierenden Anfiihrungszeichen markie-
ren, auf was die Aufmerksamkeit des Films gerichtet werden soll: Es ist
das déroulement der Betonproduktionsstufen, also der prizise Ablauf der
Betonverarbeitung, die der Film, in Anlehnung an Propagandafilme der
Zwischen- und Nachkriegszeit, mit einer Militdroperation in Beziehung
setzt. Vor diesem Hintergrund kommt Godards Anderung des Titels von
LA CAMPAGNE DU BETON au barrage de la Grande Dixence in Jean-Pierre
Laubschers Textentwurf*® zu schlicht Opération »Béton« eine inhaltliche
Fokussierung zu: Der erste Titel- und Textentwurf spielte wie der finale

Grande Dixence-Publikation von 1956 und in seinem mit Fotografien und Text ge-
stalteten Faltblatt Kleiner Fiihrer durch die Grande Dixence den Vergleich anbringen.
(Vgl. Frank Gigly, Grande Dixence, Lausanne, Librairie Marguerat SA, 1956, S. 31; N. N.,
Kleiner Fiihrer durch die Grande Dixence, Sitten, Buchdruck Gessler, 1957). Noch heu-
te verwendet eine Informationstafel auf Hohe der Staumauerkrone diesen Hohen-
vergleich. Erst 1964 wurde der Eiffelturm - dessen filmische Wiirdigung in Francois
Truffauts Erstling Les Quatre cent coups (FR 1959) seinesgleichen sucht - auf Initia-
tive von Kulturminister André Malraux zum historischen Monument erhoben (vgl.
N.N., »La tour eiffel, monument historique ?«, in: Architecture Francaise, 25 (Jan. - Feb.
1964), S.77). Als langst eines der bekanntesten Bauwerke der Welt, das der Platzie-
rung einer Radioantenne diente, doch in erster Linie als pure Schauarchitektur kon-
zipiert war, wurde es wahrend der Bauzeit von Architekten wie Charles Garnier und
Schriftstellern wie Guy de Maupassant in einer Kiinstlerpetition an den General-
direktor der Weltausstellung-Bauarbeiten 6ffentlich kritisiert. Die Initianten ver-
schméhten darin >den nutzlosen und monstrdsen Eiffelturmc. Vgl. die in der Zeitung
Le Temps am 14. 02. 1887 ver6ffentlichte Kiinstlerpetition, in: Caroline Mathieu, »Die
moderne Stadt: Paris 1850-1900«, in: Bilder einer Metropole, Die Impressionisten in Pa-
ris, Ausst.kat. Museum Folkwang, Essen, 02.10.2010-30. 01. 2011, Gottingen, Edition
Folkwang/Steidl, 2010. S. 25-33.
34 Beyle u.a. 1984, S.90.
35 Siehe das Dokument in: CS, Dossier CH CS DD1 GOO1.
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Titel und Film bereits mit der Mehrdeutigkeit. So wird mit »campagne«
eine grof angelegte, zeitlich begrenzte Aktion, etwa eine Bauperiode,*
bezeichnet, wie auch das Ensemble einer tempordren Militdroperation
an einem bestimmten Schauplatz.’” Friiher stand »Kampagne« im deut-
schen Sprachgebrauch fiir einen Feldzug;* heute bezeichnet das Wort
ebenso strategisch auszurichtende Aktionen insbesondere in der Wer-
bung und fiir die politische Uberzeugungsarbeit vor anstehenden Wah-
len und Abstimmungen. Entgegen Laubschers vorgeschlagenem Titel
hat sich Godard mit Opération »Béton« offenbar fiir einen klangvolle-
ren, einpriagsameren Titel durch die Kiirze und den Reim und gegen
die Nennung des spezifischen Bauwerks entschieden. Es kommt zu ei-
ner pointierten Nuancierung, wahrend die Ambiguitat weiter besteht.
So bezeichnet »opération« synonymisch zu »campagne« eine konkrete
Handlung in Anwendung einer Methode, die ein Ensemble von Mitteln
kombiniert, um einem »résultat précis« zuzuarbeiten, wie auch ein mi-
litdrisches Ensemble von Kdmpfen und Mandvern in einer Region, um
ein »objectif précis« zu erreichen.* Mit der Wahl des Begriffs »Opéra-
tion« und der Hervorhebung von »Béton« durch die Anfiithrungszeichen
wird die Aufmerksamkeit gezielt auf das Prozesshafte der Betonproduk-
tion und -verarbeitung gelenkt. Das Weglassen der Nennung des spezi-
fischen Bauwerks machte den Film zu einem >Béton-Film« und mochte
so einen weiteren Kreis an potenziellen Abnehmer:innen ansprechen.
Die filmische Aneignung wurde erst durch Godards offenbar ge-
nau beobachteten und studierten Gegebenheiten der industriell organi-
sierten Bautidtigkeit ermoglicht. Produktionsstufen, Arbeitsschritte und
deren -ablaufe konnte er auf der Baustelle erkunden, dies dank der Hil-
fe seines Kollegen Laubscher, der Godard den Job als Mitarbeiter tiber-
haupt erst verschafft hat. Informationen zu Mallangaben konnte er vor
Ort sowie in den Westschweizer Zeitungen, die regelmaRig iiber die Grof3-
baustelle berichteten, sammeln. Aullerdem erschien 1953 im Bulletin
technique de la Suisse romande der aufschlussreiche Artikel des Chefinge-
nieurs Jacques Desmeules, der den Prozess der Betonverarbeitung aus-
fiihrlich beschrieb und mit Grafiken illustrierte.*’ Godards Film iiber die

36 Vgl. bspw. Jacques Desmeules, »Les installations de chantier du barrage de la grande
Dixence, in: Bulletin technique de la Suisse romande, 11 (1953), S. 231-236, hier S. 233.

37 »Expédition militaire ; ensemble des opérations militaires menées sur un théatre dé-
terminé [...]J« Eintrag »campagnex, in: Larousse, & http://www.larousse.fr/dictionnaires/
francais/campagne/12543.

38 Eintrag »Kampagnec, in: Duden, & https:/www.duden.de/rechtschreibung/Kampagne.

39  Eintrag»opération, in: Larousse, & https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/opéra-
tion/56142.

40 Desmeules 1953; vgl. auch J. Desmeules [ing. en chef Grande Dixence SA], »Les ins-
tallations de chantier du barrage de la Grande Dixencex, in: Le Choucas, 3, 1 (April-
Mai 1955), S. 5-12.


https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/campagne/12543
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/campagne/12543
https://www.duden.de/rechtschreibung/Kampagne
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/opération/56142
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/opération/56142
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Baustellenarbeit zeugt ebenso von seiner Filmarbeit. Er hat sich dadurch
doppelt in das Grande Dixence-Unterfangen eingemischt, was seine in-
frastrukturelle operative Matrix bildet: Als Mitarbeiter nahm er die Ge-
legenheit wahr, seinen ersten Film zu produzieren.

Verkleinerungs- und Verfeinerungsprozess

Das Grande Dixence-Projekt kniipfte an die bestehende erste Dixen-
ce-Staumauer an, wobei das neuerdings viel umfangreicher angelegte
Vorhaben einmal mehr eine Konfrontation mit den natiirlichen Kréften
der liberwiltigenden, rauen Gebirgswelt bildete. Godards Film vermittelt,
dass die Betonproduktion auf den verschiedenen Produktionsstandorten
und damit Hohenstufen stattfand und dass ein durch das Zusammenwir-
ken von Mensch und Maschine stetiger Verkleinerungs- und Verfeine-
rungsprozess in Gang gesetzt wurde. Ausgehend vom Abbau der sich
durch die Gletschermassen natiirlich formierten Moréane mit ihren grob-
kornigen Gesteinsformationen, erfolgte der Aufbau der glatten Beton-
oberfldche fiir die damals grof3te Staumauer der Welt. Innerhalb der im
Film prisentierten Bautitigkeit verhilt sich die Dimension und Prizi-
sion der Maschinen entsprechend der Grofie und Textur des Rohstoffs
Stein:*! Auf der hochst gelegenen Baustelle Prafleuri wird das »matériel
brut« unermiidlich mit den »plus puissantes machines« abgebaut und
mit »gigantesques camions de vingt-six tonnes« transportiert, um Tag
und Nacht den Prozess in Gang zu halten.*” Nach diesen groben Arbei-
ten flir die Rohstoffgewinnung und dem anschliefend am Standort Blava
durchgefiihrten Zerkleinern und Waschen der Steine sowie deren Ver-
mischen mit Zement zu Beton, sind es bei dessen »mise en place quo-
tidienne de quatre mille metres cube«* schliefflich die Arbeiter, die in
den Fokus riicken. Uber das Medium Telefon und das Ablesen und Durch-
geben von Zahlen steuern der Telefonist und der ein paar hundert Me-
ter entfernte Kranfiihrer den Betonkiibel am Kabelkran. Der schlief8lich
durch das Ergreifen der Seile exakt platzierte, zehn bis zwanzig Tonnen
Beton fassende Kiibel wird durch die Betatigung eines Hebels auf die zu

41  Vgl. dazu die etymologische Verwandtschaft von »gro« und »Gerdll«: »grols: Das
westgerm. Adjektiv mhd., ahd. groz, niederl. groot, engl. great bedeutete urspriing-
lich >grobkornig« und gehort als Verbaladjektiv zum starken Verb germ. greuta >zerrei-
ben<in abd. griozan. Es ist eng verwandt mit den unter Grief§ und Griitze behandelten
Wortern sowie mit dem aus dem Niederd. ins Hochd. iibernommene Grus, Schutt,
Gero6ll; Kohlenklein [...]J« Duden, Herkunftsworterbuch, 2014, 354f., hier S. 354.

42  Beyleu.a. 1984, S.91.

43  Ebd.,, S.96.
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betonierende Fldche entleert.** Das Arbeitsgerit ist feinteilig und hand-
lich geworden, Funk- und Messgerite, Schaufeln, Flaschenriittler und
Schlduche werden fiir die griindliche Endverarbeitung jeder einzelnen
Mauerschicht eingesetzt.

Die Filmbilder lassen zuweilen die Arbeiter in der Unschirfe ver-
weilen, um sich der Gesteinskérnung, dem »graing, als Komponente des
Betons anzunehmen. Die Totalen liefern - unabhéngig davon, ob die As-
thetik technisch bedingt ist - ein weiches, verschwommenes Bild von der
dem Gebirge aufgepfropften Infrastruktur. Dies dauert so lange, bis sich
zahlreiche Grolaufnahmen der Kiesgewinnung zuwenden. Nachdem die
Steine den Zerkleinerer passiert und das durchschnittliche GroRenmals
erreicht haben, werden sie gewaschen glinzend auf dem Flielband be-
fordert und schliefllich abgespritzt funkelnd zu Beton verarbeitet. Auf-
fallig ist, wie beim Nachzeichnen der Arbeitsschritte die Kamera pro
Einstellung jeweils einen Schwenk vollzieht. Dieser gilt nicht primdr dem
Bewegungsverlauf der Steine, sondern konzentriert sich auf das Zusam-
menwirken von Mensch und Maschine innerhalb des Umwandlungs-
prozesses von Gesteinsbrocken zu Granulat. Der Begriff »Kornung« als
Bezeichnung der Bildschérfe hat sich von der analogen Fotografie auf
den Film tibertragen. Er zelebriert hier die Verfeinerung des Materi-
als, die einem Veredelungsprozess gleichkommt, benennt der Sprecher
dieses doch als »précieuse cargaison«. Nicht nur die Maschinen werden
Kkleinteiliger. Der filmische Fokus auf die Menschen iiber Bild und Ton
etabliert sich beim Zeigen der zwar hastig, doch nicht weniger exakt aus-
gefiihrten finalen Arbeiten an der zu betonierenden Stelle. Das Verfah-
ren des scaling up in der Laborsequenz mit den Modellanalysen findet so
eine Analogie im Hochskalieren durch filmische Mittel.

Die Baumaterialien erfahren also einen stetigen Verkleinerungs-
und Verfeinerungsprozess. Dadurch riickt der vorher nur in der Mas-
se angesprochene oder als Grolenreferenz dienende Mensch verstarkt
ins Blickfeld. Denn nun sind Prizisionsarbeiten gefragt. Dies zeigt sich
in der Instandhaltung des Kabelkrans, in der Laborsequenz, die hier im
Testverfahren und in Miniaturform die Betondichte sichert, und bei der
»mise en place«** des Betons auf den einzelnen Mauerblocken. Es ist we-
niger der einmalige, den Arbeitseinsatz ansprechende Kommentar, son-
dern es sind die starken Bilder in ihren Grofaufnahmen in Untersicht,
die in ihrer Wiederholung von dem unermiidlichen Einsatz der Manner
und ihren Equipen zeugen. Die besagten Groaufnahmen in Untersicht
geben den Zuschauer:innen jene Perspektive vor, die sie angesichts der

44  Vgl. Jean E. Dubochet, »Apercu sur l'organisation des chantiers de la Grande Dixence,
in: Le Choucas, 3, 16 (Okt.-Nov. 1955), S. 2-4, hier S. 3f.
45 Beyle u.a. 1984, S. 96.
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zu sehenden Leistungen der Arbeiter einnehmen sollten: Vermittelt wird
somit ein bewunderndes Hochblicken zu den Figuren, die wie einzelne
Zahnrider die Maschinerie im Hochgebirge auf Hochtouren laufen las-
sen. Godards filmische Heroisierung der Arbeiter als historische Mo-
mentaufnahmen der Grande Dixence-Entstehung kénnen retrospektiv
und aus der Perspektive der Nutzbarmachung der »weillen Kohle« auch
im Sinne der mittel- bis langfristig erreichten lokalen, regionalen wie na-
tionalen Prosperitdt durch den unermiidlichen Einsatz gelesen werden.

Den Groflaufnahmen stehen die wiederholten Kameraschwenks
gegeniiber, die den Blick von der Baustelle ins Tal freigeben, sowie sta-
tische Aufsichten aus der Distanz, die Lastwagen und Arbeiter wie au-
tomatisch gesteuerte Spielfiguren erscheinen lassen. Es ist das Medium
Film und Godards prizise Montage, die zu suggerieren vermogen, dass
die Arbeitsabldufe stindig im Fluss sind, durchgetaktet wie in einer ak-
ribisch geplanten Militdroperation. Die Distanznahme durch die erh6h-
te Kameraposition gleicht dem Zeigen einer Makroebene. Die Arbeiter
wirken aus dieser Perspektive nur noch wie »insectes casqués«.* In die-
sen kurzen Sequenzen wird jeweils der Eindruck erweckt, dass hier die
Abwicklung von Arbeitsschritten modellhaft simuliert beziehungsweise
animiert worden ist. Dabei galt es, sich dem »rythme de la campagne«*’
»avec fievre«*® unterzuordnen - »pas de temps perdu«*’ lautete die De-
vise. In manchen Einstellungen in Opération »Béton« erscheinen die Ar-
beiter nur als die genannten Ameisenhaufen aus behelmten Mannern,
wenn sie ins Verhdltnis zu den zu betonierenden »cubes énormes« ge-
setzt werden.*® Der Film arbeitet mit einem in dem Sinne rational be-
griffenen und auf Effizienz gedrillten >menschlichen Mafstab« als Teil
des gigantomanischen Infrastrukturprojekts. Die Hauptrolle in Opéra-
tion »Béton« spielt der Beton, die Arbeiter und Maschinen spielen be-
deutende Nebenrollen. Entsprechend geht der Film nicht auf die Psyche
der Individuen und die sozialen Aspekte ein. Im ersten Teil stellen die
Miénner anonyme, jedoch unerlédssliche Komponenten in der gewalti-
gen Maschinerie Grande Dixence dar. Die Arbeiter bekommen aber zu-
nehmend Gesichter und gar eine Stimme, wenn es um Reparatur und
Bedienung der Maschinen und die Anweisungen fiir die prézise Platzie-
rung der Betonkiibel geht.

46  André Guex, Ausschnitt aus: »De l'eau, du vent, des pierres« (1969), zit. nach: Andrée
Faucheére, les Hommes du P4, Ils creusérent les galeries de la Grande Dixence, Genf, Edi-
tions Slatkine, 2003, S. 71.

47 Beyleu.a. 1984, S.91.

48  Ebd.

49  Ebd.

50 Ebd.
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Mensch und Maschine

Godards Dokumentarfilm fiihrt vor, wie sich alle Arbeiter der Betonpro-
duktion zuordnen, und gerade nicht unterordnen - auch wenn das letz-
te Bild die fertige Staumauer zelebriert und nicht die tapferen Arbeiter.”
Die »Mensch-Maschinen-Arbeitsédsthetik«* Godards kann noch kaum mit
den ihm damals wahrscheinlich noch nicht bekannten propagandisti-
schen Prinzipien von Dziga Vertov (1896-1959) in Verbindung gebracht
werden. Dieser begann bereits mit seinen Kino-Pravda-Wochenschauen,
»Arbeitsprozesse gezielter mit Blick auf die kommunistische Idee des
Fortschrittsaufbaus aufzunehmen und durch die Montage zu dramatur-
gisieren.«** Godards Montage folgt vielmehr dem vor Ort vorgefundenen
Narrativ der Betonproduktion und -verarbeitung, die er filmisch nach-
zeichnet. Im Unterschied zur Dziga Vertov-Gruppe,* in der Godard von

51 Vgl. dazu auch Roland Jeanloz’ Eindruck: »C’est 'alphabet de nous tous, la raison de
notre présence au fond du Val des Dix, le but duquel tout coopere: 'homme et la ma-
chine.« Roland Jeanloz, »L’hopital du Chargeur. Service sanitaire et médical des chan-
tier de la Grande Dixenceg, in: Le Choucas, 18 (Jan. - April 1956), S.8-12, hier S. 8.

52  Peter Ellenbruch, »Neue Menschen, neue Arbeit, neue Realitdt. Wirklichkeitskonstruk-
tionen im sowjetischen Stummfilm, in: Zeitschrift fiir Medienobservationen (01. 10. 2018),
S.1-24, hier S. 5, & https://www.medienobservationen.de/pdf/20181001-Ellenbruch. pdf.

53 Ebd.,, S.4. Vgl. hierzu Ellenbruchs Analyse eines exemplarischen Beispiels bei Ver-
tov: »In Kino-Pravda No. 13 (1922) wird Vertovs Entwicklung einer Mensch-Maschi-
nen-Arbeitsésthetik deutlich, die [die] Fortschrittsdarstellung fortsetzt. Er entwirft
dort eine Sequenz, in der er erst Menschen an und in groRen Industriemaschinen
zeigt, dann den filmischen Rhythmus an Aufnahmen einer riesigen Baggerschaufel
iibergibt, mit der die Menschen die Natur zu iberwiltigen scheinen, um schlieflich
Bilder aus einem Stahlwerk und einer Kokerei einzumontieren, in denen die im Ver-
héltnis kleinen Menschen riesige Maschinen beherrschen, und somit ein Malistab
fiir die Verkniipfung von Mensch - Maschine - Arbeit gegeben wird. Die Sequenz
schlief3t allerdings mit zwei GroRaufnahmen-Portraits von Arbeitern, die zufrieden
in die Kamera ldacheln, damit [sich] die Riesenhaftigkeit der Maschinen in den Bil-
dern wieder den Menschen innerhalb der Sowjetgesellschaft unterordne[t].« Ebd.,
S.5.

54  »Later in the 1960s, Jean-Luc Godard, inspired by the communist and formalist as-
pects of Vertov’s work, formed with his collaborator Jean-Pierre Gorin, the Dziga Ver-
tov Group. Their project of making worker-generated political documentaries was
perhaps the most apt filmic manifestation both of Vertov’s original ideal of merging
filmmaking with industrial labor and of the revolutionary events in France during May
1968. When the full Russian edition of Vertov’s collected writings was translated into
French in 1972 (Articles, journaux, projects), it was welcomed as a>little red book« for
Godard’s much publicized and frequently imitated radical communist filmmaking.«
(Seth Feldman, »Peace Between Man and Machine: Dziga Vertov’s sThe Man with a
Movie Camera«, in: Barry Keith Grant u. Jeannette Slonioswski (Hg.), Documenting
the Documentary, Close Reading of Documentary Film and Video, Detroit, Wayne State
University Press, 1998, S.40-54, hier S. 51f.). Vertovs Konfrontation von Bildern, die
Godard insbesondere in den Histoire(s) du cinéma (CH/FR 1988-1998) anwendet, ba-
siere auf der »Herstellung einer Wechselbeziehung zwischen zwei weit auseinan-
derliegenden, aus der Perspektive menschlicher Wahrnehmung inkommensurablen
Bildern«. (Gilles Deleuze, Kino 1, Das Bewegungs-Bild, Frankfurt am Main, Suhrkamp,
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1968 bis 1972 mitwirkte, und deren Arbeiten explizit als revolutionires
Kino verstanden werden wollten, ist Opération »Béton« durch seine Uber-
zeichnung noch weit entfernt von einer klaren propagandistischen Hal-
tung. So ist das im Film auszumachende Mensch-Maschinen-Verhéltnis
nicht gleichzusetzen mit Vertovs Verherrlichung der Maschine als Mo-
dell des Menschen, seiner propagierten utopischen Maschinenwerdung
und dem Maschinenblick als Kinoauge - alles im Sinne des Fortschritts-
gedankens der kommunistischen Revolution. Auch wird Vertovs Diktum
der Kunst als Arbeit, wie es Annette Michelson schildert, erst spiter und
verstirkt wieder im Spatwerk Godards zentrales Arbeits- und Filmmotiv.*

Flir Godards Beton-Film aus der von Wiederaufbau und Moderni-
sierung gepragten Nachkriegszeit gilt denn auch eher, was Jacques van
Waerbeke mit Bedacht und in Anbetracht Godards weiterem Schaffen
beobachtet: Eine prazise Studie des Verhiltnisses zwischen Mensch und
Beton; ein Forschungsfeld, das Godard in seinen Filmen der 1960er Jah-
ren mit dem Verhéltnis von Mensch und moderner (Wohn)Architektur
fortsetzte und in Deux ou trois choses que je sais d’elle erneut kritisch auf-
griff.> Die ndtigen Fahigkeiten der im Hochgebirge tatigen Mitarbeiter
fiir die erforderlichen anspruchsvollen Spezialarbeiten fiihrt Opération
»Béton« in mehreren Szenen vor. So betont auch Chefingenieur Jean Du-
bochet 1955 gezielt die Wichtigkeit jedes einzelnen Arbeiters und den die
Berufsgruppen iibergreifenden Teamgeist:

»Il s’agit plus d'un manceuvre qui peut étre remplacé par n'importe quel autre
manceuvre ; non, la mécanisation impose des spécialistes, des hommes qui
ont appris a conduire une machine déterminée, quila connaissent a fond et
savent en tirer le meilleur parti. Constatation réconfortante : la mécanisa-

tion des travaux de génie civil tend a donner a chaque ouvrier un réle plus

1989, S.116. Vgl. Wolfgang Beilenhoff (Hg.), Dziga Vertov, Schriften zum Film, Miinchen,
1973, S.60-65, S.115-120; Bernd Stiegler, »Film als Menschenexperiment. Dziga Ver-
tovs Enthusiasmus. DonbafS Symphonie (1930)«, in: Marcus Krause u. Nicolas Pethes,
Mr Miinsterberg und Dr Hyde, Zur Filmgeschichte des Menschenexperiments, Bielefeld,
transcript, 2007, S.131-151, hier S.143). Vertov fasste seine kinematografische Wahr-
heitssuche als radikale Revolution der Wahrnehmung und damit der Denkweise auf,
wobei sich die »Wirkung durch Fakten« konsequent von jener der Fiktion absetzte.
Vgl. ebd., S.142f. und darin das Zitat aus Vertov 1973, S.77.

55 Siehe Annette Michelson, »Introductiong, in: Dies. (Hg.), Kino-Eye, The Writings of
Dziga Vertov, ibers. v. Kevin O’Brian, Berkely/Los Angeles/London, University of Ca-
lifornia Press, 1984, S.xv-Ixi. »In the context of the Soviet revolution, there is a poli-
tical message to Vertov’s Futurist and formalist strategies. Vertov is not only saying
that »art is a machine< but also implying that we, the audience, must be made aware
of this fact. We must be told that machines are made by people; and art is not magic,
it is labor, the very labor we see on the screen. In a broader sense, this is the sort of
thinking that lured many of the Russian formalists and Futurists to an enthusiastic
support of the 1917 Bolshevik Revolution.« Feldman 1998, S. 43.

56  Gesprach mit Jacques Van Waerbeke vom 07.08. 2017 in Paris (AJM).
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grand, une personnalité plus importante. [...] Tandis que I'individu retrouve
son réle et son importance, I'équipe devient un élément capital. Equipe au
sens restreint du mot tout d’abord le groupe des coffreurs a sa mentalité bien
particuliere, celui des macons, celui des mécaniciens, des électriciens, des

dragueurs, des conducteurs de blondins également.«*’

Godards voice over arbeiten diesem Ingenieur-Narrativ zu. Die gewdhlten
Formulierungen und miindliche Ausdrucksweisen im Einklang mit dem
montierten Filmmaterial beschreibt Claude Beyle denn auch passend
als »lyrisme un peu emphatique«.®® Beim Verfassen des Texts mag sich
Godard André Malraux zum Vorbild genommen habe, wie Luc Moullet
bereits 1960 in der Besprechung des damals inzwischen bekannten Fil-
memachers konstatiert: »Nous voyons déja dans ce premier essai [Opéra-
tion »Béton«] le principe qui régira toujours 'ceuvre et la personnalité de
Godard, celui - apres Malraux [...].«** Doch welche Merkmale machen
diesen Lyrismus aus? Es sind dies die Redundanz von Adjektiven und
Nomen aus den Wortfeldern von »grand« und dem Bereich des Militérs
sowie Sprachbilder, die den Gigantismus des baulichen Grande Dixen-
ce-Unterfangens abermals hervorkehren, was sich komplementér zum
bewegten Bild verhélt. Die Kommentarebene vermag durch die zahlrei-
chen Mengenangaben die Grolie des Projekts in ein, wenn {iberhaupt
mdoglich, rationales Verhiltnis zu setzen. Ubergeordnetes Merkmal des
»lyrisme« ist der Vergleich der »opération« mit einem Kampf, in dem
Mensch und Maschine gemeinsam gegen die méchtigen Naturgewalten
und fiir den Infrastrukturbau antreten. In diesem Zusammenhang wird
die Unternehmung als Organismus verstanden, in dem Mensch und Ma-
schine gleichwertig agieren und entsprechend zwischen Subjekt- und
Objektzuschreibungen abgewechselt wird. So wird den Maschinen und
Baumaterialien durch den Kommentartext zuweilen Handlungsmacht
zugewiesen, was sich in ihrer Subjektivierung ausdriickt, wohingegen
die Arbeiter wiederholt objektiviert werden. Letzteres erfolgt auch auf
der Bildebene, sind Arbeiter, wie erwahnt, wiederholt als Statisten im
Bildkader prasent, insbesondere, um als blof3e GroRenreferenz neben
den Apparaten zu fungieren. Demgegeniiber stehen die durch Menschen

57 Vgl. Dubochet 1955, S. 3f.

58 Beyle u.a. 1984, S.90.

59  »[...] il revient travailler en Suisse comme simple ouvrier au colossal barrage de la
Grande Dixence, a la construction duquel il consacre son premier court métrage,
Opération béton (1954), financé avec les économies relaissées sur sa propre paye. Cest
un honnéte documentaire sans plus et sans effets, si 'on néglige un commentaire
tres malracien: toute sa vie Godard témoignera une grande admiration pour l'auteur
[André Malraux] des Conqueérants (1933) [Erstveroffentlichung: 1928].« Luc Moullet,
»Jean-Luc Godard, in: Cahiers du Cinéma, 106 (April 1960), S. 25-36, hier S. 26.
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mitvollzogenen Prizisionsarbeiten, etwa im Labor, und die langere Se-
quenz zur Kommunikation tiber Funk bei der »mise en place« des Betons.

Nach dem ausfiihrlich kommentierten Dokumentarfilm Opération
»Béton« wird in Deux ou trois choses que je sais d’elle (1967) das Bild ausrei-
chen, Mensch, gebaute Umwelt und GroRRbaustellen filmisch in ein Ver-
héltnis zu setzen. Dennoch liegen auf den auditiven Ebenen der beiden
Filme markante Uberschneidungen vor. In Opération »Béton« folgt das
Kommentarkonzept einer im Dokumentarfilm seit den 1930er Jahren
etablierten Form, insofern der Kommentator Jean Follonier als auktori-
aler Erzdhler agiert.®® Die Allwissenheit wird in Deux ou trois choses que
je sais d’elle einen Bruch erfahren, indem iiber den gesamten Film hin-
weg Godards fliisternde Stimme die Instanz darstellt, die den Film und
dessen Verhiltnis zwischen Aussageanspruch und Produktion befragt.
In Opération »Béton« ist der Text stellenweise schneller gesprochen, um
so den Bildern nachzukommen, die er mit Wortern erlautert und um sie
durch solche aufzuwerten. Godards Film passte sich demnach ebenfalls
der Dynamik der Betonproduktion an, wie die Arbeiter und ihre Maschi-
nen, was zu Anfang des Filmes so ausgedriickt wird:

»L'opération Béton est déclenchée. Impitoyablement les plus puissantes ma-
chines labourent sans tréve les flancs du glacier, car pour tenir le rythme
de la campagne, il faut extraire chaque jour de la moraine au moins quinze

mille tonnes de matériel brut.«

Bei seinem Debiitfilm hat Godard ein riesiges Bauprojekt filmisch in An-
griff genommen. Er hat es geschafft, durch seine eigenen und angeeig-
neten Kenntnisse der Baustelle sowie seinen gewahlten Fokus auf die
Betonproduktion vor Ort den Schauplatz geografisch lokalisierbar und

60 Ob Godard in den 1950er Jahren bereits filmische Nachrichtenbeitrige gesehen hat,
ist nicht nachweisbar. Beim spezifischen Fall der Grande Dixence ergibt eine Re-
cherche im Archiv des Schweizer Fernsehens, dass am 6. April 1951 innerhalb der
Schweizer Filmwochenschau und erst wieder am 18. Juli 1957 - anlésslich der Flutung
der ersten Staumauer - in der Tagesschau des Schweizer Fernsehens je zweiminiitige
Beitrdge zur Grande Dixence gesendet wurden. Bei der Filmwochenschau respektive
dem Ciné-Journal suisse handelt es sich um den Vorldufer der Tagesschau respektive
des Téléjournal. Bis 1975 wurde wochentlich in allen Kinosélen der Schweiz eine Aus-
gabe in der jeweiligen Landessprache als Vorprogramm gezeigt. (Vgl. & https:;/www.
cinematheque.ch/de/sammlungen/archivschaetze; & https://memobase.ch/de/recordSet/bar-
001). Die Tagesschau im Deutschschweizer Fernsehen ging erstmals am 23. 08. 1953 auf
Sendung. Vgl. Martin Luginbiihl, »Der wechselnde Blick auf die Welt. Die Schweizer
>Tagesschau<im Laufe der Zeit, in: Medien Heft, 12.06. 2006. Das Teléjournal ging wie
die Télévision Suisse Romande TSR ab November 1954 auf Sendung und wurde bis zum
Umzug nach Genf 1982 in Ziirich produziert. Vgl. Caroline Rieder, »Septante ans de
télévision en sept émissions, in: 24 Heures, 02.11.2024, & https://www.24heures.ch/
histoire-de-la-rts-70-ans-de-tele-romande-en-sept-emissions-628243973077.
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die Narration in Inhalt und Verlauf nachvollziehbar zu machen.®* Die
Mineure, die das rund 100 Kilometer lange Tunnelsystem in die Felsen
schlugen, sowie Bau und Nutzung der Kraftwerke liegen folglich auller-
halb des thematischen Interesses des Films.®*

Rhetorik und Heroik

Opération »Béton« verschrankt vorhandene Strukturen und Muster der
Baustelle hinsichtlich Raum, Zeit, Materialitdt und Textur mit dem Poten-
tial des Bewegtbildes. Mit damals seltenen Direkttonaufnahmen - auch
wenn sie oft lediglich im Rattern der Maschinen bestehen und auch beim
Funkverkehr nachsynchronisiert wurden -, mit dem Einsatz barocker
Musik und dem voice over begegnet Godard dem Grande Dixence-Projekt
derart, dass Tristan Lavoyer die Frage aufwirft, ob es sich beim bemer-
kenswerten Erstling um »de propagande ou d’ironie«® handle. Jacques
Gubler bezweifelt klar, dass Godard in diesem Debiitfilm mit der Ironie
spielte, zumal er die ernst zu nehmenden Gefahren aufzeigt, denen sich
alle Arbeiter tiglich aussetzten.* Die dennoch deutliche Uberzeichnung
der Heroisierungsrhetorik® ldsst sich gleichwohl als kritische Distanzie-

61 Insofern Godard mit Opération »Béton« seinen eigenen Interessen und nicht (vor-
gegebenen) wissenschaftlichen Anspriichen folgte, geschweige denn folgen muss-
te, kann die Kritik von Marc Angélil und Cary Siress zuriickgewiesen werden, die in
Godards filmisch vermittelter »Opération >Béton« eine mangelnde diskursanalyti-
sche Untersuchung der Betonproduktion ausmacht, die - mit Michel Foucault argu-
mentiert - von Netzwerken, Regularien und Normen et cetera bestimmt wird: »With
his oversight, however unwitting it might have been, he failed to see the dam as one
specific concretizaiton of more diffuse >discourses, institutions, architectural forms,
regulatory decisions, laws, administrative measures, scientific statements, as well as
philanthropic propositions< that in tandem determine what is taken for granted and
considered indisputable.« Marc Angélil u. Cary Siress, »Infrastructure Takes Com-
mand: Coming out of the Backgroundg, in: lka u. Andreas Ruby (Hg.), Infrastructure
Space, Berlin, Ruby Press, 2017, S.11-23, hier S.14. Das Zitat ist aus Michel Foucault,
»The Confession of the Flesh« [Interview von 1977], zit. nach: Michel Foucault, Pow-
er/Knowledge. Selected Interviews and Other Writings 1972-1977, hg. v. Colin Gordon,
tibers. v. Colin Gordon, Leo Marshall, John Mepham u. Kate Soper, New York, Pan-
theon Books, 1980, S.194.

62  Zur Arbeit der Mineure siehe Elisabeth Logean, Du berger au mineur. La construction
du barrage de la Grande Dixence (1951-1962) entre paix sociale et crise d’identité, Sierre,
Monographic SA, 2000.

63  Tristan Lavoyer, Frank Gygli, »Grande Dixence, 1961«, Universitat Lausanne, 2012,
in: Olivier Lugon (Hg.), Photo d’encre, Le livre de photographie a Lausanne, 1945-1975,
Bibliotheque Cantonale de Lausanne, 2012/13, & https://web-bcul.unil.ch/RESSOUR-
CE-BIB/expositions/LIVRE_PHOTO/LIVRE_PHOTOGRAPHIQUE_ET_INDUSTR/GRAN-
DE_DIXENCE/INDEX.HTM.

64  Jacques Gubler im Gesprich am 23. Mirz 2018 in Basel (AJM).

65 Dies wire in Ubereinstimmung mit der allgemeineren medialen Vermittlung und je-
ner der Personalzeitung Le Choucas, die insbesondere in Todesanzeigen der Heldenta-
ten der verstorbenen Mitarbeiter gedachte: »La notion de sacrifice pour une mission


https://web-bcul.unil.ch/RESSOURCE-BIB/expositions/LIVRE_PHOTO/LIVRE_PHOTOGRAPHIQUE_ET_INDUSTR/GRANDE_DIXENCE/INDEX.HTM
https://web-bcul.unil.ch/RESSOURCE-BIB/expositions/LIVRE_PHOTO/LIVRE_PHOTOGRAPHIQUE_ET_INDUSTR/GRANDE_DIXENCE/INDEX.HTM
https://web-bcul.unil.ch/RESSOURCE-BIB/expositions/LIVRE_PHOTO/LIVRE_PHOTOGRAPHIQUE_ET_INDUSTR/GRANDE_DIXENCE/INDEX.HTM
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rung lesen. Was Camille Canteux als grundlegendes Muster fiir die frithen
Filme tiber den Bau von Groffwohnsiedlungen im Frankreich der Nach-
kriegszeit ausmacht, zeigt Opération »Béton« liberdeutlich: »L'ensemble
prend place sur fond d’héroisation du travail ouvrier, issu de la bataille
de la production.«*® Jean-Luc Douin wiederum bemerkt, dass Godards
Erstling als Allegorie fiir einen Militdreinsatz gegen die Natur gelesen
werden kann: »Comme son titre I'indique, Godard décrit les opérations
de bétonnage comme un putsch militaire, avec inventaire des armes et
munitions (15 tonnes de matériel brut, des camions de 26 tonnes) et com-
bat victorieux des puissances excavatrices contre un site bucolique.«*’
Um den eigenstindig produzierten Gebrauchsfilm der Grande Dixen-
ce SA erfolgreich anzupreisen, arbeitete Godard offenbar bewusst mit
der Rhetorik der Militdroperation und der Asthetik der »symphonies in-
dustrielles«.%® Letztere verhalfen dazu, das moderne Bauen in der Zwi-
schen- und unmittelbaren Nachkriegszeit in ein positiv konnotiertes
Fortschrittsnarrativ einzuordnen, wie Canteux darlegt:

»Cette ode aux matériaux est aussi une ode au travail des ouvriers que 'on
voit sur ces images, mais surtout aux machines qui le facilitent et le rendent
plus performant. Les films encensent la fabrication en série, l'organisation
rationnelle des chantiers et les machines qui, de la bétonniere a la grue,
permettent de construire toujours plus vite et plus haut. Cette référence

aux techniques modernes de la construction remonte aux années 1930.«*

Godard konnte solche Industriefilme in den Kino-Vorprogrammen in
Frankreich gesehen haben, wo er seine cinéphilie frith ausbildete. Mit
Joris Ivens (1897-1989) in den Niederlanden und John Grierson (1898-
1972) in GroRbritannien seien hier zudem zwei bedeutende Filmschaf-
fende genannt, die ab der Zwischenkriegszeit daran beteiligt waren, die
Industrialisierung in ihren Heimatldndern zu dokumentieren.” So schuf
Ivens etwa den Werbefilm Wij Bouwen (NL 1930) fiir die niederldndische

d'importance rappelle une nouvelle fois que l'ouvrier est percu tel un Héros et que la
construction de barrages est comparée a une épopée.« Logean 2000, S. 47.

66  Camille Canteux, Filmer les grands ensembles. Villes révées, villes introuvables, Une histoire
des représentations audiovisuelles des grands ensembles (Milieu des années 1930 — début des
années 1980), Paris, Créaphis Editions, 2014, S.167. Zur ausfiihrlicheren historischen
Einordnung im franzosischen Kontext siehe Canteux 2014, S.164-167.

67 Jean-Luc Douin, Jean-Luc Godard, Paris, Editions Rivages, 1989, S.109.

68 Canteux 2014, S. 165.

69 Ebd.,S.166.

70  Zu Ivens siehe Kees Bakker (Hg.), Joris Ivens and the Documentary Context, Amster-
dam, Amsterdam University Press, 1999; zu Grierson siehe Ian Aitken, Film and Re-
form. John Grierson and the Documentary Film Movement, London, Routledge, 1990;
Margrit Trohler, »Theoretische Konzeption des Dokumentarischen vor 1950. Film-
analyse: DRIFTERS (1929, John Grierson)«, in: Guido Kirsten u. Chris Tedjasukmana
(Hg.), Klassische Filmtheorie, Mainz, Ventil Verlag, 2011, S. 83-122.



68 I+ INFRASTRUCTURE(S)

Bauarbeitergewerkschaft und Nieuw Gronden (NL 1934) liber die Eindei-
chung fiir die Landgewinnung. Grierson war neben der Theoretisierung
des Dokumentarfilms und seinen Filmen Drifters (UK 1929) und Granton
Trawlor (UK 1934) liber die britische Fischerei als Produzent und Bera-
ter tatig. So beteiligte er sich an Robert Flahertys Industrial Britain (UK
1933) und an Alberto Cavalcantis We Live in Two Worlds (UK 1937), worin
moderne Verkehrs- und Kommunikationsmittel als volkerverbindende
Krifte gefeiert werden.

Es ist eher unwahrscheinlich, dass Godard mit dem iiberdeutlichen
Zelebrieren der Arbeitsleistungen in Form des Aufzeigens der Arbeits-
prozesse und iiber die Tonebene bereits an Propagandafilme der UdSSR
ankniipfte. Claude Beyle, der dies suggeriert, widerlegt seinen Gedanken
sogleich wieder, indem er Godard zitiert, der sich auch Anfang der 1960er
Jahre noch nicht mit der Arbeiterklasse identifizierte, geschweige denn
ihre Anliegen kannte.” Und doch scheint es, als hitte Godard Dziga Ver-
tovs Asthetik und Motive direkt aus Yesoeex ¢ kuroannapamom,/Der Mann
mit der Kamera (UDSSR 1929) entnommen. Dieses Werk demonstriert ein
offenkundiges Interesse fiir Maf3stab-Aspekte, doch laut Annette Michel-
son war es erst ab den 1970ern wieder im Westen zu sehen.”? Erwahnt sei
hier dennoch, wie in Der Mann mit der Kamera die Grollaufnahmen von
Maschinen im Innern einer Fabrik iiber die Parallelmontage dem Filmen
liber einem reillenden Fluss aus einem Kabelkran heraus gegeniiberge-
stellt ist. Die FlieBbandfertigung einer Kartonbox trifft so auf die vom
Kabelkran {iber den Fluss transportierte Kiste, aus der der Kameramann
Michail Kaufman, Vertovs Bruder, filmt. Es ist jene Position in schwinde-
lerregenderer Hohe, die ebenfalls Kameramann Adrien Porchet einge-
nommen hat, um die Funktionsweise des Kabelkrans zu vermitteln und
damit einzigartige Ansichten der Grande Dixence-Baustelle zu zeigen.

71  »Parler des ouvriers ? Je veux bien, moi, mais je ne les connais pas assez, dirait-il
[Jean-Luc Godard] en 1962 aux Cahiers du Cinéma. Il n'est cependant pas tout a fait
fortuit de relever dans ce premier essai tel développement - au lyrisme un peu empha-
tique - sur le dur labeur de ces hommes >qui doivent, sans défaillance et sans répit,
faire fonctionner un organisme de fer et d’aciers, sur >l'enfer assourdissant« d'une
>fourmiliere humain< ot il n’y a pas de place pour la réverie«. Nous sommes encore
loin, certes, de revendications idéologiques du Godard futur, et pourtant...« Beyle in:
Beyle u.a. 1984, S.90.

72 »The Man with a Movie Camera was [...] unavailable for concentrated study within the
Soviet Union, and until 1970 it was equally unavailable, for all practical, critical pur-
poses, in the West. The film was made, as Vertov expressly tells us, for the workers
and peasants of the Soviet Union: the unavailability in both East and West informs
us that its author indeed has no place in the picture. [...]« Michelson 1984, S. xxii.
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Unterschitzter Debiit- und Industriefilm

Jean-Luc Godards erster Film Opération »Béton« reiht sich in jene Ver-
schrinkung von Film und industrieller Bautatigkeit ein, die in der Zwi-
schen- und Nachkriegszeit Fortschritt und Aufbruch propagierte. Hierbei
ist der Film im Zusammenhang der Schweizer Industriefilme zu sehen,
besonders jene flir Wasserkraft, die bis 1964 die Mehrheit ausmachten.
So stammten geméild 0SEC”*-Filmkatalog bereits bis 1956 18 Industrie-
film-Titel aus der Elektrizitdtswirtschaft, gefolgt von 13 aus der Metall-
und Maschinenindustrie.”* Das Wasser war denn auch seit Anfang des
20. Jahrhunderts »der Schweizer Rohstoff schlechthin, der Reichtum
des Landes - und als solcher ein schweizweiter Politik-, Wirtschafts- und
Gesellschaftsfaktor, ein Baustein nationaler Identitdt«.” Die Elektrizi-
tatsfilme zelebrierten nicht nur den wirtschaftlichen und technischen
Innovationsschub, sondern waren Instrumente zur Herstellung von ge-
sellschaftlichem Konsens, denn die Stromproduktion brachte gewaltige
Eingriffe in Landschaften und Lebensrdume mit sich. So wurden ganze
Taler unter Wasser gesetzt, machtige Stauwehre und Kraftwerke errich-
tet und flichendeckend Strommasten hochgezogen.”® Der Stausee als in
die Natur integriertes Artefakt wurde laut Yvonne Zimmermann friih zu
dem Symbol fiir die Nutzbarmachung von Natur durch Industriekultur
fiir die Elektrizitdtsgewinnung.”” Innerhalb der sich in den 1950er Jah-
ren formierenden Umweltschutzbewegung aufgrund der Umweltbelas-
tung durch Wirtschaftswachstum und technischen Fortschritt galt der
Nutzung der Wasserkraft indes die gro3te Kritik. Auftragsfilme mussten
kiinftig darauf reagieren und gleichzeitig die Notwendigkeit der Anlagen
propagieren, stieg die Stromproduktion zwischen 1950 und 1960 doch
um mehr als 80 Prozent.” Godards ohne Auftrag produzierter Film ar-
beitete der Kommunikationspraxis des Unternehmens Grande Dixence
SA zu. Er verstand es, dass Industriefilme im koordinierten Verbund mit
anderen Medien in- und aulierhalb des Betriebs vorrangig auf die Her-
stellung von Kooperationsbereitschaft ausgerichtet waren. Geméaf$ Zim-
mermann kamen Industriefilme daher primaér als soziale Technik zur
Regelung des unternehmerischen Verhiltnisses zu Betriebsangehorigen,

73 0OSEC steht fiir Office suisse d’expansion commerciale, die Schweizerische Zentrale fiir
Handelsforderung.

74 Vgl. OSEC (HG.), Catalogue des films suisses industriels et économiques/Katalog schweize-
rischer Filme industriellen und wirtschaftlichen Inhalts, Lausanne, OSEC, 1956, entnom-
men aus: Zimmermann 2011d, S. 357.

75 Ebd,, S.358.

76  Vgl. ebd.

77  Vgl. ebd., S.369.

78  Vgl. ebd,, S.370f.
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Konsument:innen, Gesellschaft und Staat zum Einsatz.” Opération »Bé-
ton« begann nicht nur wie zahlreiche andere Schweizer Industriefilme
mit der Ansicht der Alpen,*® Godard kreierte wie andere Industriefilmer
ein »Bild Qualitdt produzierender Landschafi«: »Die Stabilitit dieser visu-
ellen Rhetorik,« so Zimmermann, »ergibt sich aus der Konvergenz des
Symbol- und Schauwerts der Berge, dem Zusammengehen der symbo-
lischen Produktivitdt schweizerischer Landschaft und ihrer medienspe-
zifischen Verwertbarkeit als visuelle Attraktion.«*!

Neben der dsthetisch vermittelten Betonproduktion sowie als his-
torisches Dokument des Grande Dixence-Baus zeugt Opération »Béton«
auf einer filmwissenschaftlichen wie architektur- und ingenieurhistori-
schen Ebene von bisher nicht erkannter und gewiirdigter Relevanz. So
geht Zimmermann in ihrer Studie zu Elektrizitatsfilmen nicht auf den
Film ein, der im Register zumindest aufgefiihrt wird. Godards Film leis-
tete frith Deutungsarbeit fiir das kulturelle Ged4chtnis, indem er eine
hohe Mediatisierung der Staumauer vollbringt, die Wahrnehmung da-
von kanalisiert und pragt. Dies gelingt ihm durch das Ankniipfen an
bestehende dsthetische und rhetorische Prinzipien, wie sie in Indust-
riefilmen seit der Zwischenkriegszeit vorgezeichnet wurden.*> Godard
war bei seiner Motivwahl offenbar nicht sehr wihlerisch, sondern wuss-
te, seine Anstellung fiir seine erste eigene Filmproduktion zu nutzten
und diese erfolgreich anzupreisen. Als Teil seiner verwendeten Kom-
munikationsstrategie leistet die Kameraarbeit von Adrien Porchet ein
Nachleben. Opération »Béton« vermittelt ebenso eine neue Raum- und
Naturwahrnehmung; eine Raumerfahrung, welche die bestehende und
entstehende technische Infrastruktur erst gewdhrte. Der Film bediente
sich hierzu bei seiner mise en scéne direkt bei der daran beteiligten ge-
bauten und apparativen Infrastruktur, etwa, wenn die Kamera, wie be-

79  Vgl. ebd,, S.379.

80 Vgl. ebd., S.362.

81 Ebd.,, S.381.

82 Hier verwende ich den >Propaganda«Begriff wie Yvonne Zimmermann in seinem
»historisch wertneutrale[n], >schweizerischen< Sinn«. Dieser unterscheidet sich von
der heute gingigen Auffassung »als Verbreitung einer (falschen) politischen Ideo-
logie«. Der Terminus wurde von der katholischen Kirche in der Missionsarbeit ver-
wendet und geprigt und ging Anfang des 20. Jahrhundert in die Geschéftssprache
ein. Indem er Offentlichkeitsarbeit und Marketing jeglicher Art bezeichnete - ob zu-
gunsten des Warenabsatzes, der Sozialreform oder der politischen Revolution - war
er weder negativ konnotiert oder blof auf politische Zwecke beschrinkt. Obwohl das
NS-Regime den >Propaganda«Begriff in den 1930ern fiir seine politischen und ideolo-
gischen Zwecke beanspruchte und weiterhin pragte, wurde er in der Schweiz bis in
die 1950er Jahre wertneutral fiir Werbe- und Promotionsmalinahmen sowie PR-Ak-
tivititen verwendet. Erst in den 1960ern kam es bei einigen Schweizer Unternehmen
zur Umbenennung ihrer >Propaganda«-Departemente zu >Marketing< oder >Werbe-Ab-
teilungenc. Vgl. Zimmermann 2011a, S. 30.
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reits beschrieben, fiir eine Kamerafahrt auf dem Kabelkran mitfuhr. In
der kontinuierlichen und verdichteten Erzdahlung der einzelnen Prozesse
vollbringt das Werk eine Strukturierungsleistung beziiglich der Wahrneh-
mung. Er zeigt dabei den Infrastrukturbau selbst, aber auch sich selbst
als Film, der die Bautdtigkeit nicht nur prasentiert, sondern sich darin
einfiigt. Die iiberzeichnet scheinende propagandistische Argumentati-
on, die der Militdrverweigerer Godard fiir seinen Film anwendet, dem
eine Militdroperation als Modell dienen mag, zeugt von Godards Persua-
sion der primédren Adressat:innen - die Grande Dixence SA als anvisier-
te Kiuferin - und zugleich von seiner Distanzierung als Verweigerer.**
Im Drehjahr 1954 endete der Franzosische Indochinakrieg und begann
der Algerienkrieg, in den Godard als franzdsischer Staatsbiirger hitte
eingezogen werden konnen.* Sein zwischenzeitlicher Aufenthaltin der
Schweiz und seine Geldnot brachten ihn nicht davon ab, seine Filmkar-
riere starten zu wollen - mit Erfolg.

83 Erkenntnisse dieser Analyse profitierten von der anregenden Diskussion mit Prof.
Dr. Monika Dommann und ihren Master-Studierenden im Rahmen einer Online-Sit-
zung des Seminars Perspektiven der Globalgeschichte: Stauddmme, Autobahnen, Glasfa-
sern. Einfiihrung in die Geschichte von Infrastrukturen am 15.05.2020 am Historischen
Seminar der Universitat Ziirich.

84  Um nicht im franzdsischen Militar dienen zu miissen, hatte Godard bereits 1950/51
die Schweizer Staatsbiirgerschaft beantragt, die ihm durch seinen Schweizer Vater
zustand. (Vgl. Richard Brody, Everything Is Cinema: the Working Life of Jean-Luc Go-
dard, London, Faber and Faber, 2008, S. 25). In seinem zweiten Langfilm Le Petit sol-
dat (FR 1960) liber einen franzosischen Deserteur, der in Genf zwischen die Fronten
der Befiirworter:innen und Gegner:innen der algerischen Unabhéngigkeit gerit, ver-
lieh er seiner Haltung deutlich Ausdruck. Der Film wurde in Frankreich bis zur Un-
abhingigkeit Algeriens zensiert und kam erst 1963 in die Kinos.
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CONTEXTES
Produktion von Bau- und
Filmprojekt

»Dites bien que c’est grace a son travail qu’il est devenu ce qu’il est au-
jourd’hui. A la Grande Dixence, c’était un bon travailleur. Il ne dépenserait
pas un sou. Il ma dit un jour qu’il économisait de 'argent pour engager un
opérateur et tourner un film. J’avais de sacrées >sautées< avec lui. Les gens
ne s'entendaient pas trés bien avec Godard. Il vivait replié sur lui-méme. J'ai
toujours pensé qu'il n'avait qu'une seule idée en téte, qu'il ne travaillait que

pour cela: réaliser son premier film.«*
Job Huenerwadel (1968)

La Grande Dixence. Une création romande a l’échelle américaine lautet der

Titel des ersten Berichts tiber die Grande Dixence in der Gagzette de Lau-

sanne.® Der Artikel gliedert sich nach den damals aktuellen und zu erwar-

tenden Lebensverhaltnissen und nach den sich verandernden MaRstiben

im Zusammenwirken von Stromverbrauch und Grande Dixence-Bau. In

Anbetracht des steigenden Elektrizitatsverbrauchs®” sollten gemilfd des

Direktors des Eidgenossischen Amts fiir Wasserwirtschaft, Ingenieur

Francois Kuntschen, nur die aullergewthnlichsten Mittel angewendet

werden, um der Entwicklung nachzukommen®® - und um den Us-Ame-

rikaner:innen vier Jahre spéter den lebenden Beweis zu liefern:

85

86
87

88

»Petit pays, petites gens, petit esprit« disait de nous un Américain plein des-

prit. Il eit fallu le conduire a la Dixence, voir a l'ceuvre ces>petites gens¢, qui

Ingenieur Job Huenerwadel in C. A. Roten, »Quand Jean-Luc Godard était télépho-
niste a la Grande Dixence, dévorait du livre et économisait«, in: Feuille d’avis du Va-
lais, 11.01.1968, S.9.

Bugnion 1948a, S.5

Bugnion gibt 1948 folgende Zahlen an: »Notre consommation d’électricité, qui dou-
blait tous les 17 ans, s’est accrue de 69 % en 7 ans de guerre et atteint maintenant dix
milliards de kilowattheures par an.« Ebd., S. 3.

Vgl. Francois Kuntschen, in: Journal des Associations patronales, 50/52, zit. nach Bug-
nion 1948a, S. 3. Die Kommentarstimme von Guido Francos Film Grande Dixence von
1963 informiert tiber den Elektrizitatsverbrauch der Baustelle: »L'ensemble du chantier
consomme autant d'éléctricité comme une ville entiére de 20'000 habitants.« & http://
xml.memovs.ch/foo43a-001.xml. Frangois Kuntschen (1888-1957) hat nach seiner Pen-
sionierung auch noch in internationalen Organisationen als Wasserkraftexperte Kar-
riere gemacht. Vgl. Janine Fayard Duchéne, »Frangois Kuntscheng, iibers. v. Sabine
Kraut, in: Historisches Lexikon der Schweiz, 01.12.2006, & https://hls-dhs-dss.ch/de/ar-
ticles/027589/2006-12-01/.


http://xml.memovs.ch/f0043a-001.xml
http://xml.memovs.ch/f0043a-001.xml
https://hls-dhs-dss.ch/de/articles/027589/2006-12-01/
https://hls-dhs-dss.ch/de/articles/027589/2006-12-01/
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ne craignent pas de refaire a leur idée un morceau de pays. Les chiffres, nous
venons d’en donner quelques-uns; avec leurs triples et leurs quadruples zé-
ros, ils dépassent 'imagination du profane, qui manque de points de com-
paraison. Il faut monter pour voir de ses yeux le gigantesque chantier a la
dure et volontaire beauté; les photos mémes, toujours plates ou fragmen-
taires, sont impuissantes a rendre 'impression d'immensité ordonnée qu’il

dégage.«®

Die GroRe des Projekts erinnerte die Journalist:innen in ihrer oft empha-
tisch wirkenden Berichterstattung an die Entstehung der Eisenbahninfra-
strukturen, die bis dahin das grof3te Bauvorhaben der Schweiz dargestellt
hatten.”® Im Vergleich mit dem Gotthard-Stollenbau kamen seither tech-
nische Fortschritte hinzu.”* Angeregt von Godards Film und der Berichter-
stattung, welche die im Zusammenhang der Grande Dixence involvierten
und generierten Grélenordnungen und -verhiltnisse durchexerzierten,
greife ich hier diesen strukturierenden Faden auf, um zuerst das Bauvor-
haben zu betrachten. Die Kontextualisierung ermdglicht mir in einem
néchsten Schritt, die Geschichte des Films, und wie sich dieser in die Bauge-
schichte einschreibt und dessen Mediatisierung préagte, zu rekonstruieren.

RELATIONS
Das »Grande« Dixence-Projekt

Die Bezeichnung »Grande« Dixence zeigt mit dem Adjektiv ein Verhalt-
nis auf. Diese Bezugnahme lasst sich nicht bloR auf die erste, zu erset-
zende Dixence-Staumauer zuriickfithren, sondern in vielerlei Hinsicht
erortern. Es sind nummerische und planerische, wirtschaftliche und
gesellschaftliche, technische und administrative Zusammenhéange, auf
die ich mich hier fokussiere. Dafiir dient mir inshesondere die Zeitungs-
berichterstattung als Quelle.

89  André Manuel, »A 2400 metres d’altitude des hommes casqués taillent dans le roc un
escalier de géants, in: art, vie, cité, 4 (1952), S. 6-10, hier S. 8.

90  Vgl. F. Bugnion, »La Grande Dixence, II. Aspects techniques, in: Gazette de Lausanne,
17.04.1948, S. 3.

91 »Centdix kilometres de galeries, dont une de 8,5 kilometres sans fenétre, relieront les
divers ouvrages. Leur percement ne constituera plus une ceuvre titanesque, comme
c’elit été le cas aux temps héroiques du Gothard ou méme du Simplon. Aujourd’hui,
lon dispose de perforatrices et de machines a déblayer, qui permettent de progresser
de sept metres par jour a chacun des fronts d’attaque d’'un tunnel; la liaison souter-
raine du Val des Dix au Val de Bagnes sera donc établie en moins de deux ans.« Bug-
nion 1948b, S. 3. Manuel bemerkt zudem, dass die Gefahren durch den technischen
Fortschritt kleiner geworden waren als noch beim Gotthard-Tunnelbau, vgl. Manu-
el 1952, S.10.
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Zahlen iiber Zahlen

Den massivsten Staumauerbau bietet die Gewichtsstaumauer. Die Grande
Dixence, die nach diesem Konstruktionsprinzip gebaut ist, war bis vor
wenigen Jahren die gréSte Staumauer der Welt und ist mit ihren 285 Me-
tern bis heute die hochste weltweit. Der in Etappen unterteilte Mauer-
bau ging buchstéblich stufenweise voran: Auf der Talseite wurde Stufe an
Stufe aneinander- und aufeinander gebaut, jede mit ungefidhr 12 Metern
Lange und 16 Metern Hohe.”” Es handelt sich also nicht um eine Eisenbe-
tonkonstruktion, was bei Bogenstaumauern wie der ersten Dixence-Stau-
mauer oder dem Hoover Dam in den USA der Fall ist, sondern um eine
Mauer aus reinem Beton. Dieser entstand durch aus den vor Ort gewon-
nenen Komponenten Kies, Sand sowie Wasser und dem aus der ganzen
Schweiz auf die Baustelle transportierten Bindemittel Zement. Die Mau-
erfliche weist mit 200 Metern eine relativ schmale Basis auf, die sich in
der Hohe auf 640 Meter verbreitert.”® Jede Betonschicht ist mit der be-
nachbarten verzahnt, was mit dem Neigungswinkel, der unten massi-
veren und sich gegen oben verjliingenden Mauerdicke abgestimmt ist.**
Das »Grande« kann bei diesem technisch hochst komplexen Infra-
strukturprojekt auf weitreichende geografische, soziale, 6konomische
und politische Verhiltnisse bezogen werden. Seitens der Planung fiir
die operative Umsetzung und langfristige Nutzung handelte es sich auch
um ein enormes zeitliches Unterfangen. Im Wallis wurden ab den 1940er
Jahren gleich drei Bauprojekte im Bereich der Elektrizitdtsgewinnung in
Angriff genommen: Neben der Grande Dixence sind dies die Staumau-
er Mauvoisin und das Speicherkraftwerk Gougra.®® Diese verlangten je-
weils entsprechende Vorstudien und mussten technischen, finanziellen
und juristischen Mallgaben gerecht werden.’® Auf nationaler Ebene wa-

92 Vgl. Villy 1951b, S.7; Eric Choisy, »LUAménagement hydro-électrique de la Grande Di-
xence, in: Journal de Genéve, 23.12.1952, S. 21.

93 Die Basis der Staumauer liegt auf 2365 m ii. M. Vgl. Papilloud 2000, S. 7.

94  Vgl. Bugnion 1948b, S. 3; Papilloud 2000, S. 7.

95  Grande Dixence und Mauvoisin waren die groften Staumauerprojekte und konkurrier-
ten um Konzessionen. (Vgl. Logean 2000, S. 17). Dieser Wettbewerb wurde aber auch
relativiert oder es wurde gar von einer Zusammenarbeit berichtet. (Vgl. N. N.; »Toute
la Suisse, L'utilisation des eaux Valaisannes, in: Gazette de Lausanne, 07.09.1951, S. 7;
N.N., »Nécessité de 'aménagement de nos forces hydrauliques«, 23.10.1952, in: Jour-
nal de Genéve, S. 2). Zum Vergleich: 1951 wurden in der Schweiz neben der Anlage der
Grande Dixence 17 weitere Wasserkraftwerke gebaut oder erweitert. Vgl. N. N., »L’éco-
nomie hydroélectrique suisse, in: Journal de Genéve, 24.08.1951, S.4; N. N., »Notre
économie hydroélectrique en 1950 et son avenir immédiat«, in: Gazette de Lausanne,
25.-26.08.1951, S. 4.

96 Siehe C. P, »Projets d’'usines en Valais«, in: Gazette de Lausanne, 11.02.1948, S. 6 u. Le
Département des Travaux publics, »Projets d’usines en Valais«, in: Nouvelliste Valai-
san, 08.02.1948, S.3 u. in: Confédéré, 09.02.1948, S. 2.
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ren Bund, Kantone, Gemeinden und Biirger:innen an Staumauerpro-
jekten involviert. Auf internationaler Ebene war die Anbindung an das
europdische Stromnetz bereits erfolgt. Zudem wurden neben den ein-
heimischen Arbeiter:innen zahlreiche >Gastarbeiter:innen< temporar
angestellt. Innerhalb des Grande Dixence-Vorhabens fiir die zukiinftige
Stromproduktion fiir 17 Kantone fungierten 23 Gemeinden als Konzessi-
onsgeberinnen.”” Die gewaltigen personellen und materiellen Ressour-
cen wurden vom Bund und von verschiedenen Kraftwerksgesellschaften
finanziert. In Zusammenarbeit mit Geolog:innen, Geometer:innen und
Geophysiker:innen, die die Realisierungsmoglichkeiten iiberpriiften,
entwickelten in den 1940er Jahren Ingenieur:innen die Planung fiir die
Grande Dixence-Unternehmung. Durch die nie dagewesene GroRRe des
Projekts war die 1919 gegriindete Firma Energie de I'Ouest Suisse EOS
(heute: E0S Holding)*” mit Sitz in Lausanne, die bereits die erste Dixen-
ce-Staumauer (1929-1935) finanziert hatte, auf staatliche Geldgeber an-
gewiesen.!” Die Finanzierung der 1950 gegriindeten Grande Dixence
sA erfolgte demnach durch die EOS, die mit der Schweizerischen Bank-
gesellschaft 70 % des Kapitals stellte, und durch die Beteiligungen der
Gesellschaften Bernische Kraftwerke, Elektrizitdtswerk Basel sowie Nor-
dostschweizerische Elektrizitidtswerke zu je zehn Prozent.'” Von den 1,6

97 Vgl. Dominique Favre, »Préface«, in: Logean 2000, S.5f., S.6. Logean gibt indes 23
Kantone an, vgl. Logean 2000, S. 23.

98 Erwihnt seien hier die in Lausanne forschenden Geologen und Geophysiker Mau-
rice Lugeon und Nicolas Oulianoff, die u. a. Studien zu Gesteinen und Schmelzwasser
lieferten, die wesentliche Expertisen fiir den Staumauerbau darstellten. (Siehe Nico-
las Oulianoff, »Enseignements géologiques et hydrogéologiques résultant de '’étude
de récents barrages en Suisse (celui de la Grande Dixence en particulier)« [1959], in:
Bulletin de la Murithienne, 79 (1962), S.30-47). Einem Zeitungsbericht zufolge unter-
hielten die beiden Schweizer Technischen Hochschulen in Lausanne und Ziirich ab
1935 »des laboratoires de géotechnique et de mécanique des terres qui furent appelés
arendre de tres grands services a la science de la construction.« N. N., »Bient6t a Zu-
rich et a Lausanne, Congres international de mécanique des sols, in: Gazette de Lau-
sanne, 22.08.1953, S. 4.

99 Die EOS wurde unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg am 14. Mérz 1919 durch die
Fusion der bedeutendsten 6ffentlichen und privaten Elektrizitatsgesellschaften der
franzosischen Schweiz gegriindet mit dem Ziel, »d’assurer l'utilisation rationnelle et
intensive des forces hydrauliques de la Suisse occidentale«. (EOS S.A., L'Energie de
I'Ouest Suisse, Lausanne, 1944, S.16). Ab den frithen 1920ern starteten die Pldne im
Wallis, die zum Bau der ersten Dixence-Staumauer fiihrten, deren Gefille von 1748
Metern einen Weltrekord darstellte. Das Netz wurde ausgebaut, was ab Januar 1937 in
der Anbindung an die Deutschschweiz und damit der Verbindung aller groen Schwei-
zer Netze resultierte. Entgegen der Befiirchtung, dass der Markt die erh6hte Strom-
produktion nicht absorbieren konnte, erhohte sich die Nachfrage kontinuierlich, was
wahrend und nach dem Zweiten Weltkrieg zu Studien und der Umsetzung der Kolla-
borationspldne fiihrte. Vgl. Papilloud 1999, S.15f. u. 21f., S. 382; Logean 2000, S. 16.

100 Bugnion 1948a, S. 3.

101 1959 besal$ die EOS noch 60 % des Kapitals, wobei das der drei anderen Gesellschaf-
terinnen auf je 13 1/3 % angestiegen war. Vgl. Logean 2000, S. 24.
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Milliarden Franken veranschlagten Kosten fiir den Bau entfielen rund
500 Millionen auf die Personalkosten.!*> Zusammen mit den Vorprojek-
ten der ersten Dixence-Staumauer, der Hilfsstaumauer Cleuson und dem
Ausbau zum Kraftwerk Dixence-Cleuson in den 1990ern ergibt sich ein
Zahlenreigen, den Jean-Henry Papilloud wie folgt umschrieb:

»Sur les chantiers successifs de la Dixence, de Cleuson, de la Grande Dixence
et de Cleuson-Dixence, les chiffres s’alignent, imparables. Ils mesurent les
longueurs de galeries, additionnent les metres cubes de béton, fixent la puis-
sance des turbines et comptent les kilowattheures. Chaque fois, de nouvelles

méthodes, spectaculaires, sont introduites ; de nouveaux records, établis.«'*?

Papilloud, ehemaliger Direktor des Centre valaisan de I'image et du son,
spricht im Ausstellungskatalog L'épopée des barrages von 1999 sogar von
einer »super-Dixence«, und damit einem in die Realitdt umgesetzten
»neue[n] Epos der Moderne«.'* Bereits in der Planungs- und Bauzeit wur-
de das Projekt in Artikeln sowie Radio- und Fernsehsendungen als Anrei-
hung von Zahlen beschrieben. Da kein existierender Vergleich mit dieser
»gigantesque entreprise«'* bestand, wurden buchstéblich neue Mal3sti-
be gesetzt. Die von der Aktiengesellschaft EOS anvisierte Vision Grande
Dixence (1951-1965) wurde in die Gebirgswelt des Wallis eingebaut, um
dort weitrdumig abfliefendes Gletscherschmelzwasser anzusammeln.
Konkret fasste der Stausee schliefllich 650 Millionen Kubikmeter verfiig-
bare Wassermengen von 35 Gletschern aus einem Einzugsgebiet von 420
Quadratkilometern.'*® Dafiir n6tig waren ein Stollennetz von rund 150
Kilometern und vier Pumpstationen.’”” Im Zusammenspiel mit den neu

102 Vgl. P. Kochli, »Grande Dixence, Vortrag der Herren Ing. Alb. Stadelmann, Bern, und
F. Gygli, Bern, am 29. Januar 1954, in: Jahresbericht der Geographischen Gesellschaft von
Bern, 42 (1953-1954), S. 20; N. N., »Das Kraftwerk Grande Dixence« [Mitteilungen], in:
Schweizerische Bauzeitung/Revue Polytechnique Suisse, 69, 4 (27. Jan. 1962), S. 48; Gigly
1956, S. 4, S. 6; Papilloud 1999, S. 85. Galibert berichtet beziiglich staatlichen Fordergel-
dern: »Le régime de capitalisme libéral caractérisant I'économie suisse, avec un mi-
nimum d’intervention et d’aide financiére de 'Etat fédéral, exigeait le maximum de
rentabilité immédiate et durant la phase d'amortissement du capital investi.« Gérard
Galibert, »L’Aménagement hydroélectrique de la Grande Dixence dans les Alpes Va-
laisannes, in: Bulletin de la Murithienne, 79 (1962), S. 48-52, hier S. 50.

103 Papilloud 1999, S.17. Vgl. ebd., S. 85.

104 Ebd., S.16. Vgl. ebd., S. 85.

105 H. Villy, »Ce qu'est la vie des ingénieurs et des ouvriers sur les chantiers de la Grande
Dixencex, in: Journal de Genéve, 181, 03.08.1951, S. 7.

106 Vgl. Grande Dixence SA, Grande Dixence, Energie inmitten der Alpen tanken, 2010, S. 31,
S.39, S. 42; Papilloud 1999, S. 22 u. S.90. F. Bugnion {iber das Einzugsgebiet: »La fron-
tiere sud du Valais recele entre les massifs du Mont-Rose et du Grand-Combin des
trésors de houille blanche, bien connus mais inexploités. [...] Les eaux des hautes
vallées d’Arolla, de Ferpécle, de Zermatt jusqu’au glacier du Gorner et celles du haut
Val de Bagnes alimenteront le nouveau lac.« Bugnion 1948b, S. 3.

107 Von Osten nach Westen sind dies Stafel, Z’Mutt, Ferpecle und Arolla.
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errichteten Pumpsystemen, Rohrleitungen und Ausgleichsbecken wan-
delten kiinftig drei Kraftwerke'*® die 400 Millionen Kubikmeter umfas-
sende gestaute Wassermenge'” in Elektrizitét fiir den Schweizer Markt
um. Zum bestehenden Kraftwerk Chandoline in der Rhoneebene, das
im Zuge des Baus der ersten Dixence-Staumauer entstanden war,''° wur-
den die neuen Zentralen in Fionnay im Val de Bagne und in Nendaz im
Rhonetal samt ihrer Vernetzung durch Tunnel geplant.’*! Dadurch wur-
de die Erzeugung von jahrlich durchschnittlich 160 Millionen Kilowatt-
stunden gewéhrleistet. Dies entsprach damals zehn Prozent der gesamten
schweizerischen Stromproduktion.

Dixence und Grande Dixence

Das dem ersten Staumauernamen vorangestellte Adjektiv bezieht sich auf
die 400 Meter tiefer im Val de Dix liegende, weniger als zehn Mal kleiner
dimensionierte Dixence (1929-1935, 1934 in Betrieb genommen).!'? Die
Flutung dieser Bogenstaumauer samt der dafiir nétigen Betonfabrik im
Jahr 1957 wurde lediglich zehn Jahre nach ihrer Fertigstellung geplant.
Die auf dem das Val de Dix abschlieenden Gletscherriegel platzierte Ge-
wichtsstaumauer Grande Dixence sollte die achtfache VergroRerung des
Lac de Dix ermdglichen.!** Nach den Auswertungen des Eidgendssischen
Amts fiir Wasserwirtschaft, um weitere Moglichkeiten fiir die Elektrizi-
tdtsgewinnung im Alpengebiet, insbesondere fiir die Nutzung im Win-
ter, zu untersuchen, begann 1943 das Studium fiir die Grande Dixence,
die erstmals ein bestehendes Kraftwerk vergroflern sollte. Dabei galt es,
die laufende Stromerzeugung nicht zu beeintrichtigen. 1945 wurde die
eidgendssische Studie publiziert,''* worauf die EOS die Umsetzung der

108 Zum mit der ersten Dixence-Staumauer bestehenden Kraftwerk Chandoline, dessen
Betrieb mit dem Bau der Grande Dixence nicht unterbrochen werden durfte, kamen
die in Fionnay und Nendaz hinzu, deren Verbindungsstollen ab 1955 gebaut wurde.
Vgl. bspw. Grande Dixence 2010.

109 Dies entsprach einem Fiinftel aller Wasserkraftreserven der Schweiz. Vgl. ebd.

110 Vgl. ebd,, S.22.

111 Galibert 1962, S. 52.

112 Die erste Dixence-Staumauer war 458 m lang, 87 m breit und an der Basis 67,5 m dick
respektive 3,5 m am Abschluss. Sie konnte so einen 3,7 km langen See mit 50 Millio-
nen m3 Wasser zuriickhalten. Das Gesamtvolumen der Dixence von 421000 m3 ent-
sprach rund 7% im Vergleich mit den sechs Millionen Tonnen Beton fiir die Grande
Dixence. Fiir die Dixence wurden 382000 m3 Beton und 39 000 m3 Naturstein verar-
beitet. So wurde fiir die Befestigung, wie schon bei der 1921 fertiggestellten ersten
Schweizer Staumauer Barberine, ebenfalls im Wallis, die Betonwande beidseitig mit
Naturstein gemauert, um den Beton vor Wassereinschliissen zu schiitzen. Vgl. Papil-
loud 1999, S. 21f.; Gigly 1961, S. 27.

113 Vgl. Bugnion 1948Db, S. 3.

114 Vgl. ebd.
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»superdixence«''® entwickelte.''® Sie hatte als Konzessionsinhaberin der
Gewadsser des Val des Dix bereits die bestehende Dixence-Staumauer er-
richten lassen und verantwortete zu dieser Zeit auch den Bau jener von
Cleuson (1947-1951)." Da die Vergroflerung der bestehenden Dixence
20 % mehr Beton benoétigt hitte als die Errichtung einer neuen, wurde
der Bau der Grande Dixence ins Visier genommen. Dazu bot sich weni-
ge 100 Meter weiter unten im Tal eine glinstige Voraussetzung durch die
V-Form in der Gebirgstopografie.'*® Francois Kuntschen, Direktor des
Eidgendssischen Amt flir Wasserwirtschaft und Befiirworter des Bau-
projekts, relativierte 1948 die mit dem nie dagewesenen Grof$baupro-
jekt verbundene Skepsis:

»[L]'ouvrage projeté présente des dimensions inusitées et absolument in-
connues chez nous. Il est donc naturel que ce projet ait au début rencon-
tré beaucoup de sceptiques et suscité la méfiance. Mais les études faites

des lors montrent qu'il est réalisable malgré ses dimensions colossales.«**

Die Expertise eines erfahrenen Us-amerikanischen Experten sollte Uber-
zeugungsarbeit leisten:

»Au cours de I'été 1947, un expert américain de renommeée universelle et
qui a participé ala construction des plus grands barrages des Etats-Unis, M.
Savage, étant de passage en Europe, nous avons pu le consulter. Apres une
visite détaillée des lieux, M. Savage, un homme excessivement pondéré et
qui n'a ’habitude de se prononcer qu’aprés mire réflexion a déclaré: >Les
conditions géologiques pour I'implantation du barrage me paraissent excel-
lentes; le probleme de la dérivation des eaux pendant la construction est ré-
solu par le barrage existant; la concentration de la chute ne peut étre plus
favorable. Si nous trouvions en Amérique des conditions pareilles, les tra-

vaux commenceraient immeédiatement et seraient achevés dans huit ans«.'*

115 Vgl. Logean 2000, S. 23.

116 Emile Duperrex beendet einen Artikel, der die baulichen Entwicklungen im Schwei-
zerischen Elektrizitdtsmarkt iiberblickt, so: »Reste enfin le seul projet vraiment utile
au point de vue économique, celui de la Grande Dixence (...).« Emile Duperrex, »La
Grande Dixence, in: Journal de Genéve, 03.02.1947, S.7. Es handelt sich hierbei um
den ersten Artikel im Online-Archiv von Le Temps, & http://www.letempsarchives.ch.

117 Vgl. Papilloud 1999, S.15-19, hier S.16; vgl. Duperrex 1947, S.7.

118 Vgl. ebd.; Villy 1951b, S.7.

119 Kuntschen nach Bugnion 1948b, S. 3. Bereits am 29. Mirz 1946 fand eine »conférence
avec projections« im Sioner Kasino-Saal statt, um iiber die Projekte von Grande Di-
xence, Mauvoisin, Salenfe, Rawil und Conches zu referieren, »qui intéressent l'ave-
nir économique du Valais, le tourisme, l'alpinisme et 'esthétique du paysage«, so der
Journalist in einer Ankiindigung. N. N., »Les forces hydrauliques du Valais, in: Feuil-
le d’avis du Valais, 27.03.1946, S. 2.

120 Kuntschen nach Bugnion 1948Db, S. 3.
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Daraufhin relativierte der zitierende Journalist der Gazette de Lausanne,
dass fiir die Grande Dixence nicht »moyens gigantesques« vorhanden
waren, woriiber ein Us-amerikanischer Unternehmer verfiige.””* Den-
noch sollte »[c]et ouvrage unique en Europe«'*” innerhalb von 11 bis 17
Jahren fertiggestellt werden. Die konkret umzusetzenden Arbeiten in
der ersten Etappe, die im Bau der ersten Staumauerphase, eines Zu- und
Ableitungsstollens und eines Druckschachtes sowie der unterirdischen
Zentrale Fionnay bestanden, wurde in der Schweizerischen Bauzeitungim
Januar 1951 in einer Kurzmitteilung zusammengefasst. Die ndtigen In-
frastrukturbauten fiir die Baustelle selbst blieben dabei unerwihnt.'*

Menschen und Maschinen

Der definitive Beschluss fiir den Grande Dixence-Bau wurde im April 1950
gefasst.’? Fiir die Umsetzung der Bauarbeiten auf 23 Baustellen waren
neben den Hauptakteuren Grande Dixence SA, Losinger & Co.S.A. und
Contrad Zschokke S.A. Dutzende weiterer Unternehmen involviert.'* Im
Zuge der ersten Bauetappen konnten die bestehenden Zufahrtsstralen
und Anlagen genutzt und auf »une connaissance incomparable de la ré-
gion« gesetzt werden.'?

Im Sommer 1950 bauten fast 400 Arbeiter wiahrend vier Monaten
eine 5,5 Kilometer lange, in Serpentinen verlaufende Zufahrtsstrafe,
um vom Tal aus »[le] village du Chargeur« zu erreichen. Zudem wur-
de eine zwei Kilometer lange Strafle zwischen den Standorten Le Char-

121 Bugnion 1948b.

122 Ebd.

123 »Das Kraftwerk Grande Dixence (SBZ 1948, Nr. 22, S. 303* [SBZ 1948, Nr. 22, S. 307]). Der
Verwaltungsrat der S. A. Grande Dixence, die am 25. August 1950 gegriindet wurde,
hat beschlossen, die Arbeiten fiir die Verwirklichung der ersten Etappe des Projek-
tes >Grande Dixence< aufzunehmen. Diese Etappe umfasst den Bau eines bedeuten-
den Teils der neuen Staumauer im Val des Dix, den Bau des Zuleitungsstollens fiir
das Wasser aus dem Val d’Arolla sowie des Ableitungsstollens vom Val des Dix nach
dem Val de Bagnes, ferner den Bau des Druckschachtes Louvie-Fionnay und der un-
terirdischen Zentrale Fionnay. Die mit dieser Etappe erzielte Produktionsvermehrung
betragt rd. 160 Mio kWh im Sommer und rd. 200 Mio kWh im Winter. Die erste Som-
merenergie wird bereits 1952 verfiigbar sein, die erste Speicherenergie 1955.« N. N.
1951, S. 48. Der Text war bereits am 27. Dezember 1950 in einer ldngeren Fassung in
der Westschweizer Presse erschienen.

124 Vgl. G. D., »Le Valais producteur d'énergie, La construction de Mauvoisin est décidée,
in: Gazette de Lausanne, 12.01.1951, S.7; N. N., »La Grande Dixencex, in: Journal de
Geneve, 03.08.1951, S. 6.

125 Vgl. Logean 2000, S. 9. André Manuel schitzt, dass knapp 60 Firmen vertreten waren
und nachhaltig profitierten: »Si 'on compte encore tous les petits patrons, c’est pres
de 60 entreprises qui collaborent a la Grande Dixence. On voit donc quel profit 'éco-
nomie générale retire de cette grande ceuvre pour de longues années.« Manuel 1952,
S.10.

126 Vgl. Bugnion 1948b.
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geur und Blava angelegt.'?” Zu Beginn von Opération »Béton« ist sie als
Zickzacklinie erkennbar. Effektiver Baubeginn der Grande Dixence, an-
gefangen mit der Bearbeitung des Terrains, war gemaf Walliser Zeitun-
gen im September 1950."*

Das Baugelédnde fiir die Mauer dehnte sich {iber drei Standorte auf
drei Hohenstufen aus - zuoberst Prafleuri - auf rund 2600 m ii. M. in ei-
nem Nebental gelegen und zwei Kilometer von der Betonierstelle ent-
fernt -,'* dann Blava auf 2300 m ii. M. und Le Chargeur auf 2100 m ii. M.

»Le Chargeur vereinigt die Verwaltung, die Quartiere der Ingenieure und
Arbeiter der Staumauer, die grosse Kantine, das >Ritz< aus Stahl und Alu-
minium, Heim von 450 Arbeitern, das Restaurant, den Sozialdienst, das
Werkspital und ... den Polizeiposten. In Blava stehen die Silos, Orgelpfeifen
oder Bauwerken der Assyrer vergleichbar, die Betonmaschinen, der Kabel-
turm, die Kabelkrine. In Prafleuri finden wir die Moréne, den rohen Gneis,

den Berg selbst, der als Zuschlag verarbeitet die Staumauer bilden wird.«'*

In seinem Artikel in der Gazette de Lausanne vom 2. August 1951, als die
moderne Arbeiterunterkunft »Ritz« noch nicht gebaut war, gab der Jour-
nalist H. Villy die Wohnsituation am detailliertesten wieder. Uber die
MaRangaben und Einrichtungen lieferte er auf der Makroebene einen
groRraumigen Uberblick der sechs Holzbaracken bei Blava und der rund
30 bei Le Chargeur fiir Unterkunft, Verpflegung, Hygiene und Soziales.
Auf der Mikroebene ging der Autor schlieflich bis auf jedes einzelne Kis-
sen der damals 700 Mitarbeitenden ein, denen in der Unterkunft norm-
gemall ein Luftraum von 15 Kubikmetern gewéhrleistet werden musste.**
Bei Prafleuri befand sich ebenfalls ein Dorf fiir 200 Angestellte.'*

Villy erklart, wie bei Prafleuri das Moridnengestein abgetragen und
ein erstes Mal zerkleinert wurde, um dann mit einem Zug durch einen
1200 Meter langen Tunnel nach Blava zu gelangen. Dort wurde das Mate-
rial durch »une installation de lavage et triage, concassage secondaire et
mouture«'* zu Kies von vier bis zwo6lf Millimetern Durchmesser'* sowie

127 Vgl. Villy 1951b, S.7. Beziiglich den verschiedenen Zugangsstraflen siehe auch G.R.,
»Les travaux de la Grande Dixence vont commencer, in: Confédére, 04.08.1950, S. 2.

128 »Lon vient dentreprendre les fouilles en vue du futur et gigantesque barrage de la
grande Dixence. Pour dégazonner le terrain, déraciner les arbustes et mettre a nu le
rocher, l'on utilise de puissants jets deau.« N. N., »Les travaux de la Grande Dixencex,
in: Feuille d’avis du Valais, 11.09.1950, S. 2.

129 Vgl. Choisy 1952, S. 22.

130 Gigly 1956, S.10.

131 H. Villy, »L'aménagement de la Dixence a fait naitre un village valaisan, in: Journal
de Geneve, 180, 02.08.1951, S. 7.

132 Vgl. Choisy 1952, S. 22.

133 Villy 1951b, S.7.

134 So die Maflangaben in Opération »Béton«.
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Sand verarbeitet und in fiinf Silos von je 15 Metern Breite und 20 Metern
Hohe gelagert.'*> Motorantrieb wurde eingesetzt, um die Komponenten
zur Betonfabrikation, sprich zur Vermischung mit dem Zement aus dem
Tal, zu transportieren. Das Bihnchen fiir den Materialtransport des ers-
ten Dixence-Staumauerbaus wurde fiir den der Grande Dixence durch
zwei je 17 Kilometer lange Seilbahnen abgelost, die 115 Masten aufwie-
sen.’ Die zylinderférmigen Behailter, die in Abstdnden von 50 Metern je
400 Kilogramm Zement transportieren konnten, generierten insgesamt
eine Kapazitit von 33 Tonnen Zement pro Stunde. Taglich wurden dafiir
in Sion bis zu 40 Gliterwagen mit je zehn Tonnen Zement bereitgestellt,
die von neun Schweizer Zementfabriken produziert worden waren. Die
benoétigten sechs Millionen Kubikmeter Beton flir den Mauerbau bean-
spruchten wihrend einigen Jahren die Hélfte der Erzeugung der schwei-
zerischen Zementindustrie. Die rund 1,3 Millionen Tonnen Zement fiir
den Bau aller Anlagen der Grande Dixence entsprachen dabei dem ge-
samtschweizerischen Zementverbrauch im Jahr 1951. Ab dem Bahnhof
Sion wurde dieses Bindemittel des Betons iiber eine fiir die Industrie ge-
nutzte Eisenbahn zur Seilbahnstation in Chandoline gebracht. Bei Blava
angelangt, wurde der Zement in zwei je 900 Tonnen fassenden Silos ge-
lagert, um von dort zur Betonproduktion abtransportiert zu werden.'*
Die Stationen im Hochgebirge, ihre Infrastrukturen und die Arbeits-
schritte, die dort verrichtet wurden, dokumentiert Godard in Opération
»Béton« sorgfiltig. Er nimmt dabei besonders die Kabelkrananlage ins
Visier, eine Installation auf rund 2 400 Metern Hohe, die im Bau und bei
Wartungsarbeiten grof3e Risiken fiir die Mitarbeitenden barg, die der Film
zeigt. Fiir die Konstruktion wurden auf der linken Talseite vier Stahlsei-
le fest verankert, die auf der 300 Meter davon entfernten gegeniiberlie-
genden Talseite an vier Wagen, sogenannten >tours mobiles, befestigt
waren, die liber Zahnradantrieb hin- und herbewegt werden konnten.***
Diese Installation ermdglichte, dass jegliche Stelle fiir die Entleerung
der Betontonnen angepeilt werden konnte. Wahrend Villy in seinem
Baustellenbericht die in luftiger Hohe téatigen Arbeiter mit Spinnen ver-
gleicht — »Ces ouvriers semblent se balancer, dans le vide, comme des
araignées au bout d’un fil«'* - verwendet Godard in seinem lyrischen

135 Vgl. c.P., »Un silo éclate sur un chantier de la Grande Dixence, Un mort, in: Gazet-
te de Lausanne, 10.10.1953, S. 5.

136 Vgl. Villy 1951b, S.7; Choisy 1952, S. 22.

137 Vgl. N.N., »Les travaux de la Grande Dixence, in: Journal de Genéve, 22.11.1950,
S.5; Villy 02.08.1951, S.7; N. N., »Le probléeme des ciments, in: Nouvelliste valaisan,
02.09.1951, S.4.; N. N., »Les transports de ciment pour les barrages en construction,
in: Confédeéré, 20.09.1954, S. 6.; Papilloud 1999, S. 22; Logean 2000, S. 25.

138 Vgl. Choisy 1952, S.22; Desmeules 1953, S. 235.

139 Villy 1951b, S.7.
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Kommentar das Bild des Spinnennetzes, wenn er von den Kabeln spricht,
und im Film erstmals den Menschen erwahnt:

»Ainsi 25 kilometres de céble ont tissé leur mystérieuse toile d’araignée
par-dessus la vallée. Fragile ossature de fils d’acier que les techniciens en-
tretiennent avec un soin jaloux puisque delle dépend, en grande partie, la
bonne marche du bétonnage.«'*

Godards Film offenbart ebenso sein Interesse fiir die eingesetzten Ma-
schinen, denen der letzte Abschnitt von Villys Artikel gewidmet ist:

»Loutille mis a disposition du chantier est des plus modernes. Il se compose
de pelles mécaniques, - dont deux de 85 tonnes chacune - des marteaux
pneumatiques, cinq énormes camions, pesant dix-sept tonnes a vide et ca-
pables de transporter un chargement de 15 tonnes, d’autres véhicules en-
core, dont des jeeps qui assurent, en plus du téléphone, les liaisons entre les
différentes parties de ce vaste chantier qui couvre une surface de quelque
40 hectares. Chaque jour, 200 a 300 mines font explosion, secouant l'air a
des heures déterminées et ouvrant des breches dans le roc qui est extré-

mement dur.«'*!

In Opération »Béton« zeigt sich denn auch Godards Beobachtung, dass
der Grande Dixence-Bau gleichsam eine Demonstration der Mechani-
sierung war, wurden doch fiir die enormen Mengen an zu produzieren-
dem und verbauendem Material »[des] puissants moyens mécaniques«'*?
eingesetzt. Die Unternehmung Grande Dixence vereinte dabei mehre-
re Bauprojekte: die der Staumauer selbst, aber auch der Zu- und Ablei-
tungssysteme, Reservoire, Pump- und Kraftwerke - und nicht zuletzt
die heute nur noch da und dort durch Relikte zu erahnende Infrastruk-
tur, die die Voraussetzung fiir den Staumauerbau war. Das »Grande« im-
pliziert demnach ebenso die in die hoch gelegene Gebirgswelt auf- und
eingepfropfte Maschinerie und damit Infrastruktur in Form von Fabri-
kationsgebduden, Lagerriumen, Bauelementen, FlieBbdndern, Fahr-
zeugen, Krianen, Maschinen und Apparaten fiir die Materialproduktion,
-distribution und -verarbeitung.

Godard prisentierte das »ensemble de cette gigantesque entrepri-
se«'*® als eine perfekte Performance der Betonproduktion. Das Militar-
mangver als Modell fiir Opération »Béton« passte nicht nur hinsichtlich
der auf den Baustellen tatsdchlich vorzufindenden Organisation von
Minnern, Fahrzeugen und Maschinen, welche die Landschaft buchstab-

140 Beyle u.a. 1984, S.96.
141 Villy 1951b, S.7.

142 Ebd.

143 Ebd.
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lich umwiélzten, um darin >ein Schild¢, eine Barriere (»barrage«) bezie-
hungsweise im offiziellen Wortgebrauch eine Talsperre zu errichten. Die
Kleidung der Angestellten, die in zwei Schichten pro Tag fiir das ununter-
brochene Fortschreiten der Bauarbeiten sorgten, entstammte tatsachlich
aus der Zeit des Ersten Weltkriegs, wie Villy 1951 wihrend seiner Bege-
hung feststellte: »La nuit - car le travail ne s’arréte jamais sur ce haut
chantier - les ouvriers qui regoivent des capotes militaires bleues, de la
guerre 1914-1918, besognent a la lueur de nombreux projecteurs élec-
triques.«**

Aufgrund der Erfahrungen durch die davor errichteten Staumauern
Dixence und Cleuson waren die Unternehmen auch angesichts des neu-
erdings viel groReren Bauvorhabens bemiiht, angemessene und stetig
verbesserte Arbeitsbedingungen und eine optimierte Baustellenorgani-
sation zu gewédhren.'** Dennoch berichteten die Zeitungen beispielswei-
se 1952 von einer alarmierenden Kumulation von todlichen Unfillen auf
den Walliser Baustellen, inshesondere auf jenen von Grande Dixence und
Mauvoisin.'** Den Negativmeldungen steht die Anpreisung des gewalti-
genesprit déquipe«der unermiidlichen Arbeiter gegeniiber, der das Pro-
jekt vorangetrieben haben soll und damals wie im Verlauf der Zeit tiber
die zahlreichen Todesfélle hinwegblicken lie3.**’

Gesellschaft und Wirtschaft

Die Grande Dixence brachte grof3e und vor allen Dingen nachhaltige so-
ziale und 6konomische Konsequenzen mit sich. Um dem Fortschritt der

144 H. Villy, »Ce qu'est la vie des ingénieurs et des ouvriers sur les chantiers de la Gran-
de Dixence, in: Journal de Genéve, 181, 03.08.1951, S. 3.

145 Vgl. Papilloud 1999, S.17; Papilloud 2000, S.7.

146 Vgl.N.N., »Les accidents sur les chantiers valaisans, in: Journal de Genéve, 26.11.1952,
S.2; N. N., »Le nombres des accidents sur les chantiers de construction Valaisans est
encore élevé, in: Gazette de Lausanne, 27.11.1952, S. 6. Siehe dazu auch die an der
Medizinischen Fakultit der Universitidt Lausanne verfasste Doktorarbeit: Jean Mo-
rier-Genoud, Les accidents a la Grande Dixence, Bern, 1958 (Diss. Univ. Lausanne 1958).
Die Recherche in Westschweizer Zeitungsarchiven ergibt, dass in den 1950er Jahren
Unfallmeldungen einen betrichtlichen Teil der Grande Dixence-Berichterstattung
ausmachten.

147 Siehe dazu die mit dem Vergehen der Zeit anscheinend hauptsachlich positiven Erin-
nerung eines ehemaligen Mitarbeiters: Jean-Rene Maitre, »Souvenirs, in: Fauchere
2003, S.115-121. Auch der Westschweizer Schriftsteller Maurice Chappaz (1916-2009)
hat seine Erlebnisse aufgezeichnet. Er arbeitete zwischen 1956 und 1958 als Hilfsgeo-
meter (»aide-géometre«) auf der Grande Dixence-Baustelle. Die erste Arbeitsstelle
als »agent social du chantier« lehnte er ab. (Vgl. Logean 2000, S.9; Maurice Chappaz,
Journal intime d’un pays, Paris, Editions de la revue Conférence 2011, S. 185). Chappaz’
zeitgendssische Aufzeichnungen erscheinen, trotz seiner Aulenperspektive, ein rea-
litdtsgetreueres Bild des Lebens der Bauarbeiter zu vermitteln, als dies der enthusi-
astische Oral-History-Bericht von Maitre zulésst.
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Nachbarkantone nachzukommen, begann der Kanton Wallis in den 1950er
Jahren, tiber seine Wasserenergiereserven eine Industrialisierungspolitik
zu betreiben.'** Der Staumauerbau hat sodann im Wallis hauptsachlich
auf regionaler Ebene grol3e, teils temporire wirtschaftliche, infrastruk-
turelle, technische und demographische Entwicklungsschritte in Gang
gesetzt.’* Die Baustellen boten nach Eric Choisys zeitgendssischer Pu-
blikation in den wirmeren Jahreszeiten wihrend mehr als zehn Jahren
rund 3 600 Arbeitsplédtze'® - davon 200 Posten fiir Ingenieure'*’ - haupt-
séchlich fiir Manner aus dem Wallis.'*? Bisher hatten diese vornehmlich
von kleinem Einkommen durch die Landwirtschaft gelebt.'** Entspre-
chend freudig verkiindete der Journalist Ch. Borrel 1950 Le >démarrage«
de la Grande Dixence:

»En ce moment ou le chémage se fait de plus en plus menagant dans notre
canton, nos populations apprendront avec joie que I'E.0.S. (Société ano-
nyme, 'Energie de 'Ouest Suisse) a décidé, le 1er mars 1950, de réaliser son
projet de la >Grande Dixence«. Les travaux commenceront dés l'arrivée de

la bonne saison en montagne.«'**

Ebenfalls wurden Mitarbeitende aus der Deutschschweiz'*® und >Gast-
arbeiter:innen< hauptsichlich aus Italien, Deutschland, Osterreich und

148 Siehe dazu Logean 2000, S.18.

149 Bereits Anfang 1948 verwies ein Journalist auf die unbedingte Wahrung der Interes-
sen der Einheimischen angesichts eines Projekts mit derartigen Ausmaflen. Vgl. N. N.,
»Le projet daménagement de la grande Dixence, in: Le Rhone, 27.02.1948, S. 1.

150 In Spitzenzeiten waren fast 1600 Arbeiter gleichzeitig tétig. (Vgl. Papilloud 1999, S. 85).
Logean weist auf die Schwierigkeit hin, die Gesamtzahl der Mitarbeitenden aus ver-
schiedenen Berufsgruppen zu beziffern: »[I]l y a bien stir les cadres, ingénieurs,
techniciens, contremaitres ou chefs d'équipe, mais aussi les électriciens, magasi-
niers, dragueurs, grutiers, conducteurs de blondins, téléphonistes, forgerons, carros-
siers, tourneurs, mécaniciens, machinistes, mineurs magons, cuisiniers, postiers...
Le travail se fait de nuit comme de jour, 'horaire nocturne étant cependant réduit a
dix heures au lieu des onze heures habituelles.« Logean 2000, S. 28f.

151 Eric Choisy, »LAménagement hydro-électrique de la Grande Dixencex, in: Grande Di-
xence SA, 1950-1966, 1966, S. 3.

152 Stelleninserate wurden regelmif3ig in regionalen Zeitungen abgedruckt.

153 »Les chantiers liés a la construction du barrage absorbent une grande partie de la
main d’'ceuvre, une main d’'ceuvre toutefois sous-employée dans des exploitations agri-
coles morcelés au fil des générations. Les petits paysans peuvent s'engager comme
ouvriers sur les chantiers de montagne sans toutefois déserter ni leur village ni leur
campagne. Les industries en développement, les différents chantiers de routes ou
batiments, les services, offrent par ailleurs des salaires plus attractifs et une sécurité
professionnelle plus grande que dans le secteur agricole.« Logean 2000, S. 19f.

154 Ch. Borel, »Le>démarrage«de la Grande Dixencex, in: Conféderé, 11. 04.1950, S. 6. Siehe
dazu auch: N. N., »Le chdmage n'existe plus en Valais, in: Le Rhone, 04.05.1951, S.1.

155 Auf die Auswirkungen auf das nationale Wirtschaftswachstum machte ein weiterer
Journalist mit der Aufnahme der Bauarbeiten aufmerksam. N. N., »Les travaux de la
Grande Dixence vont commencer, in: Conféderé, 21.04.1950, S. 2.
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Ungarn angestellt,’*® aber auch aus Spanien, Russland und der arabischen
Welt.**” Im Bereich der regionalen Infrastruktur erfolgte der Bau von Zu-
fahrtsstralen, allen voran durch das Val dHérémence. Damit kam es zur
Erschliefung von neuem, potenziellem Bauland, was auch die Entwick-
lung zur Tourismusregion vorbereitete:

»Tout cela a permis un développement intensif de ces régions pour le bien
de la communauté: téléskis, hotels, maisons privées, etc. [...] La construc-
tion des routes, lignes électriques, ainsi que l'ouverture des chantiers, ont
bouleversé I'économie locale ainsi que le mode de vie. Le tourisme s’est dé-
veloppé et la formation professionnelle est devenue une nécessité. Ainsi, la
station d’Arolla, connue comme station d’été, est devenue station d’hiver et
de printemps. Le boum économique a créé des modifications importantes
dans la vie des gens : nouvelles professions, moeurs nouvelles, distractions

citadines au détriment du folklore et des traditions locales.«'*®

Wahrend der Bauzeit erlebten lokales und regionales Handwerk, Gewerbe
und der Handel einen regelrechten Aufschwung und Ausbau. Aufgrund
massiver Steuereinkiinfte durch die Firma Grande Dixence SA ergab
sich ldngerfristig eine attraktive Steigerung der Investitionsmoglichkei-
ten fiir die Gemeinden und den Kanton. All diese Folgeerscheinungen
konnten iiber kurz oder lang die Abwanderung mindern. André Manu-
el stellt dennoch bereits 1952 Uberlegungen an, was nach der Fertigstel-
lung der Staumauer mit der regionalen Arbeiter:innenschaft geschehen
wiirde, und ob der Bau gar noch die Entvélkerung fordere, der durch die
Niederlassung dezentraler Industrien entgegengewirkt werden konne.™
Die Ankurbelung des Staumauer-Tourismus konnte dazu beigetragen ha-

156 Vgl. Manuel 1952, S.10; Logean 2000, S. 27f. Vgl. das voice over in Claude Gorettas Do-
kumentarfilm Grande Dixence (CH 1960). Aufschlussreich beziiglich Nationalitdten
sind ebenfalls die Kurzmitteilungen iiber Unfille in den Zeitungen mit der jeweili-
gen Angabe von Namen, Herkunft und Zivilstand der Betroffenen sowie teilweise der
Firma, bei der die Verungliickten angestellt waren.

157 Vgl. Petrus, »Super-Dixence = travaux titanesquesc, in: Le Rhone, 30.04.1954, S. 3.

158 Albert Bezinge [ingénieur S1A, chef d'exploitation], Val d’Hérens et Grande Dixence,
02.05.1975, zit. nach: Fauchére 2003, S.137-139, hier S.138.

159 »Loccupation de la main-d’ceuvre locale pose cependant quelques problemes pour
l'avenir. Malgré leur durée, les travaux de la Dixence ne seront pas éternels. Les mon-
tagnards, qui ont pris I’habitude des fortes quinzaines réguliéres, voudront-ils re-
prendre le chemin de leurs maigres champs lorsqu’il n’y aura plus, en haut, qu'une
poignée de surveillants ? Ne va-t-on pas voir s'accentuer encore la dépopulation, déja
sensible, des villages des vallées latérales du Valais? Ces questions méritent d’étre
formulées, encore que l'on soit 1a sur un terrain incertain, ou il est bien difficile de
se prononcer, car 'abandon relatif des régions les moins favorisées du pays est un
phénomene général a toute 'évolution moderne et qui semble irréversible. L'installa-
tion a demeure d’'industries décentralisées dans les villages montagnards parait étre
un des meilleurs moyens de lutter contre la déréliction des hautes terres [...].« Ma-
nuel 1952, S.10.



86 I+ INFRASTRUCTUREC(S)

ben, dass die Umgebung um den Lac des Dix 1966 zum Naturreservat er-
hoben wurde - trotz oder gerade aufgrund der massiven Eingriffe in die
natiirliche Gebirgswelt und in das Gewéassersystem.'®

Technik und Komfort

Jean-Henry Papilliouds Ausstellungskatalog L’épopée des barrages zeigt
anhand zahlreicher Fotografien auf eindriickliche Weise die Entwick-
lung der Werkzeuge und Maschinen auf, die tiber die Jahrzehnte hinweg
auf den Hochgebirgsbaustellen zum Einsatz kamen. Dominique Favre
schreibt: »Les utilisées furent, eux aussi, différents : le baton de dyna-
mite et la pelle mécanique a vapeur ont été remplacés par les tunneliers,
sortes de taupes géantes qui creusent la roche avec leurs griffes puissan-
tes.«'! Dieser technische Fortschritt prasentiert sich in den ersten Jah-
ren noch in einer hohen Diskrepanz zwischen modernem Arbeitsplatz
der lokalen Bauarbeiter:innen - fiir die hohe Anzahl an ausldandischen
Saisonarbeiter:innen interessierten sich die Berichterstatter:innen offen-
bar nicht - und ihrem noch traditionellen Zuhause im Val d’Hérens, wie
dies André Manuel 1952 beschreibt:

»[...] les hommes de la vallée redescendent le soir poser leur fatigue dans
les chalets noircis. Double visage du Valais, avec ses filles en costume, qui
montent aux mayens en tricotant derriére le mulet une paire de bas Nor-
ris, tandis que leurs amoureux, la-haut, peinent dans les compresseurs et

les téléphérages !«

Alsbald sollte der Modernisierungsschub in der industriellen Arbeits- und
Produktionsweise zugunsten des Komforts der Mitarbeitenden auch auf
die lokale Bevolkerung tibergehen. Sie profitierte von den Bauarbeiten
direkt oder indirekt. 1960 wiesen Haushalte der Gemeinde Hérémence,
in deren Gebiet der Lac de Dix liegt, die fortschrittlichste Infrastruktur
des Val d’'Hérens auf: 76,8 % der Haushalte waren mit Dusche oder Ba-
dewanne ausgestattet und 85,7 % mit einem elektrischen Herd. Motoren
und Waschmaschinen gelangten in eine Gemeinde, in der noch traditio-
nelle Kleidung getragen wurden.'**

160 Vgl. René Masson, »L’Aménagement hydro-électrique de la Grande Dixence, in: Bul-
letin technique de la Suisse romande, 92 (1966), S.189-192, hier S.190-192. Siehe dazu
die Abschnitte »Multiplikation und Zertifikation der Landschaft« und »Demokrati-
sierung der Landschaft«, in: Zimmermann 2011d.

161 Favre 2000, S. 5.

162 Manuel 1952, S. 10.

163 Vgl. Logean 2000, S.21. Vgl. dazu auch den Bericht eines Zeitgenossen: »En gros, la
Grande Dixence, c’est quinze années de travail qui prendront fin en 1967 (!), des rede-
vances aux communes, des salaires élevés dans ce pays de gagne-petit, de gratteurs de
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Administration und Dokumentation

Das »grand« betrifft ebenfalls die Administration, Organisation und Do-
kumentation einer solchen Unternehmung.'** So war »une armature
administrative efficace pour assurer avec ordre et méthode la maitrise
d’'innombrables documents«*®® erforderlich, wie Eric Choisy, Direktor
der Grande Dixence SA, 1966 im Militdrjargon schreibt. Von 1950 bis 1966
wurden rund 16 000 Zeichnungen erstellt, 260 000 Briefe ausgetauscht
und 500000 Buchhaltungseintridge gemacht.'*® Mit der Absicht der Ar-
chivierung dieser Dokumente fiir die Nachwelt nahm Choisy bereits die
Zukunft ins Visier:

»Les méthodes administratives se modifient pour faire face aux taches dif-
férentes de l'exploitation tandis que 'ensemble des documents, témoins
de I'immense labeur des constructeurs, soigneusement classé et répertoi-
rés, constitueront des archives auxquelles il sera facile de se reporter en

cas de besoin.«'¢’

Godards Cousin Eric Choisy'** mag umso mehr an einer filmischen Doku-
mentation interessiert gewesen sein und deren Kauf befiirwortet haben.

glébe, de constructeurs de murets pour retenir la terre a mi-pente a 60 degrés d’angle.
Lautre jour, un camion a amené quarante machines a laver dans un seul village qui
a gardé sa vieille fontaine couverte, ses plaques de granit en guise de planche a laver,
qui parlait patois, ou les lavandieres chantaient en costume Empire (!), chapeautées
de velours a ruche de rubans, et dans leur chanson qui séteint sous le ronron des
moteurs s'exprimait I'ame des temps calmes. [...] [L]économie familiale en équilibre
sur les bouts de prés dispersés a tous les échelons de la vallée, le foin fleuri, le bois
de feu, le poéle de >pierre olaire« [sic], les deux ou trois vaches, le caillou a casser au
bord des routes, le vin, bénédiction d'octobre, mis en tonneau dans la Plaine du Rhéne
ou sur ses escarpements, le mulet souvent prété au voisin qui en avait payé une part,
les peres écoutent les jeunes discuter différentiel, suspension, surmultipliée, ondes
courtes, excavatrice, virages, salaire horaire, vacances payées. Et béton, béton. Bé-
ton... Il leur vient un peu orgueil, un peu de stupeur : ce pays de granit et d'eau ou
de neige recelait des millions et c’est par le granit et les torrents que ces millions lui
sont donnés.« Jean Buhler, »Lu dans la presse... Une nouvelle race nait ! La Grande
Dixence vu par Jean Buhler, in: Le Choucas, 28 (Nov. - Dez. 1957), S. 10.

164 Vgl. N.N., »A la S.A. 'Energie-Ouest-Suisse (EOS) Lausanne, Les grands travaux en
cours, in: Gazette de Lausanne, 04.-05.08.1951, S. 3.

165 Choisy 1966, S. 5.

166 Ebd.

167 Ebd., S.6.

168 Eric Choisy war als Ingenieur vorerst wiahrend zehn Jahren Direktor der Genfer Ser-
vices industriels und prasidierte danach wihrend 23 Jahren die Compagnie genevoise
des Tramways électriques. Von 1947-1949 war er Prasident der Union des entreprises suis-
ses de transports und 1949 von der Schweizerischen Ingenieur- und Architektenverei-
nigung S.1.A. Im Herbst 1954 wurde er zum Prisidenten der Fédération internationale
d’Associations d’Ingeénieurs gewahlt. Vgl. bspw. N. N., »M. Choisy quitte la compagnie
genevoise des tramways, in: Gazette de Lausanne, 05.-06.01.1952, S. 5; N. N., »Apres
vingt-trois ans, M. Eric Choisy abandonne la direction de la C.G.T.E.«, in: Journal de
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Jean-Luc Godard gilt nicht nur durch seine tragende Rolle als Film-
regisseur und Kommentator als Verbindungsglied zwischen Beton- und
Filmwerk, sondern vielmehr verhalf ihm erst der Einsatz der eigenen
Arbeitskraft und -erfahrung auf der Baustelle zu seiner ersten Filmidee.
Er hatte 1954 eine zweite temporire Anstellung auf der Baustelle gezielt
fiir die filmische Aneignung dieser grofl angelegten Betonverarbeitung
in gebirgiger Topografie genutzt, um gleichzeitig mit seinem verdienten
Lohn das ambitionierte Filmprojekt zu finanzieren.'® Vielmehr noch ge-
lang es Godard, wie von ihm selbstbewusst angekiindigt, sein Werk der
Bauherrin Grande Dixence SA zu verkaufen, die es alsbald als spektaku-
lare Dokumentation zu nutzen wusste. Godard selbst konnte durch die
Einnahmen seine Stelle aufgeben und damit, zuriick in Genf, angeblich
wahrend zwei Jahren seinen Lebensunterhalt sichern. Zudem diente
ihm das Geld zur Finanzierung seines ersten fiktionalen Kurzfilms Une
femme coquette (FR 1956), den er im November 1955 auf der Ile Rousseau
in Genf auf 16 mm gedreht hat.'”

AMBITIONS
Ein Rekonstruktionsversuch von
Godards erstem Film

Mit Opération »Béton« hat der aus gutem Hause stammende, offenbar in-
zwischen mittellose 23-jahrige Jean-Luc Godard, der sich zugunsten der
cinéphilie gegen die Fortfilhrung seines Ethnologie-Studiums an der Pa-
riser Sorbonne Universitit entschieden hatte,'” seinen ersten Film im
35 mm-Format und mit damals noch seltenen Direktton-Aufnahmen auf
der grofiten und hochstgelegenen Baustelle der Schweiz realisiert. Dieses
Kapitel ndhert sich dem Entstehungskontext von Opération »Béton« an,
der fiir Godard wie fiir die Firma Grande Dixence SA auf einer gliickli-
chen Filigung und gegenseitig wohl auf einer maximalen Ausbeute basiert.

Genéve, 05.-06.01.1952, S.8; N. N., »Un Genevois président de la Fédération interna-
tionale d’Associations d’'ingénieurs, in: Journal de Genéve, 16./17.10.1954, S.9; N. N.,
»Aux Services industriels«, in: Journal de Genéve, 14.09.1950, S. 8; Mj., »Quelques as-
pects de économie électrique suisse, Conférence de M. Eric G. Choisy a la Société
d’études économiques et sociales«, in: Gazette de Lausanne, 18.12.1950, S. 5.

169 Vgl. Brody 2008, S. 32.

170 Vgl. Alain Bergala u. Jean-Luc Godard, »L’Art a partir de la vie. Nouvel entretien avec
Jean-Luc Godard par Alain Bergalax, in: JLG/JLG 1985, S. 9-24, hier S. 14; Brody 2008,
S.33f.; Baecque 2010, S.73.

171 Godard hat mit einem »certificat dethnologie« abgeschlossen. Vgl. Michael Witt,
»Godard, le cinéma et l'ethnologie: ou l'objet et sa représentation, in: C. W. Thomp-
son (Hg.), L'autre et le sacré: surréalisme, cinéma, ethnologie, Paris, L'Harmattan, 1995,
S.369-378, hier S. 369.
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Des Weiteren steht der Kommentartext im Fokus, den Godard, basierend
auf einem Entwurf seines Freundes Jean-Pierre Laubscher, weiterentwi-
ckelt hat, womdglich gemeinsam mit dem lokalen Schriftsteller Jean Fol-
lonier, der den Text gesprochen hat.

Wiahrend Godards Lebensphase, in der er durch unangepasstes Ver-
halten gegeniiber Elternhaus, Arbeitgeber:innen und Freundeskreis auf-
fiel, konnte seine Geldnot seinen ungebrochenen Willen, ins Filmgeschéft
einzutreten, keineswegs mindern. Fiir sein erstes Filmprojekt nutzte er
die Kompetenzen und Ressourcen seines Netzwerks geschickt aus, um
sein vorerst eigenfinanziertes Werk angeblich mit stattlicher Gewinnmar-
ge zu verkaufen. Erfolgreich eingesetzter (Uber-)Mut bildet eine Schnitt-
menge zwischen der méchtigen Gewichtsstaumauer Grande Dixence, die
sogar vier Jahre vor ihrem planmé&Rigen Abschluss fertig gebaut werden
sollte, und Jean-Luc Godard, der seinerseits fiir seine rasante Arbeitswei-
se als Filmemacher bekannt werden sollte.

Das Verlassen von Paris und der dortigen Filmkritikertatigkeit ist
auf Godards Flucht vor dem Militdrdienst zurilickzufiihren. Durch seine
Mutter Odile Monod hatte er von Geburt an die franzosische Staatsbiir-
gerschaft. Der Aufenthalt im Nachbarland und die erfolgreiche Beantra-
gung des Schweizer Passes, der viterlicherseits zustand, verhalf Godard,
dem franzosischen Militdr fernzubleiben, was jedoch letztlich Einkom-
menseinbuflen bedeutete.'”> Wohl erstmals im April 1953 hatte Godard
in einem Brief Jean-Pierre Laubscher gebeten, ihm auf der Staumauer-
baustelle der Grande Dixence einen Arbeitsplatz zu verschaffen.'” Den
Partner seiner Mutter Odile, der bald in Paris Ingenieurwissenschaften
studieren sollte, hatte er im Vorjahr kennengelernt. Gemall Antoine de
Baecque war es Odile Godard, die veranlasste, dass ihr Sohn nach einem
Aufenthaltin einer psychiatrischen Klinik eine Arbeitsstelle auf der Bau-
stelle erhalten wiirde. Die Einlieferung in die Psychiatrie hatte sein Vater
und Arzt Paul Godard angeordnet, da sein Sohn wiederholt gestohlen hat-
te.'”* Die Suche nach einer Verdienstmdoglichkeit unweit vom Elternhaus

172 Vgl. Ats-LMe, »Godard est Godard. Jean-Luc Godard souffle 60 bougies: la petite his-
toire d'un trés grand cinéma, in: Le Matin, 01.12. 1990, S. 31; Ats., »Jean-Luc Godard
souffle 60 bougies. Une jeunesse au bord du Lémang, in: Nouvelle Revue de Lausanne,
01.12.1990, S.7.

173 »Dear Friend: My mother tells me that you would perhaps be able to get me hired for
several months at the work sites where you yourself are working.« Godard-Zitat ohne
Quellenangabe in: Brody 2008, S. 32. Kopien und lediglich Fragmente dieser Korres-
pondenz sind einzusehen in: €S, Dossier CH CS DD1 GOO1.

174 Nicht nur die Cahiers du cinéma-Redaktion hatte Godard Anfang der 1950er Jahre als
Angestellter bestohlen, sondern auch das Schweizer Fernsehen, worauf er eine mehr-
tigige Gefangnisstrafe in Ziirich absitzen musste. (Vgl. Brody 2008, S. 31). Godard ver-
kaufte zudem die Paul Valéry-Erstausgaben seiner Mutter. Ihr Lebenspartner machte
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und Freundeskreis mogen bei Godard zur Entscheidung gefiihrt haben,
wie Laubscher auf der Grande Dixence-Baustelle zu arbeiten.

Jean-Pierre Laubscher selbst wiederum gibt in seinem autobiografi-

schen Roman La Dixence cathédrale von 1970 zu verstehen, dass er der Bitte
von Godards Mutter nachgekommen sei: »Sa mére qui savait 'aimer, pour-
tant saisissait mal les espoirs de son langage, s’inquiétait fort de son avenir,
et me demanda de I'intégrer quelques mois a notre équipe.«*”* Laubschers
schmeichelhafter Brief »dans le style tarabiscoté de I'époque«'”® an den
cinephilen Godard sollte diesen iiberzeugen, seine Anstellung mit dem

Dreh seines ersten Films zu verbinden:

175

176
177

»Mon cher Cadet,
Javais une folle amante amie d’Orson Welles. L'amante s’est lassée de mes
fugues montagnardes et la folle ne s'intéresse plus quaux drames de
son épiderme. Ainsi mourut mon réve d'inviter 'Orson a capter les scénes
de notre travail encore vierge de caméras. Voila donc de quoi joindre le
nourricier a ta vocation.

Commence par subir, te cramponner ferme, vaincre tes faiblesses,
traversant une initiation assez souvent cruelle, mais apres laquelle tu
pourras comprendre maintes choses. Plus tu tengageras dans la vie

du chantier, plus tu oublieras les bétises de la plaine, et plus tu pourras
te reprendre a neuf, libéré des affaires de tes parents...

Mon oncle préfere que tu ailles d’abord au Chargeur. De cette fagon,
pour le film que je te propose de tourner, tu gagneras une meilleure vue
d’ensemble.

En descendant du train, a Sion, sur la place de la Gare, tu prendras, a

8 h. 30, le seul car de la journée. Arrivé au Chargeur, va a l'infirmerie ou
tu verras le docteur Lauschner: [...]

Au premier dimanche, viens me raconter ton histoire, vers 3 heures,
Chambre 1, Stalag 4.

Demande a ma mere mes salopettes du Technicum, je te les donne,

en espérant qu'elles t'inspireront bonne chance ! «'”’

diese darauf in verschiedenen Buchldden ausfindig und kaufte sie zuriick. Vgl. Bro-

dy 2008, S. 31f., MacCabe 2003, S. 40.

Laubscher 1970, S.253. Laubscher schrieb in seinem Roman La Dixence cathédrale
liber seine Zeit auf der Grande Dixence-Baustelle. Dartiber hinaus verfasste er Blicher
und Artikel iiber Westschweizer Kulturgiiter und -regionen. Er lieferte ebenfalls die
Ubersetzung zum Bild-Text-Band Hérémence Beton/Hérémence béton (1974) iiber Wal-
ter Forderers brutalistische Betonkirche im Dorf Hérémence, die am Weg von Sion

zur Grande Dixence liegt.
Ebd.
Ebd., S.253f.
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Alsbald hoch in den Walliser Alpen, fernab von den privaten und ge-
schiftlichen Wirren im Mittelland und an der Westschweizer Riviera,
war Godard mit seiner durch Laubscher vermittelten Arbeitsstelle als
>manceuvre< entweder iberfordert oder er profitierte schon bald von der
Gunst des Generaldirektors der Grande Dixence SA: Nach Laubschers Be-
richt entdeckte ndmlich Eric Choisy seinen schméchtigen Cousin Jean-
Luc auf der Baustelle, ausgeriistet mit schwerem Arbeitsgewand und
Pickel, und sorgte kurzerhand dafiir, dass dieser dem Telefondienst zu-
geteilt wurde. Laut Laubscher arbeitete Godard also dort, wo »la bonne
entente et la souplesse des horaires« »le ruminement et le tournage de
son premier court-métrage...«'’® vereinfachten. Insgesamt drei Telefon-
dienstmitarbeitende wiesen wihrend den vier wirmeren Monaten,'” in
denen unermiidlich betoniert werden konnte, die Kabelkranfiihrer iiber
Funk an. Diese Tétigkeit, der in Opération »Béton« iber Montage, Wieder-
holung und Direktton besondere Aufmerksamkeit geschenkt wird, weckt
retrospektiv Assoziationen zu Godards damals bevorstehender Arbeit als
Spielfilmregisseur, der Kameramann, Assistierende und Schauspieler:in-
nen anwies, letztere iiber Knopfe im Ohr. Dass Godard diese verantwor-
tungsvolle Aufgabe auf der Betonierstelle wahrnahm, lassen die Biografen
offen. Gemafl einem Artikel der Revue de Lausanne war Godard jedoch
Nacht-Telefonist,'*® was Hervé Dumont in seiner Geschichte des Schwei-
zer Films aufgreift.'® Aullerdem wurde Godard von November bis April,
somit in der zu kalten Jahreszeiten, als die Baustelle ruhte,'*> mit zwei
Kollegen fiir den 24 Stunden-Wachdienst zugeteilt.*** Laubschers Roman
liefert die Bestdtigung im ersten Satz seines Godard gewidmeten Kurzka-
pitels: »Dans le cagibi argileux de la centrale téléphonique du Chargeur,

178 Ebd., S.254.

179 In dieser Zeitperiode war Schneefall auf tiber 2000 Metern jedoch nicht uniiblich:
»Il ne faut jamais oublier, lorsqu'on parle des chantiers situés a haute altitude, que
nous ne disposons que d'environ 120 jours de bétonnage par campagne d’été; tout le
reste de 'année la neige et le gel interdisent la mise en place du béton. Tout doit donc
étre calculé pour obtenir pendant ces quelques mois favorables une production ma-
ximum.« Dubochet 1955, S. 2.

180 Vgl. René Dasen, »Une femme est une femmex, in: Revue de Lausanne, 04.11.1961, S. 11.

181 »1954. Als Nacht-Telefonist auf der Baustelle von Grande Dixence realisiert ein jun-
ger Pariser Filmkritiker, der aus Gland (VD) stammt, wahrend seiner Freizeit und auf
eigene Kosten einen 20-miniitigen 35-mm-Dokumentarfilm mit dem Titel Opération
Béton (Actua-Films, Genf).« Hervé Dumont, Geschichte des Schweizer Films, Spielfilme
1896-1965, Lausanne, Schweizer Filmarchiv, 1987, S.567.

182 »Le 3 aolit 1953, la premiere benne de béton est coulée. C'est le début d’'un travail qui
va s'étaler sur huit saisons, de mai a octobre, et mobiliser des centaines douvriers.«
Papilloud 1999, S. 109.

183 Vgl. Baecque 2010, S. 42.
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de tourner un film exceptionnel ; <Opération béton>

Jean-Luc
Godard

s'est offert
avec SUcces...

pres de lentrée du mess des cadres, j'allais bavarder, entre ses manipu- [aBB.13] Jean-Luc Godards

lations de standardiste, avec un toqué de cinéma.«'**

Brief an Jean-Pierre Laub-

scher vom 14. Januar 1953,

Bereits im Verlaufe des Jahres 1953, spatestens aber im Januar 1954

abgedruckt in der Spezial-

musste Godard den Entschluss gefasst haben, seinen ersten Film auf der ausgabe der Tageszeitung
Baustelle zu drehen. Mit diesem versprach er sich ein groRes Auskom- Tribune de Lausanne vom

men nach den mageren Jahren, die ihn zu den erwé@hnten Diebstdhlen

29. September 1961 anldss-
lich der Fertigstellung der

verleitet hatten. Godard selbst sollte in einem Interview mit Jean Col- Staumauer.

let von 1963 retrospektiv sagen, dass die Intention, einen Film {iber die
Staumauer zu drehen, von Beginn an vorhanden war: »Je m'étais engagé
comme ouvrier sur un barrage, avec 'objectif déconomiser de l'argent
pour faire un film sur le barrage. J'espérais vendre ce film ensuite pour
revenir a Paris. Ce fut Opération Béton.«'*® Diese Selbstaussage passt zu
Laubschers oben zitiertem Brief. Gema($ Richard Brody kam Godard die
Idee fiir ein Filmprojekt wihrend des ersten Arbeitseinsatzes: »While
working on the dam, Godard conceived the idea of making a film about
it, and when his contract came to an end, Godard sought to >re-enlist<

184 Laubscher 1970, S.53.
185 Jean Collet, »Entretien avec Jean-Luc Godard, in: Ders. (Hg.), Jean Luc Godard, Paris,
Editions Seghers, 1963, S.95-111, hier S.97.
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with the project in mind.«**® So formulierte Godard in einem an Laub-
scher gerichteten Schreiben [ABB.13] vom 14. Januar 1954 konkret die
Bitte um Wiedereinstellung fiir einen Posten; moglichst fernab von der
harten Baustellenarbeit und in einem geschiitzten Innenraum, um sei-
nen ersten Film inmitten des Geschehens zu kreieren. Diesen wollte er
explizit mit seinem adressierten Freund und Arbeitsvermittler angehen,
da dieser mehr Arbeitserfahrungen auf der Baustelle gesammelt hatte
und dazu Godards Literaturinteresse teilte.

»14 janvier
Mon cher Jean Pierre,
est-ce qu’il est possible que je trouve quelque chose a la Dixence des la fin
de janvier ? au Chargeur, ou a Praz-Fleuri, peut me chaut. Est-il possible
de trouver une place quelconque au bureau des pensions, du logement,
ou chez ce délégué social ? Surtout, est-ce que cela ne tennuie pas de faire
ces quelques coups de téléphone ?
Indépendamment du fait que j'y travaillerai, je t'ai dit mon intention de
tourner un film sur la Dixence. Je le tournerai en 16 mm noir et blanc,
un beau jour, car la T.v. anglaise m'achetera ce 16 mm. Mais si la Dixence
SA. est disposée a donner 5 a 6000 frs pour faire un documentaire en
bonne et due forme, je peux le faire en 35 mm.
Ce que je pensais faire, est de faire mon film en 16 mm pour lequel j'ai un
débouché et de le montrer aux grosses légumes de la Dixence SA,
voir s’ils en veulent un plus beau.
Qu'en penses-tu? Car comme tu connais le chantier mieux que moi,
nous le ferons ensemble.
bien a toi, en attendant ta réponse Jean luc Goddard [sic!]

80 la Sallaz Lausanne «'#’

Godards kithne Ambitionen und gleichzeitige Pragmatik hinsichtlich der
Filmproduktion konnen nicht hoch genug eingeschétzt werden. Denn bis-
her hatte er lediglich als Filmkritiker, gelegentlich durch die Ubernahme
von kleinen Rollen'®® und am Schneidetisch fiir Filmprojekte des Produ-

186 Brody 2008, S. 32.

187 Tribune de Lausanne vom 29. September 1961 anlésslich der Fertigstellung der Stau-
mauer. Die Kopie des Briefs wurde ebenfalls anldsslich der Godard-Retrospektive in
der Cinématheque suisse in Lausanne in der Zeitung abgedruckt: Pierre Hugli, »Jean-
Luc Godard a la Cinématheque malhonnéteté d'un monomaniaques, in: Gazette de
Lausanne, 17.-18.11.1984, S. 5.

188 Filme, in denen Godard kurz auftrat, sind Jacques Rivettes Le Quadrille (FR 1950) und
Eric Rohmers Kurzfilm Charlotte et son steak (FR 1961). Spéter folgten, unter anderen,
Auftritte in Rivettes Le Coup du berger (FR 1956), Paris nous appartient (FR 1961) und
in Agnes Vardas Cléo de 5a 7 (FR 1961). Auch in seinen frithen eigenen Produktionen
sollte er Cameo-Auftritte haben, so beispielsweise in A bout de souffle (FR 1960) oder
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zenten Pierre Braunberger'®’ die Filmwelt in ihrer Asthetik und beziiglich
ihrer Produktionsbedingungen erschlossen. Er hatte noch keine prakti-
schen Erfahrungen als Regisseur gesammelt. In dem Brief gingen diese
Kenntnisse eine Verbindung mit Godards ambitioniert formulierten Zie-
len ein, die er letztlich erreichen sollte. Er ging offenbar vorerst davon
aus, zwei Filme zu produzieren. Bei der giinstiger und weniger aufwindig
zu produzierenden 16 mm-Version war er sich sicher, einen Absatzmarkt
zu haben, entweder bei der im Bereich Fernsehen fortschrittlichsten
europdischen Tv-Nation Grof$britannien mit der BBC oder in Godards
Idealvorstellung direkt bei der Chefetage der Grande Dixence SA. Diese
sollte aufgrund des ersten Films davon iiberzeugt werden, eine Version
in 35 mm, damit im Kinoformat zu finanzieren. Godard schaffte jedoch
durch die Aktivierung seines Netzwerks gleich den angestrebten 35 mm-
Film in Eigenregie zu drehen und die Grande Dixence SA auf direktem
Wege als Kduferin zu gewinnen." Godards Plan war nicht eine Produk-
tion im Sinne der »actualités« fiir das ausldndische Fernsehen, sondern
ein erster Film in Kinoqualitdt und das Einkommen durch dessen Ver-
kauf. Riickblickend, angesichts der geringen Rezeption des Werks in der
Filmgeschichte, stellte der Film weniger einen nachhaltigen Gewinn fiir
sein Portfolio dar, als einen kurzfristigen fiir sein Portemonnaie, ermog-
lichte ihm das Honorar doch, sein Ziel, Kino zu machen, weiterzuverfol-
gen. Rhetorisch mag die angekiindigte Ambition des Filmkenners, mit der
BBC zu arbeiten, dem Verkaufserfolg gedient haben. Denn die Entschei-
dungstriger:innen der Grande Dixence SA sollten spiiren, wie ernst ihm
sein Filmprojekt war, das qualitativ hochstehend sein und sich fiir den
Kauf anbieten sollte - so wohl Godards Kalkiil. Gleichzeitig war er sich
bewusst, dass ein Film iiber das spektakulidre Bauprojekt fiir die grof3-
te Staumauer weltweit auch internationale Kduferschaft finden konnte.
Diese Uberlegungen machte sich Godard notabene in jenem Jahr 1954,
in dem Frangois Truffaut in den Cahiers du cinéma seinen beriihmt ge-
wordenen Artikel Une certaine tendance du cinéma frangais'** als Pladoyer
fiir die Autor:innenschaft publizieren sollte, entgegen der bloRen mise
en scéne von Drehbiichern.

Es war vorerst der eigene Lohn durch seine Tatigkeit auf der Baustel-
le wiahrend den Sommermonaten 1953 und 1954 iiber das ganze Jahr hin-
weg,'”?> den Godard in sein ambitioniertes erstes Filmprojekt investierte.

in Le Mépris (FR/IT 1963), bis er in King Lear (USA/Bahamas 1987) und Soigne ta droite
(FR 1987) Hauptrollen iibernahm.

189 Bergala/Godard 1985, S.14.

190 Vgl. Brody 2008, S. 33.

191 Francois Truffaut, »Une certaine tendance du cinéma francais«, in: Cahiers du ciné-
ma, 51 (1954), S.15-19.

192 Vgl. Baecque 2010, S. 41-43.
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Im Wechsel mit seinen zwei Kollegen legte er 12 Stunden-Schichten wéh-
rend zehn Tagen ein, um danach an 20 freien Tagen zwischen Lausanne
und Genf zu leben und Zeit fiir die Entwicklung seiner Filmidee zu fin-
den. Mit Sicherheit war es erst die Motivation fiir sein Filmprojekt, die
Godards exzessive Arbeitsweise auf der gréSten Baustelle der Schweiz
ausloste. Sein Budget hétte dennoch die Kosten der Ausleihgebiihr fiir
eine 35 mm-Kamera iiberstiegen. Sein Freundeskreis ermdglichte ihm
indes die unentgeltliche Nutzung, was sein Assistent Roland Tolmatchoff,
der iiber eine Garage auf der Baustelle verfiigte,'* organisierte. Der Hin-
weis von Jean-Bernard Menou, der ab dem Kurzfilm Lettre a Freddy Buache
(CH/FR 1982) fiir mehreren Godard-Filmproduktionen hinter der Kame-
ra stand, erscheint dennoch wesentlich: Es ist anzunehmen, dass zumin-
dest teilweise Aufnahmen - etwa diese in schwindelerregender Hohe,
um die Funktion von und Arbeit am Kabelkran wiederzugeben - mit ei-
ner kleineren, leichteren 16 mm-Kamera gemacht und spater auf 35 mm
umkopiert wurden.'**

Bezeichnend ist, auf wen Godards Wahl mit dem Schweizer Kamera-
mann fiel. Adrien Porchet (1907-2008) folgte nach seinen Lehrjahren in
Fotografie und Film in den USA und in der Schweiz sowie seiner Tatigkeit
als Kameraassistent in Paris seinem international tdtigen Vater Arthur-
Adrien Porchet (1879-1956)'*° nach Barcelona. Zusammen mit seinem Bru-
der Robert waren sie dort Anfang der 1930er Jahre mit der Firma Phocéa
Film an der Einrichtung des ersten spanischen Tonstudios und an der
Realisierung erster Tonfilme beteiligt. Nach dem Ausbruch des Biirger-
krieges drehten die Porchets an der Front von Aragon rund ein Dutzend
»actualités de guerre, die 1936-1937 von der SIE Films, der Filmabteilung
der Gewerkschaft Confederacién Nacional del Trabajo, produziert wur-
den. Des Weiteren arbeitete Adrien Porchet in dieser Zeit an Dokumen-
tar- und Propagandafilmen mit.'*® Er war als Kameramann, den Roland

193 Vgl. MacCabe 2003, S. 83f.

194 Jean-Bernard Menoud (Radio Télévision Suisse RTS) im Gespréch, Genf, 07.12.2017
(ATMm).

195 Arthur-Adrien Porchet genoss nach seiner Ausbildung zum Fotografen in Genf eine
Weiterbildung zum Kinematografen bei den Briidern Auguste und Louis Lumiere in
Lyon, arbeitete in den USA, spiter in der Schweiz, unter anderem fiir die erste Schwei-
zer Filmwochenschau, griindete ein Filmstudio und -labor in Genf, beteiligte sich in
den 1930ern mit seinen S6hnen in Barcelona am Aufbau des ersten spanischen Ton-
studios, war danach tétig als Kameramann, Produzent und Regisseur in Frankreich
und schlieflich in der Schweiz. Vgl. Roland Cosandey, »Notices«, in: 19-39: La Suisse
romande entre les deux guerres, Lausanne, Payot, 1986, S.239-271, hier S.239; Michel
Gautier, Porchet, Arthur-Adrien, in: Historisches Lexikon der Schweiz, 29.09. 2010,
& http://www.hls-dhs-dss.ch/textes/d/D9218.php. Vgl. dazu auch Baecque 2010, S.71f.

196 Vgl. Cosandey 1986, S.241; Michael Gautier, Porchet, Adrien, in: Historisches Lexikon
der Schweiz, 29.09.2010, & http:;//www.hls-dhs-dss.ch/textes/d/D9217.php; Freddy Buache,
Le Cinéma suisse: 1898-1998, Lausanne, LAge d’Homme, 1998, S. 478.


http://www.hls-dhs-dss.ch/textes/d/D9218.php
http://www.hls-dhs-dss.ch/textes/d/D9217.php
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Cosandey mit dem »type de l'opérateur complet« vergleicht, seines poli-
tischen Aktivismus vorerst gar nicht bewusst:

»Entrainé aux extérieurs - les caméramen suisses étaient engagés par les
équipes étrangeres venues sur place pour »faire la neige, élément dont ils
maitrisaient les difficultés de photogénie -, pratiquant le studio a 'étran-
ger surtout, il se retrouve en Espagne cameraman de guerre du c6té répu-

blicain, par gofit du risque avant de réaliser qu'il ceuvre pour une cause.«'’

Adrien Porchet gehdrte derjenigen Berufsgruppe an, der insbesondere
durch die Produktion von Ciné-Journals Bewunderung entgegengebracht
wurde. So war ihr schnelles, prazises Arbeiten nicht selten extrem ge-
fahrlichen Situationen ausgesetzt:

»Comme en témoigne l'iconographie de la presse populaire de I'époque,
jusqu’a notre Illustré, le reporter cinématographique, dont la présence est
associée a la vitesse - automobiles et avions - et a I'événement d'exception,
jouit dans les années 30 d’'un prestige particulier, en méme temps que les
actualités filmées sont a leur apogée.«'*®

Die Erfahrungen aus den spanischen Jahren im Dienste der anarchisti-
schen Filmproduktion, die gegen das Franco-Regime stand, lief§ Porchet
nach seiner Riickkehr in die Schweiz in den Dokumentarfilm Unsere Ar-
mee/Notre Armée (CH 1939) liber die Landesverteidigung der schweizeri-
schen Eidgenossenschaft einfliefen.'” Nachdem er wahrend des Zweiten
Weltkriegs neben seiner Titigkeit als Kameramann Dokumentarfilme
und Fernsehreportagen realisiert hatte, griindete Porchet 1952 zusam-
men mit Ferdinand Reymond, ebenfalls Kameramann, die heute noch
bestehende Genfer Produktionsfirma Actua Films SA. Opération »Béton«
zdhlte zu ihren frithen Produktionen.?* Wie mit dem spéter fiir zahlrei-
che Filme engagierten und dadurch beriihmt gewordenen Raoul Coutard -

197 Cosandey 1986, S. 255.

198 Ebd.

199 Der Film entstand unter der Federfithrung des Eidgenossischen Militdrdepartements
und wurde von der Monopole Films SA, Ziirich produziert. Die Premiere 1939 im Lau-
sanner Kino Métropole wurde vom Bundesrat und damals noch Colonel Guisan be-
sucht und im Radio tibertragen. Vgl. ebd., S. 256f.

200 Vgl. Gautier 2010; Valérie Drechsler, »Les services de production et de transmission
audiovisuelle en constante évolution, in: Geneva Business News, 0.S., 02.05. 2016,
& https://www.gbnews.ch/les-services-de-production-et-de-transmission-audiovisuelle-en-
constante-evolution/. Das Kerngeschift von Actua Films SA besteht seit der Griindung
darin, Fernsehstationen mit Produktionen und Ubertragungen insbesondere im Be-
reich Nachrichten und Veranstaltungen zu beliefern. Die private Firma war Pionie-
rin in der Satelliteniibertragung, inshesondere in der Anwendung von SN G-Satelliten.
SNG steht fiir >Satellite News Gathering, damit werden mit Satelliten ausgertistete
Fahrzeuge bezeichnet. Die Firma gilt im Bereich der digitalen Produktion und Dis-
tribution als »acteur de références«. Vgl. ebd., o.S.


https://www.gbnews.ch/les-services-de-production-et-de-transmission-audiovisuelle-en-constante-evolution/
https://www.gbnews.ch/les-services-de-production-et-de-transmission-audiovisuelle-en-constante-evolution/
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der Chemieingenieur, der im Indochinakrieg vom Feldwebel (sergent)
zum Kriegsfotografen wechselte und sich so eine genauso schnelle wie
exakte Arbeitsweise aneignete —*"* arbeitete Godard mit Adrien Porchet
also bereits fiir seinen ersten Film mit einem Kameramann zusammen,
der filir Opération »Béton« offenbar die idealen Kompetenzen mitbhrach-
te. Godard profitierte nicht nur von Porchets Lebens- und Berufserfah-
rung und der damit verbundenen effizienten Arbeitsweise beim Filmen
komplizierter Manéver in anspruchsvollem Terrain. Porchet war zudem
Inhaber einer Produktionsfirma, die mit ihrer Spezialisierung und dem
technischen Know-how bereits damals »un acteur incontournable en
Suisse pour la production et la transmission audiovisuelle« war.** Mit der
Filmarbeit im Gebirge hatte sich Porchet schon friih vertraut gemacht,
fungierte er doch 1927 als Kameraassistent auf dem Gornergrat-Gipfel fiir
den Spielfilm Le Prince de la rue.”** Angesichts der folgenden Wiirdigung
Adrien Porchets in der Spezialnummer El cine y la guerra des Boletin film
von 1937 kommt Godards Titelwahl und der als Militdroperation darge-
stellten Prasentation der Betonproduktion von Opération »Béton« noch-
mals besondere Bedeutung zu:

»Plus d’'une fois ces opérateurs héroiques et pleins d’abnégation ont combat-
tu comme des vrais soldats, oubliant la mission particuliere pour laquelle
ils avaient été envoyés sur le front. Et nous ne saurions omettre de men-
tionner tout spécialement la personne d’Adrien Porchet dont le comporte-
ment en terre d’Aragon, en particulier pendant la prise de Sietamo, lui valut
le surnom d>opérateur-guerrillero<. Quand on écrira l'histoire de la révolu-
tion et de la guerre que conduit 'Espagne contre les hordes menées par les
militaires félons qui vendirent leur patrie, il faudra évoquer ces courageux
>chasseurs d'images< qui risquent leur vie sur les champs de bataille pour
leur idéal et pour leur art. Grace au travail effectué par l'objectif de leur ca-

méra, le monde entier a pu mesurer dans toute sa crudité, dans tout son ré-

201 Siehe Maéva Bérol, Clément Fourment, Emmanuel Fraisse, Till Leprétre, Francois Ray
u. Aurore Toulon, Entretien avec Raoul Coutard par les étudiants du département Image
de La Fémis, 11 et 12 mai 2016, Paris, La Fémis, 2017, & https://www.femis.fr/IMG/pdf/
entretien_coutard_version_finale_pour_publication.pdf. Jacques Morice, »Raoul Coutard,
chef opérateur de la Nouvelle Vague, quitte le cadre, in: Télérama, 09. 11. 2016, aktua-
lisiert am 01.02. 2018, & http://www.telerama.fr/cinema/raoul-coutard-le-chef-operateur-
de-la-nouvelle-vague-quitte-le-cadre,149878.php.

202 Drechsler 2016, o.S. Godard sollte wiederholt die Zusammenarbeit mit Technolo-
gie-Pionieren eingehen, bekanntes Beispiel ist die in den 1970ern in Grenoble mit
Jean-Pierre Beauviala (1937-2019), einem franzosischen Elektroingenieur, der in der
Entwicklung von Kameras und Tonaufnahmegeréten Pionierarbeit leistete.

203 Der Film wurde von seinem Vater Arthur-Adrien Porchet zusammen mit Jacques
Béranger produziert. Vgl. Cosandey 1986, S. 255f.


https://www.femis.fr/IMG/pdf/entretien_coutard_version_finale_pour_publication.pdf
https://www.femis.fr/IMG/pdf/entretien_coutard_version_finale_pour_publication.pdf
http://www.telerama.fr/cinema/raoul-coutard-le-chef-operateur-de-la-nouvelle-vague-quitte-le-cadre,149878.php
http://www.telerama.fr/cinema/raoul-coutard-le-chef-operateur-de-la-nouvelle-vague-quitte-le-cadre,149878.php
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alisme, l'agression barbare perpétrée contre I'Espagne par I'impérialisme

étranger et les envahisseurs du fascisme international.«***

Nicht nur das Filmformat von 35 mm zeugt von Godards Anspruch einer
technisch professionellen Filmproduktion, sondern auch die Gewéhr-
leistung von Direkttonaufzeichnungen vor Ort - eine Seltenheit bei ver-
gleichbaren Dokumentarfilmen der Zeit.”** Mit seinen Erfahrungen im
frithen Tonfilm war auch hier Porchet die Idealbesetzung. Um den >wah-
ren< Sound der Bauarbeiten in gebirgigen Hohen einzufangen, nahm
Godard das Schleppen schwerer Aufnahmegerite, die zum Standard in
der groRen Filmindustrie gehorten, in Kauf. Er meinte zu diesem Un-
terfangen, das seinem absoluten Wahrheitsanspruch geschuldet war: »A
I'époque, c’étaient de grosses valises qu'il fallait trimballer, un sacré bou-
lot. Je suis allé enregistrer tous les bruits, avec un souci fanatique d’au-
thenticité. Pas question de diffuser le bruit d’'une riviere qui ne soit pas
celle que nous avions filmée. [...].«**® Mit dem Anspruch nach Authen-
tizitdt und damit Objektivitdt 14sst sich ein Bezug zum ethnografischen
Film von Jean Rouch und dem cinéma vérité herstellen. Rouch hatte neue
technische Moglichkeiten, wie das von Stefan Kudelski in der Schweiz
entwickelte traghare Nagra-Tonbandgerit genutzt, um Umgebungsgeriu-
sche und Interviews iiber Direktton aufzunehmen.”*” Godards Leistung,
was die Tonaufnahmen betrifft, wiirdigt Richard Brody: »He captures
with striking clarity the overwhelming sonic energy of the thunderous-
ly cascaing water, the rush of the wind, and the percussion of industrial
noise.«**® Brodys differenzierte Angaben mogen doch erstaunen. Denn
zumindest in der fiir meine Studie betrachteten Version bildet das Rat-

204 N.N. [Editorial], »Los cazadores de imagenes en los frentes de batalla, in: Boletin
film [El cine y la guerra], 3 (Mirz 1937), o.S., zit. nach: Cosandey 1986, S. 256, iibers.
v. R. Cosandey.

205 Zum Vergleich: Viele Schweizer Industriefilme blieben bis in die 1950er Jahre stumm
und bis in die 1960er Jahre schwarz-weif3, so Yvonne Zimmermann, die bemerkt, dass
sich der Farbtonfilm in der Schweiz erst in den frithen 1960er Jahren als Standard
durchgesetzt hat. Vgl. Yvonne Zimmermann, »Was Hollywood fiir die Amerikaner,
ist der Wirtschaftsfilm fiir die Schweiz¢, Anmerkungen zum Industriefilm als Ge-
brauchsfilm, in: Vinzenz Hediger u. Patrick Vonderau (Hg.), Filmische Mittel, indus-
trielle Zwecke, Das Werk des Industriefilms, Berlin, Vorwerk 8, 2007, S. 54-72, hier S. 68;
Zimmermann 2011b, S. 82.

206 Godard-Zitat aus: Douin 1989, S.109.

207 Siehe Bergala 1998. Tragbare Kameras wurden bereits in den 1920ern produziert, bei-
spielsweise die Pathé-Baby, siehe dazu Cosandey 1986, S.252. Stephan Kudelski hat-
te 1951 das Tonbandgerit Nagra I entwickelt und konnte bald die Serienproduktion
von Nagra 11 einleiten. (& https://www.nagraaudio.com/nagra-history/). Siehe auch das
Forschungsprojekt Nagra, histoire du cinéma et archéologie des médias sonores en Suisse
(2021-2025) unter der Leitung von Prof. Dr. Benoit Turquety der Section d’histoire et
esthétique du cinéma der Universitdt Lausanne.

208 Brody 2008, S. 33.


https://www.nagraaudio.com/nagra-history/
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tern der verschiedenen Maschinen die Hauptgerduschkulisse; auch die
Funkdurchsagen wurden nachtréglich synchronisiert.

Wann genau die Dreharbeiten erfolgt sind, kann aus der in der Ciné-
matheque suisse nur liickenhaft erhaltenen Brief-Korrespondenz zwi-
schen Godard und Laubscher sowie aus den Godard-Biografien nicht
exakt eruiert werden. Gemil} Antoine de Baecque begannen sie Ende
Mai 1954 mit der Wiederaufnahme der Bauarbeiten nach den zu kalten
Monaten, laut Richard Brody und Colin MacCabe wurden sie nach dem
plotzlichen Unfalltod von Godards Mutter Odile Ende April beendet.*”
Einigkeit besteht dariiber, dass Godard den Film im Herbst 1954 an den
Wochenenden in einem Studio in Genf schnitt, wo er jeweils seine Freun-
de traf und von ihnen beherbergt wurde.

Jean-Pierre Laubscher gehorte unterdessen ebenfalls zu seinen en-
gen Freunden. Er hatte einen Entwurf geliefert fiir das voice over, das er
auch selbst sprechen sollte. Neben den Briefkopien finden sich im Ciné-
mathéque suisse-Archiv die urspriinglich vorgesehenen Passagen des
Kommentartexts. Das zweiseitige, mit Schreibmaschine verfasste und
mit 17. Oktober 1954 datierte Dokument enthélt die auf 138 Einstellun-
gen verteilten Textzeilen. Wenige handschriftliche Korrekturen zeugen
von einem Uberarbeitungsprozess. GemiR dem Schriftbild und der Un-
terschrift mit gleicher Tinte kdnnen diese weder von Godard noch von
Laubscher stammen. Beispielsweise wurde das »t« im Name »Godart«
durchgestrichen. Die Signatur mit dem Vornamen »Jean, der lediglich
von einer unlesbaren Initiale des Nachnamens gefolgt wird, konnte auf
Jean Follonier hindeuten. Als Sprecher fiir Opération »Béton« hat der
Lehrer und Schriftsteller nach eigener Aussage am Drehbuch und an
der Ausarbeitung des Kommentartextes mitgewirkt.?'* Laubschers Sei-
ten ermoglichen einen Vergleich mit den finalen Zeilen im Film. Weni-
ge direkt und einige sinngemail iibernommene Textpassagen weisen

209 Godard erfuhr bei seiner Arbeit durch einen Telefonanruf Laubschers oder seiner
Schwester Rachel vom plétzlichen Unfalltod seiner Mutter in der Nacht vom 25. Ap-
ril 1954. (Vgl. Baecque 2010, S. 44). Am 29. April wurde Godard von den Monods, den
Familienangehorigen seiner Mutter, davon abgehalten, an der Beerdigung teilzuneh-
men. Nach einem Abendessen mit Laubscher und dessen Mutter kehrte Godard auf
die Baustelle zuriick, um den Film zu beenden. Vgl. Brody 2008, S. 33; MacCabe 2003,
S.41.

210 »Jai écrit le texte de >Lopération béton< en collaboration avec lui. Jean-Luc - nous
nous tutoyions - était toujours un petit peu mystérieux. C'est avec beaucoup de plai-
sir que j'ai écrit le scénario de >Lopérations, que Godard a mis en images sans plus me
consulter.« (Jean Follonier, zit. nach: Rothen 1968, S. 9). Follonier war im Val d'Hérens
geboren und unterrichtete dort von 1938 bis 1963 in Hérémence. Der auch als Jour-
nalist titige Schriftsteller widmete sich in seinen Romanen, Erzahlungen und Essais
bauerlichen Lebensweisen und Traditionen im Wallis und deren Konfrontation mit
dem Fortschritt. Fiir sein Werk erhielt er hohe internationale Auszeichnungen. Vgl.
& https:/www.mediatheque.ch/fr/follonier-jean-673.html.


https://www.mediatheque.ch/fr/follonier-jean-673.html
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darauf hin, dass Godard und Follonier Laubschers Entwurf massiv aus-
gearbeitet haben. Laubscher hatte darin einen ausfiihrlichen einfiihren-
den Teil vorgesehen:

»Il y a partout des montagnes neigeuses qui forment des glaciers, des tor-
rents et des vallées. Mais il n'y a qu'une seule riviere nommeée Dixence...
Et sur un point précis du globe, autour de 2’500 metres d’altitude, d’ici une
douzaine d’années, quelques centaines d’hommes auront dressé un mur
de béton aussi haut que la tour Eiffel. Chaque année, pendant 6 mois, jour
et nuit, ils auront lutté pour gagner la Campagne du Béton, ils auront lutté
pour couler chaque jour au moins 5000 metres cubes de béton. Ainsi, en
une rapide promenade par I'image, nous vous invitons a suivre la chaine d’ef-

forts de cette Campagne du Béton.«*"

Nach diesem Prolog charakterisiert sich Laubschers Version durch kurze,
lapidare Erlduterungen der im bewegten Bild zu sehenden Arbeitsschrit-
te. Auffallig ist das den ganzen Text prigende Insistieren auf die aufwin-
dig recherchierten Mal3- und Mengenangaben, um die Dimensionen des

Projektes zahlenmaRig zu fassen und abermals hervorzuheben. Aristo-
teles’ Dramentheorie Folge leistend, nimmt Laubschers Einfiihrung die

Elemente von Ort, Zeit und Handlung vorweg, benennt im Gegensatz zu

Godard aber nicht den eigentlichen Kontext, namentlich »le barrage de

la>Grande Dixence«. Weiter wird bei Laubscher explizit auf das Medium

Film mit seinem konsekutiven Bildverlauf hingewiesen, was sich beson-
ders gut eignet, den kontinuierlichen Arbeitsprozess der Unternehmung
zu vermitteln. Godard sollte die Verortung, den Hohenvergleich mit dem

Eiffelturm und die Metapher des Kampfes iibernehmen. Die Kampfme-
taphorik ist im finalen Film noch gesteigert, indem Godard bekanntlich

den Vergleich mit einer Militdroperation zu seinem filmischen Modell

kiirte und in den Titel ibertrug: Aus Laubschers LA CAMPAGNE DU BETON
wurde Godards Opération »Béton«. Dessen einfiihrender Kommentar er-
scheint im Film durch zwei Inserts, wodurch ein Prolog ausformuliert

wird, auf den erst mit der eigentlichen Handlung Jean Folloniers Erzih-
lerstimme einsetzt. Mit den geschriebenen Worten wird entgegen Laub-
scher weniger auf das Endprojekt verwiesen, sondern vielmehr auf die

Jetztzeit, die mit dem Rattern der die Moréne abtragenden Maschine vor
dem Bergpanorama seinen weiteren filmischen Lauf nimmt, was durch

Folloniers of-Kommentar begleitet wird.

Godards Poesie unterstreicht das riesige Unterfangen und iiberh6ht

es sprachlich zuweilen mit einer betrachtlichen Prise Pathos. Dem ste-
hen die oftmals als Sprachbilder ausformulierten Grollenvergleiche ge-

211 Laubscher, S, Dossier CH CS DD1 GOO1.
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geniiber, um die genannten, unvorstellbaren Mengenangaben in ein
Verhiltnis zu setzen. Godard gelang es folglich, auf der Ebene des Kom-
mentartexts, neben den dokumentierenden, sichtbaren Filmbildern, das
Potenzial der imaginédren Bildwelt zu aktivieren, um die prasentierte, gi-
gantische Unternehmung in vorstellbare Relationen zu iibersetzen. Dies
vollzog er in Form eines Kurzfilms mit klarem Anfang und Ende. Das Po-
tenzial der bildhaften Sprache wird neben der buchstéblich bildlichen
Dokumentation aktiviert. Somit schaffte es Godard, in seiner Ausweitung
und Aufwertung des Entwurfs Laubschers, der die Worte in erster Linie
als beschreibende Ergéanzung zum Gesehenen vorsah, das voice over als
eigenstdndige, den Filmbildern komplementére Ebene auszuarbeiten.

Letztlich beanspruchte Godard die Autorenschaft génzlich fiir sich.
Jean Follonnier, der am Drehbuch beteiligt war und den Text sprach, ist
wie Jean-Pierre Laubscher und Roland Tolmatchoff, der Godard assistier-
te, nicht in den credits aufgefiihrt: »REALISATION DE: JEAN-LUC GO-
DARD, IMAGES DE: ADRIEN PORCHET, PRODUCTION ACTUA-FILMS
GENEVE. Ein Kritiker sprach Godard 30 Jahre spiter die Fahigkeit zum
Drehbuchschreiben ginzlich ab. Dessen Methode der Ausnutzung von
Kolleg:innen und der Aneignung kreativer Arbeit Anderer fiihrte der
Journalist auf Godards ersten Film zuriick:

»Dés son tout premier film [...] Jean-Luc Godard a eu un probléme avec le
scénario. Ce jeune homme, issu de la grande bourgeoisie francaise protes-
tante (banque, bijouterie, médecine), vivait dexpédients et faisait le déses-
poir de ses proches lorsqu'un ami d’alors, Jean-Pierre Laubscher, devenu
par la suite écrivain [...] et éditeur, lui trouva du travail et lui fournit le scé-
nario d’'un film sur le barrage: cela deviendra le premier court métrage de
Godard [...] Et déja, Godard l'usurpateur pointait 'oreille, en s’attribuant la
paternité du scénario (il n’avait, en fait, que le mérite d’avoir rédigé le com-
mentaire). Dans la plupart de ses films, par la suite, on reconnaitra de tels
procédés, un goiit de l'appropriation du travail et des idées des autres, un

sens aigu de la citation sans guillemets ni référence.«*'?

Godards off Kommentar weicht stark von Laubschers Entwurf ab, den-
noch ist dessen Beitrag zur Filmentstehung zu wiirdigen. In einem von
Godard handschriftlich verfassten 18-seitigen Einstellungsprotokoll, das
vom finalen Film abweicht, war offenbar noch ein Vorspann vorgesehen,
der alle Beteiligten ausweisen sollte: »Jean-Luc Godard présente un film /
sur la construction du barrage de la Grande Dixence / photographie par
Adrien Porchet / sonorisation par Georges Dudon / texte de Jean-Pierre

212 Pierre Hugli, »Le scénario de >Passion¢, Quand Godard filme son impuissance, in:
24 Heures, 13.12.1984, S.73.
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Laubscher / musique de Wolf[glang Mozart / laboratoire: Cinégram SA,
Geneve.«?!?

Nicht klassischen Kldngen Mozarts, sondern barocker Musik gab
Godard letztlich den Vorzug: Der Beginn von Georg Friedrich Héndels
Cdcilienode fiihrt in die erhabene Gebirgswelt ein und wird abgeldst von
Johann Sebastian Bachs 3. Brandenburgischem Konzert in G-Dur (BWV 1048)
fiir die Begleitung der einzelnen Schritte der Betonarbeiten, um schlief3-
lich wieder den feierlichen musikalischen Ausklang fiir den Ausblick auf
das fotomontierte Endresultat zu bilden: Die fertiggestellte Staumauer
Grande Dixence. Die barocke Musik setzte Godard im Zusammenspiel
und -wirken mit den Textzeilen mit Bedacht und Prézision ein. Die Klan-
ge unterstreichen dabei die Erhabenheit der Bergwelt. Ebenso erdffnen
sie den Kontext zur Kirche und rufen den Vergleich des modernen Grof3-
bauprojekts mit dem Bau der Kathedralen hervor.?* Der Architekturhis-
toriker Jacques Gubler verweist zu Recht auf die Diskrepanz zwischen
diesem Zelebrieren der Betonierarbeiten, das iiber die Tonebene als En-
semble von Kommentartext und Musikeinsatz vermittelt wird, und den
Filmbildern, die insbesondere bei der Entladung des Betons groRe Ge-
fahren dokumentieren, denen die Bauarbeiter ausgesetzt waren.”* Ent-
sprechend bemerkenswert ist, dass 1953 und 1954, in den Jahren also, in
denen Godard auf der Baustelle zugegen war, sich die Zeitungsmeldun-
gen iiber Verletzte und Tote zu hdufen begannen.?'¢

Godards heroische, filmische Darbietung der reibungslosen Beton-
arbeiten lie keine Problemmeldungen zu. Wahrend iiber ein Zusam-
menspiel verschiedener Einstellungsgroflen samt Direktaufnahmen die
komplexen Betonierarbeiten filmisch erkldr- und erlebbar werden, wird
am Ende des Films ein (Riick-)Blick auf die fertiggestellte Staumauer aus
der Vogelperspektive suggeriert. Die manipulierte Gebirgswelt ist im Film
iber die Betonproduktion bereits zur Infrastrukturlandschaft geworden.

213 cs, Dossier CH CS DD1 GOO1. Die mit Kurzbeschreibungen versehenen Einstellungs-
abfolgen stimmen partiell mit der Endfassung des Films {iberein, fiir die Teile um-
gestellt oder noch weitere Sequenzen hinzugefiigt wurden. Im Protokoll fiir die 146
Einstellungen vermerkte Godard, ob die jeweilige Einstellung mit Musik (»m«) oder
Tonaufnahmen (»b« fiir »bruit«) unterlegt werden sollte. Bei der Einspielung beider
Tonkomponenten notierte Godard, welche dominieren sollte (»mb« oder »bm«).

214 Vgl. Laubschers erwihnter Buchtitel La Dixence cathédrale.

215 Jacques Gubler im Gespriach am 23.03.2018 (AJM).

216 Die Durchsicht der Unfélle und ihrer Ursachen in den Zeitungsmeldungen zeigt, dass
losgeldste Steine, wohl durch die Sprengungen und das aufgeweichte Terrain verur-
sacht, Haupttodesursache waren, wobei fast immer einzelne Todesfille vermeldet
werden konnten. Aulerdem wurden unter anderem iiber Lawinenabgénge, Feuer
oder ein explodiertes Silo bei Blava berichtet. Es finden sich 1952 und 1953 Meldun-
gen zu bisweilen todlichen Verletzungen aufgrund des Zusammenstof3es mit Beton-
kiibeln.
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RECEPTIONS
Zeitgenossische Vermittlungs-
arbeit im Vergleich

»L'industrie des barrages - si l'on peut dire - présente de curieuses analo-
gies avec celle du cinéma... C'est une découverte a laquelle nous ne nous
attendions guere en partant vers les chantiers valaisans. On fait cent pro-
jets de films, dont un peut-étre se réalise... et le film qu'on finit par tourner
ne ressemble parfois que treés peu au projet original, soumis qu'il se trouve
a des modifications innombrables en cours de travail, pour des raisons va-
riées a l'extréme. Il n'en va guere autrement lorsqu'’il s’agit d'édifier des bar-
rages pour exploiter les eaux de nos glaciers sublimes. Certes, les raisons
essentielles de la non-réalisation de certains barrages ne sont pas du tout
celles qui font renoncer a certains films ; il s’agit de problémes techniques
et non de caprices de vedettes ; de prix de revient du courant produit, et
non de budgets de metteurs en scene. Mais, des qu'il s’agit de questions fi-
nancieres - et méme d’amour-propre ! - on retrouve, au fond, dans toutes

les ceuvres humaines, des éléments curieusement analogues !«*"’
Georges Duplain (1949)

Seinen Erstling Opération »Béton« konnte Godard kurz nach Fertigstel-
lung, und wie kiihn anvisiert, der Firma Grande Dixence SA verkaufen,
die in dem Film offenbar das aulerordentliche dokumentarische Po-
tenzial erkannt hatte.”® Godards Arbeitseinsatz auf der Baustelle fand
mit diesem lukrativen Zusatzverdienst sein Ende, hatte er sich doch ein
Auskommen gesichert, das ihn nun ganz auf die Karte Film setzen lief3.

Die breite Bevolkerung erfuhr vom GroRRbauprojekt iiber die Presse.
So wurde in den Westschweizer Zeitungen Gazette de Lausanne, Journal de
Genéve und Le Nouvel Quotidien zwischen 1947 und 1954 regelmafig tiber
den Bau informiert. Dies erfolgte hauptsédchlich innerhalb der Bericht-
erstattung iiber die Schweizer Energiewirtschaft und die Bilanzen der in

217 Georges Duplain, »Energie Valaisanne, Réalisations et projets«, in: Gazette de Lau-
sanne, 17.09.1949, S. 1.

218 Die Wichtigkeit und Wirkung der Filmvermittlung wurde frith erkannt, denn be-
reits Anfang 1951 wurde im Genfer Palais de ’Athénée im Rahmen eines Vortrags von
Eric Choisy Filmmaterial gezeigt, wie das Kinoprogramm verrit: »20h 30, Athénée:
>L'aménagement hydro-électrique de la Grande Dixence« (projections).« [Kinopro-
gramm)], in: Journal de Genéve, 26.01.1951, S.5. Am Tag darauf wurde in der Zeitung
iiber den Anlass berichtet. Vgl. V., »L’Aménagement hydro-électrique de la Grande
Dixenceg, in: Journal de Genéve, 27.02.1951, S. 4.
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Lausanne anséssigen Firma EOS, die Muttergesellschaft der Grande Di-
xence SA. Vier Artikel widmeten sich ausfiihrlicher den Bauarbeiten der
Staumauer, was jeweils mit einem Plan oder mit Fotografien illustriert
wurde.”” In den Walliser Zeitungen finden sich in den Jahren 1948 und
1953 zwei langere Artikel.?** Auffillig ist, dass die Grande Dixence in den
deutschsprachigen Zeitungen Walliser Bote und Walliser Volksfreund bis
1954 lediglich 21 beziehungsweise 32 Mal erwdhnt wurde.

Der Film Opération »Béton« stellt nicht nur fiir die Firma Grande
Dixence SA ein friih genutztes und bis heute wesentliches Medium dar,
welches das Projekt und die Grof$baustelle der Staumauer audiovisuell
vermittelt. Die entsprechende Infrastruktur fiir die Projektion war be-
reits wihrend der Bauzeit vorhanden. Der Film ist ein historisch wie
asthetisch wertvoller Beitrag innerhalb des (audio-)visuellen wie auch
literarischen Erbes des Kantons Wallis. Opération »Béton« muss als Teil
eines - mit Yvonne Zimmermann gesprochen - »Medienverbunds«**
und, wie hier vorgeschlagen wird, als infrastrukturelles Medienensem-
ble verstanden werden. Dieses bestand und besteht weiterhin aus Perso-
nen, Bildern, Texten, Institutionen und Technologien wie dem Kino. Mit
diesem wird das Grande Dixence-Projekt von damals bis heute mediati-
siert. Es schreibt sich so als, insbesondere von der Betreiberfirma vor-
angetriebene, Erfolgsgeschichte fort. Der friih eingerichtete Kinobetrieb
auf den Baustellenstandorten der Grande Dixence, die Personalzeitung
Le Choucas, Zeitungsberichte, beauftragte Fotografen und publizierte
Bildbande mit Begleittexten von Ingenieuren sind Teil der damaligen,
vor und wahrend der Bauzeit wirkenden medialen Infrastruktur, die es
nun zu beleuchten gilt.

CINEMA(S)
Filme(n) auf der Grande Dixence-Baustelle

Bereits in den beiden Jahren nach dessen Entstehung wurde Godards
Kurzfilm Opération »Béton« bei mindestens zwei festlichen Anldssen auf
der Baustelle der Grande Dixence préasentiert. Laut der Personalzeitung
Le Chouchas erfolgte die erste Projektion im Herbst 1955 anlésslich der
réunion des rédacteurs romands de journaux d’entreprise. Der Film wurde
den geladenen Gésten, nach der Besprechung von administrativen Be-

219 Bugnion 1948a; Bugnion 1948b; Villy 1951b, S.7; Choisy 1952, S. 30.

220 Dx., »Le projet daménagement de la grande Dixence, in: Le Rhone, 27.02.1948, S.1;
G.R., »Littéralement tombée du ciel a travers le brouillard, la premiére benne de bé-
ton a été coulée a la Grande Dixences, in: Le Confédeéré, 05.08.1953, S. 4.

221 Zimmermann 2007, S.65; Zimmermann 2011b, S. 72.
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langen und der Rolle von Unternehmenszeitschriften, wihrend des Mit-
tagessens und so noch vor Begehung der Baustelle vorgefiihrt: »Durant
le déjeuner, qui était offert par le Maitre de '(Buvre, l'opérateur de ciné-
ma passa >Opération béton« sur 'écran, puis nous visitimes rapidement
les installations de Blava et 'érection du barrage lui-méme.«**? Ebenfalls
als dem Rundgang vorangestellte audiovisuelle Dokumentation wurde
Opération »Béton« anlésslich der Ziehung der Loterie romande vom 7. Juli
1956 projiziert.”” Diesmal handelte es sich um einen weit gréleren und
namhafteren Kreis von Personen, da eine interkantonale Delegation von
Politiker:innen und Journalist:innen zugegen war. Entgegen der eben
zitierten nur kurzen Erwdhnung sollte diesmal die filmische Leistung
besonders hervorgehoben werden. So nannte der Autor die Filmschaf-
fenden mit Namen und wies auf die im Film gebotene sachliche und fes-
selnde Schilderung der Staumauerbauarbeiten hin:

»Opération béton¢, bande documentaire tournée sur nos chantiers, don-
na une vue densemble des travaux de construction du barrage. Nous ne di-
rons jamais assez combien ce film est tout a 'honneur de ses réalisateurs,
Messieurs God[d]ard et Porchet, témoignage a la fois captivant et dépouillé
de ce qui se passe des névés de la Rosablanche a 'emplacement du barrage

en construction.«***

Aus Roland Jeanloz’ Bericht ldsst sich nicht eruieren, wo und wie der
Film vorgefiihrt wurde - angeblich am Standort Blava.?”” Die Nennung
von Leinwand und Operateur und die Gréf3e des Anlasses lassen eher
auf einen professionellen Kinoinfrastruktur schliefen. Eine solche war
in der 1954 fertiggestellten, modernen Arbeiterunterkunft Le Chargeur
am gleichnamigen Standort eingerichtet worden [ABB.14].

Dieser Infrastruktur fiir professionelle Filmvorfiihrungen, wie sie
Godard bei seinem Aufenthalt vorfand, und wo sein Film wohl gezeigt

222 JFM, »Visites sur nos chantiers«, Le Choucas, 3, 16 (Okt.-Nov. 1955), S.11f., hier S.12.

223 An der rencontre des directeurs des PTT in Martigny ein Jahr spéter bekamen die Besu-
chenden Opération »Béton« ebenfalls vor dem Baustellenbesuch zu sehen. Aus der
Berichterstattung ist nicht ersichtlich, wo die Projektion stattfand. (Vgl. N. N., »Ren-
contre des directeurs des PTT«, in: Nouvelliste Valaisan, 05.06.1957, S.9; L. B., Les di-
recteurs de PTT suisses a Siong, in: Feuille d’avis du Valais, 05.06.1957, S. 4). PTT steht
fiir die ehemaligen Post-, Telefon-, und Telegrafenbetriebe, die heutige Schweizeri-
sche Post AG.

224 Roland Jeanloz, »La Loterie romande sur les chantiers de la Grande Dixencex, Le
Choucas, 4, 20 (Aug. 1956), S. 3. Ein anderer Journalist schrieb dazu: »Un film, >Opéra-
tion béton¢, donna une idée complete des gigantesques moyens mis en action pour
la construction du plus haut barrage du monde.« Dt., »Avec la Loterie romande a la
Grande Dixence, in: Le Rhone, 10.07.1956, S.10. Vgl. N. N, »Avec la Loterie romande
a la Grande Dixence, in: Le Rhone, 10.07.1956, S. 9.

225 Ab 1953 war Jeanloz Vertreter der Commission Ouvriere. Vgl. JFM, »Le Service social
et son Comité consultatif«, in: Le Chouca, 1, 1 (Okt. 1953), S. 5.
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wurde, lohnt es sich, mit Blick in die Personal-
zeitung Le Choucas nachzugehen.

Im Bestreben, die Arbeitsbedingungen
auf den Grande Dixence-Baustellen anzupas-
sen und zu verbessern, suchte der eingerichte-
te service social friihzeitig anwendbare Modelle,
wozu auch die Verbesserung der Lebensbedin-
gungen zdhlte. Eine Zeitungsmeldung von 1953
iiber die Bemiihungen der Firma EOS macht
deutlich, dass die Arbeiter ihre Unterkunft sel-
ber bezahlen mussten, Schweizer Mitarbeitende
bevorzugte Behandlung genossen und dem Freizeitprogramm besondere
Wichtigkeit beigemessen wurde.?”® In seinem Bericht erwédhnte der ser-
vice social sein exzellentes Kinoprogramm.?” Entsprechend hatte sich
Jeanloz bereits im Vorfeld das Kinoerlebnis fiir alle ausgemalt, welches
das friihzeitig hoch gelobte zukiinftige Geb4dude in Le Chargeur bieten
wiirde. Auch hier sollte der Eiffelturm als Vergleichsmaf3stab herhalten -
diesmal nicht hinsichtlich der Ingenieurleistung, sondern als internati-
onal ausstrahlende Attraktion:

»Apres la Tour Eiffel, le [cinéma] Métropole a Lausanne, nous aurons le Buil-
ding du Chargeur. Véritable village aérien, il cachera dans ses huit étages,
450 de nos hommes. Une caserne civile quoi! [...] Les plus beaux films dé-

fileront sur I'écran de notre grande salle.«***

Das »village aérien« am Standort Le Chargeur war bereits in den 1920er
Jahren anlésslich des Baus der ersten Dixence-Staumauer entstanden.?”
Entsprechend gab es in diesem Dorf mit Straflennamen wie der Rue du
village,”*° Kantinen, einen Bazar, einen Friseursalon, eine Poststelle und

226 »Ladirection del'E.0.S. vient de signer avec les secrétaires syndicaux intéressés un
avenant au contrat collectif qui assurera aux ouvriers de 'immense chantier une sub-
stantielle amélioration. C'est ainsi qu’ils auront droit a deux déplacements mensuels
a Sion. Ceux qui resteront au chantier le dimanche auront leur pension payée. Le
travail du dimanche sera supprimé. Les Suisses mariés ou soutiens de famille recev-
ront de plus une allocation de ménage de 1 fr. 50 par jour. Des>primes de fidélité« de
100 et 150 fr. seront accordées pour quatre puis six mois de travail consécutif, a par-
tir du 1er mai. On fera enfin 'impossible pour apporter aux ouvriers de saines dist-
ractions pour occuper leurs loisirs.« Y. G., »Les conditions de travail améliorées a la
Grande Dixence, in: Journal de Geneéve, 16.05.1953, S. 2.

227 »4)visite au chantier de 'Oberaar«, Besprechungsprotokoll der Sitzung des comité
consultatif social et des loisirs vom 09.07. 1953, S.7, Archive der Gemeinde Hérémence,
zit. nach: Lougan 2000, S. 34.

228 Roland Jeanloz, »Notre futur gratte-ciel l«, in: Le Chouca, 1, 3, (Dez. 1953), S. 8.

229 »Au lieu-dit Le Chargeur, un village pour sept cents ouvriers [était] édifié.« Papilloud
1999, S. 21.

230 Vgl. die Legende eines undatierten Fotos von Raymond Schmid, in: Ebd., S. 40.

[ABB.14] Postkarte:
Grande Dixence, Chantier
Le Chargeur. Fotograf:
Frank Gygli. Aufnahme-
jahr: circa 1955-1965.
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eine Kapelle. Bereits 1951 wurden einmal wochentlich Filme gezeigt, die
Abbé Moos einfiihrte. Daneben organisierte das Foyer du département so-
cial romand zum Zeitvertreib verschiedene Spiele wie etwa Tischfuf$ball.**!
1954, im Produktionsjahr von Opération »Béton«, wurde der zentrale Stand-
ort Le Chargeur beschrieben als eine »petite ville« mit »nombreuses mai-
sons de bois, disposées un peu partout, une place ou stationne un car,
une chapelle en pierre, un kiosque, une infirmerie, un foyer, un bistro,
que sais-je encore ?«**? Zu den 530 Menschen, die weiterhin in Baracken
untergebracht waren, wurde ab 1953 innerhalb von sechs Wintermo-
naten®* das Herzstlick des sozialen und kulturellen Lebens gebaut, um
eine angemessene Infrastruktur fiir das Alltagsleben der Arbeiter:in-
nen zu gewéahrleisten. So wurden im Verlauf des Jahres 1954 die neu ge-
baute Unterkunft fiir 450 Mitarbeitende und Raumlichkeiten fiir diverse
Dienstleistungen eingerichtet.?** Der Walliser Architekt André Perraudin
(1915-2013) hatte das neunstéckige Gebaude entworfen, das durch seine
moderne Konstruktionsweise mit Stahlprofilen, die mit Isolationsmate-
rial versehen und mit Leichtmetallelementen verkleidet wurden, einen
Kontrapunkt zu den provisorischen Holzbarracken darstellte.”** Durch
ihren Kasernencharakter veranschaulichen diese Arbeiterunterkiinfte
aus Holz gleich zu Beginn von Godards Film die »opération militaire«.
Dagegen ist Le Chargeur, wo Godard relativ komfortabel als Telefonist
arbeitete,*¢ lediglich in den Flugaufnahmen erkennbar. Der verhéltnis-
malig luxuriosen Unterkunft wurde umgehend der Name »Ritz« gege-
ben. Denn der Bau am Fuf} der Staumauer bot durch die Verwendung
moderner Materialien und die Bauart sowie durch die dort untergebrach-
ten Dienstleistungen noch nie dagewesenen Komfort auf der Baustelle.
Jean-Henry Papilloud sah im Gebdude und in dessen Er6ffnung denn

231 H.Villy1951a, S. 3.

232 N.N., »Le>Ritz, résultat de six mois deffort«, in: Le Chouca, 2, 6 (April 1954), S.7f.,
hier S.7. Auf halbem Wege zwischen Chargeur und Staumauerfufl bauten Arbeiter
freiwillig die im Juni 1931 geweihte Kapelle Saint-Jean-Baptiste, die rund 40 Sitzplat-
ze bot. (Vgl. Villy 1951b, S.7; Papilloud 1999, S. 21). Eindriicklich und ausfiihrlicher
beschreibt Jeanloz Anfang 1956 die »Arbeiterdorfer, die er mit den suburbanen Sied-
lungen im Talboden und im Flachland verglich. Roland Jeanloz, »L’hopital du Char-
geur, Service sanitaire et médical des chantier de la Grande Dixence, in: Le Choucas,
18 (Jan. - April 1956), S. 8-12, hier S.8.

233 Vgl. Franz Gygli u. Emmanuel Berreau, La Grande Dixence, hg. v. Franz Gygli, Martig-
ny, o.]., S.32.

234 »Il faut songer a 'habitation de 1500 personnes entre 2.200 et 2.700 meétres d’altitude,
dans ce cadre rude, dénué d’arbres, parmi les rochers qu'’il faut faire sauter a la dy-
namite en vue dobtenir des emplacements habitables.« N. N. 1954, S.7.

235 Vgl. Gygli/Berreau o.]., S.32.; N. N., »Personalhaus beim Kraftwerkbau der Grande
Dixence /Wallis«, in: Bauen + Wohnen, 9, 4 (1955), S. 255-258.

236 Vgl. Laubscher 1970, S. 53.
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auch einen Bruch mit der »tradition des baraquements provisoires«,*’
was als Modernisierungsschub auf der Hochgebirgsbaustelle gedeutet
werden kann. Unter den Rdumlichkeiten fiir unterschiedliche Dienst-
leistungen befanden sich das geplante Kino in einem Mehrzwecksaal,
den Frank Gigly als einen Theatersaal mit 350 Sitzplatzen beschreibt.**
Das Kinoerlebnis in entsprechender Architektur gehorte offenbar zu ei-
ner zeitgeméalRen (Arbeiter:innen-)Siedlung, die einer Kleinstadt glich,
insofern der Ort deren Annehmlichkeiten in Miniaturform bieten sollte:

»Au rez-de-chaussée sera disposée a l'est une grande salle occupant une sur-
face de 33 m., sur 12.50 m. sur 2 étages, avec une scene de théatre et un écran
de cinéma. Cette grande salle pourra étre utilisée a d’autres fins telles que
réfectoire, salle de banquets, cérémonies, etc. Le restaurant des visiteurs et
la chaufferie seront installés dans la partie ouest du batiment. Le premier
étage, qui n'occupera que la moitié de la surface de la construction sera ré-
servé aux aumoneries et au service social et des loisirs, avec bureaux, biblio-
theque, salle de lecture, salle de jeux, salle de conférences ou de séances et
cabine de l'opérateur, munie d’'un appareil de cinéma fixe (lampe a arc). Au
deuxiéme étage, avec acces direct de la route, nous aurons le coiffeur, [...].
A eux et a leurs ouvriers, nous adressons nos vives félicitations d’avoir réa-
lisé, en plein hiver, cette ceuvre peu ordinaire: le plus haut »gratte-ciel« du

monde! selon la >Nouvelle Revue« de Lausanne, du 19 mars 1954.«**

Keine zwei Jahre nach der Er6ffnung des Kinos im »Ritz« wurde bereits
der Wunsch gedulert, auch im hoher gelegenen Baustellenstandort
Prafleuri ein solches einzurichten:

»Le service social et des loisirs exprime sa reconnaissance au Maitre de
I'®uvre d’'avoir accepté ses vues sur la nécessité de créer une salle de ciné-
ma, réunions, jeux et spectacles a Prafleuri. Cette nouvelle construction sera
également affectée aux services religieux ou aux réceptions. Intérieurement,
elle comprendra un hall d'entrée, une cabine de projection équipée d’'un ap-
pareil fixe de 35 mm., et deux toilettes. La salle, de 6,50 X 15,60 X 3m. de vide,
recevra un mobilier composé de 10 tables a charniere et pied a bascule de

80 chaises. Nos amis de Prafleuri méritaient bien cela.«**

Elisabeth Logean berichtet als einzige von vier Baustellenstandorten, die
alle iiber eine Kinoeinrichtung verfligten: »Chaque semaine, plusieurs
séances de cinéma sont diffusées dans les différents chantiers a savoir

237 Papilloud 1999, S.17.

238 Vgl. Gygli/Berreau, o.]., S. 32. Offenbar diente der Raum gleichzeitig als Kantine. Siehe
Papilloud 1999, S.131.

239 N.N. 1954, S.7.

240 JFM, »DU NOUVEAU l«, in: Le Choucas, 3, 16 (Okt.-Nov. 1955), S. 7f., hier S.7.
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au Chargeur, a Blava et a Prafleuri ainsi qu'au Mess; le prix d’entrée est
fixé a un franc cinquante.«**!

Der Bedarf nach einem Kino auf der damals hochst gelegenen GroRR-
baustelle der Schweiz wurde bereits im Oktober 1953 in der ersten Aus-
gabe der Firmenzeitung Le Choucas geschildert. Diese erste Nummer des
offiziellen, internen Informationsorgans der Grande Dixence SA wurde
genutzt, um die Verpflichtungen und Bestrebungen des service social et
son comité consultatif, die Kérperschaft, die auch Le Choucas publizierte,
vorzustellen. Der Sozialdienst kiimmerte sich demzufolge zusammen
mit der commission d’ouvriere um Arbeiteranliegen, wie die Verbesserung
der Unfall- und Krankenversicherung, die »maniére la plus humaine«im
Umgang mit Todesfillen wie um die Gewdhrung von Freizeitbeschifti-
gungen und deren Einrichtungen. Dazu zdhlten neben einer Bibliothek
und einem FuRballclub die Méglichkeit von Filmvorfiihrungen in 35 mm.
Die drei Organe verfolgten »une volonté commune, celle déduquer l'ou-
vrier, de 'assurer dans son travail et dans sa vie, mais également [...] de
le divertir durant son séjour a la Grande Dixence.«**? Logeans eingehen-
dere Untersuchung der drei von der Firma Grande Dixence SA finanzier-
ten Korperschaften, bestehend aus service social et son comité consultatif,
commission d’ouvriere und Zeitung Le Choucas, offenbart »une politique
d’entreprise pratiquée dans les années 50, qui oscille entre intérét pa-
tronal évident et philanthropie sincere.«** Die gezielte Aufgabe der Perso-
nalzeitung war es, zu koordinieren und informieren. Die Mitarbeitenden
erfuhren darin, wie die Arbeiten vorangingen, welche Schritte innerhalb
des Bauprojekts vollzogen waren und welche als ndchstes vorgenommen
wurden. Diese Berichterstattung verlieh den tiglichen Anstrengungen,
die jeder einzelne erlebte, Sinn.?** Die Zeitschrift war ebenfalls ein we-
sentliches Instrument fiir die Bildung eines Gemeinschaftsgefiihls in der
gesamten Belegschaft.?*> Dazu gehorte das Zelebrieren gemeinsamer Er-
rungenschaften auf der Baustelle und das Informieren iiber Freizeitak-
tivitdten, darunter die Kinoerlebnisse.

241 Logean 2000, S. 52. Vgl. dazu auch ebd., S. 25.

242 Ebd., S.43.

243 Ebd., S.10.

244 Logean 2000, S. 40.

245 Diese Einheit wurde auch an Feierlichkeiten und in den iiber diese berichtenden Zei-
tungsmeldungen wiederholt betont, beispielsweise anlédsslich des Fests der Heiligen
Barbara, Schutzheilige der Bergarbeiter:innen: »La direction des travaux de Grande
Dixence S.A. et Consortium de Construction du Barrage de la Grande Dixence, in-
génieurs, employés et ouvriers sauront montrer ce jour-la qu’ils forment un seul et
unique corps chargé d’ériger un grand ceuvre qui, déja cette année, a été commencé
avec la mise en place du béton de fondation.«J.F.M., »La Sainte-Barbe a la Dixencex,
in: Journal de Geneéve, 02.12.1953, S. 2.
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In der September-Ausgabe von 1954 dullerte sich Roland Jeanloz
begeistert liber die Moglichkeit, den Film Terre valaisanne des Walliser
Filmemachers Roland Muller (1908-1969) auf der Baustelle prisentieren
zu konnen. Muller hatte 1953 am Filmfestival in Cannes den Preis fiir den
besten Amateurfilm erhalten: »M. Roland Muller, de Sierre, auteur de
sTerre valaisannes, entouré de ses collaborateurs et amis Jean Daetwyler
(musique), Aloys Theytaz (texte) a eu l'extréme délicatesse de présenter
son chef-d'ceuvre aux chefs et ouvriers des hauts chantiers de la Grande
Dixence.«**¢ Dass dieser »solide fils de la vallée, le blasé des films excen-
triques«**” ebenfalls die Intention hegte, einen Film iiber die Grande
Dixence zu drehen, mochte Godard zur Anwendung professionellerer
Technik und zur schnellen Umsetzung angetrieben haben. Mullers ver-
meintliches Konkurrenzwerk mit dem Titel Barrage wurde jedoch erst
1959 veroffentlicht.**® Doch schon zuvor sorgten seine Filme, offenbar in
Farbe, anldsslich eines Fests erneut fiir Begeisterung: »Quant a Rol[l]Jand
Muller, il nous présenta quatre films qui rencontrérent un immense suc-
cés aupres des spectateurs. >Sortie d'église«< et >Au pays du soleil« furent
particulierement appréciés avec leurs couleurs si vraies... le Valais tout
entier nous parlait.«*** Diese Lobrede auf einen heimischen Kiinstler
steht der Einordnung von Mullers Talent durch Freddy Buache entge-
gen. Er hielt den Walliser fiir einen regionalen Amateurfilmer, welcher
der hohen Kunst und damit den hohen kiinstlerischen Mal3stiben des
Kinos nicht gewachsen gewesen sei:

»Avec Barrage (1959) [...] il organise le documentaire sur la construction du
barrage de la Grande Dixence [...] autour d'une mince intrigue mélodrama-
tique et dévoile, de la sorte, les limites étroites de son talent strictement ré-
gionaliste qui pouvait émouvoir aux larmes ou stupéfier les populations par
la netteté des images mais qui en dépit de sa sincérité, ne pouvait s'imposer

au niveau de lécriture spécifique du septiéme art.«**°

Die Belegschaft selbst wiederum duflerte bereits friih Kritik am Gran-
de Dixence-Kinoprogramm. Deshalb war im November 1954 eine Klar-
stellung notig. Der entsprechende Artikel macht auf all die finanziellen
und korperlichen Aufwidnde aufmerksam, die erbracht werden muss-
ten, um den Bauarbeitern und weiteren Angestellten im Hochgebirge
sieben Filme pro Woche vorfiihren zu konnen. Auch wenn der Verant-

246 Roland Jeanloz, »Un film pas comme les autres, in: Le Chouca, 2, 9 (1954), S. 6.

247 Ebd.

248 Vgl. Baecque 2010, S.72. Der Film hatte am 26. Februar 1959 in Lausanne Premiere.
Vgl. N. N., »Petits propos sierrois«, in: Le Nouvelliste Valaisan, 21.-22.02.1959, S. 9.

249 JFM u. Roland Jeanloz, »La Grande Dixence s'amuse...«, in: Le Choucas, 17 (Dez. 1955).

250 Freddy Buache, Le Cinéma suisse, Lausanne, Age ' Homme, 1974, S. 110.
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wortliche und Autor des Artikels angesichts der nicht ausreichenden Sub-
ventionierung durch die Grande Dixence SA und die absichtlich niedrig
gehaltenen und damit fiir alle erschwinglichen Eintrittspreise noch ein
Verlustgeschift betrieb, hegte er Ausbaupline, die dem Kino der Wal-
liser Hauptstadt in nichts nachstehen sollten: »Quant a la grande sal-
le du >Ritz, jespere qu’il sera bientdt possible d’y installer un appareil
a lampe a arc ainsi qu'un grand écran de 3 m. sur 4 m.... alors, ce sera
vraiment comme a Sion... mieux encore, peut-étrel«**! 1955 berichtet der-
selbe Autor iiber die Auswahl der wochentlich gezeigten Filme, die aus
Westernfilmen, Revuen, Musikkomddien, Krimis und Abenteuerfilmen
bestand. Auflerdem sei der groRe Saal mit Lautsprechern und die »ca-
bine de l'opérateur« mit einem Mikrofon ausgestattet worden, wodurch
»[u]lne musique entrainante et variée« alsbald »les entr’actes des séan-
ces de cinéma«?*? bereicherte. In der 25. Ausgabe von Le Choucas wid-
mete Roland Jeanloz unter dem Titel Devant I’écran einen ganzen Artikel
dem Potenzial und der Bedeutung des Kinos und welches Engagement
eingesetzt wurde, um dem Grande Dixence-Publikum ein ausgewihltes
Programm zu bieten. Jeanloz hatte laut eigenen Angaben seine Affinitat
fiirs Kino auf die Grande Dixence-Baustellen mitgebracht. Dort wollte
er den Angestellten >richtiges Kino« bieten und stellte nach drei Jahren
fest, dass sich in der Arbeiter:innenschaft ein Kino- und Filmbewusst-
sein herausgebildet hatte:

»Au début de la construction de la Grande Dixence, bon nombre d’hommes
ignoraient le cinéma. La vie d'un paysan de montagne n'est pas faite des loi-
sirs de l'ouvrier des villes. Progressivement, lentement, nos hommes en sont
venus a se forger un critere de jugement a I'égard des films que nous leur
présentons. Certes, les bandes >cowboyss, les westerns classiques ont tou-
jours leur public. Mais, derriere le mouvement, la couleur, le vernis propre
a tout film, 'homme recherche la beauté du jeu, tente la découverte d'un
artiste, reconstitue un scénario a I'image de sa vie de rude travailleur mon-
tagnard. Il est des acteurs qui ne le trompent jamais, des situations qu’il
apprécie et qu’il détaille. Il devient un jury avisé, parfois impitoyable, ra-
rement partial. Autrement dit, il aime ses films et attend du service social
un choix judicieux et complet. [...] En résumé, le cinéma est un peu I'ceil de
notre civilisation. [...] Sur les écrans, transposée, notre propre vie défile...
Allons au cinéma ; mais choisissons nos films. Un spectacle doit nous diver-
tir, nous détendre, nous instruire mais non nous intoxiquer. Cest le role de

ce noble art.«**

251 JFM, »Le cinéma sur le chantier !«, in: Le Chouca, 2, 10 (Nov. 1954), S.9.
252 JFM,»DU NOUVEAU l«, in: Le Choucas, 3, 16 (Okt.-Nov. 1955), S. 7f., hier S.7.
253 Roland Jeanloz, »Devant I'écran (suite)«, in: Le Choucas, 5, 26 (Juli- Aug. 1957), S. 8.
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Die zwar wenigen Nachweise machen deutlich, dass sich die zwei dem
service social angehorigen und regelméllig fiir Le Choucas schreibenden
Roland Jeanloz und der Autor mit dem Kiirzel JFM fiir das Kino als Kul-
turgut, das den Baustellenmitarbeitenden zuginglich gemacht werden
sollte, in Praxis und quasi Theorie stark machten. Immerhin konnte
Jeanloz 1957 berichten, dass jahrlich rund hundert 35 mm-Filme auf den
Grande Dixence-Baustellen gezeigt worden waren.”** Die Infrastruktur
ermoglichte leitendem Personal sowie den Mitarbeiter:innen auch Fil-
me des erwdahnten Wallisers Roland Muller zu projizieren, da offenbar
Werke iiber die Naturgewalten des eigenen Kantons besonders geschatzt
wurden. Dem Bewusstsein fiir das Medium Film und dessen visuelle wie
unterhaltende Qualititen wurde in dem Sinne Rechnung getragen, als
jeder Baustellenstandort Filme zeigte.*** Dabei befand sich gemal} den
Berichten in Le Choucas bei Le Chargeur mit Sicherheit die technisch fort-
schrittlichste Kinovorrichtung.

Es liegt nahe, dass die Firma Grande Dixence SA, die erst 1955 und
damit ein Jahr nach Godards Filmaufnahmen in der eigenen Personal-
zeitung den Fortgang der Arbeiten ausfiihrlich besprach und mit Foto-
grafien dokumentierte, ein grof3es Interesse an Opération »Béton« hatte.?*
Das komplexe Ensemble von Installationen und perfekt getakteten Ar-
beitsvorgdngen - durchgefiihrt in engstem Zusammenwirken zwischen
Menschen und Maschine und bei oft schweren Wetterbedingungen im
Hochgebirge - konnte neuerdings durch diesen Kurzfilm einem grof3en
Publikum in beeindruckender Kinoqualitét vorgefiihrt werden.

254 Ebd.

255 Vgl. Logean 2000, S. 25 u. 52.

256 Auch die im Rahmen dieser Arbeit konsultierten franzdsischsprachigen Walliser Zei-
tungen berichteten erstim August 1955 ausfiihrlicher iiber die Arbeiten auf der Gran-
de Dixence-Baustelle. Vgl. dazu: f.-g. g., »En coulant 6.500 m3 de béton en un jour
un record du monde a été battu a Blavax, in: Feuille d’avis du Valais, 26.08.1955, S. 2;
j, »Excursion dans le gigantesque, Sur les chantiers de la Superdixence tout échappe
aux comparaisonss, in: Nouvelliste Valaisan, 29.08.1955, 1.; g.1., »Grande Dixencex,
in: Confédeéré, 09.09.1955, S. 2; N. N., »état des travaux a la Grande Dixence, in: Con-
fédére, 28.03.1956, S. 8. Ein Zwischenbericht des Conseil d’administration de la Grande
Dixence SA iiber den Fortgang der Arbeiten wurde Ende September 1955 publiziert,
vgl. N. N., »Grande Dixence ?«, in: Feuille d’avis du Valais, 29.03.1956, S. 8.
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ENTREPRISES
Die Personalzeitung Le Choucas®”’

Es ist nicht nachweisbar, ob Opération »Béton« neben den dokumentier-
ten Veranstaltungen der réunion des rédacteurs romands de journaux d’entre-
prise 1955 und anlésslich der Ziehung der Loterie romande 1956 noch an
weiteren Veranstaltungen auf der Grande Dixence-Baustelle gezeigt wur-
de. Ob der Film den Angestellten vorgefiihrt wurde, wire ebenso wis-
senswert. In der Zeitung Le Choucas wurden lediglich auflerordentliche
Gelegenheiten, an denen auch noch Godards Film geschaut wurde, be-
sprochen, nicht jedoch das detaillierte Kinoprogramm. Zudem erschien
die Zeitung in unregelmifligen Abstdnden, im Schnitt jedoch alle zwei
Monate. Godards sicherlich fiir Aufsehen sorgende Dreharbeiten auf der
Baustelle fanden darin keine Erwahnung. Dies konnte bereits fiir seine
auch zukiinftig rasante Drehmethode sprechen.

Le Choucaswar als offizielles Informationsorgan der Grande Dixence
SA dem service social unterstellt und erschien zwischen Oktober 1953 und
Dezember 1962 insgesamt 50 Mal.?*® Die Firma publizierte das Blatt fiir
sein eigenes Personal samt dem aller anderen zahlreich am Bau invol-
vierten Unternehmen.* Auch ist anzunehmen, dass die Angehorigen
zur Leser:innenschaft gehorten. Elisabeth Logean beschreibt die Be-
deutung von Le Choucas mit treffenden Metaphern; so war das Blatt fiir
die Grande Dixence-Mitarbeitenden gleichzeitig »le porte-parole et le
ciment de la communauté«.?® Ein Journalist thematisierte die Publika-
tion 1954 im Journal de Genéve:

»Le numéro que nous avons sous les yeux - clest le dixieme de la deuxieme
année - est le reflet vivant de la vie a la Grande Dixence. Aux textes officiels
qui intéressent le monde du travail viennent s’ajouter une étude fortement
documentée sur le probleme de l'alcool, des échos, le Coin du correspon-
dant, la page fleurie, celle, hélas! des deuils, les citations a l'ordre >dixen-
cieng, les comptes rendus de manifestations, les loisirs. Pas de Préchi-précha,
mais des histoires droles propres aux chantiers, voire des >mises en boites«

et pas mal dhumour [...]J.«**!

257 Anfinglich lautete der Titel Le Chouca, er wurde jedoch ab der 12. Ausgabe zu Le
Choucas korrigiert, da die korrekte franzosische Bezeichnung der in den Walliser Al-
pen beheimateten Dohle und Namensgeberin der Zeitschrift mit >s< endet. Auf diese
Richtigstellung wies eine Leserin hin. Vgl. N. N. [Une lectrice], »Et vive Le Choucas,
in: Le Chouca, 1, 2 (Nov. 1953), S. 6.

258 Vgl. Logean 2000, S.38-41.

259 Vgl N.N., »Un nouveau journal en Valais, in: Journal de Genéve, 10.10.1953, S. 2.

260 Logean 2000, S. 41. Vgl. auch Favre 2000, S. 6.

261 N.N., »Le Choucag, in: Journal de Genéve, 18.11.1954, S. 8.
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Wie schon bei Logean, die die Personalzeitung als »une extraordinaire
vitrine sur la vie du chantier«** bezeichnet, stellt diese ebenfalls fiir mei-
ne Studie eine wesentliche Quelle und im vorliegenden Kapitel ein Un-
tersuchungsobjekt dar. Von Interesse ist, wann und wie darin iiber die
Bauarbeiten berichtet wurde, um diese Vermittlungsarbeit mit Godards
Film zu vergleichen.

Bis Anfang 1955 lag der Schwerpunkt des Blatts vorrangig auf Belan-
gen der Sicherheit wie der Verbesserung im Versicherungswesen und
der mehrteiligen Kolumne Qu’est-ce que I’hygiene ? des vor Ort prakti-
zierenden Arztes.’*® Daneben wurde zugunsten der Foérderung des Ge-
meinschaftsgefiihls in der Belegschaft sowie zu Unterhaltungszwecken
in jeder Ausgabe »Une personnalité du chantier« vorgestellt. Es wurde
vielfach iiber Sportanldsse berichtet, insbesondere wenn der F.C. Gran-
de Dixence getroffen hatte, und es erschienen Anzeigen von Hochzeiten,
Geburten und Todesfillen. Auch galt es, besondere Arbeitsfortschritte
zu feiern, wie das Erreichen von zwei Millionen Kubikmetern verbauten
Betons; der entsprechende Kiibel wurde am 29. Oktober 1956 mit einer
religiosen Zeremonie empfangen.?** Oder dann wurde das Val des Dix in
seiner Entwicklung von friiher bis damals thematisiert, wie auch die ers-
te Dixence-Staumauer anlisslich ihrer bevorstehenden Flutung.?** Uber
diese und ihre »fabrication du béton dans l'usine »ad hoc< au pied aval
du barrage« gab es nachtréglich »rien de spécial a dire«.?*® Gleichwohl
wurde die Publikation von Anfang an dazu genutzt, um in von vornehm-
lich Ingenieuren verfassten Artikeln iiber die Aktivitdten und Prozesse
auf der Baustelle zu informieren, angereichert durch Fotografien und
Grafiken. Bereits in der zweiten Ausgabe findet sich auf den ersten bei-
den Seiten ein Bericht iber L'organisation des travaux de construction d’un
barrage en haute montagne, in der sich der Autor Willy Hubacher, Inge-
nieur und damaliger Bauleiter (directeur du chantier) auf der Grande Di-

262 Logean 2000, S. 10. Die Autorin weist auf die verfehlte Absicht von Le Choucas hin, die
Mitarbeitenden zur Sprache kommen zu lassen: »Pourtant, en dépit de sollicitations
maintes fois répétées, la collaboration souhaitée par les rédacteurs du journal ne sera
jamais atteinte. Le Choucas ne diffuse donc pas la voix des travailleurs mais, écrit a
leur attention, il est néanmoins révélateur de leurs préoccupations.« Ebd., S.12.

263 Dr. E. Lauschner sollte auch Godard unmittelbar nach seiner Ankunft untersuchen,
so zumindest lautete Jean-Pierre Laubschers Anweisung in einem Brief. Vgl. Laub-
scher 1970, S. 254.

264 JFM, »Deux millions de métre cubes, in: Le Choucas, 4, 22 (Dez. 1956), S.10-12. Sie-
he dazu auch: N. N., »Grosskraftwerke im Wallis«, in: Schweizerische Bauzeitung, 74,
51 (22.12.1956), S.793.

265 Siehe die Spezialausgabe: Le Choucas [Mise en eau 17 VII 1957], 5, 26 (Juli- Aug. 1957).

266 L. Favrat, »Le premier barrage de la Dixence, in: Le Choucas, 5, 25 (Mai-Juni 1957),
S.2-6, hier S. 5.
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xence,”’” mit den technischen und organisatorischen Anforderungen,
wie mit dem Briefing und dem Zusammenbhalt der Mitarbeiter unterei-
nander auseinandersetzte.?*®

Wie aus der Berichterstattung ersichtlich wird, war Godard ab Som-
mer 1953 und im ganzen Jahr 1954 in einer besonders intensiven Baupha-
se auf der Grande Dixence-Baustelle als Mitarbeiter und Neofilmemacher
titig. In dieser Periode wurden Verbesserungen beziiglich der Wohnungs-
frage durchgefiihrt. Weiter stellte der Zeitraum Anfangspunkt und -pha-
se der Betoniertdtigkeit dar. So startete im Sommer 1953 das Betonieren,
das mit der Segnung des hoch gelegenen Orts durch Bischof Adam aus
Sion initiiert wurde.?* Ein Reporter der Gazette de Lausanne bemerkt An-
fang August 1953, dass das Erfassen des gesamten immensen Vorhabens
mehrere Tage in Anspruch ndhme - eine Aufgabe, der sich Godard mit
seinem Film gestellt hat:

»Pour décrire I'ensemble des ouvrages de la Grande Dixence, le chro-
niqueur ne peut pas se contenter d'une simple vision locale faite
par une journée de brouillard comme ce fut le cas lors de la pre-
miere mise en place de béton au nouveau barrage qui vient d’avoir lieu.
11 faut vivre quelques jours dans ce gigantesque chantier qui n’a plus rien

d’humain.«?”°

Der Aufzdhlung der Daten, um den Lesenden einen Eindruck der Grof3e
und GroRenverhéltnisse zu gewédhren, fiigt der Autor einen Kommentar
hinzu, der Godards audiovisuelle Vermittlung sinngemaf§ vorwegnimmt:

»Nous pourrions citer des chiffres et encore des chiffres puisque tout est
mesuré, calculé avec précision. Ce village est trés bien organisé ; il est ad-
ministré avec des formules et des conceptions sociales nouvelles. Si le tra-
vail est pénible, si le rythme général est accentué, les hommes ont adopté
un régime qui leur convient et sont conscients de leurs responsabilités qui

sont a la mesure de I'ouvrage.«*”

Weitere Informationen zu Fortschritten im Drehjahr von Opération »Bé-
ton« sind dem Bericht Hubachers in der Le Choucas-Ausgabe vom Juni
1954 zu entnehmen:

267 Das Willy Hubacher-Archiv befindet sich im Musée des Sciences de la Terre in Mar-
tigny.

268 Willy Hubacher, »Lorganisation des travaux de construction d’'un barrage en haute
montagne, in: Le Chouca, 1, 2 (Nov. 1953), S. 1f.

269 »Mgr Adam, évéque de Sion, appelle les bénédictions du Trés-Haut sur l'ouvrage et
les hommes qui le forgent.« F.-G. G., »A la Grande Dixence, Le béton coule pour le
plus grand barrage du monde, in: Gazette de Lausanne, 06.08.1953, S. 3.

270 Ebd.

271 Ebd.
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»En résumant, on voit que deux points importants ressortent tout particu-
lierement de 'achévement de ces travaux d’hiver : Dans la partie logements:
une grande amélioration sociale, dans la partie technique: une amélioration
de la qualité du béton, grace a la mise en service de nouvelles machines per-
mettant de réaliser les plus récents progres dans le domaine de la construc-

tion des grands barrages.«*”

Das Studium der Le Choucas-Ausgaben macht weiter deutlich, dass erst
nach den Aufnahmen des Films - der als Ereignis nicht Eingang in die
Zeitung fand - und somit der filmischen Verarbeitung der Vorgdnge auf
der Baustelle, auch Le Choucas umfassender und vertiefter {iber das Pro-
jekt Grande Dixence berichtet hat. Zu nennen sind hier primir sechs
Ausgaben: Diejenige vom Winter 1955 macht den Anfang dieser ausfiihr-
lichen Berichterstattung mit den mit informativem Plan- und Bildma-
terial illustrierten Artikeln der Ingenieure Roland Jeanloz®”* und Louis
Favrat.””* Somit wird das bis dahin dominierende inhaltliche Verhéltnis
umgekehrt, indem neuerdings die ersten acht Seiten dem Bauprojekt und
lediglich die weiteren Seiten sozialen Themen gewidmet werden. In glei-
cher Weise setzen auch die folgenden Ausgaben jeweils einen themati-
schen Schwerpunkt, um die Komplexitdt und Grof3e der Unternehmung
Grande Dixence den eigenen Mitarbeitenden en detail zu vermitteln. In
der Juni-Juli-Ausgabe von 1955 wird iiber das laboratoire d’essais des bé-
tons berichtet, mit dem sich auch Godard in einer Filmsequenz befasst.*”*
Bereits 1952 hat das Journal de Genéve der Eidgenossischen Materialprii-
fungs- und Forschungsanstalt (EMPA) und dem Betonversuchslabor auf
der Grande Dixence-Baustelle einen kurzen Abschnitt gewidmet.?”®

272 Willy Hubacher, »La Préparation de la campagne 1954 et le but des nouvelles machi-
nes installées, in: Le Chouca, 2, 7 (Juni 1954), S. 2f., hier S. 3.

273 R.Jeanloz, »D’'un barrage a l'autre, in: Le Choucas, 3, 12 (Feb. - Mérz 1955), S. 1f.

274 L. Favrat, »Aménagement hydro-électrique de la Grande Dixence, in: Le Choucas, 3,
12 (Feb.-Marz 1955), S. 3-5; Ders., »Les travaux de prospection et de sondage, in: Le
Choucas, 3, 12 (Feb. - Mérz 1955), S. 6-8.

275 P. Bettens, »Grande Dixence SA, Laboratoire d’essais des bétons, in: Le Choucas, 3,
14 (Juni-Juli 1955), S.1-4.

276 »Béton, A Schlieren, aux portes de Zurich, dans une grande halle, on procede a
des essais de traction des cables et de compression sur de grandes hauteurs. Des
plots de béton sont soumis, par exemple, a une presse de 500 tonnes, dont la hau-
teur utile est de six metres. Une autre presse permet de controler les tuyaux dans
le sens transversal. On fait des essais de >flambage« sur des piece de béton armé.
Dans une annexe, la Grande Dixence a fait aménager une installation spéciale pour
contrdler la composition du béton dont la résistance ne dépend pas seulement du
mélange plus ou moins judicieux des grains de grandeur différente mais de leur
composition pétrographique, des impuretés et de la qualité de ciment apporté.
Rouage indispensable de notre économie, le Laboratoire fédéral d'essais des matéri-
aux fait peu parler de lui. C’est pourquoi nous avons tenu a rendre hommage a ceux
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In den néchsten beiden Le Choucas-Ausgaben von Au-
gust-September und Oktober-November 1955 [ABB. 15] fin-
det sich gewissermalfien Godards Film in einer reduzierten
Bildergeschichte wieder, und zwar mittels einer Serie von
eindriicklichen Fotografien, die den zweiteiligen Artikel
Apercu sur 'organisation des chanteris de la Grande Dixence
des Chefingenieurs Jean E. Dubochet illustrieren.?” Erst die
September-Ausgabe von 1961 fokussiert ausfiihrlich auf das
Thema Beton im Rahmen des »aménagement hydro-élec-
trique de la Grande Dixence«. Den Anfang macht ein Ar-
tikel des neuen Direktors der Grande Dixence SA, Jacques
Desmeules, gefolgt von der Erinnerung an die mise en place
des ersten Betonkiibels am 3. August 1953. Weiter befassen
sich die Artikel mit der Baustellenorganisation und spezifi-
scher mit dem Beton, dessen Komponenten, Fabrikations-
weise und mise en place sowie mit der Besonderheit, dass
aus Stabilitdtsgriinden das Gefrieren des frisch aufgetrage-
nen Betons miteinkalkuliert werden musste.?”® Als wiirde
Le Choucas der Dramaturgie von Opération »Béton« folgen,

wird in der folgenden Ausgabe der Kabelkran gesondert thematisiert.””

Der Vergleich zwischen Opération »Béton« und der Personalzeitung
Le Choucas als maf3gebliches, da offizielles Informationsorgan der Gran-
de Dixence-Unternehmung léasst die Leistung mit dem bereits filmisch
eindrucksvollen Erstling von Godard nochmals héher einschétzen. Der
Film wurde offenbar in dem Moment beendet, in dem die Personalzeitung
der Firma Grande Dixence SA erst ansetzte, den eigenen Mitarbeitenden
das Bauprojekt ausfiihrlich zu vermitteln. Daraus kann geschlossen wer-
den, dass Godard - mit Unterstiitzung Jean-Pierre Laubschers, der den
ersten Drehbuchentwurf lieferte, sowie Jean Folloniers, mit dem Godard
den finalen Kommentartext erarbeitet hat — die Prozesse und Mallanga-

quile dirigent comme a ceux qui y travaillent.«J. T., »Bétong, in: Gazette de Lausanne,
05.-06.04.1952, S. 2.

277 Dubochet 1955, S.1-4.

278 Jacques Desmeules, »Si le barrage vous était conté..., Barrage-poids de la Grande
Dixence, in: Le Choucas, 46 (Sept. 1961), S.2-7; N. N., »Mise en place de la premie-
re benne de béton, le 3. 8. 1953, in: Le Choucas, 9, 46 (Sept. 1961), S.8; P. Bettens [in-
génieur en chef du barrage], »L'organisation des travaux et leur programmex, in: Le
Choucas, 46 (Sept. 1961), S. 9f.; Stamm, P. [chef du laboratoire a béton] u. F. Faltys [ing.
responsable de la mise en place du béton], »Le béton, sa fabrication, sa mise en place
et son controle«, in: Le Choucas, 9, 46 (Sept. 1961), S. 21-26, Froidevaux, R., »La réfrigé-
raton du bétong, in: Le Choucas, 9, 46 (Sept. 1961), S.29-31.

279 G. Zermatten, »Blondines, in: Le Choucas, 44 (Jan.-Mirz 1961), S. 2f.
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ben vor Ort gesammelt und womdglich in Fachzeitschriften®*® und Zei-
tungen nachgeschlagen hat.

Weiter ist der Ankauf des Films durch die Grande Dixence SA noch
nachvollziehbarer, da sich zumindest der Mitarbeiter Roland Jeanloz,
Vertreter der commission ouvriére und Le Choucas-Autor, fiir das Kino, im
Allgemeinen und das auf der Grande Dixence-Baustellen im Besonde-
ren, engagiert hat. So ist anzunehmen, dass Jeanloz ein grofRes Interesse
an Godards Dokumentarfilm Opération »Béton« hegte. Die nachweisba-
ren Projektionen vor Ort beglinstigten sicherlich den Erwerb des Films
durch die Firma Grande Dixence SA.

IMAGES
Das (audio-)visuelle Erbe der Grande Dixence

Godards Debiitfilm ist Teil einer Serie von visuellen und audiovisuellen
Dokumenten zur Grande Dixence, deren Vergleich die historische Be-
deutung und &sthetische Brillanz von Opération »Béton« abermals her-
vorkehren lasst. Bereits ab 1930 wurde fiir die erste Dixence-Staumauer
ein Fotograf engagiert, der die Gesamtheit der Bauarbeiten dokumentier-
te. Der detaillierte Vertrag, den Raymond Schmid am 10. September 1930
unterzeichnet hatte, hielt fest, dass keine Negative und Kopien an Dritte
weitergegeben werden diirfen. Schmid, der sein Handwerk bei seinem
Vater Charles Schmid in Sion erlernt hatte, wechselte von seiner Spezia-
lisierung auf die Portraitfotografie auf jene von Baustellen und Walliser
Festen, wie den Karneval oder die fétes de vendanges. Dies zeugt von sei-
ner Konnerschaft im bildlichen Festhalten von Zeremonien, bei denen
Menschenmassen involviert sind. Neben der Erarbeitung seines eige-
nen Materials unterstiitzte er Frédéric Luginbiihl, den Griinder der Lu-
ginbiihl Transportfirma, bei dessen Entwicklung seiner Bildserien, die
die Transportabldaufe auf dem Weg zur Baustelle festhielten.?*! Eine ein-
drucksvolle Fotosammlung von Schmid und Luginbiihl bietet der 1999
publizierte Katalog L'épopée des barrages, der wie die gleichnamige Aus-
stellung in Martigny vom damaligen Leiter des Centre valaisan de l'image
et du son Jean-Henry Papilloud erarbeitet wurde.?** Innerhalb des Fonds

280 Siehe bspw. Desmeules 1953.

281 Vgl. Papilloud 1999, S. 23.

282 Die Ausstellung in der Fondation Pierre Gianadda in Martigny versammelte 538 Foto-
grafien von inshesondere sechs ausgewéhlten Fotografen - Raymond Schmid, Charles
Paris, Frank Gygli, Henri Germon, Heinz Preisig und Bernard Dubuis -, die zwischen
den 1930er und 90er Jahren die Dixence-Bauprojekte dokumentiert haben. Zudem
wurden die Filme von Godard, Claude Goretta und Roland Muller gezeigt. Siehe Pa-
pilloud 1999. Vgl. Pascal Guex, »Barrages en images« [EOS fait revivre épopée des
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von Frank Gyglis Grande
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Raymond Schmid archiviert die Médiatheque Valais ebenfalls
zahlreiche Filme, darunter auch Schmids Dokumentarfilm
La Dixence (CH 1934).%%

Nach Papillouds Katalog zur Ausstellung in der Fon-
dation Pierre Gianadda in Martigny haben zum Zeitpunkt
von Jean-Luc Godards Grande Dixence-Aufenthalten in den
Jahren 1953 und 1954 folgende Schweizer Fotografen die
Staumauerbauarbeiten dokumentiert: Joseph Couchepin,
Ingenieur Henri Germond, Frank Gigly, Charles Paris und
eine Person mit Nachname Waber. Teilweise sind die im
Katalog abgebildeten Aufnahmen nicht datiert und/oder
nicht einem einzelnen Fotografen zuordenbar. Daneben
bewahrt das Bildarchiv der ETH-Bibliothek®** Bildserien
auf von Werner Friedli, Leiter der Swiss Air Photo AG als
Nachfolger des Flugpioniers, Fotografen, Autors und Swis-
sair-Mitbegriinders Walter Mittelholzer sowie die von Hans
Gerber, Griindungsmitglied der Comet Photo AG.

Die Grande Dixence SA hat offensichtlich im Bewusstsein der Wich-
tigkeit des Bildes seit der ersten Baustelle Fotografen fiir Aufnahmen
und Reportagen zu den verschiedenen Arbeiten und Prozessen enga-
giert. Zudem hat sie sich darum bemiiht, Abziige oder Kopien von Bildre-
portagen iiber die Bauarbeiten zu erhalten, die die Fotografen entweder
in Eigeninitiative oder im Auftrag einer Zeitung oder Zeitschrift ange-
fertigt hatten. Dank der Initiative des Ingenieurs Georges Dayer, der ab
den 1980ern Kommunikationsverantwortlicher der Grande Dixence SA
war, konnte diese Fotothek von {iber 10000 Dokumenten zusammenge-
tragen werden.*®®

Neben der Firmenzeitung Le Choucas konnen insbesondere Frank
Gyglis zwischen 1956 [ABB.16] und vermutlich 1963 erschienene vier
Buchpublikationen mit dem Titel Grande Dixence hinsichtlich der Aus-
einandersetzung mit der 6ffentlichen Vermittlung des Bauprojekts und
dessen steten Fortgang als Referenzwerke bestimmt werden.*° Bei der
ersten Auflage hat offenbar Jean Follonier mitgearbeitet, der bereits bei

grands barrages au Vieil-Arsenal de la Fondation Pierre Gianadda], in: Le Nouvel-
liste, 07.06.1999, S.15; Francois Dayer, »L'épopée des barrages (1)«, in: Le Nouvelliste,
06.07.1999, S.1-3, S. 3; Jean-Claude Ferrier, »L'’épopée des barrages en Valais sétend
sur pres d’'un siecle, in: Tribunde de Geneve, 27.07.1999, S. 29; David Haeberli, »Valais.
Les barrages de la Dixence, soixante ans d'épopée, in: Le Temps, 19.08.1999.

283 Online abrufbar tiber den Katalog der Médiatheque Valais: & http:/xml.memovs.ch/
f0022-002.xml. Vgl. dazu Papilloud 1999, S. 60; Guex 1999, S. 15.

284 Siehe & https://www.e-pics.ethz.ch/de/home/.

285 Vgl. Papilloud 1999, S. 60.

286 Alle vier Ausgaben sind in Lausanne bei Marguerat erschienen: Grande Dixence, Tex-
te von Frank Gygli und Jean Follonier, 1956. Die Texte aller folgenden Ausgaben sind


https://archives.memovs.ch/docs/id/f0022-002
https://archives.memovs.ch/docs/id/f0022-002
https://www.e-pics.ethz.ch/de/home/
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Opération »Béton« am Drehbuch und Kommentartext mitgewirkt hat.
Gygli wurde durch die Biicher zum nachhaltigen Bild-Botschafter der
Grande Dixence-Unternehmung. Uber den Fotografen und Autor ist le-
diglich bekannt, dass er wahrend Jahren mit seiner Familie die Sommer
bei Le Chargeur verbracht hat, wo er nicht nur seiner fotografischen Ta-
tigkeit nachgegangen ist, sondern deren Resultate auch zusammen mit
Souvenirs in einem Laden verkauft hat.?” Seine iiber die gesamte Ent-
stehungszeit der Grande Dixence andauernde Auseinandersetzung und
Verfolgung des Projekts begann mit der Produktion eines stummen Farb-
films zwischen 1950 und 1955, den er dem Bau der Staumauern Treuzier
und Grande Dixence widmete.?®® Bei letzterer lag der filmische Haupt-
fokus auf dem geschmeidigen Transport der Zement- und Betonkiibel
sowie den Baumaschinen durch Seilbahn und Kabelkran, was auch bei
Godards Beitrag zu den filmischen Hohepunkten zdhlt. Es ist naheliegend,
dass zuallererst die visuelle Perspektive auf das Bauwerk Gygli dazu ver-
anlasst hat, in seinen Biichern Bild und Text gleichwertig zu behandeln.
Die entsprechend ausgeglichenen Reportagen, die - wie bereits Opération
»Béton« - die Vorziige der Kombination dieser spezifischen Vermittlungs-
logiken verdeutlicht, stellen einen Gegenpol zur gleichzeitigen journa-
listischen Berichterstattung dar. Sie gab eindeutig dem geschriebenen
Wort den Vorrang, wodurch dem Bild lediglich illustrierender Charak-
ter zugesprochen wurde. Gyglis Werke unterscheiden sich in ihrer Aus-
fiihrlichkeit, wobei die umfangreichste Ausgabe von 1962 zusétzlich in
deutscher Ubersetzung erschienen ist. Die Texte folgen mehrheitlich
der technischen Natur des Projekts, die Gigly nach der ersten Ausgabe
in Kollaboration mit Ingenieuren anschaulich und damit fiir ein breites
Zielpublikum verfasst hat. Auffillig ist auch hier wieder die Aneinander-
reihung von Zahlen, und damit die Absicht, die unfassbare, da eigentlich
unermessliche GroRRe der Unternehmung zu beziffern und abermals her-
vorzukehren, wie dies schon bei den Artikeln in Fachzeitschriften und
in Godards Film zum Tragen kam. Bild und Text, so folgert Tristan Lavo-
yer zu Recht, »contribuent a une esthétisation des montagnes et du bar-
rage [...] en célébrant la nature a 'aube d'une modernité incarnée par la
technologie.«*® Die Arbeiter werden dabei wie in Godards Film als Teil
der Maschinerie préasentiert. Auf wenigen Seiten finden sich aber doch
auch einige kleine Abbildungen mit Portraits oder Gruppenaufnahmen.

in Zusammenarbeit von Gygli mit Georges Bolomey verfasst: Grande Dixence, 1961;
Grande Dixence, 0.]. [1961-1963]; Barrage de la Grande Dixence, 1962.

287 Vgl. Papilloud 1999, S. 87; Lavoyer 2012/13, 0.S.

288 Construction des barrages de Tseuzier et de la Dixence, circa 1950-1955, & https://archi-
ves.memovs.ch/docs/id/fo172-001.

289 Vgl. Lavoyer 2012/13, 0.S.
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Diese Bilder zeugen von den Menschen, die fiir die Grande Dixence ti-
tig waren, und dem Leben und Freizeitangebot, das ihnen dort als Kon-
trastprogramm geboten wurde. Dagegen sind im groRtmdglichen Format
der Doppelseite diejenigen Fotografien abgebildet, die das Grande Dixen-
ce-Ereignis offensichtlich méglichst allumfassend dokumentieren soll-
ten. Gyglis genauso beeindruckendes wie umfangreiches Bilduniversum
kann insofern als kinematisch bezeichnet werden, als die zahlreichen
Fotografien eine Multiperspektive von Detail bis grof$tmoglicher Ganz-
heit der Grande Dixence-Baustelle, ihrer Standorte, Menschen und Ab-
laufe zu vermitteln beabsichtigen. So funktionieren die Publikationen
auch als reine Bildbdnde ohne obligate Textlektiire, was der Ingenieur
Erwin Schnitter in seiner Rezension lobt:

»Damit gibt das Buch fiir den Fachmann eine vielfiltige Dokumentierung
iiber Dispositionen und Bauverfahren im vollentwickelten Kraftwerkbau;
fiir den Laien bedeutet es ein lebensvolles Bilderbuch technischen Gesche-

hens in eindrucksvollster Hochgebirgslandschaft.«*°

Schnitters Formulierung fasst treffend zusammen, welche Leistungen Gy-
glis Engagement fiir die Vermittlung der Grande Dixence vereint hat: Die
einzigartige Dokumentation in Kombinationen von visuellen und schrift-
lichen Impressionen und Informationen fiir ein mdglichst breites Pub-
likum. Notabene sind zur damaligen Zeit keine weiteren vergleichbaren
Verdffentlichungen entstanden, was bei der nationalen Bedeutung und
der GroRRe der Bauunternehmung umso erstaunlicher ist. In gleichem
Male handelt es sich um ein informatives wie dsthetisch beeindrucken-
des Bildarchiv, das Gigly hinterlédsst. Seine fotografischen Dokumente
und wie er sie fiir die Biicher aufbereitet hat, sprechen nicht nur Stau-
mauerkenner:innen und -interessierte an, sondern haben auch einen
umgekehrten Effekt: Fachfremde werden bis heute durch den prazisen
Umgang mit dem Bild bei Gigly, in Opération »Béton« und durch die zahl-
reichen weiteren Fotografien und Filme dazu angeregt, ein Interesse fiir
Organisation, Technik und Verfahren innerhalb des Bauprojekts Gran-
de Dixence zu entwickeln. Das kommt diesem insofern zugute, als es so
auch in weiteren wissenschaftlichen Fachkreisen erforscht und diskutiert
werden kann. Gigly in der Fotografie und Godard im Film sind zweifels-
ohne die ersten und bedeutendsten Bildproduzenten der Grande Dixen-
ce-Unternehmung.

Die Grande Dixence SA hat neben der DVD Opération »Béton«, die im
Informationspavillon am Fulle der Staumauer verkauft wird, eine Aus-

290 Erwin Schnitter, »Grande Dixence. Bildband von Frank Gygli mit erlduterndem Text
von Georges Bolomey, dipl. Ing., und weiteren Mitarbeitern«, in: Schweizerische Bau-
zeitung, 80, 52 (27. Dez. 1962), S. 815f., hier S. 816.
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wahl weiterer filmischer Dokumente als DVDs herausgegeben. De la Pe-
tite a la Grande [Dixence] aus der Reihe Le Valais dans Uobjectif du cinéma
amateur der Mediatheque Valais®! liefert einen 20-miniitigen Zusammen-
schnitt aus flinf Werken** der historischen audiovisuellen Bestdnde und
des Ciné-Journal suisse von 1951. Begleitet von der klassischen Marsch-
musik Jean Daetwylers werden dabei Themen abgedeckt wie »Premiere
Dixence 1929-1937«, »Fabrication du béton« und »Vie quotidienne en de-
hors du chantier«. 2014 hat die Firma Grande Dixence SA mit der Laus-
anner Kommunikationsfirma essencedesign SA eine DVD produziert, die
vier Filmdokumente versammelt: eine Episode mit Zeitzeugen und vier
sogenannte historische Filme. Darunter befindet sich die von essence-
design SA produzierte, umgestaltete und von 16 auf 7 Minuten gekiirz-
te Version von Opération »Béton«. Beim Film historique — Barrage handelt
es sich um eine 7-miniitige, kommentierte Version zur Entstehung der
Grande Dixence. Der Film historique - Beudron ist ein Zusammenschnitt
mit Zwischentiteln und musikalischer Begleitung von 9 Minuten. Die
Filmausschnitte zeichnen die Arbeiten des Projekts Grande Dixence bis
in die jlingere Zeit nach. Das Finale bildet der spektakuldre Mauerdurch-
stich des Tunnelbohrers mit 4,4 Metern Durchmesser fiir die erweiter-
te Anlage Cleuson-Dixence, die die Leistung der Stromerzeugung in den
1990ern um 1200 Megawatt erh6ht hat.?*

Neben den Filmkompilationen auf DVD bietet die in der Aufberei-
tung von audiovisuellen Dokumenten fiir die Offentlichkeit fortschrittli-
che Médiatheque Valais den Online-Zugang zu einer Vielzahl von Filmen,
die von professionellen Filmemacher:innen und Amateur:innen produ-
ziert wurden.? Bis 2025 ergibt die Sucheingabe »Grande Dixence« ins-
gesamt 108 Treffer in der Sektion Film, wovon die jiingsten Dokumente

291 De la Petite a la Grande [Dixence], Le Valais dans l'objectif du cinéma amateur, 5, © Mé-
diatheque Valais, Martigny 2008.

292 Die Legende liefert lediglich Autorenname und Produktionsjahr der jeweiligen Fil-
me: Raymond Schmid 1935, Guido Franco 1951 [1963], Max Schaer 1958, Eugene Chave
1957, Claude Goretta 1960. Aufgrund des Fortschritts der gezeigten Bauarbeiten, und
weil es sich um eine Kompliation handelt, ist Franco Guidos Film mit 1963 zu datie-
ren.

293 Vgl. Cleuson-Dixence, Entdecken Sie ein weltweit einzigartiges Wasserkraftwerk, [Informa-
tionsbroschiire], Grande Dixence / Alpiq, o.]. (2011?). Vgl. zudem die DVD Cleuson-Di-
xence, A la découverte d’'un aménagement hydroélectrique unique au monde / Entdecken Sie
ein weltweit einzigartiges Wasserkraftwerk / Introducing a hydroelectric complex unique in
the world, © Alpiq-Grande Dixence SA, CH 2011.

294 Das Sammeln und Aufbereiten von audiovisuellen Dokumenten mit Bezug zum Wallis
und dessen Bewohner:innen betreibt die Mediathek seit 1987. Damit hat der Kanton
schon frithzeitig wahrgenommen, was Yvonne Zimmermann mit der von ihr heraus-
gegebenen Publikation Schaufenster Schweiz. Dokumentarische Gebrauchsfilme 1896-1964
fiir das Schweizer Filmerbe anstrebte: »Als Schaufenster der Filmgeschichte mochte
die Publikation schliesslich auch einen Beitrag leisten zur Sensibilisierung der Offent-
lichkeit fiir das filmkulturelle Erbe und seine prekire Uberlieferungssituation - in der
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aus dem Jahr 2019 stammen.?** Bis 1968, und somit wenige

Jahre nach vollstindiger Inbetriebnahme der Grande Di-
xence und in zeitlicher Ndhe zu Godards Werk, sind 13 Fil-
me aufgefiihrt. Opération »Béton« aus dem Jahr 1955 ist der
erste Film iiber das gigantische Vorhaben.*° Der Vergleich

mit Filmen aus den Folgejahren macht deutlich, wie profes-
sionell Godards Erstling gestaltet ist. Er zeichnet sich durch

die gekonnt umgesetzte Ambition aus, den Grande Dixen-
ce-Bau, wie ihn Godard als Mitarbeiter selbst erlebt hatte,
iiber die visuellen und narrativen Moglichkeiten des filmi-
schen Mediums als Beton-Unternehmung zu schildern, und

das in einer beeindruckenden Geschlossenheit des Werks.
Der Film iiberzeugt durch die klare Gliederung mit Einfiih-
rung, Hauptteil und auf das beendete Bauprojekt ausbli-
ckendem Abschluss. Er weist von Anfang bis Schluss eine

durchgehende Dynamik durch einen klaren Rhythmus der
Bildfolge mittels Montage auf. Damit verkniipft ist die préa-
zise Verbindung von bewegtem Bild und Kommentarebe-
ne, Tonspur und Filmmusik.

Auf der technischen Ebene stellt Opération »Béton« bis
Grande Dixence*’ [ABB.16] von Claude Goretta [ABB.17]
eine Ausnahme dar. Gorettas 42-miniitige Dokumentati-
on, die er 1960 fiir das Westschweizer Fernsehen produ-
ziert hat, wirkt vom Informationsgehalt und von der Lange
her wie eine erweiterte Fassung von Godards Kurzfilm. Die
credits im Abspann bezeugen, dass eine grollere Anzahl
Mitarbeitender an der Produktion beteiligt waren.** Die-
se entsprach laut der positiven Bewertung einer zeitgends-
sischen Kritikerstimme denn auch eher der Kinoleinwand
als dem Fernsehschirm:*”

Hoffnung, dass ein ernsthaftes politisches Engagement zu dessen
Erhaltung erfolgt, bevor es zu spét ist.« Zimmermann 2011a, S. 24.

295 Siehe & https://archives.memovs.ch.

296 Ein élteres filmisches Dokument ohne Ton und Autor:in enthalt Auf-
nahmen, die zwischen 1946 und 1956 entstanden sind, & https:/ar-

. chives.memovs.ch/docs/id/fo043b-029.

Grande Dixence (1960). 297 Einsehbar via & https://archives.memovs.ch/docs/id/fo043b-001.

298 Der Film von Goretta entstand in Kollaboration mit René Zbinden,
Gilbert Balocchi und Robert Petermann.

299 Die Dreharbeiten fanden wahrend mehrerer Wochen auf der Gran-
de Dixence-Baustelle statt. Die Ausstrahlung im Fernsehen inner-
halb der sermaine suisse am 14.10.1960 wurde begleitet von einem
Gesprach iiber die Sicherheit von Staumauern mit den Gésten Eric
Choisy, Direktor der Grande Dixence SA sowie Alfred Stucki, Pro-
fessor und Direktor der EPUL (heute EPFL und Université de Lau-

[ABB.17] Claude Goretta:


https://archives.memovs.ch
https://archives.memovs.ch/docs/id/f0043b-029
https://archives.memovs.ch/docs/id/f0043b-029
https://archives.memovs.ch/docs/id/f0043b-001
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»LA GRANDE DIXENCE

Apreés les films de J.-L. Godard, de Muller, de quelques autres encore,
voici que Claude Goretta réalise a son tour un documentaire sur le plus
haut barrage du monde. Travail des hommes, travail des machines,
nous disait Anne-Marie lundi soir en présentant cette émission. Et cest
en effet a une symphonie trés élaborée de gestes et de mouvements
mécaniques que nous convie ce film trés intéressant, mais peut-étre
un peu trop compliqué dans sa construction pour le petit écran.

Les images de Frank Pichard étaient d'une grande beauté, modernes et

romantiques a la fois.«**°

Auffallig ist, dass Goretta die Titelsequenz offensichtlich in Analogie zu
Godards Film gestaltet hat, denn auch hier werden die Zuschauer:in-
nen iiber Luftaufnahmen an den Handlungsort gefiihrt, was, wie schon
bei Godard, von majestitischer Musik Bachs untermalt wird. Die Fern-
sehdokumentation nimmt sich geraume Zeit, um mit Stand- und Flug-
aufnahmen die ungewo6hnlichen Ansichten einzufangen, welche die
Maschinenlandschaft bietet. Dies wird von den erklirenden Worten der
maéannlichen Kommentarstimme begleitet:

»[...] Une ceuvre gigantesque qui exige autour d’elle un appareil démesuré
de mécanique et de transport. Une métropolis émergeant des rochers, ses
batiments de bois et d’acier se dressent au milieu des chantiers ouverts dans
la Dix vallée. 50 kilometres de chantier qu'il a fallu lier par des routes nou-

velles, des téléphériques, des vois ferrées et des tapis roulants.«

Wie bei Godard setzt erst nach dem Prolog Direktton ein, wobei im Ge-
gensatz zum Vorginger an dieser Stelle nicht die den Berg umgrabenden
Maschinen gezeigt werden, die das romantische Naturbild durchbrechen,
sondern blithende Wiesen und Obstbaume, die bei Zirpen der Grillen und
Summen der Bienen von Zementkiibeln {iberflogen werden - ein Neben-
einander von domestizierter Natur und Materialtransport fiir die Okono-
misierung des Gebirges. Nach diesem Intermezzo mit der in diesem Teil
auffallig dhnlichen Dramaturgie wie bei Opération »Béton« folgt Goretta
abermals chronologisch den verschiedenen Stationen der Betonproduk-
tion und bietet komplementér zu Godard einige neue Perspektiven auf
dieselben Arbeitsschritte, die er mit erstmals eingefangenen Aufnahmen

sanne UNIL). (Vgl. N. N., »Dans le cadre de la semaine suisse, Une émission sur>La
Grande Dixence«, in: Le Nouvelliste Valaisan, 14.10.1960, S.11). Am zweiten Interna-
tionalen Fernsehfestival der Vereinigten Arabischen Emirate in Alexandria gewann der
Film den Bronzenen Pharao in der Kategorie Dokumentarfilm. Vgl. N. N., »Le >Pha-
raon de bronze< pour la TV romande, in: Le Nouvelliste Valaisan, 26.09.1963, S. 10.
300 Fréderic Moffo, »La Grande Dixencex, in: Feuille d’avis de Lausanne, 19.10.1960, S. 36.
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von Produktionsstitten anreichert. Die Zusammenschau mit Goretta -
obschon hier ein Kurzfilm einem mittellangen Film gegeniibergestellt

wird - lasst erkennen, wie dicht und streng getaktet Godard seinen De-
biitfilm konzipiert hat, wobei Bild und Text, der das Gesehene biswei-
len im Ausdruck potenziert, in engstem Verbund stehen. In Gorettas

nicht weniger beeindruckendem Werk wirken Aussagen wie »L’homme

est ici qu'un ceil qui veille, die die automatischen Ablidufe kommentie-
ren, wiederholt weit weniger pointiert als die bei Godard, wo an prizise

gewihlten Stellen sprachlich Nachdruck verliehen wird. Beziiglich Go-
dards komplementédrem Bild-Text-Verhaltnis ist auch folgender Vergleich

erwdhnenswert: Der Kommentator in Grande Dixence erklért, was Opéra-
tion »Béton« rein visuell zu demonstrieren vermag: Als die Kamera, die

sich vorher dem Kabelkran gewidmet hat, die Arbeiter an der Betonier-
stelle im Film erstmals primaér in den Fokus nimmt, heif3t es in Grande

Dixence erganzend zum Bild: »L’homme sur le barrage reprend le pas sur
la machine, il reparait au premier plan. Il donne sa forme et son volume

au mur gigantesque qui lentement s’édifie. [...]«. Dazu entziehen die Man-
ner dem Beton nicht mehr nur von Hand die Luft, sondern reihenwei-
se durch Raupenfahrzeuge, die eine Serie an Betonriittlern regelmaflig
iber die Betonschicht steuern. Nach diesen Eindriicken, die als Variation
von Operation »Béton« bezeichnet werden kdnnen, wechselt Goretta nach

rund 19 Minuten wiederholt die Perspektive. Gemal§ dem Titel vermittelt
sein Film eine ganzheitliche Sicht auf das Grande Dixence-Projekt, wen-
det sich denn auch dem gemeinschaftlichen Leben der Angestellten zu

und den Anstrengungen der fiir den Tunnelbau eingesetzten Bergarbei-
ter. Dieser Anspruch, sich innerhalb der Prasentation der Grof3baustel-
le auch dezidiert dem menschlichen Maf3stab zu widmen, wird visuell,
sprachlich und mit dem Einsatz von Bachs méchtigen Kldngen am ein-
driicklichsten vermittelt, als gegen Ende die Betonierarbeiten bei Nacht
und Schneefall prisentiert werden. Bereits in einem Zeitungsartikel von

1951 beschrieb Georges Duplain eindriicklich mit Worten, wie es nachts

auf der zwar viel kleiner dimensionierten Baustelle fiir die Salanfe-Stau-
mauer zu- und herging, was dennoch als Vergleich mit den nichtlichen
Tatigkeiten fiir die Grande Dixence dienen kann. Duplain benutzte da-
bei bereits die von Godard spiter ebenfalls angewendete Metapher des

Ameisenhaufens, um das extreme Verhiltnis zwischen michtigem Bau-
projekt und winzigem Menschen bildlich zu vermitteln:

»Et puis, tourné vers le chantier, on découvre cette fourmiliere lumineuse.
Deux rampes de six cents metres, avec une trentaine de projecteurs a haute
puissance, illuminent toute la traversée de la gorge, tandis que sur les blon-

dins, a 'usine, dans les baraques, des dizaines de petites lumiéres semblent
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composer l'illustration de quelque conte de fées trop modernes. Sous cet
éclairage intense, coupé de grands pans dombre, la fourmiliere humaine

travaille dur, presque invisible malgré tout, tant I'échelle est grande.«**!

Auf der Grande Dixence wurde wihrend 120 Tagen im Jahr Tag und Nacht
betoniert,*” dies ohne Unterbrechung und bei jeder Wetterlage. Infol-
gedessen passte sich die Zeitrechnung der Bauarbeiter — die durch Boni
zu noch grofleren Leistungen angespornt wurden - den Mal3stdben des
Betons an:

»Méme auparavant s’ils oublient, les milles hommes de tous les chantiers
sont avant tout les hommes du barrage. Ceux dont la vie, pour cing ans, pour
dix ans, est1ié a cette gigantesque muraille. Pour eux, le temps et moins un
jour, une semaine ou un mois que dix ou 100 ou 1000 levés de béton. 284
metres de haut, 700 metres au couronnement, 205 meétres d’épaisseur, 5000

metres cubes par jour, six millions de meétres cubes au totale.«**

In seinem 33-miniitigen Beitrag Grande Dixence®** stellte Guido Franco
1963 nicht nur existierende Textpassagen zusammen - vornehmlich aus
Gorettas Film -, sondern etliches Filmmaterial von Godard sowie zu Be-
ginn die Flugaufnahmen aus dem Ciné-Journal suisse von 1951. Auch hier
wechselt die vorerst neutral klingende Stimme, wie schon bei Goretta,
zunehmend in eine nachdenklich wirkende Tonlage, als sie die repetiti-
ven Arbeiten kommentiert. Das Zusammenwirken zwischen Menschen
und Maschine sei derart normal geworden, dass die Technik hier »une
seconde nature« geworden sei. Grande Dixence von Franco schlief$t mit
Bildern der Korridore in der inzwischen fertiggestellten Staumauer, die
allein in den Bergen zuriickgelassen worden sei, »comme une pyramide
de l'air moderne«. - Obwohl, ganz allein blieb sie dann doch nicht:

»Quelques solitaires restés sur place manieront les vannes, les réducteurs
de pression, contrdleront la hauteur du lac, la déviation des vis en plomb et
roderont a l'intérieur de la masse méme du barrage le long des quelques 50
kilometres des galeries qu’ils parcourent en dix couches superposées, me-
surant les contraintes, les déformations, les infiltrations de cet univers de

béton dédié a la divinité de ces taches: le progres.«**

301 Georges Duplain, »Le chantier sur la montagne, in: Gazette de Lausanne, 29.08.1951,
S.1.

302 Vgl. Dubochet 1955, S. 2.

303 Goretta 1960.

304 Grande Dixence (Guido Franco, CH 1963), & https://archives.memovs.ch/docs/id/foo43a-001.

305 Ebd.
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PRESSE
Opération »Béton« in der Presse

Fakt ist, dass Opération »Béton« in der filmwissenschaflichen Literatur zu
einem der am wenigsten rezipierten Filme Godards zdhlt. Tendenziell
gilt dies fiir alle seine friithen Kurzfilme. Dennoch ist bezeichnend, dass
sein bereits in 35 mm und somit im Kinoformat produzierter Erstling bis
heute kaum eingehend besprochen wurde. Die Firma Grande Dixence
SA setzte Opération »Béton« nach dem Ankauf im Jahr 1955 sogleich im
Sinne eines Gebrauchsfilmes multifunktional ein, dies hinsichtlich ver-
schiedener Zwecke und Zielgruppen.**® Eine Presseschau in den West-
schweizer Lokalzeitungen liefert entscheidende Hinweise, in welchen
weiteren Kontexten der Film gezeigt und wie er rezipiert wurde.

Der Brief [ABB.13] an Jean-Pierre Laubscher vom 14. Januar 1954,*"’
in dem Godard dezidiert formuliert, dass er nicht nur auf der Baustelle
arbeiten, sondern auch einen Film drehen wolle, wurde in der Spezial-
ausgabe der Tageszeitung Tribune de Lausanne vom 29. September 1961
abgedruckt. Lediglich mit einem Satz und einem Foto des damals inzwi-
schen bekannten Regisseurs wurde das Dokument kommentiert: »Jean-
Luc Godard s'est offert avec succes... ... de tourner un film exceptionnel:
>Opération béton«.**® Grund fiir das Spezialblatt war die Fertigstellung
der Staumauer nach 10-jahriger, statt wie geplant 14-jdhriger Bauzeit.

Ebenfalls die Walliser Zeitung Le Confédéré besann sich mit Stolz,
dass »[1]’'un de nos plus grands barrages a inspiré les débuts de la car-
riére cinématographique de Jean-Luc Godard.«** Dazu vermittelt Antoine
Forclaz’ Artikel ein einmaliges Zeugnis von Godards Wirken auf der Bau-
stelle. Dessen Forschungsarbeit im Vorfeld und wihrend der Dreharbei-
ten involvierte offenbar das Arbeiter:innenleben, was schliel8lich nicht
in die finale Filmfassung einging:

»0n le nommait >le Parisienc. A cause de sa carrure dégingandée, de ses ef-
forts d'équilibre sur les murs du barrage. On l'aimait car il >causait< avec tout
le monde, interrogeait chacun, s'intéressait a la famille. On faillit méme le
prendre pour un espion. Et puis, aux séances de cinéma, les avis de Jean-
Luc étaient écoutés. La rumeur suivit. Cétait un metteur en scene qui voulait
tourner un film. Un lundi, Jean-Luc remonte de la plaine avec une camé-
ra. Son prestige tombe, on le craint. Dans les endroits les plus insolites

des chantiers son étrange appareil enregistre les scénes de l'effort comme

306 Vgl. zum Gebrauchsfilm Zimmermann 2011b, S. 79.

307 Vgl. Tribune de Lausanne vom 29. September 1961.

308 Ebd., S.15.

309 Antoine Forclaz, »La Grande Dixence a-t-elle conduit Jean-Luc Godard >A bout de
souffle«, in: Le Confédéré, 24.02.1961, S. 4.
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celles de la joie. A la bouteille comme au marteau, il saisit l'ouvrier. Puis
il quitte le chantier. On l'oublie! Un jour, son film revient. Quelques amis

voient son image.«*"°

Vor 1961 finden sich in der Westschweizer Presse weitere Nennungen
von Godards Erstling, insbesondere beziiglich Anlissen, an denen die-
ser projiziert wurde, etwa im Rahmen der Lausanner semaine de I’écran
im Herbst 1956.*" Der Name Godards, der 1960 mit A bout de souffle einen
Hit landen sollte und darauf schlagartig bekannt wurde, war zuvor in der
Schweiz noch von keinerlei Bedeutung. So blieb der Neofilmemacher 1959
im Bericht liber die Tagung des Waadtldndischen Gewerkschaftsbundes
noch unerwdhnt. Im Rahmen dieses Anlasses wurde Opération »Béton«
nach einem Vortrag von Roland Jeanloz liber die Grande Dixence dem
Publikum vorgefiihrt.*"* Nachdem der Film im Zuge dieser Veranstaltun-
gen lediglich mit Titel genannt wurde, wiirdigte der Journalist, der liber
den Parteitag der Liberalen Partei des Kanton Waadt berichtete, der mit
Opération »Béton« schloss, begeistert den Film und dessen Potenzial, die
Zuschauer:innen an den Ort des Geschehens zu versetzen:

»Pour terminer, le film >Opération bétonc« fut projeté, film qui donna vu ma-
gnifique apercu de 'importance grandiose des travaux en cours a Grande
Dixence. Cette bande due - M Jean-Luc Godard, permit a 1 assemblée de
faire en quelques minutes une magnifique visite du Val des Dix, de voir a
I'ceuvre des machines qui concourent a la fabrication quotidienne du béton

et de constater que le barrage avance a pas de géant.«***

Freddy Buache bemerkt 1959 in seiner Besprechung von Barrage des Wal-
lisers Roland Muller, der ebenfalls die Grande Dixence thematisiert, dass
»[l]a construction d’'un barrage« oft als »prétexte a des cinéastes«*'* fiir ei-
nen Film gedient habe. Bei seiner Aufzédhlung von vier weiteren Filmen
beschreibt Buache Godards Debiitfilm als einen »court métrage qui ten-
te de saisir le lyrisme de la machine transformant la nature«.** Opera-
tion »Béton« wurde im selben Jahr anlésslich der Projektion von Franz

310 Ebd.

311 M, J., »Une semaine de I'écran, in: Feuille d’avis de Lausanne, Samstag, 27.10. 1956,
S.28; Rd., H., »Semaine lausannoise de I’écranc, in: Nouvelle Revue de Lausanne,
08.11.1956, S. 4.

312 St.,»L'intelligence, matiere premiere de la Suisse de demain, in: Gazette de Lausanne,
08.12.1959, S. 4.

313 B, »A la salle des XxX11 Cantons, le parti libéral et les grands problemes de 'heure,
in: Tribune de Lausanne, 08.11.1957, S. 6.

314 Aulerdem nennt Buache La meilleure part (Yves Allégret , IT/FR 1955), L'eau vive
(Francois Villiers, FR 1958) und Malgovert (Georges Rouquiert, FR 1953). Freddy Buache,
»La Critique des films nouveaux, in: Nouvelle Revue de Lausanne, 28.02.1959, S. 9.

315 Ebd.
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Schnyders Fliichtlingsdrama Der 10. Mai/ Le dix mai (CH 1957) im Genfer
Cinéma ABC gezeigt, wie die Zeitungsrecherche ergibt.**° Den Abend ge-
staltete der Ciné-Club universitaire, den Alain Tanner und Claude Goretta
1952 gegriindet hatten. Goretta sollte bekanntlich 1960 beim Dokumen-
tarfilm Grande Dixence Regie filhren. Der Prolog dieser Fernsehproduk-
tion gleicht, wie wir gesehen haben, in Bild und Ton dermaf3en dem von
Opération »Béton«, was deutlich fiir Gorettas Wiirdigung von Godards Erst-
ling spricht. Goretta hebt dann doch stiarker den Gegensatz von Natur und
Technik hervor, wiahrend Godard diesen Aspekt der Kolonialisierung der
Natur durch den Menschen - auf3er als dramaturgisches Moment zu Be-
ginn - nicht zu kimmern schien.

1968 berichtete Jean Follonier: »Cest avec beaucoup de plaisir que
j’ai écrit le scénario d>opération< que Godard a mis en images sans plus
me consulter.«*” Derselbe Artikel enthilt jedoch weitere Aussagen von
Zeitzeug:innen, die Godard auf der grof8ten Baustelle der Schweiz als Mit-
arbeiter erlebt hatten, und weniger positiv iber den ambitionierten Fil-
memacher berichten. Mit seinem 1970 veroffentlichen Buch La Dixence
cathédrale kam Laubscher - der zwischen Friihling 1952 und Friihling
1954 auf der Grande Dixence-Baustelle gearbeitet®'® und, wie bespro-
chen, wesentlich zu Godards erstem Film beigetragen hatte - hinsicht-
lich seiner personlichen Grande Dixence-Erfahrungen umfassender zu
Wort. Wahrend seiner Buchvernissage in einer Lausanner Boutique lief
Opération »Béton« im Loop.*" In seiner 300-seitigen Erzdhlung widmete
der Autor Godard lediglich zwei Seiten. Mit dem kurzen Kapiteltitel Signé
Hans Lucas... spielt Laubscher auf zweierlei an: Jean-Luc Godards Pseu-
donym, mit dem er Anfang der 1950er Jahre seine Artikel in den Pariser
Zeitschriften La Gagzette du cinéma und Les Amis du cinéma signiert hatte,
und auf die Tatsache, dass Godard die Idee und Realisierung seines fil-
mischen Erstlings gemafR dem Abspann alleinig fiir sich beanspruchte.
Nicht unerwihnt 1dsst Laubscher, dass erst er Godard die Moglichkeit der
Arbeit und der Produktion des ersten Films verschafft und zudem zum
Film beigetragen hat: »Suivant aisément mon fil conducteur, caviardant

316 Ciné-Club universitaire, »Le dix mai<de F. Schnyder, in: Tribune de Geneéve, 27.02.1959,
S.9. Vgl. N. N., »Un film suisse au C.C.U.«, in: Journal de Genéve, 03.02.1959, S. 6.

317 Follonier zit. nach: Rothen 1968, S.9.

318 Laubscher im Interview in der nach seinen Memoiren benannten Fernsehsendung
La Dixence cathédrale, Télévision Suisse Romande TSR (seit 2010 Radio Télévision
Suisse RTS), 02.04.1971, & https://www.rts.ch/archives/1971/video/la-dixence-cathe-
drale-26187364.html.

319 vgl.N.N.,»Unlivre pour les jeunes de tous les ages, in: Tribune de Lausanne — Le Ma-
tin, 14.05.1971, S.17.


https://www.rts.ch/archives/1971/video/la-dixence-cathedrale-26187364.html
https://www.rts.ch/archives/1971/video/la-dixence-cathedrale-26187364.html
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mon commentaire, et ne gardant que la moitié du titre proposé. De >Cam-
pagne du Bétong, il fera >Opération Béton¢, mieux >cinématiquex...«.*?

Obschon zeitnah zur Entstehung des Films lediglich wenige Erwéh-
nungen dazu in den Westschweizer Zeitungen zu finden sind, geben diese
Auskunft iiber Distribution und Rezeption des Filmes wie auch Hinweise
zur Produktion durch Jean-Pierre Laubscher und seiner in Zeitungen so-
wie in Buchform erhobenen Stimme als eigentlicher Co-Produzent und
Co-Autor von Godards Debiitfilm. Durch die weitere Presseschau kann
ermittelt werden, dass der Film wiederholt an Filmfestivals gezeigt wur-
de sowie an Ausstellungen im Wallis, allen voran an der erwahnten von
1999 in Martigny im Zuge der Fertigstellung der Kraftwerk-Erweiterung
Cleuson-Dixence.

Neben der schriftlichen Berichterstattung ist bemerkenswert, wel-
che Vielzahl an qualitativ hochstehenden fotografischen und audiovisu-
ellen Dokumenten der Bau der Grande Dixence-Staumauer angeregt hat.
Bei Sichtung und eingehendem Studium stellt sich heraus, dass Opération
»Béton« zentraler Teil dieses eindriicklich vernetzten Medienverbunds®*
ist, der das (audio-)visuelle Erbe der gigantischen Unternehmung Gran-
de Dixence bildet. Denn Godards Debiit als erstes iiberliefertes, in sich
geschlossenes Werk iiber die Grande Dixence-Bauarbeiten fiihrt nicht
nur historisch die Filmliste an; seine Pionierleistung betrifft die ambi-
tionierte und qualitativ herausragende Arbeit. Seine innovativen Bild-
findungen, die solche der Filmgeschichte aufgreifen, schreiben sich in
weiteren Bildern und Filmen iiber die Grande Dixence fort.

320 Jean-Pierre Laubscher, »Signé Hans Lucas...«, in: Laubscher 1970, S. 253f., hier S. 254.
321 Vgl. Zimmermann 2007, S. 65; Zimmermann 2011b, S.72.
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Jean-Luc Godard in der
Staumauer

»Nul ne peut sans l'avoir vu, se rendre compte de ce qui se passe la-haut.
Tout y est exécuté sur une grande échelle, dans des proportions qui nous
laissent ébahis. Au vu de ces travaux, nous nous rendons compte de notre

insignifiance, pris individuellement.«**?
Petrus (1954)

Besucher:innen der in die Schweizer Alpen eingebauten Staumauer
Grande Dixence werden mehrfach mit iiberwéltigenden Dimensionen
von Raum und Zeit konfrontiert. Dieser Erfahrung zugrunde liegt das
massive menschliche und damit zivilisatorische Eingreifen in das jahrmil-
lionenalte Naturphdnomen zugunsten der Schweizer Energiegewinnung
in der Nachkriegszeit. In der umgebenden Gebirgswelt wird das mensch-
liche Subjekt im krassen Verhiltnis zur naturgegebenen, gewaltigen Gro-
Be auf seine eigene Winzigkeit zurlickgeworfen. Dies wurde bereits in
der Schweizer Hochgebirgsmalerei, besonders von Caspar Wolf,** bild-
nerisch durchexerziert. In der Zwischenkriegszeit fanden Fotograf:innen
und Filmemacher:innen etwa mit der Elektrifizierung des Schienennet-
zes der Gotthardlinie und insbesondere mit dem alpinen Staumauerbau
erneut Anlésse, die dazu motivierten, natiirliche und nun von Maschinen
und Menschenhand generierte Mal3stabaspekte bildlich in Szene zu set-
zen. Dadurch wurden nicht nur die Arbeits- und Ingenieurleistungen im
Hochgebirge dokumentiert und zelebriert: Ebenso wurde die industrielle
Verwertung der Landschaft zugunsten der Energiegewinnung wie auch
des Tourismus und dadurch deren >Demokratisierung« demonstriert.***
Die Berichterstattung zur Grande Dixence, die die Gro3e und den nie da-
gewesenen neuen Mal3stab abermals hervorkehrte, lasst zuweilen in den

322 Petrus 1954.

323 Siehe bspw. Caspar Wolf und die dsthetische Eroberung der Natur, Ausst.kat. Kunstmu-
seum Basel, 19.10.2014-01.02. 2015, Ostfildern, Hatje Cantz Verlag, 2014.

324 Siehe dazu die Abschnitte »Multiplikation und Zertifikation der Landschaft« und »De-
mokratisierung der Landschaft«, in: Zimmermann 2011d sowie Pierre-Emmanuel
Jaques, »Reise- und Tourismusfilme, in: Zimmermann 2011, S. 141-239.
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Hintergrund treten,** flir was der Bau fiir viele steht: »le principal sym-
bole de la transformation des Alpes, de la modernisation du Valais.«**

Mit seinem gewéhlten Filmschauplatz mischte sich Godards Erst-
ling in das »vaste projet de la Grande Dixence« ein, das in der Schweiz,
so ein Journalist 1949, dank einer »habile campagne de propagande« be-
reits wahrend der Planungszeit im Zentrum des zeitgendssischen Inte-
resses stand.*”” In den Westschweizer Zeitungen, die regelmifig iiber
die Grande Dixence berichteten, wurde der Bau eines der grof8ten Inf-
rastrukturprojekte und bis heute des grofiten Bauwerks der Schweiz be-
reits im Vorfeld als »solution humaine«®* angepriesen:

»Y a-t-il une usine dont la construction s'imposerait plus que les autres?
Certainement: celle de la Grande Dixence, qui réunit les trois avantages
suivants: aucun village noyé, guere de paturages supprimés, possibilité de

construire par étapes, au fur et a mesure des besoins.«**

Godards Opération »Béton« flihrt mit barocker Musik in das erhabene®*°
décor der Gebirgslandschaft ein und inszeniert den gewaltigen Umbruch
von der unberiihrten Natur- zur Maschinenlandschaft. Die stetige Anna-
herung an das Geschehen erfolgt durch die gewdhlten Kameraeinstellun-
gen von Totalen zu Halbnahen, durch das Einsetzen des Maschinenldrms
und ebenso diskursiv durch den ausgearbeiteten Kommentartext.
Beton als relativ giinstiges Baumaterial wurde in der Nachkriegs-
zeit zum Hauptakteur in der Bauindustrie ebenso im Architekturdiskurs
durch die Stromung des sogenannten New Brutalism. Malgeblich dazu

325 Vgl. bspw. die Worte des Geographen Gérard Galibert: »L'achévement des travaux
de captage et du barrage de la Grande Dixence, durant le mois de septembre 1961, a
marqué la fin d’'une épopée humaine et industrielle a ’échelle des Alpes. Il s’agit du
plus beau et bientét du plus puissant ensemble hydroélectrique des montagnes eu-
ropéennes.« Galibert 1962, S. 48.

326 Papilloud 2000, S.7.

327 N.N. [Georges Duplain?], »Notre approvisionnement en énergie électrique, in: Jour-
nal de Genéve, 22.03.1949, S.7.

328 Georges Duplain, »Notre approvisionnement en énergie électrique, Pénurie de de-
main, production d’apres-demaing, in: Gazette de Lausanne, 24.09.1949, S. 1.

329 J.T.,»Lélectricité manque: Comment... pourquoi ?«, in: Journal de Genéve, 03.02.1949,
S.4.

330 Siehe zum Begriff des Erhabenen beziehungsweise Sublimen Edmund Burke, A Philo-
sophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful [1757], hg. v.
Adam Phillips, Oxford/New York, University Press, 1990. Das Sublime und das Schéne
beziehen sich gemall Burke auf die dem Menschen stirksten Instinkte, namentlich
den Selbsterhalt und den sozialen Impuls. Die Bedrohung des ersteren ruft Terror her-
vor, womit terrorisierende Erfahrungen als Quelle des Sublimen gelten. Folglich ist
die Erfahrung des Sublimen in ihrer Intensitit weit grofler als die des Schonen. (Vgl.
Malcolm Andrews, The Search for the Picturesque, Landscape Aesthetics and Tourism in
Britain, 1760-1800, Aldershot, Scolar Press, 1989, S. 42). Immanuel Kant hat im Riick-
griff auf Burke seine Theorie des Erhabenen entwickelt.



1.4 * SPECTACLE 133

beigetragen hat Reyner Banhams Artikel The New Brutalism, der 1955 in
der Architectural Review erschienen ist.**! Darin fiihrt der englische Kunst-
und Architekturhistoriker den Begriff »Brutalismus« auf Le Corbusiers
»béton brut« zuriick und zitiert diesen aus dessen Werk Vers une architec-
turevon 1923. Wahrend Le Corbusier {iber die kiinstlerischen Qualititen
der Architektur als Endprodukt aus »matieres bruts« schwirmte, erkann-
te Godard, dieses »Drama« offenbar bereits in dessen Produktionsprozess:

»L’architecture, c’est, avec des matériaux bruts,
établir des rapports émouvants.

L'architecture est au-dela des choses utilitaires.

L'architecture est chose de plastique.

Esprit dordre, unité d'intention, le sens des rapports;
larchitecture gere des quantités.

La passion fait des pierres inertes un drame.«**

Le Corbusier sollte dann auch indirekt im Zusammenhang mit der Beton-
architektur in Hérémence zu Wort kommen. Inspiriert durch die dortige
Eglise Saint Nicolas (1968-1971) des Schweizer Architekten Walter Maria
Forderer (1928-2006), wurde der Gemeinde 1974 die Publikation Héré-
mence Béton gewidmet.*** Pierre Imhasly bezeichnet Férderer darin als
den »Corbusier von Hérémence«.*** Das Zitat des Vorbilds kommt em-
blematisch fiir den bis heute charakteristischen Umgang mit Autor:in-
nenschaft im Feld der Architektur zu stehen:

»... Unter architektonischem Phianomen

verstehe ich

das geistige Vermogen,

sich mittels der schopferischen Kréfte auf ein System einzurichten,
das die Ereignisse

zusammenhingend auszudriicken vermag

und nicht einfach das Bild

einer personlichen Laune.

Ich glaube nicht,

dass irgendwelche allgemeine

331 Siehe Reyner Banham, »The New Brutalism, in: Architectural Review, 118, 708 (Dez.
1955), S. 355-361; Reyner Banham, The New Brutalism, Ethic or Aesthetic?, London, The
Architectural Press, 1966.

332 Le Corbusier, Vers une architecture [1923], Paris, Flammarion, 1995, S.121.

333 Pierre Imhasly, Hérémence Béton, Lausanne, Editions du Grand-Pont, 1974. Zur Kirche
Saint Nicholas siehe auch Martin Tschanz, »The Pluralities of the Possible«, in: Sal-
vatore Aprea, Nicola Navone u. Laurent Stalder (Hg.), Concrete in Switzerland, Histo-
ries from the Recent Past, Ausst.kat. Beton, Schweizerisches Architekturmuseum s AM,
Basel, 20.11.2021-24. 04. 2022, Lausanne, EPFL Press, 2021, S. 127-141, hier S. 128-132.

334 Imbhasly 1974, S. 23.
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und giiltige Formeln

aus sich heraus entstehen;
ich glaube, Architektur,

die sich auf den Geist berutft,

ist immer noch das Werk eines einzelnen...«**

Godard hat bei seinem ersten Film schliefllich ebenso die alleinige Au-
torschaft beansprucht, obschon er im Kollektiv entstanden ist. Adrien
Porchets Leistung als Kameramann mag auch deshalb gewtiirdigt worden
sein, weil er der ebenfalls aufgefiihrten Produktionsfirma Actua Films
SA aus Genf angehorte. Imhasly wiederum nimmt dennoch die Gelegen-
heit wahr, die Teamarbeit nochmals zu loben, die von den Arbeiten an
der Grande Dixence auf die der Kirche iibertragen worden sei. Dies ver-
anlasste den Autor dazu, auch im imposanten Infrastrukturprojekt Spi-
ritualitit zu finden - wie dies Godard mit der Musik Bachs und Héndels
bereits suggeriert hat -, nun in seiner fertigen ja perfektionierten Form.
Imhasly betont dabei das >menschliche Mass<der Kirche, indem er nach
dem Entstehungszusammenhang des Betons die Arbeiter nennt, die zu-
erst die Staumauer errichtet haben und dann die Kirche »mit Hirn, ih-
ren Hénden, ihren Eingeweiden«:

»Man muss ihn berilihren, betasten, beschnuppern, muss ihn erspiiren,
erfiihlen, muss ihn anfassen, man muss mit den Fingerkuppen auskul-
tieren, muss mit den Négeln ritzen diesen Beton. An purer Schdnheit
nimmt er es mit jedem Alabaster auf, doch ist er hart wie ein Kristall. Aus
Eisen, Zement, Stein, aus der Bunkermaterie des zwanzigsten Jahrhun-
derts wurde Warme gotischen Sandsteins. Seine Expressivitit steht der ge-
schnitzten Wurzelholzes kaum nach, die plastischen Qualitdten erinnern
an Lehm, die sanfte Kiihle hinwiederum ist nirgendwo abweisend: das ist
das Wunder dieser Riesenskulptur, dieses Domes mit menschlichem Mass.
Es ist das Wunder der Sierro, der Seppey, der Mayoraz, der Dayer, Bourin,
Héritier und wie sie alle heissen, das Wunder der Baumeister, Bauern und
Maurer von Hérémence, von Gottes Gnaden und der Grande Dixence. In ei-

ner Art Rausch, mit den Erfahrungen, die sie von der Grossen Mauer mit-

335 Le Corbusier, in: Imhasly 1974, S. 7 (zweisprachig), im franzdsischen Original: »... par
phénomene architectural, / jentends la qualité / spirituelle dorganisation qui, / par
les puissances créatrices, / constitue un systeme / capable dexprimer / la synthese
d’événements présents / et non pas l'aspect / d'un simple caprice personnel. / Je ne
crois pas / a des formules générales / de naissance spontanée, / a des formules imma-
nentes; / je crois que chaque architecture / qui fait appel a 'esprit / est encore I'ceuv-
re d'un seule ...« Ebd.
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gebracht hatten, gingen sie an ihre Kirche, erschufen sie mit ihrem Hirn,

ihren Hinden, ihren Eingeweiden. [...]«**

Das historisch bedingte, inzwischen in den 1970er Jahren angekomme-
ne und spirituelle Pathos im Zitat des Walliser Schriftstellers schlief3t an
das von Opération »Béton« und Laubschers Buchtitel La Dixence cathé-
drale an - und lasst gedanklich einen weiteren Beton-Film Godards ent-
stehen, diesmal iiber die Bauarbeiten eines tatsdchlichen Kirchenbaus.
Godard hatte sich zu diesem Zeitpunkt zwischenzeitlich von der Kino-
industrie verabschiedet, um sich in dieser Phase seinen politischen Vor-
bildern anzuschlielen. Von der Verwendung seines Films innerhalb des
seit den 2000er Jahren entwickelten Kommunikations- und Vermittlungs-
konzepts filir die Staumauer mag Godard héchstens Kenntnis genommen
haben. Denn iiber die Gewdhrung der Filmrechte tauschten sich ledig-
lich Grande Dixence SA und die Rechteinhaberin Actua Films SA aus.

MEDIATION
Godards Debiitfilm heute

Seit 2006 wird Godards Erstling in einer modifizierten Version auf den
zwischen Juni und Oktober tdglich mehrmals angebotenen Fiihrungen
als Informationsfilm in der Staumauer gezeigt. Die dafiir vorgenomme-
ne Umgestaltung des Originalfilms ist Teil der Mission, die Grande Di-
xence als »immersive Marke«*" fiir eine moglichst breite Offentlichkeit
zu etablieren. Die grofle Anzahl der Filmvorfiihrungen und die Grofe
des dadurch erreichten Publikums ist betrichtlich und iibersteigt so
sicherlich auch zahlreiche seiner bekanntesten Film. Die wiederholte
Projektion steht der raren Besprechung des Filmwerks innerhalb der
Fachliteratur gegeniiber.

Der Aufbau eines Vermittlungsprogramms geht auf den Ingenieur
Georges Dayer zuriick, der von 1966 bis 2000 fiir die Grande Dixence SA
tdtig war.**® Bereits in den 1980er Jahren hatte er die Initiative ergriffen,
gratis Staumauerfiihrungen fiir die breite Offentlichkeit anzubieten - ein

336 Imbhasly 1974, S.11, S.13.

337 So schildert die von der Grande Dixence SA beauftragte Kommunikationsfirma
essencedesign SA das Zielvorhaben. & https://www.essencedesign.com/etudes-de-cas/
grande-dixence (Webeintrag nicht mehr vorhanden, Stand: 06.02.2025)

338 Vgl. mein Telefongesprich vom 05.10.2015 und die E-Mail-Korrespondenz vom 10.
und 11. 10. 2017 mit der Kommunikationsverantwortlichen Sarah Falcinelli der Grande
Dixence SA (AJM).
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Angebot, das jedoch vornehmlich von Ingenieur:innen genutzt wurde.***
Dieses Engagement fiir die Offentlichkeitsarbeit geht offenbar nicht al-
lein auf die Eigeninitiative des langjdhrigen Mitarbeiters zuriick. Viel-
mehr verfolgte die Firmenstrategie, die Biirger:innen - und entgegen der
Warnungen von Naturschutzorganisationen wie dem WWF - vom wei-
teren Ausbau des Kraftwerks zu liberzeugen,**° der bereits Mitte 1970er
angedacht® und Anfang der 1980er Jahre konkret ins Visier genommen
wurde.**? Nach seiner Leitung der Abteilung Production-Pompage-Infor-
matique in den 1980ern libernahm Dayer im Jahrzehnt darauf als Chef-
ingenieur zusitzlich die Verantwortung der Kommunikationsabteilung.
Laut einem Zeitungsartikel von 1995 zog die Grande Dixence-Staumau-
er jahrlich 100000 Besucher:innen an, die in den Sommermonaten das
Angebot des »remarquable pavillon didactique du Chargeur« und die
zwei Mal tédglich angebotenen Fiihrungen im Bauwerk nutzten.*** Laut
der Kommunikationsverantwortlichen Sarah Falcinelli erwiesen sich
die aus den 1980ern bis 90ern stammenden Kommunikationsmittel als

339 1986 fanden von Juli bis September die ersten Portes ouvertes statt: Die tiglich zwei
Fiihrungen brachten die Teilnehmenden in die Staumauer, auf die Staumauerkrone
und in den zweiten Stock des Hotel du Barrage. Dort befand sich bereits die »exposi-
tion technique [...] surla construction du barrage et 'ensemble de 'aménagement de
la Grande Dixence«. N. N., »Dans le ventre de la Dixence, in: Lillustré, 03.07.1986,
S.90f., hier S.91. Vgl. dazu auch Charles Roten, »Barrage levé pour visiter la Dixence,
in: La Tribune de Genéve, 25.06.1986.

340 Der Artikel von Charles Roten zeigt dies deutlich, weil die Er6ffnung des Rundgangs
genau zu dem Zeitpunkt stattfand, als die konkrete Ausbauplanung Cleuson-Dixence
lanciert wurde, was beides an einer Pressekonferenz mitgeteilt wurde. (Vgl. ebd.) Die
Arbeiten fiir die Erweiterung zu Cleuson-Dixence begannen 40 Jahre nach dem Be-
ginn der Betonierarbeiten fiir die Grande Dixence. Das nach fiinfjdhriger Bauzeit be-
endete, 1,3 Milliarden Schweizer Franken teure Cleuson-Dixence-Projekt stellte mit
seiner Turbinenleistung, die bisherige Stromproduktion um 1200 Megawatt erhohte,
einen neuen Weltrekord auf. (Siehe Papilloud 1999, S.177-373, S. 383). Die Verzogerun-
gen des Baubeginns gingen wesentlich auf Einspriiche von Umweltorganisationen
zurlick, allen voran des WWF, was in der Presse breit rezipiert wurde. (Vgl. Michel
Pralong, »Projet Cleuson-Dixence, Le WWF fait barrage a EOS«, in: Nouvelle revue de
Lausanne et du Pays de Vaud, 20.03.1991; JD, »Le Chantier du siécle en panne, WWF
contre EOS«, in: Domaine Public, 23.04.1992, S. 4); Evelyn Kobelt, »Cleuson-Dixence
wird nach langjdhrigem Streit gebaut. Der WWF fordert der EOS aber zahlreiche Kon-
zessionen ab, in: Luzerner Zeitung, 07.11.1992.

341 Vgl. N.N., »Das Projekt Cleuson-Dixence«, in: Wasser, Energie, Luft - eau, énergie, air,
82, 1-2 (1990), S. 2.

342 Vgl. GJ., »Grande Dixence will Stromerzeugung verdoppeln. Ausbaupldne sehen Um-
stellung auf reine Spitzenenergie-Produktion vor, in: Tages-Anzeiger, 06.02.1981; GJ .,
»Grosse Ausbaupline der Grande Dixence, Neue Zentralen und eine Pumpstation fiir
700 Mio. Franken, in: Schweizer Baublatt, 4 (16.01.1981).

343 Francois Perraudin, »La Dixence en grande largeur, Symbole d’'une Suisse de batis-
seurs, la Grande Dixence se visite. Suivez le guide, in: 24 heures, Spezialausgabe, 159,
11.07.1995, S. 1. Roten berichtete schon 1986, dass vor dem 6ffentlichen Rundgang be-
reits 100000 Interessierte die Grande Dixence besucht hatten. Vgl. Roten 1986.
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»trop techniques«, um dem breiten Publikum die wesentlichen Informa-
tionen nachhaltig zu vermitteln.*** Aus diesem Grunde wurde 2006 unter
dem damaligen Direktor der Grande Dixence SA Pierre Schaer, zusam-
men mit Sarah Falcinelli und dem damaligen Kommunikationschef der
EOS Philippe Furrer, die Idee angegangen, einen »nouveau circuit de
visite sons et lumieres payant, plus didactique et ciblé grand public«®*
zu realisieren. Fiir die Umsetzung wurde die Lausanner Firma essence-
design SA herangezogen, die bereits fiir die EOS Holding Projekte im Be-
reich Kommunikation ausgearbeitet hatte.**¢ Unter dem Leitsatz »[de]
[tlransformer une entreprise en expérience de marque immersive«*¥’ er-
hielt die selbst ernannte »identity company«** von der Grande Dixence
SA den Auftrag, das gesamte Vermittlungskonzept zu entwerfen und zu
realisieren. Die Bereiche umfassten die neu zu kuratierende exposition
»au coeur de I’histoire de la Grande Dixence« des bereits bestehenden Aus-
stellungspavillons, die Gestaltung des Informationspavillons und die Sig-
nalisation des ganzen Geldndes mit Lehrpfad bis hin zu Webauftritt und
Film. Ziel der Kommunikationsfirma war, »ces lieux a la fois industriels
et naturels aux dimensions hors-normes« einem breiten Publikum durch
Fiihrungen und Ausstellungen niher zu bringen, »[e]n faisant delles
des expériences spectaculaires et multisensorielles !«.>* Das zeitlos gi-
gantische Grande Dixence-Projekt sollte also noch einmal multimedi-
al multipliziert werden, und zwar mindestens im doppelten Sinne: Die
Vermittlung vollzieht sich durch eine Vielzahl unterschiedlicher Medien
und somit Vermittlungsformate und -formen, um jegliche Besucher:in-
nengruppen zum Eintauchen in diese hybride Welt zwischen imposan-
ter Natur und Industrie einzuladen:**

»Plonger - et guider - les publics dans un monde de géants. Montagnes, gla-
ciers, vallées, barrages, kilomeétres de conduites, centrales surpuissantes:
Grande Dixence est le cceur d'un monde de géants. Essencedesign a fait par-

ler toutes ses compétences en design, contenus et technologies pour y gui-

344 Sarah Falcinelli der Grande Dixence SA in der E-Mail vom 11.10. 2017 (AJM).

345 Ebd.

346 Gesprach mit Bernard Pache und Jo€l Curty der essencedesign SA am 04.12.2017 am
Lausanner Firmensitz.

347 & http://www.essencedesign.com/etudes-de-cas/grande-dixence (Webeintrag nicht mehr
vorhanden, Stand: 26.12.2024).

348 Laut ihrer Webseite erfiillte essencedesign SA auf regionaler, nationaler und inter-
nationaler Ebene Auftréige fiir unter anderem die Westschweizer Tageszeitungen Le
Temps und Le Matin, fiir die Hilfsorganisationen HEKS und Terre des Hommes wie
fiir die Olympia-Organisation oder das Luxuslabel Bulgari. & http://www.essencedesign.
com/references.

349 & http://www.essencedesign.com/etudes-de-cas/grande-dixence (Webeintrag nicht mehr
vorhanden, Stand: 26.12.2024).

350 Ebd.


https://www.essencedesign.com/etudes-de-cas/grande-dixence
https://www.essencedesign.com/references
https://www.essencedesign.com/references
https://www.essencedesign.com/etudes-de-cas/grande-dixence
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der les visiteurs. Supports papier, espaces dexposition avec
bornes interactives, films, circuits de visite contribuent a

susciter une expérience vraiment globale.«**!

Die Aufgabe fiir die essencedesign SA bestand darin, die
komplexen Zusammenhénge der Stromgewinnung durch
Wasserkraft online®” und vor Ort in Kiirze sowie iiber ein
ansprechendes und klares visuelles Erscheinungsbild zu
vermitteln: »Acteur majeur de I'énergie, Grande Dixence
doit sensibiliser les publics aux avantages de 'hydroélec-
tricité. Essencedesign I'a aidée en réalisant un gros travail
de vulgarisation et en créant des documents associant ri-
gueur et grande clarté.«**

An der sprachlichen Vermittlung sind auch die franzo-
sisch- und deutschsprachigen tour guides vor Ort beteiligt,
die in den Sommermonaten die Gruppen durch die Mauer
begleiten. Die Fiihrung beginnt vor dem Infopavillon un-
terhalb des Hotel Le Barrage beziehungsweise Ritz bei Le
Chargeur, um danach hochzusteigen in Richtung Mauer. Auf die Besich-
tigung der beschaulichen Chapelle Saint Jean zwischen Le Chargeur und
Staumauer gelegen, folgt der dazu in starkem Kontrast stehende Anblick
der riesigen Speicherwasserabflussrohre in einem kiinstlichen Stollen et-
was weiter oben. Der Eintritt in die Mauer erfolgt durch eine verhiltnis-
maRig winzige Staumaueroffnung, die durch eine Metalltreppe erreicht
wird [ABB.18]. Ein im Vergleich mit den insgesamt rund 32 Kilometer
langen Tunnelgidngen relativ kurzes Teilstlick innerhalb der Mauer wird
durchquert. Danach fiihrt eine Treppe mit hohen Stufen, iiber die kaska-
denartig Wasser platschert, eine Etage hinauf. Nach mehreren Stationen
mit kurzen Erklarungen des tour guides, gelangt die Gruppe schliellich
in einer Kaverne der Staumauer Grande Dixence. Exakt an der Verbin-
dungsstelle zwischen natiirlichem Felsen und Betonmauer werden die
Besucher:innen gebeten, auf einen bithnenartigen Betonsockel zu treten,
der von einem Metallgeldndern umfasst ist. Im héhlenartigen, feucht-
kalten Zwischenraum, dessen felsenartige Wandtextur eine kiinstliche

351 Ebd.

352 & http:/www.grande-dixence.ch/de.

353 & http://www.essencedesign.com/etudes-de-cas/grande-dixence (Webeintrag nicht mehr
vorhanden, Stand: 26.12. 2024). Die »vulgarisation« und somit Vermittlung an auch
ein nichtwissenschaftliches Publikum wiederholte der Projektleiter Bernard Pache
wihrend des Gespriachs vom 04.12. 2017 mehrmals (AJM). Pons iibersetzt den Begriff
mit »allgemeine Verbreitung« und »Popularisierung«, & https://de.pons.com/iiberset-
zung-2/franzosisch-deutsch/vulgarisation.

[ABB.18] Eintritt in die
Staumauer Grande Dixence
wihrend einer offentli-
chen Fiihrung. September
2015.


http://www.grande-dixence.ch/de
https://www.essencedesign.com/etudes-de-cas/grande-dixence
https://de.pons.com/%C3%BCbersetzung-2/franz%C3%B6sisch-deutsch/vulgarisation
https://de.pons.com/%C3%BCbersetzung-2/franz%C3%B6sisch-deutsch/vulgarisation

[ABB. 19] Vorbereitung zur
Projektion des Informa-
tionsfilms zur Entstehung
der Talsperre Grande
Dixence als Abschluss der
Fiihrung innerhalb der
Staumauer. September
2015.
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Betonverkleidung ist, wird nun eine Leinwand herunterge-

fahren [ABB.19].*** Diese Performance als Teil der Rezep-

tionsbedingungen erscheint klug konzipiert: Im Innern der

Staumauer wird nun nach einer Art Prozession jener Film

inszeniert, der wihrend ihrer Konstruktion entstanden ist.

Das Bauprojekt, das zum Dreh angeregt hat, fungiert nun

als Tresor des Filmschatzes, der auf der Leinwand abermals

zum Glédnzen gebracht wird. Diese Frequenz steht im Ge-

gensatz zu der des Originals, das nur innerhalb der Rium-

lichkeiten der Mediathek Wallis offiziell visioniert werden

kann. Dennoch bewirken die Projektionen, dass Teile des

Godard-Films, der zu den am wenigsten rezipierten gehort,

vermutlich am héufigsten 6ffentlich vorgefiihrt werden. Bei

diesem Kinoerlebnis bekommen die Besucher:innen ge-

maf der Intention der Fiihrung aber weniger einen >mo-

difizierten Godard-Film« zu sehen,*** sondern ein auf dem

Filmdokument Opération »Béton« basierendes Informati-

onsvideo, das die Grande Dixence in ihrem historischen

Kontext sowie bezliglich der unermesslichen Arbeitsleistung und Mate-
rialmenge, die der Bau beansprucht hat, in Kiirze abhandelt [ABB. 20].

Opération »Béton«, der 16-miniitige Film in 35 mm mit Direkttonauf-
nahmen, wurde also von dessen Besitzerin Grande Dixence SA fiir die

genannte Nutzung der Lausanner Kommunikationsfirma essencedesign

SA libergeben.** Ziel war, eine adaptierte Version im geplanten o6ffentli-

chen Rundgang zu prisentieren, die gleichzeitig Godards zeitloses Film-

werk wiirdigt und in zeitgeméifRer Weise das Bauprojekt einem breiten

Publikum ndherbringt. Der Film wurde fiir dieses Vermittlungsformat

betrdchtlich gekiirzt. Dabei vermittelt der rund 40 Sekunden dauernde

Vorspann als Zusammenschnitt einen Uberblick der verschiedenen Pro-

duktionsstitten; die Adaption danach folgt wiederum der Narration des

354 Laut Bernard Pache der essencedesign SA wurden verschiedene Orte in Betracht ge-
zogen, wobei sich der finale als ideal herausgestellt habe: Das Thema von Natur und
Zivilisation komme an dieser Verbindungsstelle besonders gut zur Geltung. Zudem
biete die Stelle genug Platz, um 30 Personen zu versammeln. Schliefflich war auch
die nicht zu hohe Luftfeuchtigkeit ein Faktor, um das Funktionieren des Beamers zu
gewihrleisten, so Pache im Gesprach vom 04.12. 2017 (AJM).

355 Der tour guide der franzdsischen Fiihrung vom 05.09. 2015 erwihnte nach der Projek-
tion blof§ nebenbei, dass der historische Film, auf dem das Video basiert, von Jean-
Luc Godard stamme (AJM).

356 Obschon die Alpig-Gruppe, zu der die Grande Dixence SA mittlerweile gehort, in
Besitz von Opération »Béton« ist, liegen die Filmrechte weiterhin bei der Produkti-
onsfirma Actua Films SA. Fiir Kommunikationszwecke kann Alpiq mit Billigung von
Actua Films sA {iber den Film verfiigen. Godard war selbst nie in das Projekt invol-
viert. Sarah Falcinelli der Grande Dixence SA im Telefongespréich vom 05. 10. 2015;
Patrick Siegenthaler von Actua Films SA im E-Mail vom 23.03.2018 (AJM).
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Originalfilms. Godards Direkttonebene wurde

beibehalten, Jean Folloniers Sprecherstimme je-

doch durch Inserts in weil3er Schrift obsolet ge-

macht. Letztere geben knapp und tibersichtlich

die Arbeitsprozesse und Mengenangaben auf

der dahinterliegenden Bildebene wieder. Dazu

gesellen sich griin leuchtende, animierte Signe-

te, die den gerade gezeigten Arbeitsschritt als

Teil eines grolleren Produktionsprozesses im

Bildsymbol zusammenfassen. Die Farbe Hell-

griin®’ legt sich zudem wiederholt und dabei

blinkend iiber Menschen, Maschinen oder Ele-

mente, als wiirde so fiir knapp 1 Sekunde die

Energie grafisch veranschaulicht werden, die

fiir den Bau des komplexen Elektrizitdtswerks

eingesetzt wurde. Die der Direkttonebene hinzu-

gefiigte, neuerdings elektronische Instrumental-

musik dynamisiert das Gezeigte zusétzlich, was

bei der Gestaltung der Intention folgte, sich ak-

tuellen Filmsehgewohnheiten und -anspriichen

anzupassen. Mit Peter Donhauser gelesen, wurde beim Einsatz der Mu-

sik die Methode der Paraphrasierung angewendet. Dabei »verdoppelt [die

Musik] die bildliche (respektive inhaltliche) Ebene, indem sie Stimmungs-

gehalt, Dynamik usw. bestétigt.«**® Der Musik, die bei Godard die Atmo-

sphiare des erhabenen décor und Unterfangens steigert, kommt in der

neuen Filmproduktion und -présentation als Zelebration der Geschichte

der Grande Dixence folglich eine »persuasive Funktion« zu.*** Donhau-

ser bemerkt, dass die Hinzufiigung aktueller Unterhaltungsmusik oder

elektronischer Musik, die Fortschrittlichkeit suggerieren soll, die Filme

besonders zeitgebunden macht. Neuauflagen mit aktualisierter Sprach-

und Musikunterlegung verstirken die Diskrepanz zwischen Bild- und

Tonsprache.?* Eine solche liegt beim modifizierten Godard-Film klar vor.
Das Szenario des damals erst 23-jihrigen Godards, dass die Firma

Grande Dixence SA, die ihn Anfang der 1950er Jahre anstellen sollte, sein

erstes Filmprojekt fiir eigene Interessen verwerten konnte, ging in min-

destens zweifacher Hinsicht auf: Erstens konnte Godard mit den Einnah-

357 Die Farbwahl lehnt sich gemal$ Joél Curty der essencedesign SA an die des Grande
Dixence-SA-Signets und ordnet sich somit dem Corporate Design unter. Bernard Pa-
che im Gesprach vom 04.12.2017 (AJM).

358 Peter Donhauser, »Musik, Ton und Sprache im Industriefilmg, in: Ferrum, 76 (2004),
S.14-23, hier S.18.

359 Ebd., S.16.

360 Vgl. ebd., S.18.

[ABB. 20] Filmstills aus
dem Film historique -
J-L Godard (2006), eine
Adaption von Godards
Opération »Béton« (1955).
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men nach eigenen Aussagen zwei Jahre davon leben,* zweitens kommt
Opération »Béton« heute im 6ffentlichen Rundgang innerhalb der Stau-
mauer eine Wiirdigung als gleichzeitig informatives wie filmisch beein-
druckendes Dokument zu. Kein anderes Medium als der Film mit seinen
montierten, bewegten Bildern kann die heutigen Betrachter:innen der-
art auf die damals groRte und hochst gelegene Baustelle der Schweiz zu-
riickversetzen und einen solchen Einblick in die baulichen Vorrichtungen

sowie Abldufe, Dynamiken und korperlichen Anstrengungen der konse-
kutiven und repetitiven Baustellenarbeiten gewdhren. Die angestrebte

visuelle und akustische Aktualisierung des Quellenmaterials bedeuteten

jedoch radikale Eingriffe. Es stellt sich die Frage, ob im Rahmen dieses

Modifikationsprozesses in >angemessener< Weise mit Godards Werk um-
gegangen wurde. Im Auftrag der Besitzerin des Films hat die Kommu-
nikationsfirma den historischen Film Opération »Béton« in ihr Konzept
einer zeitgemé&Ren Vermittlung des Grande Dixence-Projekts iibersetzt.
Hinsichtlich des iibergeordneten Themas einer aktuellen, ein breites Pu-
blikum ansprechenden Baukulturvermittlung kann dies positiv bewertet

werden. Fiir das Format einer informativen und thematisch wie zeitlich

ansprechend rhythmisierten Fiihrung und vor dem Hintergrund zeitge-
nossischer Tendenzen beziiglich Medienkonsum und Aufmerksamkeits-
spannen erscheinen die Anpassungen ebenfalls durchaus addquat. Die

Neuanordnung, Kiirzung und grafische Anreicherung des Originalfilms

steht so fiir den zeitlichen und 4sthetischen Sprung von gut 50 Jahren

und die damit verbundenen neuen Erwartungshaltungen im Konsum von

audiovisuell aufbereiteten Informationen fiir eine breite Offentlichkeit.
Bezeichnend ist jedoch, dass sich der in den Nullerjahren transformier-
te Film nach wenigen Jahren dsthetisch bereits wieder als anpassungs-
wiirdig erweist, dies angesichts der in dieser kurzen Zeitspanne erfolgten

Entwicklungen besonders im Bereich von Social Media.

Die Staumauerbegehung und damit das unmittelbare Erlebnis des
Betonkolosses bildet im Ablauf der Fiihrung einen Hohepunkt des Ver-
mittlungsprogramms der Grande Dixence, das unterschiedliche Momente
und Ortlichkeiten der Vermittlung umfasst: Die erste Begegnung mit der
historischen Errungenschaft erhalten die Géste durch den Infopavillon
unterhalb der heute als Hotel gefiihrten, ehemaligen Arbeiterunterkunft
und Verwaltung Le Chargeur. Auf Hohe der gegeniiberliegenden Gondel-
station, die zur Staumauerkrone fiihrt, bietet der Infopavillon Einblick in
das historische Vermachtnis, das den Arbeiter:innen zu verdanken ist. Als
wertvoller Oral History-Beitrag werden Berichte von Zeitzeug:innen derart
als Videoinstallation prasentiert, dass sich die Besucher:innen fiir einen

361 Vgl. Bergala 1985, S. 14.



142 I+ INFRASTRUCTUREC(S)

kurzen Moment mit den Personen im gleichen Raum wéhnen. Arbeits-
gerite, Fotografien und Informationstexte zeugen von den abverlangten
Leistungen fiir die Arbeit am Betonbauwerk in den rauen Gebirgshéhen.
Seit jeher vollzog sich das Erleben der seit den 1960er Jahren im Val de
Dix thronenden Grande Dixence-Staumauer durch die Verbindung von
korperlichem und visuellem Erfahren. Zu Ful3, entlang der Mauer oder
aus der Gondelbahn mit gerahmtem und distanziertem Blick darauf, ist
die 640 Meter lange Krone der Staumauer zu erreichen, die mit Infor-
mationstafeln versehen ist. Sie setzen die Staumauerhdhe weiterhin mit
dem Eiffelturm in eine malistédbliche Beziehung, wie diese bereits der
Direktor Eric Choisy 1966 abermals aufgegriffen hatte:

»Gewiss, wenn man die Masse [...] mit den Dimensionen der umliegenden
Berge vergleicht, entdeckt man keinen Grund zum Staunen. Neben dem Mat-
terhorn wiirde sich auch das Empire State Building als Zwerg ausnehmen.
Aber man stelle sich vor, der Eiffelturm wire in diese Masse einbetoniert.
Nur die Spitze wiirde knapp zwanzig Meter herausragen. Die Pyramiden
Agyptens und ein paar Kathedralen dazu finden in der Mauer bequem Platz.
Vor allem aber darf man beim Lesen dieser Zahlen eines nicht vergessen:
sie in die Gréssenordnung umzurechnen, die einem Werk von Menschen-
hand allein angemessen ist, in Menschenmass oder in jene Recheneinheit,
die niemandes Namen tragt, weil sie die Resultante [sic] einer gemeinsa-
men Anstrengung ist: Kameradschaft. Fiirwahr, vielleicht war der Kamerad-
schaftsgeist noch nie so ausgepragt wie auf diesem Bauplatz im Hochgebirge,

wo alle Mitarbeiter denselben Schwierigkeiten gegeniiberstanden .«

Zurlick bei Le Chargeur iiberlagert sich der Blick aus dem Hotelzimmer
am Fulle der Staumauer mit jenem der Mitarbeitenden, die in den 1950ern
und 60ern Teil der »aventure pharaonique«**® waren: Sie konnten von
hier aus - der damaligen geschiitzten Arbeiterunterkunft, der Verwal-
tungszentrale und dem Ort der sozialen Begegnungen - auf das weitere
Wachsen der Mauer, die sich frontal vor dem verhéaltnismaRig winzigen
Gebiude auftiirmte, am Ende eines weiteren Arbeitstages zuriickblicken.

362 Zitiert nach Jacques Clavel, GRANDE DIXENCE, 1973, 0.S.
363 Robert Netz, »Une aventure pharaonique, Grande Dixence, Portes ouvertes ce week-
end, in: 24 heures, 26.-27.08.2000, S. 9.
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IN(TER)VENTIONS
Die Kommunikationsstrategien Godards
und der Grande Dixence SA

Opération »Béton« verschrankt zwei Interessenslager: Godards filmkiinst-
lerisches und -strategisches Ziel war, die Prozesse der nachkriegszeit-
lichen Betonproduktion nachzuzeichnen, was auch der allgemeiner
gefasste, fiir internationale Abnehmer:innen geeignetere Filmtitel Opéra-
tion »Béton« verdeutlicht. Im gleichen Zuge arbeitete Godard dem Inter-
esse der Grande Dixence SA zu, indem er die Entstehung des Bauprojekts
prazise filmisch nachzeichnete und dieses in affirmativem, feierlichem
Ton hochlobte. Dass der mit dem Schriftsteller Jean Follonier verfasste
off Kommentar bisweilen als ironisches Augenzwinkern in Anbetracht
des Gigantismus gelesen werden konnte, was Tristan Lavoyer in die Dis-
kussion einbringt, ist zu bezweifeln.*** Die Uberzeichnung mag eher das
Feld an moglichen Adressat:innen erweitert haben: Das grofite Schweizer
Bauprojekt, das von der Aufbruchstimmung und vom Fortschrittsglau-
ben der Nachkriegszeit zeugt, stand im internationalen, interessierten
Vergleich und mindestens in nationaler Konkurrenz. Die anvisierte lo-
kale Kéduferin Grande Dixence SA konnte sich in ihrer Unternehmung
durch eine derart triumphale audiovisuelle Darstellung bestétigt sehen
und im Film ein ebenso fortschrittliches Kommunikationsmittel erken-
nen. Als zur damaligen Zeit {iblicher Vorfilm im Kino sprach Opération
»Béton« ebenso die technikinteressierten Zuschauer:innen im Publikum
an, wie die cinéphiles, die ihn zudem in die Geschichte der Propaganda-
filme einordnen konnten, in die er sich einschreibt.

Godards Erstling wurde schliellich zwei zentralen Malistiben ge-
recht: Dem des ambitionierten Filmkritikers, der seinen ersten 35 mm-
Film drehen und seine Kinokarriere starten wollte und den der Firma
Grande Dixence SA, die seit Beginn des Baus an dessen visueller Ver-
mittlung interessiert und entsprechend bereit war, darin zu investieren.
Godard gelang es, seine Anstellung bei der Grande Dixence SA zu nut-
zen und sein Netzwerk zu aktivieren, um seine Autorschaft als Filme-
macher zu etablieren, indem er sein Einkommen reinvestierte. In der
friithen Bauphase des Projekts antizipierte er, welches Produkt die Gran-
de Dixence SA fiir Kommunikationszwecke wiinschte, und kehrte so das
ibliche Auftragsverhéltnis um. Zudem kam er einer méglichen Auftrags-
vergabe an jemand anderes, mutmalfilich an den im Wallis beliebten Fil-
memacher Roland Muller, zuvor. Die Grande Dixence SA erkannte in
Godards Kurzfilm gemaR Quellenlage denn auch sofort den Wert als au-

364 Vgl. Lavoyer 2012/13, 0.S.
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diovisuelles Kommunikationsmittel,*** indem sie den Film, der sich in
die Industrie-Sinfonien einreiht,** als Industriefilm einsetzte. So wur-
de Opération »Béton«, wie besprochen, wihrend und nach Fertigstellung
an offiziellen Anlédssen auf der Baustelle oder vor deren Besuch Gasten
vorgefiihrt, sowie 1958 in franzdsischen Kinos im Begleitprogramm von
Vincente Minellis Tea and Sympathy (USA 1956)%7 und 1959 im Genfer
Cinéma ABC als Vorfilm von Franz Schnyders Der 10. Mai/ Le dix mai (CH
1957) gezeigt.**® Ob der Film der Belegschaft der Grande Dixence-Bau-
stelle prisentiert wurde, ist nicht nachweisbar, wie auch nicht abschlie-
Rend, ob er im Schweizer Fernsehen lief.>® Opération »Béton« hitte sich
aber sehr wohl als »integratives Mittel zur Konstruktion [der] >Betriebs-
gemeinschafi«[...]«*”° geeignet. So formuliert Yvonne Zimmermann, wie
Industriefilme in der Schweizer Maschinen-, Elektro- und Metallindus-
trie zum Einsatz kamen. Ebenso sind sie Teil der archivierten oder 6ffent-
lich vermittelten Erinnerungskultur. Beides trifft auf Opération »Béton«
zu, der im Kontext der Grande Dixence verbleibt. Denn der Film ist nie
als Godard-DVvD oder Bonusmaterial vermarktet worden.

Das Vorfiihren der neuen Filmversion ist, wie wir gesehen haben, Teil
des von der Grande Dixence SA seit 2006 angebotenen Vermittlungsan-
lasses. Kulturvermittlung bedeutet in diesem Kontext die Einordnung des
Grande Dixence-Projekts in den Diskurs der Modernisierung durch den
Gebrauchsfilm.*”! Damit verkniipft ist die Prasentation der weiterhin an-
dauernden physikalischen und 6konomischen Leistung des historischen
Bauwerks. Als neue Fassung, die sich bei Godards Film bediente und
diesen neu montierte - eine giangige Methode bei Gebrauchsfilmen?®”? -
dient der Film als Représentationsfilm.*”* Die grafischen Elemente und
die elektronische Musik, die dem historischen Film eine zeitgendssische
Dynamik im Rahmen der Rezeption verleihen sollten, kdnnen dariiber

365 Vgl. Zimmermann 2007, S. 59.

366 Siehe Canteux 2014, S.165.

367 Vgl. MacCabe 2003, S. 84.

368 Ciné-Club universitaire, »Le dix mai<de F. Schnyder, in: Tribune de Genéve, 27.02.1959,
S.9. Vgl. N. N., »Un film suisse au C.C.U.«, in: Journal de Genéve, 03.02.1959, S. 6.

369 In der FARO-Datenbank des Schweizer Radio und Fernsehens SRF finden sich keine
Eintrdge, doch ist diese Datenbank liickenhaft, da die Sendeblétter nicht digitalisiert
sind. Aus der Datenbank-Recherche geht hervor, dass die Schweizer Filmwochenschau
bereits 1951 tiber die Grande Dixence berichtet hat: »Grande Dixence Arbeiten im
Hochgebirge«, Schweizer Filmwochenschau, 06.04.1951, 2 Min. 3 Sek. Weitere Fern-
sehberichte fiihrt das Online-Archiv der Westschweizer Radio Télévision Suisse RTS
auf: & https:;//www.rts.ch/archives/.

370 Zimmermann 2011a, S. 28.

371 Vgl. Zimmermann 2011b, S. 69.

372 Vgl. Zimmermann 2007, S. 67; Zimmermann 2011b, S. 80.

373 Vgl. ebd.
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hinaus als Innovationsrhetorik gedeutet werden.*”* Eine solche will die
Firma der breiten Offentlichkeit auch iiber die Art und Weise der Ver-
wendung des filmischen Mediums innerhalb des Anlasses der Fiihrung
vermitteln: »[IJnhaltliche Innovation fallt mit formaler Innovation zu-
sammen, [so] findet die Innovationsrhetorik ihre stilistische und techni-
sche Entsprechung.«*”® Laut Zimmermann definieren sich Auftragsfilme
durch ihre Produktionsform und ihre pragmatischen Zusammenhéinge.
Als spezifische Produktionsform der Gebrauchsfilme sind bei der Ana-
lyse deren Verwendungsform, Anlass der Herstellung und Adressierung
entscheidend.*”® Godards Film wurde in dieser Hinsicht fiir die Grande
Dixence-Reprisentation vom vielseitig nutzbaren >Kunstfilm« mit seiner
formalen Geschlossenheit durch die Beauftragung der Kommunikations-
firma essencedesign SA zum Auftragsfilm.*” Innerhalb des 1:1-Erlebnis-
ses der fertigen und historischen Staumauer wird der Film multimedial®’®
beziehungsweise als Teil des Medienverbunds®*” gezeigt, wozu die Ver-
mittlungsperson zu zédhlen ist, die durch die Staumauer fiihrt, die mit
Informationsschildern und Fotografien bestiickt ist. Weiter beeinflusst
das Auffilhrungsereignis, das ein Teil des Anlasses ist und nicht das Er-
eignis selbst,*° die Rezeption:*' Die Prasentation des Films, der auf ein
kostbares Firmen-Kulturgut zuriickgreift, wird buchstiblich in einem
Betontresor als kiinstliche Hohle am Beriihrungspunkt von Felsen und
Betonmauer inszeniert. Mit Zimmermann gelesen, »geht es darum, die
pragmatischen Zusammenhénge zu erforschen und die Ausrichtungen
und Funktionen dieser >Gebrauchsisthetik< festzuhalten.«*** In diesem
Sinn eignet sich die Modifikation zur effektvollen und zeitlich verdich-
teten Vermittlung der historischen Errungenschaft und andauernden
Produktionskraft der Grande Dixence. Filmisches Dokument zum Her-
stellungsprozess des Projektionsorts und fertige Mauer treffen in der
Mauer zusammen, so wie innerhalb des Films selbst ein Bogen vom his-
torischen Film zum heutigen Anspruch der multimedialen, raschen In-
formationsvermittlung gespannt wird.

374 Vgl. Zimmermann 2007, S. 62; Zimmermann 2011b, S. 82.

375 Zimmermann 2007, S. 69.

376 Vgl. Zimmermann 2007, S. 57; Zimmermann 2011a, S.17; Zimmermann 2011c, S. 244~
381, hier S. 246.

377 Gemaf Zimmermanns Untersuchungen weisen Gebrauchsfilme im Gegensatz zu Wer-
ken der Filmkunst mit ihrer formalen Geschlossenheit und Bestdndigkeit einen in-
stabileren, variableren und >offeneren< Textcharakter auf. Zimmermann 2011b, S. 8o.

378 Vgl. Zimmermann 2007, S. 65.

379 Vgl. ebd.; Zimmermann 2011b, S. 72.

380 Vgl. Zimmermann 2007, S. 68; Zimmermann 2011b, S. 81.

381 Vgl. Zimmermann 2007, S. 65.

382 Zimmermann 2011a, S.17.
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In einem filmwissenschaftlichen oder cinephilen Zuschauer:innen-
kreis mag der Vergleich zwischen Godards originalem Film und dessen
Neuinterpretation zugunsten einer populdrwissenschaftlichen Vermitt-
lung des Bauprojekts Irritation auslésen, zumal das neue Video in sei-
ner Asthetik inzwischen iiberholt wirkt. Dem Verwendungszweck des
Films tut dies jedoch keinen Abbruch, ist doch der zum Industriefilm
umformatierte erste Godard-Film, mit Yvonne Zimmermann gespro-
chen, nicht mehr als Filmkunst zu betrachten, sondern als Gebrauchs-
kunst.*** In der Dramaturgie der Staumauerfiihrung bildet die Projektion
des Films einen Hohepunkt, zumal die >Prozession< bei diesem endet.
In diesem Vermittlungszusammenhang wird der Film nicht einem Go-
dard-Publikum vermittelt, sondern einem erweiterten Kreis an Adres-
sat:innen und Interessent:innen. Wahrend die Grande Dixence SA sich
hier beim Informationsgehalt des Zeitdokuments bedient, das als An-
fang der andauernden Erfolgsgeschichte gefeiert wird, ist aus filmver-
mittelnder wie aus Godards Perspektive bedeutend, dass der historische
Film an ein derart breites Publikum herangefiihrt wird. Die Entstehung
des Films ist ebenso als Aneignung der Produktionsbedingungen und
damit des Infrastruktur-Komplexes des grofiten Schweizer Bauprojekts
zu bewerten wie als Vorwegnahme der kommunikativen Strategie der
Grande Dixence SA. Vor dem Hintergrund der allgemeiner propagierten
Erinnerungskultur verfolgt die Firma mit ihrem aktuellen Vermittlungs-
komplex einen unternehmerischen Nutzen. Der didaktische Einsatz von
Godards Film dient als Legitimierungsinstrument, da in der Schweiz die
Stimmbiirger:innen iiber das Weiterbestehen der Staumauer und deren
Ausbauplédne mitbestimmen. Godard hat durch die Produktion und den
erfolgreichen Verkauf seines >Propagandafilms«< Opération »Béton« seine
eigene angestrebte Karriere — vorerst — in der Filmindustrie starten kon-
nen. Die Strategie der >Propagandac<beziehungsweise Werbung galt denn
auch ihm selbst, insofern er sein Kénnen der Firma, aber vor allem auch
sich selbst durch seinen unermiidlichen Einsatz als gleichzeitig Baustel-
lenmitarbeiter und Neofilmemacher bewies. Die Karriere des Indust-
riefilms innerhalb des Gebrauchs der Kéauferin Grande Dixence SA hat
Godard angestoflen. In den Film hat sich die Infrastruktur fiir die Kre-
ation des kolossalen Infrastrukturprojekts eingeschrieben. Mit dessen
Nutzung und Erweiterung schreibt sich die Unternehmung in den Film
ein, indem dessen modernisierte Version unter Anwendung grafisch in-
novativer Methoden die Fortschrittlichkeit und Notwendigkeit des Infra-
strukturprojekts vermittelt werden soll, zumal es wiederholt in der Kritik
von Umweltschutzorganisationen stand. Insofern steht »[d]ie Analyse der

383 Zimmermann 2007, S. 68.
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visuellen und rhetorischen Strategien in Filmen zur Nutzung der Was-
serkraft [...] pragmatisch fiir filmische Verfahren zur Herstellung von ge-
sellschaftlichem Konsens in Interferenz mit zeitgendssischen Diskursen
und Oppositionen.«**

Opération »Béton« lasst sich fiir den vorliegenden Zusammenhang
an der Schnittstelle von Film- und Bauprojekt schliefflich in mehrerlei
Hinsicht als infrastrukturelle Matrix im Anschluss an Keller Easterling
beschreiben. Godard verdankt sein Filmvorhaben dem Bauprojekt. Er
agierte in einer Konstellation von Abhéngigkeit als Angestellter und Un-
abhéngigkeit als Amateurfilmer und entwickelte im Zuge seiner Mission
seine eigene Produktions- und Distributionsstruktur. Mit dem Verkauf
liberliel$ er die Nutzung, ja Karriere seines Debiitfilms der Firma. Dass
Godard diesen iiber die Betonproduktion und -verarbeitung fiir den Bau
der Grande Dixence iiberhaupt drehen konnte, setzte vorerst deren Pla-
nung aufgrund des Schweizer Energiebedarfs voraus, die (mindestens)
eine administrative, akademische, finanzielle, menschliche, politische,
soziale und technische international vernetzte Infrastruktur implizier-
te. Die Aufnahmen wurden erst durch die Verkehrswege und Fahrzeuge,
die errichteten Baustellenstandorte mit ihren Produktionsstdtten und
Behausungen fiir das Personal moglich und wurden durch diese mitbe-
stimmt. Da waren die Anlagen, Maschinen und Produktionsprozesse, die
»Photogénie«®® ausstrahlten, in ihrer Gesamtheit durch den kontinuier-
lichen Arbeitsprozess eine kinematografisch wirkungsvolle Dramatur-
gie vorzeichneten, und sich im Einzelnen flir Mikronarrative besonders
eigneten. Godard war als Telefonist der Unternehmung angestellt und
reinvestierte seinen Lohn in sein Filmprojekt, das die vorgefundene mise
en scéne aneignete. Nicht nur hatte sein Freund Jean-Pierre Laubscher
ihm zweimal zur temporiren Arbeitsstelle verholfen, sondern er arbei-
tete wiederum fiir Godards Film, wie auch andere Arbeitskollegen hin-
ter und vor der Kamera. Dass Godards Cousin Eric Choisy Direktor der
Grande Dixence SA war, der sich zudem friihzeitig fiir die Archivierung
der anfallenden Dokumente engagierte, mag den Verkauf des Films an
die Unternehmung begilinstigt haben. So nutzte diese Opération »Béton«
fiir ihre Informations- und Werbezwecke an den Produktionsstandorten,
war dort auch die entsprechende soziale Infrastruktur inklusive Kinos
eingerichtet. Die sichtbare wie unsichtbare infrastrukturelle Matrix hat
sich in den Film eingeschrieben als eine wirksame Struktur, die auch in
Wechselwirkung mit seiner Bauweise als Propagandafilm zu verstehen ist.
»Opération« und »Infrastruktur« stehen semantisch in einer Beziehung,

384 Zimmermann 2011a, S. 28.
385 Louis Delluc, »Photogénie« [1920] [1], in: Trohler/Schweinitz 2016, S.234-237. Louis
Delluc [1920], »Photogénie« [2], in: Ebd., S. 240-243.
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insofern sie Interventionen und damit Planung, Realisation und Einrich-
tungen der Versorgung eines Gebiets bezeichnen wie im Zusammenhang
des Militérs. Bereits in der Zwischenkriegszeit glichen sich die in diesen
Kontexten entstandenen Filme - ob unter Demokratien, faschistischen
oder kommunistischen Regimen - in Dramaturgie, Bild- und Textrhetorik,
was im Propagieren des Wiederaufbaus und Fortschritts der Nachkriegs-
zeit fortgefiihrt wurde. Die Form von Opération »Béton« wurde durch das
décor, der ihm zugrunde liegenden Infrastruktur, und die Filmtradition,
in die sich Godard einschrieb, mitbestimmt. Unter dem Aspekt und Nut-
zen des Gebrauchsfilms, zu dem der Film durch den Verkauf geworden
ist, schreibt sich die Firma und ihre audiovisuellen Nutzungsziele nun in
den historischen Film von Godard samt »incrustation graphiques«**¢ ein.
Bis heute besteht also eine enge Verschrinkung zwischen den gegensei-
tigen Inventionen und Interventionen von Godard und der Grande Di-
xence SA: Opération »Béton« entstand >dank« des Infrastrukturbaus und
dessen Infrastrukturen und mischte sich darin ein. Die Grande Dixence
SA ihrerseits nutze den angekauften Film fiir die Entwicklung des Ver-
mittlungskonzept und modifizierte ihn. Die kommunikativen Strategien
konvergieren und divergieren; die Akteur:innen schlagen daraus zu un-
terschiedlichen Zeitpunkten (ihr) Kapital.

Die Aneignung und das repetierte inszenierte Kinoerlebnis in der
Staumauer, das auf Godards Debiitfilm Opération »Béton« griindet und
aufbaut, erhélt aus der Perspektive von Godards Spatwerks eine neue
Bedeutung. Mit Le Livre d’image (CH/FR 2018) realisierte er seinen lan-
ge gehegten Wunsch, vielmehr seine Kino-Mission, sein Schaffen auch
jenseits der klassischen Kinosile zu zeigen und die Gastgeber:innen an-
zuregen, am spezifischen Ort aktiv und frei in den Film einzugreifen.
Die so entstehenden kinematografischen Rdume bilden Remakes von
Le Livre d’image, wie Godard dieses wiahrend der Produktion bei sich zu
Hause im Film- und Wohnstudio gesehen hat. Insofern hat die Grande
Dixence SA diese Intention Godards 2006 vorweggenommen, und zwar
am Ort, wo das Bauwerk und der Film entstanden sind. Godard selber
nahm im selben Jahr einen Umweg iiber Paris mit seinem Baustellen-Aus-
stellungsprojekt, basierend auf den Histoire(s) du cinéma (FR 1988-1998)
als Intervention gegen die GroRinstitution Centre Pompidou, sprach er
dieser doch die Erméglichung seines mit Le Livre d’image nun umsetz-
baren kollektiven Kinoprojekts von vornherein ab. Das, wie ich zeigen
werde, darauf aufbauende Filmprojekt Le Livre d’image konfiguriert vor
dem Hintergrund der zwischenzeitlichen politischen Entwicklungen und
der Gegenwart die Histoire(s) du cinéma neu. Zudem lasst Le Livre d'image

386 Gesprach mit Bernard Pache und Joél Curty der essencedesign SA am 04.12. 2017 (AJM).
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durch seine Konfiguration als variable Installation die Leistungsfahig-
keit seines Erstlings Opération »Béton« vom Zeitpunkt seiner Entstehung
bis heute neu bewerten.

Doch zuvor riickte Godard nach Opération »Béton« und in seinen
Nouvelle Vague-Filmen wiederholt Baustellen ins Bild - diesmal haupt-
sachlich als Markierungen der Krise und des Umbruchs auf individuel-
len und gesellschaftlichen Ebenen; sei es die unfertige Wohnung und
die scheiternde Paarbeziehung in Le Mépris (FR/IT 1963), die Blockbau-
stelle als Kriegsgebiet in Le Carabiniers (FR/IT 1963), die auf der Flucht
des sich wiedergefundenen Liebespaares zu verlassende unfertige Woh-
nung Mariannes in Pierrot le fou (FR 1965) oder dann die Umgestaltung
der Region Paris in Deux ou trois choses que je sais d’elle (FR 1967). Entfernt
von der Isoliertheit der Alpen und Godards als Werbemittel einsetzba-
rem Werk Opération »Béton« vermittelt er mit Deux ou trois choses que je
sais d’elle - noch unter klassischen Produktionsbedingungen und an der
Schwelle zu seinem unabhingigen Filmschaffen innerhalb der Groupe
Dziga Vertov (1968-1972) — bereits explizit die Methoden seines von Be-
ginn weg politischen Kinos.
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»Plus Jean-Luc Godard s’ancre dans le réel, mieux il s'en éloigne. Deux ou
trois choses... constitue un méticuleux inventaire de nos problemes actuels:
on dirait cependant qu’ils concernent une lointaine planete. Politique so-
ciale de 1a Ve République, urbanisme, prostitution dans les grands ensembles,
esclavage par la publicité, conditionnement du consommateur, vanité du
langage, solitude de ’homme moderne sont tour a tour évoqués dans cette
vaste foire a la ferraille des idées a la mode. Sous-jacentes, on pergoit une
tristesse vraie, une authentique inquiétude, qui se pare des mots d’autrui
pour mieux se cacher. Mais pourquoi Godard s’acharne-t-il a vouloir nous

expliquer un monde qu’il comprend si mal ?«* . .
Pierre Billard (1967)

In seinem Debiit Opération »Béton« (CH 1955) vereinte Godard das >grof3e
Ganze« der Betonherstellung und -verarbeitung fiir den Grande Dixen-
ce-Staumauerbau in einem Kurzfilm. Im Jahrzehnt darauf versuchte er
mit Dewx ou trois choses que je sais d’elle (FR 1967) die ganz grof3en Themen,
die das damals gegenwirtige und auf die Zukunft ausgerichtete Leben
in Frankreich ausmachten, in Spielfilmldnge zu erfassen. Er demonst-
riert darin, mit Michael Witt gesprochen, seine »view (and practice) of
cinema as a privileged Twentieth Century ethnological research tool via
which to register and make visible emergent patterns of social change.«
Die Wendung >grand ensemble« steht in diesem Film, der Dokumentari-
sches und Fiktion verschrénkt, fiir sich iiberschneidende, damals hoch
aktuelle Kontexte: Anhand einer zur Protagonistin erkorenen Groffwohn-
siedlung, auf Franzdsisch >grand ensembles, in der Pariser banlieue ni-
hert sich Godard den zeitgenossischen Lebensverhiltnissen an.® Er tibt
anhand seiner Einmischung in den bestehenden Architektur- und Stad-
tebaudiskurs seine Kritik an der franzosischen Staatspolitik, die sich, so
der Film, komplett dem Kapitalismus nach US-amerikanischem Vor-
bild verschrieben hat. Godard stellt der Verbesserung der Lebensbedin-

1 Pierre Billard, »La critique, in: L’Express, 20. 03.1967, zit. nach: Godard 1984 [1971], S. 114.
Michael Witt, On Communication: The Work of Anne-Marie Miéville and Jean-Luc Godard
as >Sonimage« from 1973 to 1979, Diss. University of Bath, 1998, S.119.

3 Eine Ubersicht zu Godards erster Werkphase und den darin wiederholt zu sehen-
den Schaupldtzen in den Pariser Vorstddten liefert in jlingerer Zeit Térésa Faucon,
»Godard’s Suburban Years, in: Philippe Met u. Derek Schilling, Screening in the Paris
Suburbs. From the Silent Era to the 1990s, Manchester, Manchester University Press,
2018, S.126-138. Eine konzise Uberblicksdarstellung zum Thema der Pariser Baustel-
len wahrend den Boomjahren der sogenannten Trente Glorieuses bieten Marie Gai-
mard u. Marguerite Vappereau, »Parisian Building Sites (1945-1975): From Modernity
to Abstractiong, in: Alastair Phillips u. Ginette Vincendeau (Hg.), Paris in the Cinema.
Beyond the flaneur, Locations, Characters, History, London, Palgrave, 2018, S.230-241.
Siehe dazu auch Jean Fourastié, Les Trente Glorieuses ou la révolution invisible de 1946
a 1975, Paris, Fayard, 1979.
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gungen durch das Wirtschaftswunder der Nachkriegszeit die Kehrseiten
der dafiir rasant ergriffenen Maffnahmen und der damit einhergehen-
den politischen Situation gegeniiber. Dazu gehorten der Kalte Krieg und
die Ereignisse des anhaltenden, 1954 begonnenen Vietnamkriegs. In
seinem Filmschaffen kritisierte Godard diesen mehrfach, etwa in sei-
nem Beitrag im Film Loin du Vietnam (Jean-Luc Godard, Joris Ivens, Wil-
liam Klein, Claude Lelouch, Alain Resnais und Agnés Varda, FR 1967).
Die Berichterstattung der im Vietnamkrieg durch die USA verursachten
Gréueltaten an der Menschheit und Zerstérungen der Landschaft als Le-
bensgrundlage erreichte Europa iiber Presse, Radio und Fernsehen. Mit
der mafllosen Zerstorungsgewalt, die die US-Regierung propagierte, be-
ginnt denn auch in karikierender Manier der Film, mit dem sich das vor-
liegende Kapitel befasst.

Im Prolog von Deux ou trois choses que je sais d’elle fiihren Kamera und
Godards off-Kommentar kontinuierlich an die Protagonist:innen heran.
Diese treten auf in Form eines grand ensemble sowie in personae — Juliet-
te Janson als Filmfigur und Marina Vlady in der Rolle der Schauspielerin
und damit als diskursive Figur. Wahrend sich der Vorspann mehrheitlich
durch AuRenansichten der GroRwohnsiedlung annihert, fithrt die erste
Szene in ein exemplarisches Wohninterieur. Hier demonstriert der Film
das besagte Ansinnen Godards, anhand des Mediums Film und dessen
Mitteln das >grand ensemble« des zeitgendssischen Lebens in der Peri-
pherie begreifbar zu machen. Vorangestellt ist diesem eigentlichen Er-
zdhlbeginn ein abgefilmtes Buchcover der populdrwissenschaftlichen
Serie idées des Verlags Gallimard. Der Titel Dix-huit lecons sur la société
industrielle* ist liber stilisierte Zahnrader geschrieben. Vor diesem Hin-
tergrund erdffnet die erste Szene Uberlegungen zum Kalten Krieg, wie
dessen Prédsenz in Frankreich wahrgenommen werden kann oder auch
nicht. Filmisch reflektiert wird dies im Hinblick auf alltdgliche Verpflich-
tungen oder auch ablenkende Konsumversprechen.

Die zu Beginn der ersten Szene kurz erscheinende Groaufnahme
eines Apparate-Innenlebens stellt sich als manipuliertes Radiogerit he-
raus. Es bildet das Zentrum einer Wohnzimmerecke, die offenbar zum
technischen Labor umfunktioniert wurde. Der kleine Raumabschnitt
fungiert gleichzeitig als eine von Godard komponierte Modellsituati-
on des Films, indem darin das breit gefasste Themenspektrum gleich-

4 Siehe Raymond Aron, Dix-huit legons sur la société industrielle, Paris, Gallimard, 1962.
Die 1962 veroffentlichte Publikation vom, notabene, konservativ-liberalen Soziolo-
gen und Philosophen Raymond Aron (1905-1983), griindet auf seiner Vorlesung, die
er 1955-56 an der Université Paris-Sorbonne gehalten hat. Aron vergleicht im Buch
nach einfiihrenden soziologischen Studien die Industriegesellschaften des Kapitalis-
mus mit denen der kommunistischen Sowjetunion und sagt in langfristiger Sicht we-
der dem markt- noch dem planwirtschaftlichen Modell eine positive Zukunft voraus.



[ABB. 21] Beginn der
ersten Szene von Deux ou
trois choses que je sais d’elle
(1967).
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sam rdumlich gebiindelt wird: Der Alltag einer
franzosischen Kernfamilie in einem grand en-
semble der région parisienne;® die Rollenbilder,
die sich in ihren Verantwortungsbereichen fiir
stereotype Frauen- und Méinnerbereiche wider-
spiegelt; domestizierte Natur und manipulier-
te Technik; der Massenkonsum in Frankreich;
der medial vermittelte Vietnamkrieg; Filmre-
ferenzen; die Geschichtsvergessenheit und das
politische Desinteresse der jungen Erwachse-
nen; die Prostitution; der Bruch mit kinemato-
grafischen Konventionen, indem beispielsweise
die Tischszene mit der Riickenfigur sich den Zu-

schauer:innen verschlief3t.
Die Szene spielt sich an einem Abend ab
[ABB. 21]. Das manipulierte Radiogerit trans-
feriert die fatale Weltpolitik ins franzosische
Zuhause. Juliettes Ehemann Robert und sein
Freund Roger horen iiber ihren umgebauten
Kurzwellenempfinger Meldungen zwischen Sai-
gon und Washington ab. Es sind fiktive Ansagen
aus dem Kontext des zur Drehzeit realwirklich
stattfindenden Vietnamkriegs. Die Ménner paraphrasieren das eben Ver-
nommene: Der geografische und politische Maf3stab der von Us-Président
Lyndon B. Johnson aufgebauten Drohkulisse, um Hanoi zum Verhandeln
zu zwingen, wird zunehmend groRer. Indem der Dialog die mit 1965 in
der realen Vergangenheit zuriickliegenden Angriffsziele im Nordviet-
nam aufgreift, werden jene in einer fiktiven nahen Zukunft angespro-
chen: Chinesische Atomkraftwerke, dann Peking bis schlief$lich vor der
Sowjetunion Halt gemacht wiirde, da Johnsons Geduld seine Grenzen
habe.® Wahrend die Ménner mit dem Radio beschiftigt sind, kiimmert
sich Roberts Ehefrau Juliette um die lediglich aus dem off zu horenden
Kinder, und setzt sich alsbald zuriick an den Tisch. Als das ernsthafte

5 Die weifle Kernfamilie - als Familienmodell mit Vater, der fiir das gesamte Einkommen
sorgt, Mutter, die zu Hause bleibt, und zwei bis drei Kindern - bildete in Frankreich
bis in die 1960er Jahre die Grundlage fiir eine Vielzahl an politischen und planeri-
schen Entscheidungen. Zur Mitwirkung eingeladen wurden Hausfrauen beispiels-
weise fiir die Entwicklung von Kiicheneinrichtungen. Vgl. Kenny Cupers, The Social
Project. Housing Postwar France, University of Minnesota Press, 2014, S. xviii.

6 Die inszenierte Radiolibermittlung paraphrasiert und variiert Jules Feiffers Cartoon
iiber Us-Prisident Lyndon B. Johnson, der am 24. August in Le Nouvel Observateur er-
schienen war und Ereignisse bis in den Januar 1967 beschrieb. Vgl. Guzzetti 1981, S. 45,
S. 47.
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Ménnergesprich kurz pausiert, da aus dem Gerit gerade nichts mehr
zu horen ist, bringt sie sich erstmals ein: Wahrend die Ménner ein tech-
nisches Gerit bedienen und Kriegserklarungen abhoren, blittert sie in
der Zeitschrift L’Express Madame und deckt mit dem Vorlesen von Mode-
tipps konventionelle Frauenthemen ab.” Thr Ehemann Robert antwortet
verdchtlich mit »arréte tes conneries, sei es, weil ihr Beitrag die Man-
ner nicht interessiert oder da dieser gegeniiber den globalen Konflikten
doch irrelevant, ja komplett unangemessen erscheint. Darauf bringt Ju-
liette die Kinder zu Bett und die Ménner héren weiter zu. Die soeben kri-
tisierte Welt leerer Modeversprechen, die auf die weltpolitisch brisante
Kriegsbedrohung trifft, wird unverziiglich durch Roger relativiert. Nach-
dem Robert kommentiert, dass die USA Nordvietnam ins Steinzeitalter
zurlickversetzten wolle, wird er von Roger unvermittelt gefragt, wie er
denn seinen Austin abbezahlen konnte. Roberts Antwort, dass Juliette
immer »des occasions« finde, spielt mit der Bedeutungsebene des Be-
griffs und beldsst offen, ob der Ehemann damit einen Gebrauchtwagen
meint oder doch von ihrer Einkommensquelle durch Gelegenheitspros-
titution weild. Auf dieses alltdgliche Zwiegesprich folgen angekiindigte
Bombendrohungen, wiahrend Groffaufnahmen das elektronische Relais-
modul des Radios zeigen, wie es in Rauch gehiillt wird. Es entsteht ein
Spannungsmoment zwischen soeben sprachlich vermittelten, in ihrem
politischen Ausmaf immer gewaltiger werdenden Bombardements und

7 Edgar Morin - der Soziologe, der 1960 mit Jean Rouche den Film Chronique d’un été (FR
1961) schuf - verfasste 1956 einen Artikel iber Frauenzeitschriften. Unter anderem
thematisierte er darin die in den Magazinen iiber Bild und Texte propagierte iden-
tifikatorische Rolle der Mode und Modefotografie zwecks Ankurbelung der Schon-
heitsindustrie: »Le vétement joue un grand r6le dans toute la presse féminine: un role
qui s’accroit selon le niveau social des lectrices. Au niveau supérieur (Elle¢, >Marie-
Claire<), la mode prend une place déterminante. La mode, c’est-a-dire le patron mo-
dele du chic, du gofit, de la personnalité. [...]«. Das Paradox der Filmzensur und der
die Frauenexistenz auf ihren Korper reduzierenden Werbung wusste Godard schon
in seinen vorherigen Filmen wiederholt aufzugreifen und subtil bis plakativ der Kri-
tik preiszugeben. Deux ou trois choses que je sais d’elle wirkt wie ein filmischer Kom-
mentar auf Morins publizierte Studien. So duflert sich Morin im selben Artikel zur
Objektivierung der Frau in der ihr gewidmeten Presse. Dabei verwendet er als kriti-
schen Akt - dhnlich wie nach ihm Godard - dieselbe persuasive Werbesprache: »Les
»soutien-gorges« [...], les combinaisons, les dessous troublants, les gaines >Scandale,
la chevelure fascinante lancent toujours la méme invite séduction, séduction, be-
auté! Soyez séduisante, c’est-a-dire soyez aimée; cest-a-dire, soyez reconnue. Exis-
tez! Et c’est bien a l'existence plus riche et plus forte de 'amour, au merveilleux dans
la vie réelle, a 'affirmation de sa personnalité dans le désir et 'adoration de '’homme,
qu’invite la publicité de ces magazines.« Edgar Morin, »Nouveauté et caractéristiques
de la presse hebdomadaire féminine«, in: L’école des parents, 6 (April 1956), S.16-21.
Siehe auch: Ders., »La Promotion des valeurs féminines, in: Ders., L'esprit du temps.
Essai sur la culture de masse, Paris, Grasset, 1962, S.189-199. Zu Godard und Mode sie-
he Simon Vagts, »Werbefilme 1987-1991«, in: Simon Vagts, Kino radikaler Inklusion. Die
Bedingungen des Bildes bei Jean-Luc Godard, Ziirich, diaphanes, 2024, S.309-362.
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dem iiber filmische Mittel erzeugten Modell von stadtischen Kriegsschau-
platzen anhand der GroRaufnahme vom Innenleben des Radios. Dieses
wird im Film zum manipulierten Medium, um die gewaltigen Aktionen
im globalen Kontext einer in Frankreich gefeierten USA im Anderswo des
Vietnams zu enthiillen und ins Hier des franzosischen Alltagslebens zu
bringen.® Das Wohnungsinterieur als décor zwischen traditioneller und
moderner Ausstattung charakterisiert sich durch die Buntheit von Mobi-
liar und Tischdecke, Zimmerpflanzen, Blumenstrauf} und Wanddekora-
tion im weil$ gestrichenen Raumabschnitt. Hinter den Apparaten ist ein
Teddybar platziert. Seine lieblich wirkende Geste durch seine weit aus-
gestreckten Arme ldsst sich im er6ffneten Kontext zu einer der Kapitula-
tion umdeuten. Neben dem Pliischtier und jeweils rechts und links von
einem Keramikteller flankiert, hingt an der Wand ein groliformatiges
Poster mit der Abbildung eines frontal zu Robert und zur Kamera gerich-
teten Frauengesichts, dessen Augen jedoch verdeckt sind: Das Filmplakat
von Alain Resnais Muriel (FR/IT 1963) verweist, entsprechend dem Su-
jetvon Resnais’ Film, auf die psychische Belastung durch aufkommende
Erinnerungen an den doch unlingst vergangenen Zweiten Weltkrieg. In
der Gegenwart dieser buchstiblich plakativen Filmreferenz holen sich
die zwei Méanner den aktuellen Vietnamkrieg und Kalten Krieg in einer
filmisch erzeugten Modellsituation mit lockerer Geste mitten ins heimi-
sche Wohnzimmer.

So unterschiedlich die spezifischen Kontexte und Schaffensphasen
vom Debiitfilm Opération »Béton« und von Deux ou trois choses que je sais
d’elle auch sein mogen: Beide Filme Godards konnen im Sinne Dziga Ver-
tovs als filmische Erforschung der Welt verstanden werden. Besteht bei
Opération »Béton« eine vorweggenommene Wahlverwandtschaft mit Ver-
tovs Darstellung der Industriearbeit im Kollektiv von Mensch und Maschi-
ne, kniipft die erste, narrative Sequenz von Deux ou trois choses que je sais
d’elle an die Anfangssequenz von Vertovs Durtysuasm (Enthusiasmus. Don-

8 Vgl. hier den von Godard mit seiner Lebens- und Arbeitspartnerin Anne-Marie Mié-
ville produzierten Film Ici et ailleurs (FR 1974), der die Konflikte zwischen Israel und
Paléstinenser:innen - »Ailleurs« - mit ihrem Leben in Frankreich und dem der fern-
schauenden franzosischen Familie - »Ici« - in ein Verhiltnis setzt. Siehe dazu insbes.
Elisabeth Biittner, Projektion. Montage. Politik. Die Praxis der Ideen von Jean-Luc Godard
(Ici et ailleurs) und Gilles Deleuze (Cinéma 2, L’'Image-temps), Wien: Synema, 1999 (Diss.
Univ. Berlin 1995); Elisabeth Biittner, »In der Werkstatt der Bilder. Jean-Luc Godard,
Anne-Marie Miéville und der Beginn von Sonimage /In the Image Workshop: Jean-
Luc Godard, Anne-Marie Miéville and the Beginning of Sonimage, in: Gareth James
u. Florian Zeyfang (Hg.), I said I love. That is the promise. The tvideo politics of Jean-Luc
Godard, Ausst.kat. Swiss Institute, New York 1999 u. Overgarden - Institute of Con-
temporary Art, Kopenhagen 2000, Berlin, b_books, 2003, S. 60-89; Faroult 2018; Ste-
fan Kristensen, Jean-Luc Godard philosophe, Lausanne, LAge d Homme, 2014.



158 II * GRAND(S) ENSEMBLE(S)

bass Symphonie) (UDSSR 1930) an, folgt man Bernd Stiegler
und wie er diese als Experimentalanordnung interpretiert:

»Es geht um die Beziehungen zwischen Bild und Ton, Natur
und Kultur, Radio und Kino, Beobachtung und Beobachtetem
und um jene zwischen der Tradition und der industriellen
wie medialen Revolution. Es geht aber auch um die Funkti-
on der Massenmedien wie Radio und Film, um die Rolle der
Montage, um die Beziehung zwischen den Figuren im Film
und dem Zuschauer, um neue Formen des Horen- und Se-
henlernens und nicht zuletzt um den Film als eine, so Ilja

Ehrenburg liber Vertov, >Laboranalyse der Welt«.«’

Stieglers Abschnitt, der die abgesteckten Themenfelder
aufzeigt, die Vertovs Filmanfang von Enthusiasmus. Don-
bass Symphonie allesamt er6ffnet, scheinen mit dem {iber-
geordneten Sinnzusammenhang von Deux ou trois choses que
je sais d’elle beinahe kongruent zu sein. Godards vielschich-
tige, grof§ angelegte und fragmentarische »Laboranalyse«
seiner Gegenwart'’ widmet sich das vorliegende Kapitel.
Als »mutations gigantesques«'! bezeichnete der Filme-
macher die weitreichenden Verdnderungen im boomenden
Frankreich der 1960er Jahre, die er explizit in Gesellschaft
und gebauter Umwelt festmachte. Seine Kritik an der seit
1958 von Charles de Gaulle prasidierten franzosischen Re-
gierung der im selben Jahr proklamierten V¢ République,
die sich nach Us-amerikanischem Vorbild dem Kapitalis-
mus und dem Propagieren des Massenkonsums verschrie-

9 »Die Arbeiten Vertovs [...] sind eine Laboranalyse der Welt, kompli-
ziertund quélend [...].« Ilja Ehrenburg, Materialisierung der Phantas-
tik [1927], zit. nach: Stiegler 2007, S. 134.

10 Indervorliegenden, in einen fiktiven Wohnalltag projizierten Szene
kann bereits das Konzept ausgemacht werden, wie es Yvonne Spiel-
mann im 1968 gedrehten Film Le Gai Savoir (FR 1968) als, wie hier be-
hauptet wird, nun abstrahierte Modellsituation erkennt: »Dort wird
der Ort eines Versuchslabors geschaffen, von dem aus die politischen
Ereignisse des Mai 68 wie von aufen reflektiert werden konnen, in-
dem die kognitiven und visuellen Instrumente der Wissensaneig-
nung, der Erkenntnis und ihrer Vermittlung, quasi pur, das heif3t in
der Black Box einer Studiosituation diskursiv verhandelt werden .«
Yvonne Spielmann, »Zerstorung der Formen: Bild und Medium bei
Jean-Luc Godards, in: Volker Roloff u. Scarlett Winter (Hg.), Theater
und Kino in der Zeit der Nouvelle Vague, Tiibingen, Stauffenburg Ver-
lag, 2000, S.111-124, hier S.115.

11  Jean-Luc Godard, »La Vie moderne, in: Le Nouvel Observateur, 100
(12.10.1966), S. 53-56, hier S. 54.

[ABB.224] Charlotte und
ihr Ehemann schwiarmen
ihrem Besucher in Une
femme mariée (1964) von
ihrer Wohnung und ihrem
Wohnort vor.



[ABB. 22B] Charlotte und
ihr Ehemann schwiarmen
in Une femme mariée (1964)
von ihrer Wohnung und
ihrem Wohnort.
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ben hatte, libte er bezeichnenderweise anhand seines
kritischen Beitrags zur damals und bis heute umstritte-
nen stddtebaulichen und architektonischen Situation in der
région parisienne. Diese wurde seit Ende der 1950er Jahre ei-
nem gewaltigen Umgestaltungsprozess, dem sogenannten
aménagement de la région parisienne unterzogen. Das grand
ensemble der Cité des 4000 Sud in La Courneuve - eine je-
ner GrolBwohnsiedlungen als Frankreichs Reaktion auf die
massive Wohnungskrise der Nachkriegszeit - fungiert als
Schauplatz und Protagonistin des Films. Bemerkenswert
ist, dass nach Godards Film besagte Siedlung zu einer der
bis heute am stiarksten mediatisierten wurde und seit den
1970er Jahren als Exempel eines grand ensemble und dessen
weiterer Entwicklung dient.

Mit seinem 13. Spielfilm setzte Godard nach Une femme
mariée. Fragments d’un film tourné en 1964 (FR 1964) und
Masculin féminin. Quingze faits précis (FR/SE 1966) seine Rei-
he der »film[s] enquéte[s]«'? fort, die Studien der zeitgenos-
sischen franzosischen Gesellschaft der Gegenwart bildeten.
Verbindendes Element zu den Vorgéngerfilmen und dem
bisher ambitioniertesten Filmwerk Dewx ou trois choses que
je sais d’elle ist die région parisienne als Lebenswelt der Pro-
tagonist:innen, die Godard jeweils zu ihrem sie umgeben-
den décor ins Verhéltnis setzt. Besonders hervorzuheben ist
hier Une femme mariée. Fragments d’un film tourné en 1964
[ABB. 22] als Kontrastfolie zu Deux ou trois choses que je sais
d’elle.” Die Protagonistin Charlotte wohnt mit Ehemann,
ein Privatpilot, und Sohn in der Siedlung Elysée IT im west-
lich von Paris gelegenen, biirgerlich gepriagten Vorort La
Celle-Saint-Cloud. Wiahrend der Wohnort und die moder-
ne Wohnung fiir ein genormtes Familienleben stehen, die
der Ehemann durch einen auf die Ehefrau angesetzten De-
tektiven zu schiitzen versucht, trifft sie ihren Geliebten in
seiner Pariser Altbauwohnung oder im modernen Kino am

neuen Flughafen Paris-Orly. Elysée 11 entstand in unmittelbarer Nach-

barschaft zur Vorgingersiedlung Elysée I. 1961 gab es beim Kauf einer

Eigentumswohnung einen Fiat 600 umsonst; 1963 weihten Jean Cocteau

und Salvador Dali Elysée 11 mit erneuter medialer Prisenz ein. Das Wand-

12
13

Baecque 2010, S. 315.

Siehe Jacqueline Maurer, »DIS/CONFORT - Jean-Luc Godards Une femme mariée (1964)
und die Siedlung Elysée 11 (1963-1966)«, in: trans magazin [Comfort], 39 (2021), S. 21~
27, S.139-140.
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bild des von Godard bewunderten Cocteau erscheint kurz in Une femme
est mariée, als Charlotte es passiert.'* Zeitungen bewarben die Siedlung
mit »A >Elysée 1< on oublie Paris«, »Une vraie ville a4 la compagne« oder
berichteten, »[c]'est maintenant le premier fleuron du Paris de I'an 2000,
un peu sophistiqué peut-étre, mais confortable et >fonctionnel«.'® Fiir
Komfort sorgten nicht nur die Ausstattung mit Bodenheizung, begeh-
barem Kleiderschrank sowie Miillschlucker, sondern auch der Park mit
historischem Baumbestand, einem Schwimmbad und insbesondere ei-
nem Einkaufszentrum mit Angeboten, die ihresgleichen suchten: Etwa
ein Drugwest neben einem Prisunic, eine auch bei Pariser:innen beliebte
Diskothek sowie ein Kino mit »[l]a salle [...] la plus moderne de la région
parisienne«.'® Die Einfiihrung des american way of life - ergénzt durch
die 1969 erdffnete Einkaufsmall Parly 2 in der Nachbarschaft - verant-
worteten der Architekt und Immobilienunternehmer Robert Zellinger
de Balkany (1931-2015), der in den USA Architektur studiert hatte, zu-
sammen mit dem Architekten Claude Balick (1929-2018). In einer Be-
suchsszene im Film lisst Godard - der seit seinem ersten Kinoerfolg A
bout de souffle (FR 1959) weiterhin, aber subtiler mit Genres spielte - das
Ehepaar derart von seiner Wohnung unter der Anwendung der Immobi-
lien-Werbesprache schwérmen, als handle es sich um einen in den Kino-
film integrierten Werbespot. Ein offenbar tatsdchlich existierender Spot
zur Siedlung Elysée I erscheint fragmentarisch in Maurice Pialats preis-
gekrontem Kurzfilm L’Amour existe (FR 1960) iliber die Pariser banlieue,
den Godard mit Sicherheit kannte: Pialat kontrastiert in seinem Werk den
Teppich aus Einfamilienhdusern, den sogenannten pavillons, aus der ers-
ten Halfte des 20. Jahrhunderts, die weiterhin bestehenden Slums, die
sogenannten bidonvilles (»Barackensiedlungen«),’” und die nachkriegs-
zeitlichen grands ensembles mit der im Veroffentlichungsjahr des Films
beziehbaren noblen Wohnsiedlung Elysée 1. Dem in Godards Une femme
mariée sichtbaren und erzihlten zelebrierten Komfort in Elysée 11 steht
ebenfalls ein bei Protagonistin wie Zuschauenden aufkommender Dis/
Komfort gegeniiber. Dieser zieht sich latent bis vordergriindig durch
den Film und scheint auch in besagtem >Werbespot« durch: Wahrend
die Protagonistin in der suburbanen Wohnsiedlung ihr Familienleben

14  Heute ist das Wandbild von einer eingebauten Wand in einer Arztpraxis verdeckt und
nicht zuginglich. Informationen und eine Sammlung von historischen Zeitungsaus-
schnitten verdanke ich dem Einwohner:innen-Vereinsmitglied Francis Boigelot und
dem Gemeindearchiv von La Celle-Saint-Cloud.

15 Jean Bougival, »A >ELYSEE II< ON OUBLIE PARIS, in: CCB, 13.03.1966, S.19.

16  Ebd.

17 Neben Pialats Sequenzen in L’Amour existe haben sich beispielsweise Eli Notar mit
Aubervilliers (FR 1946) und Roberto Bozzi mit Immigrés en France — Le logement (FR 1970)
in ihren Dokumentarfilmen génzlich den bidonvilles auferhalb von Paris gewidmet.
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mit einem Piloten und im Zentrum von Paris ihre Liebschaft mit einem
Theatermann pflegt,’ wird sie ungewollt und unwissend von wem der
beiden, schwanger. Dies fiihrt zu einem Gesprach mit einem Gynéikolo-
gen, der sich fiir die (in Frankreich erst 1967 eingefiihrte) Antibabypille
zugunsten des Komforts der Frau ausspricht. Damit nicht genug: Der so
leichtfiifBig wirkende Film machte auch nicht Halt vor den zur Drehzeit
aktuellen Auschwitz-Prozessen und Alain Resnais’ Nuit et bruillard (FR
1955), dem ersten Dokumentarfilm iiber KZs. Zu dessen Filmvorfiihrung
trifft sich die Protagonistin heimlich mit ihrem Geliebten, und zwar im
Kino des damals ebenfalls kiirzlich erdffneten Terminal Sud von Paris-Or-
ly, das wiederum quasi in Miniaturform als Biirohaus in Elysée 11 nach-
gebaut wurde. Die erwdahnte werbespotartige Szene wird beim Besuch
des Philosophenfreunds vorgespielt, den der Ehemann von den Ausch-
witz-Prozessen im Kleinflugzeug zuriickgeflogen hat. Das qualitétsvolle
>petit ensemble« von Elysée 11, das die fiktiven Bewohner:innen als der
»échelle humaine« und der »condition humaine« entsprechend anprei-
sen, mag bereits den Kontrast zum iiberdimensionierten grand ensemble
in Deux ou trois choses que je sais d’elle vorwegnehmen.

Muss heute die damalige mediale Bekanntheit der Exklusivitit von
Elysée II erst ermittelt werden und scheint in Une femme mariée die Kri-
tik an der Wohnkrise blof3 latent auf, fokussiert Deux ou trois choses que
je sais d’elle explizit auf die prekdren Wohn- und damit Lebensverhiltnis-
se in der unterprivilegierten nordlichen banlieue von Paris. Godard pri-
sentiert darin zwei Studien: Der Film zeigt einerseits einen Tag im Leben
von Juliette Janson, eine grand ensemble-Bewohnerin, die sich gelegent-
lich prostituiert, um sich beworbene Konsumgiiter zu leisten und damit
vollwertiges Mitglied der staatlich propagierten Konsumgesellschaft zu
sein. Die zweite Studie widmet sich gleichzeitig einem Tag in der région
parisienne. Der essayistische Film prisentiert sich als strukturalistische
Studie: Er strebte an, innerhalb und jenseits des grand ensemble sowie
dem Paris im Baustellen-Zustand Wahrheiten iiber die franzosische Po-
litik und iiber die Umbriiche in der modernen Nachkriegsgesellschaft
zu (unter-)suchen. Nachdem Godard mit Pierrot le fou (FR 1965) ein Fazit
seines bisherigen Schaffens gezogen hatte, bildete Deux ou trois choses
que je sais d’elle ein Scharnierwerk, das sein Filmschaffen auf die Zukunft
hin 6ffnete: Das Werk présentiert sich als filmische Untersuchung, in-

18  Eric Rohmers L’Amour Uaprés-midi (FR 1972) vertauscht die Rollen und lédsst den Fa-
milienvater Frédéric ein vergleichbares, doch weit kurzlebigeres Doppelleben fiih-
ren. Entsprechend verbringt er mit Frau und zuerst mit einem, dann bald mit zwei
Kindern sein geordnetes Leben in Elysée 11 und pendelt nach Paris, wo er seiner Ar-
beit nachgeht - und wo es letztlich bei einem aufregenden Flirt bleibt.

19  Vgl. Baecque 2010, S. 343.
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dem Godard hier erstmals iiber den ganzen Film hinweg die Mal3stibe
seines Filmemachens liber den off Kommentar anhand einer Maf3stab-
kritik am franzdsischen Stddtebau reflektiert. Aullerdem wird Marina
Vlady im Film als Schauspielerin und damit diskursive Person préasen-
tiert, deren Antworten auf Godards tiber einen Ohrhorer kommunizierte
Fragen in die Diegese eingingen. Schliefflich leitete der Film mit der ex-
pliziten Kritik am kapitalistischen Frankreich und dessen Stadtplanung
die politische Phase Godards ein.*

Die gédngige grand ensemble-Kritik fokussiert bis in die heutige Zeit
in Medien wie auch Fachkreisen hauptsidchlich um eine durch staatliche
Planung zu verantwortende Mal3stabslosigkeit der in der Nachkriegszeit
rasant entworfenen und zumeist in der stidtischen Peripherie gebauten
Sozialwohnkomplexe. Menschliche und gesellschaftliche Bediirfnisse
konnten offenbar - wie sich wahrend der Bauzeit bereits erwies — unter
den neu geschaffenen Wohnbedingungen in diesen sogenannten habita-
tions a loyer modéré (HLM) vielfach nicht langfristig angemessen befriedigt
werden. Vielmehr er6ffneten sich neue gesellschaftliche Problemfelder,
die sich bis heute am deutlichsten in der Segregation sowie den seit oft
bereits Jahrzehnten andauernden Sanierungsarbeiten an den Groffwohn-
siedlungen ausdriickt. Dass die GroRe der Gebidude vielerorts nicht die al-
leinige Ursache ist fiir das Scheitern des Projekts, der nachkriegszeitlichen
Wohnungskrise Herr zu werden, beleuchte ich ebenfalls. Abschliefend
und in der moglichen Retrospektive gehe ich auf die Aktualitdt von Go-
dards durchaus auch kritikwiirdiger Kritik ein. Diese ist pragend fiir die
allgemeinere Geschichte der grands ensembles sowie fiir den filmischen
Hauptschauplatz Cité des 4000 Sud nordlich von Paris. Die dort seit den
1980ern begonnene rénovation urbaine erweist sich als kontinuierliche
Vernichtung der {iberdimensionierten Wohnblocke samt ihrer Geschich-
te. Sozialer Wohnungsbau menschlichen Mal3stabs soll diese ablosen.
Godards Deux ou trois choses que je sais d’elle ist nicht nur der erste Film,
der einem grand ensemble eine Protagonistenrolle verliehen hat, sondern
er erweist sich als ein wesentlicher historischer Diskursbeitrag zu einem
Hauptthema der franzosischen Architektur-, Stidtebaugeschichte und
-kritik der Nachkriegszeit. Wurde der Film bisher auch in Historiker:in-
nenkreisen wiederholt besprochen, liefere ich maf3geblich iiber die ein-
gehenden Analysen des Einsatzes der filmischen Verfahren des zoom out
und des Schwenks, samt seiner Spezialform des 360°-Panoramaschwenks,
tiefere Einsichten anhand der damit verschrinkten und so erkenntnis-
generierenden Betrachtung von Film, Architektur- und Stadtebaudiskurs.

20  Vgl. dazu David Faroults Begrifflichkeiten fiir die spezifischere Benennung der Wen-
depunkte in Godards Schaffen als »les tournants politique (1966-1967) et militant
(1968-1969) de Jean-Luc Godard«, Faroult 2018, S. 18.
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Die Art und Subtilitédt bis Deutlichkeit, mit der sich Godards Film
in die damals hochaktuellen Debatten um die entstehenden und fertig-
gebauten grands ensembles sowie die weitere strategische Planung der
région parisienne kritisch einbrachte, zeugt von seiner Kenntnis und Re-
flexion dieser Diskussionen. So zufillig die Wahl des Schauplatzes auf
die Cité des 4000 Sud im nordlich von Paris gelegenen La Courneuve zu
fallen schien, so nachhaltig und beinahe visionér schreibt sich Godards
Film in die weitere mediale Berichterstattung wie Entwicklung des Orts
ein. So abstrakt sich der Film zuweilen gibt, so genau istin einzelnen Sze-
nen seine Suche nach Ursachen und Auswirkungen von Gegenwartspha-
nomenen verdichtet dargestellt - so die Ausgangsthese dieses Kapitels.
Um diese Aspekte auszuarbeiten und darzulegen, werden die Analysen
von exemplarischen Szenen mit der Filmproduktion und den histori-
schen Architektur- und Stadtebaudiskursen kontextualisiert. Indem hier
die Entstehung des Films mit der Architektur- und Stddtebaugeschich-
te in einer verschrinkten Perspektive betrachtet werden, konnen neue,
profunde Aussagen iiber die Lektiire einzelner Szenen und allgemeiner
liber die Bedeutung und Aktualitdt von Deux ou trois choses que je sais
d’elle gemacht werden.
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Deux ou trots choses que je sais
d’elle (FR 1967) oder Das
Frankreich der Gegenwart

»Bref, ce n'est pas un film, c’est une tentative de film et qui se présente
comme telle. Il s'inscrit beaucoup mieux dans ma recherche personnelle. Ce
n'est pas une histoire, cela veut étre un document. A la limite je pense que

cest M. Paul Delouvrier lui-méme qui aurait déi me commander ce film.«*!
Jean-Luc Godard (1966)

Seinen »Untersuchungsfilm«®* Deux ou trois choses que je sais d’elle hat
Godard in Trailer,* Prolog und Hauptfilm mit und iiber die unterschied-
lichen Bedingungen dieser filmischen Formate verhandelt. Sein wieder-
holtes Ausloten der damit verbundenen tradierten Filmstandards als
MaRgaben setzte er beim vorliegenden Werk in ein enges Verhéltnis zu
den stiddtebaulichen Maf3stdben. Godards Verfahren mit den und sein
gleichzeitiges Offenlegen der medialen Bedingungen folgt seinem An-
spruch, die stete Vermitteltheit von Wahrnehmung und Realwirklichkeit
durch Distanzierungseffekte zu demonstrieren.* Der Stadtraum diente
Godard nicht nur als Forschungsfeld in seiner auch ethnografischen Un-
tersuchung der damals gegenwértigen Gesellschaft.”” Die fragmentierte
Wahrnehmung des Stadtraums mit seinen Signalen, Informationstafeln
und Werbeplakaten prasentiert Godard als filmische Collage. Deux ou

21  Godard 19664, S. 54.

22 Vgl. Beacque 2010, S. 460f.

23 Vgl. bzgl. Godards Trailers Vinzenz Hedigers Fazit: »[...] Godard trailers are in most
cases Godard films. Also, judging by the standards of other director-made trailers,
they are quite simply too good not to come from someone with a deep understanding
of what trailers are and how they work. As befits trailers which are also auteur films,
Godard trailers are more than just trailers. Apart from announcements for coming
attractions, they are usually also presentations of the poetics of the film. Further-
more, they can be read as a critique of the trailer; they are about what the trailer is
about. And finally, and crucially, they are a laboratory for the aesthetics of the film.«
Vinzenz Hediger, »A Cinema of Memory in the Future Tense: Godard, Trailers, and
Godard Trailers«, in: Michael Temple, James S. Williams u. Michael Witt (Hg.), For
Ever Godard, London, Black Dog Publishing, 2004, S.144-159, hier S. 149.

24  Vgl. dazu bspw. Julia Lesage, »Visual Distancing in Godard, in: Wide Angle, 1, 3 (1976),
S.4-13.

25 Siehe Witt 1995, S. 369-378.
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trois choses que je sais d’elle oszilliert dabei zwischen Dokumentarfilm und
Fiktion, zwischen Fernsehreportage und Spielfilm:*

»Godard subverts and redirects the meaning of common images, ads, and
film and television styles. Over and over again he takes up the question of
newsreel style filming versus art. He challenges the modes, possibilities,
distortions and limits of communication within our milieu. What are roles?
What are dangerous lies? What are fictions? What kind of filming is best suit-
ed to give us the truth? And what does the newsreel, the television interview

or the documentary film style capture and present—fiction or reality?«?*’

Godard vergleicht die Umgestaltung der région parisienne mit einem »bor-
del«, und dabei nicht nur beziiglich dessen synonymischer Bedeutung
fiir »grand désordre«:* »Il1 y a des structures qui sont faites a une tres
vaste échelle. On aménage la région parisienne, et moi, ce qui me frappe
dans cette région parisienne, c’est qu'on 'aménage comme un grand bor-
del, si on peut dire. On retrouve les choses qui caractérisent le bordel.
Ou la population obéit, fait le trottoir, enfin... de la méme maniére.«*
Ausléser fiir das in Deux ou trois choses que je sais d’elle zentrale Thema
der Prostitution war ein Artikel iiber deren verbreitetes Vorkommen in
grands ensembles.** Der Film verschriankt Godards mehrdeutige Lektii-
re von Prostitution: Die korperliche sowie die geistige, die er beide als
Konsequenz des Kapitalismus auffasste, dessen Versprechen zur Anwen-
dung von unethischen Praktiken fiihren wiirden. Er diagnostizierte in
der Architektur der grands ensembles diejenigen Strukturen, die in sei-
nem Verstdndnis Prostitution forderten. So griindete die technokrati-
sche Planung der Growohnsiedlungen - die oft ohne die Expertise von
Architekt:innen realisiert wurden® - und Umsetzung mittels industri-
eller Massenproduktion auf 6konomischen Interessen innerhalb kapi-
talistischer Marktstrukturen. Unmenschliche Mafstibe und monotone
Fassaden basierten auf der groBmafRstéblichen Planung und dem Prinzip
der Standardisierung, um in kurzer Zeit und mit geringem Kapital hun-
derttausende von fehlenden Wohnungen zu erstellen. Diese boten den
Bewohner:innen im Innern zwar Privatheit und mit Bad und Kiichen-
ausstattung nie da gewesenen Komfort, doch das Baukastenprinzip, das
den Massen der prifabrizierten Module und dem Radius der Krine folg-

26  Vgl. bspw. Lesage 1976, S. 5f.

27 Ebd,S.7.

28  Eintrag »bordelk, in: Le Grand Robert, Bd. 2, 2001, S. 77.

29  Jean-Luc Godard, »Ou va notre civilisation ?«, in: L’Avant-Scéne Cinéma, 70 (1967), S. 71.,
zit. nach: Godard 1984 [1971], S.12-14, hier S. 14.

30 Siehe Catherine Vimenet, »Les »étoiles filants«, in: Le Nouvel Observateur, 71, 23. 03.1966.

31 Vgl. Gareth Millington, >Race<, Culture and the Right to the City. Centres, Peripheries,
Margins, London, Palgrave Macmillan, 2011, S.71.
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te, bildete sich an der Oberflache in der rigiden und redundanten Fassa-
denstruktur ab.* Diese starren Strukturen der effizienzgesteuerten (Re-)
Produktionsmethoden widerspiegelt sich gemaR Godards Film genauso
in der Mode wie im Umgang miteinander.

Die enorme Vielheit der Themenaspekte und ihre komplexe audio-
visuelle Vermitteltheit im von Godard angeprangerten sozialen und stad-
tebaulichen >désordre<entziehen sich freilich einer klaren und kldrenden
Strukturierbarkeit. Dennoch bilden Maf3stdbe und Standards, so die These,
zentrale Kategorien, die Godards Hinterfragen davon mit seinem ausmes-
senden Verfahren verkniipft, das zwischen spezifischer raumzeitlicher
Verortung und abstraktem philosophisch-poetischem Verhandeln pen-
delt. Im Folgenden wird anhand des Prologs und Godards Filmvorhaben
erdrtert, unter und mit welchen Malstiben er sein, wie er selbst im Vor-
feld deklarierte, bis dato ambitioniertestes Filmprojekt anging, in dem er
sich dem grofiten Bauvorhaben Frankreichs der Nachkriegszeit widmete.

CONTRADICTIONS
Ansage gegen die Filmzensur-Maf3stibe

Die zwei oder drei Sekunden erscheinende erste Einstellung [ABB. 23]
von Deux ou trois choses que je sais d’elle mit dem obligaten »visa de con-
tréle cinématographique« und der entsprechenden Kennziffer 1dsst sich
asthetisch der Titelsequenz zuordnen. In der kurzen Zeitspanne der Ein-
stellungsdauer kiindigt sich in verdichteter, plakativer Form Godards
Prinzip des Auslotens unterschiedlichster filmésthetischer Kategorien

32 Vgl. Cupers 2014, S.18.

[ABB. 23] Die erste Ein-
stellung von Deux ou trois
choses que je sais d’elle.
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an - etwa die Dimensionen des Breitbildformats, der Farbigkeit, der Farb-
komposition oder der Flachheit der Leinwand als Projektionsfldche des
Films. Godards Gebrauch der Schriftbilder - der nicht nur in Deux ou
trois choses que je sais d’elle den filmischen Fluss durch zweidimensiona-
le frames abermals unterbricht - ruft jeweils einen Distanzierungseffekt
beim Publikum hervor.** Im hier zur Diskussion stehenden bildhaften
Textfeld, das er bereits fiir den parallel entstandenen Film Made in U.S.A.
(FR 1967) verwendet hatte,* sollte Godard zudem vermitteln, was er von
der Kontrollmacht der Filmzensur hielt.** Die Gebautheit dieser ersten
Einstellung vermag bereits die Form der iiberdimensionierten Wohn-
blockarchitektur der im Film thematisierten grands ensembles — im Trailer
bezeichnet als »Gestapo des structures« - als das markanteste franzosi-
sche Stddtebauprojekt der Nachkriegszeit vorwegzunehmen.* Die erste
Einstellung lasst sich schlieflich als Kondensat der Prinzipien und The-
sen des Films interpretieren: Godard ermittelt darin die Verschrianktheit
von Produktionsbedingungen und Sozialpolitik und wie sich diese pro-
duktions- und formalésthetisch ausdriickt.

33 »Not just in these films but throughout his cinematic career, Godard usually incor-
porates two-dimensional inserts such as photos and titles into the film in a distan-
ciated way. He uses them to interfere with cinematic continuity, break up dramatic
tension, and rob the film narrative of its unbroken illusion of depth and motion. The
writing across the image, the words on ads and book jackets, and the inserted titles
often function as summary statements within the narrative.« Lesage 1976, S. 10.

34  Siehe dazu Steven Heller, »Godard’s Type, in: Print (16.12.2010), & https:;//www.print-
mag.com/daily-heller/godards-type/.

35 Zwischen dem Zweiten Weltkrieg und 1981 musste in Frankreich jedes Drehbuch und
jeder Film von der Zensurbehorde >visiertc werden. (Vgl. Christophe Wall-Romana,
Cinepoetry: Imaginary Cinemas in French Poetry, New York, Fordham University Press,
2013, S.321). Godards angebliche Ablehnung des Schreibens von Drehbiichern hat
in erster Linie mit seiner Methode des Filmemachens zu tun, das vornehmlich auf
dem set entstehen sollte. Wohl aber l4sst sich der Verzicht auf die vorgingige Ver-
schriftlichung der zukiinftigen Filmideen auch mit dem Kontrollmechanismus der
staatlichen Filmzensur in Verbindung bringen: »Godard hat bewul$t auf alles das ver-
zichtet, was dem Film hétte Vor-Schriften machen kénnen. Aber Vor-Bilder hat es in
der Gestalt von Werken grofler Maler des 17.-19. Jahrhunderts gegeben.« (Joachim
Paech, Passion oder die EinBILDungen des Jean-Luc Godard, Frankfurt am Main, Deut-
sches Filmmuseum, 1989, S.8.) Vgl. hier auch Dubois: »This is a filmmaker who has
continuously insisted that writing is his >supreme enemyx, that one should >see and
not reads, that >writing embodies the Law< and thus >death« (as opposed to the image,
which embodies »desire< and >lifeq), yet simultaneously, written textual citation and
literary borrowings have been the principal (if not exclusive) source of the voices in
Godard’s films.« Philippe Dubois, »The Written Screen: JLG and Writing as the Accurs-
ed Sharedy, in: Temple u.a. 2004, S.232-247, hier S. 232.

36  Einzig Guzzetti geht vertieft auf die komplexe Titelsequenz des Films ein, die er als
»Sequenz Null« ausweist, er verzichtet dabei aber, die erste Einstellung genauer in
den Blick zu nehmen. Siehe Guzzetti 1981, S.10-19.


https://www.printmag.com/daily-heller/godards-type/
https://www.printmag.com/daily-heller/godards-type/
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Die Einstellung des in Eastmancolor gedrehten Films setzt Farbfilm
und Techniscope-Format®” mit seinem Seitenverhéltnis von 2.33:1in Sze-
ne.* Dieses Breitbildformat wurde vorzugsweise fiir fiktionale Spielfilme
eingesetzt, allen voran von Hollywood produzierten Western mit ihren
Panoramaaufnahmen und Duellszenen. So eignet sich dieses extreme
Breitbildformat weniger fiir die Darstellung von Einzeldingen, als viel-
mehr fiir solche von Zusammenhéngen und Ensembles.*” Godard ver-
wendete Techniscope fiir all seine bisher entstandenen Farbfilme, die
sich noch dem erzdhlerischen Genrefilm zuordnen lassen,*® von dem
sich Deux ou trois choses que je sais d’elle im Oszillieren zwischen doku-
mentarischem und fiktivem Film abloste. Die Inszenierung von Farbe
und Format erfolgt in Godards viertem Farbfilm nun tiber den Einsatz
der Schriftgrafik, die das herkdmmlich in franzosischen Spielfilmpro-
duktionen anfangs nur fliichtig und klein eingeblendete »visa de controle
cinématographique« der Zensurbehdrde nun das gesamte Bildformat
ausfiillen ldsst.

Auf drei Zeilen breitet sich der Schriftzug »visa de contrble cinémato-
graphique 32167« iiber die ganze Bildfldche aus, wobei die Typografie der
mit der franzosischen tricolore eingefarbten Buchstaben dem Bildformat
unterworfen ist. Dieser Eindruck entsteht, da die Lettern und Ziffern un-
geachtet der Leerstellen zwischen den Einzelwortern und der Kontroll-
nummer horizontal iiber die ganze Breite des Bildformats verlaufen, die
so die Schriftzeichen in sich einspannt. So und durch die schiere Grof3e

37  Zur Entwicklung der verschiedenen Kinoformate siehe bspw. Douglas Gomery, Shared
Pleasures, London, BFI, 1992. Siehe auch den Abschnitt zum Bildformat in James Mo-
naco, Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films und der
Neuen Medien, 3. Aufl., Hamburg, Rowolth, 2013, S.108-114. Zu erweiterten Format-
fragen siehe Oliver Fahle, Marek Jancovic, Elisa Linseisen u. Alexandra Schneider
(Hg.), »Medium|Format, in: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft, 22, 1 (2020); Magdalena
Nieslony u. Yvonne Schweizer (Hg.), Format. Politiken der Normierung in den Kiinsten
ab 1960, Miinchen, Edition Metzel, 2020, und das am Seminar fiir Filmwissenschaft
der Universitét Ziirich angesiedelte Forschungsprojekt Exhibiting Film: Challenges of
Format (2017-2026) von Prof. Dr. Fabienne Liptay und ihren Doktorand:innen, aus
dem ein online zugéingliches internationales Videosymposium hervorging sowie ein
Tagungsband: & https://takingmeasures.ch/ (online seit Januar 2021); Fabienne Liptay,
in Verbindung mit Carla Gabri und Laura Walde (Hg.), Taking Measures. Usages of For-
mats in Film and Video Art, Ziirich, Migros Museum fiir Gegenwartskunst, Universitét
Zirich, Scheidegger & Spiess, 2023.

38 »Godard filmed 2 or 3 choses in 35 mm Eastmancolor and in Techniscope, a process
identical to Cinemascope at the print stage and differing only with respect to the ca-
mera apparatus. A 35 mm Techniscope or Cinemascope image, correctly projected,
is 2.35 times as wide as it is high.« Guzzetti 1981, S. 6.

39  Vgl. Volker Pantenburg, »Zwei oder drei Dinge - Godard / Antonioni, 1966«, in: Mi-
chael Diers, Denis Griinemeier u. Beat Wyss (Hg.), Focus on Blow-Up. Die Gegenwart
der Bilder bei Antonioni, Hamburg, Philo Fine Arts, 2018, S.157-181, hier S.173.

40  Vgl. Hamish Ford, Post-War Modernist Cinema and Philosophy. Confronting Negativity
and Time, Basingstoke, Palgrave Macmillan, 2012, S. 46.


https://takingmeasures.ch/
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erhilt das Visum eine bisher nie dagewesene, vorerst dsthetische Wertig-
keit, auch wenn nur fiir wenige Sekunden. Genau diese kurze Zeitdauer
liberlasst es denn auch eher dem Zufall, ob die Zuschauer:innen anhand
der mise en image*' des Labels bemerken, dass Godard deren Herausge-
berin, namentlich die staatliche Filmzensurbehd6rde als Kontrollinstanz,
mit deren eigenem Machtwort anprangert. Das Visum als Nummer wur-
de offenbar erst nach der Gutheilfung des Films durch diese nationale
Kontrollinstanz iibergeben und in der Folge von Godard in seiner bild-
lichen Ausformung der Asthetik der Titelsequenz angepasst und an den
Beginn des Films montiert. Godards bewusster Eingriff, der sich als An-
griff herausstellt, wird bereits angedeutet, indem die 36 Buchstaben und
Ziffern nicht regelmalig tiber die drei Linien verteilt sind. Vielmehr liest
sich auf der in Rot gehaltenen, untersten Zeile »GRAPHIQUE32167«,
was auf die hier als Bild zu betrachtende Grafik zuriickverweisen konn-
te. Doch das Unerhorte priasentiert sich auf der obersten Buchstabenrei-
he in optisch zuriickgenommenem Blau: »VISADECON, lediglich aus
neun Buchstaben bestehend, ist in gesperrter Schrift in die Bildbreite
gesetzt und lasst sich unweigerlich als »VISA DE CON«* lesen. Godard
gelingt es also, in der blo8 zwei oder drei Sekunden dauernden ersten
Einstellung aus der Bezeichnung des Kontrolllabels heraus und iiber des-
sen bildliche Form sich den technischen Mal3stédben des Films beziiglich
Format, Flachheit und Farbe zuzuwenden und sich gleichzeitig {iber die
Zensurbehorde zu mokieren. Das so exponierte Schimpfwort »con« lei-
tet sich von »conard« ab, was so viel wie Dummkopf oder Idiot bedeutet.
Bis heute steht es im vulgdren Sprachgebrauch auch verachtlich fiir das
weibliche Geschlechtsteil.** Letzteres eroffnet iiber die fast schon an ein
Protestplakat erinnernde, 6ffentliche Diffamierung der Zensur zwei wei-
tere Bedeutungsebenen. So wird mit dem inszenierten Kontrolllabel in
der ersten Einstellung bereits ein Verbindungsbogen geschlagen zur The-
matik der Prostitution als Godards Metapher fiir die Lebensbedingun-
gen unter der franzosischen Staatspolitik, die sich der Konsumindustrie
in Gefolgschaft der USA verschrieb. Die bisher durch Godards Farbcode
fiir die franzdésische tricolore stehenden Farben Blau, Weil§, Rot kommen
hier und wiederholt in Deux ou trois choses que je sais d’elle neu auch fiir

41 Zur »mise en image« siehe Karl Priimm, »Von der Mise en scéne zur Mise en image.
Pladoyer fiir einen Perspektivenwechsel in der Filmtheorie und Filmanalyse, in:
Bildtheorie und Film, hg. v. Thomas Koebner u. Thomas Meder, in Verbindung mit
Fabienne Liptay, Miinchen 2006, S.15-35.

42 So liest sich denn auch die erste Zeile im abgedruckten Drehbuch und der grafisch
vereinfachten Wiedergabe der ersten Einstellung in L’Avant-Scéne Cinéma, 70, (Mai
1967), S.9.

43  Vgl. den Eintrag »con, connex, in: Larousse, & http://www.larousse.fr/dictionnaires/
francais/con_conne/17848.


https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/con_conne/17848
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/con_conne/17848
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die Nationalflaggenfarben der USA zu stehen.** Weiter hélt Godard iiber
die geschriebene Sprache und ihre Bildlichkeit der Zensurbehorde den
Spiegel vor, verbleibt aber kiihn in der Mehrdeutigkeit.

Das Austarieren filmpolitischer Aspekte ist Godards Leitmotiv(ation).
So ging er seit Beginn seiner Filmkarriere auch mehrfach mit der staat-
lichen Zensurbeho6rde auf Konfrontationskurs. David Faroult legt {iber-
zeugend dar, dass dabei Godards Puritanismus mit einem noch groRReren
seitens der Filmzensur zu tun bekam. Diese richtete sich paradoxerwei-
se weiterhin nach biirgerlichen Standards eines angemessenen Beneh-
mens und Geschmacks, obwohl der zeitgenossische gesellschaftliche
Umbruch zahlreiche althergebrachten Werte fiir nichtig erklérte.** Gemé&f
Jean Pivassets 1971 veroffentlicher Studie legitimierte sich die franzosi-
sche Filmzensur aufgrund einer angeblichen sozialen Verantwortung fiir
das gewohnliche Publikum. Die Zensur sollte demzufolge dem perversen
und verzaubernden Potenzial des Kinos Einhalt gebieten und sah sich in
erster Linie dazu verpflichtet, die Jugend zu schiitzen, deren Kriminali-
sierung durch schlechten Filmeinfluss zu vermeiden und allgemein die
guten Sitten zu wahren.** Um die oft weltfremden Einschrankungen der
Zensur zu umgehen, entwickelte Godard alsbald filmische Methoden, die
die Gebots- und Verbotslage ausstellten.*” Auch wenn diese Verfahren in
den Filmen spielerisch-amiisant wirken mégen, handelt es sich um einen
doppelten Kampf, den der Filmemacher mit ernsthafter Uberzeugung
fiihrte: Seine Auseinandersetzung mit der Zensur betraf seine unmittel-
bare Praxis - insofern die Kontrollbeho6rde in die kiinstlerische Freiheit

44  Vgl. Guzzetti 1981, S.15.

45  »La rhétorique de la censure nous révele quelque chose de époque, d'une norme
bourgeoise de la bienséance et du bon gofit qui veut se maintenir malgré les évolu-
tions observables de la société.« Faroult 2018, S. 48.

46  »Lesarguments qui fondent la censure en nécessité sociale se construisent et se détail-
lent sur deux >idées-forces«: celle de la perversité, ou au moins la nocivité, du cinéma
(films, cinéastes, fréquentation des salles), et celle de l'emprise filmique, qui équivau-
drait a un »envolitement« du spectateur, parfois a son insu. Ces deux themes sont dé-
veloppés dans leurs conséquences condamnables sur deux terrains particuliers qui
sont des>zones critiques<a cet égard: d’'une part la jeunesse, et spécialement la délin-
quance juvénile (I'influence cinématographique étant supposée fortement crimino-
gene), d'autre part les bonnes meeurs et 'appui dii aux conceptions morales qui sont
supposées partagées par le >public moyen< du cinéma.« Jean Pivasset, »Censure, in:
Ders., Essai sur la signification politique du cinéma. L'exemple frangais, de la libération
aux événements de mai 1968, Paris, Editions Cujas, 1971, S.125-266, hier S.232.

47  Siehe die Ausfiihrungen zur Entstehung und Rezeption von Godards Filmen in Baecque
2010. Es wire hier interessant, den konkreten Priifungsprozess der Zensurbehdrden
zu untersuchen. Denn erstaunlich ist, dass Textpassagen mit expliziten Inhalten, etwa
in Une femme mariée. Fragments d’un film tourné en 1964 (FR 1964) oder Week-end (FR
1967), von der Zensurbehdrde bewilligt wurden. Auffillig ist, dass beide Sprechpas-
sagen mit sehr lauter Musik unterlegt sind, was vielleicht die Priifung beeintrachtigt
haben konnte.
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eingriff sowie {iber Asthetik und 6konomischen Erfolg mitentschied - und
stellte ebenso sein Agitationsfeld war, das zudem nachhaltigen Einfluss
auf seine Politisierung hatte.*® So machte er sich im Friihling 1966, zum
Zeitpunkt der Ideenentwicklung fiir Deux ou trois choses que je sais d’elle,
fiir die Freigabe von Jacques Rivettes La Religieuse (FR 1965) stark. Un-
ter anderem richtete er einen sprachlich duflerst pointiert formulierten
Brief an André Malraux, den damaligen »ministre de la >Kultur«* und
»seul gaulliste que je connaisse«: »Etant cinéaste comme d’'autres sont
juifs ou noirs, je commencais a en avoir marre d’aller chaque fois vous
voir et de vous demander d’intercéder aupres de vos amis Roger Frey et
Georges Pompidou pour obtenir la grace d’'un film condamné a mort par
la censure, cette gestapo de lesprit.«*

Das so kurz eingeblendete wie pragnante erste Bild von Godards
erstem Farbfilm, der explizit die rechte Politik unter Charles de Gaulles
Regierung zuriickweisen sollte, suggeriert durch die UbergroRe der An-
gabe des »visa de contrOle« dessen negatives Zelebrieren. Indem der Fil-
memacher dem staatlichen Label den Status eines Titelbildes zuweist,
es explizit exponiert, vollfiihrt er eine so zynische wie warnende Geste,
die die allgemeinere staatliche Kontrolle anprangert. Godard gelang es
demnach, durch das gekonnte Spiel mit den filmischen Mal3stdben, das
Wort »contrOle« derart bildlich zu verwenden, gar zu verkehren, dass es
letztlich fiir Godards Unkontrollierbarkeit zu stehen kam. Seine Insze-
nierung des »visa de contrdle, die klar die Asthetik des Comic Strip und
der Pop Art aufgreift, um mit Brecht einen Distanzierungseffekt zu erzeu-
gen,* wird zu einem Signet oder gar (Alarm-)Signal fiir die Doppelmoral
bis Perversion, die Deux ou trois choses que je sais d’elle am franzdsischen
Staat kritisierte und gleichzeitig als Methode der filmischen Staatskritik
anwendete. So bewegte sich auch der Film zugleich innerhalb und au-
Berhalb der staatlichen Kontrollmechanismen, was sich in der ersten
Einstellung verdichtet manifestiert. Bis zu seiner Abkehr von den kon-
ventionellen Produktions- und Distributionsbedingungen der Filmindu-
strie verfuhr Godards Kritik von innen heraus iiber ein stetes Ausloten
der Moglichkeiten, so David Faroult: »[T]outes les avant-gardes radicales
cherchent a déplacer le cinéma du cadre - parfois caractérisé comme
narratif-représentatif-industriel - qu’il a acquis dans les aires culturel-

48  Vgl. Faroult 2018, S. 48-50.

49  Eigentlich: ministre des Affaires culturelles.

50 Jean-Luc Godard, »Lettre au ministre de la >Kultur«, in: Le Nouvel Observateur,
06.04.1966, zit. nach: JLG/JLG 1985, S.285f., hier S.285. Der Brieftext wurde zuerst
im Le Nouvel Observateur und danach in den Cahiers du cinéma abgedruckt.

51 Vgl. dazu Allen Thiher, »Postmodern Dilemmas: Godard’s Alphaville and Two or Three
Things That I Know about Her«, in: Boundary, 3 (Friihling 1976), S. 949-951.
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les et géographiques ol il est installé. Godard ne tente pas de quitter ce
cadre, mais plutdt d'en repousser sans cesses les frontiéres de l'intérieur.«*
Die erste Einstellung von Deux ou trois choses que je sais delle verfiigt ei-
genmaéchtig liber das Zensurlabel, indem es dieses derart integriert, dass
die Machtverhéiltnisse zwischen Film(emacher) und kontrollierender staat-
licher Behorde im ersten cadre ausgestellt und umgedreht werden. Das
Anprangern mit den eigenen Waffen der Gegnerin vollzieht sich in einem
minimal kurzen, doch zum Filmauftakt umso bedeutenderen Moment.

ELLE(S)
Exposition der Protagonistinnen in der Peripherie

Der Prolog [ABB. 24], bestehend aus Titelsequenz und erster Sequenz,*
fiihrt nicht konventionell durch einen establishing shot an Ort und Pro-
tagonist:innen des fiktiven Geschehens heran. Vielmehr erhélt Godards
fragmentarische Prolog-Montage Expositionscharakter. Die hierin vorge-
stellten Protagonist:innen - Juliette Janson, Marina Vlady und die région
parisienne — werden iiber die Verschrankung von Bild und Sprache als
gleichwertige Hauptfiguren présentiert. Gleich in dieser Anfangssequenz
legt Godard im Sinne eines ethischen Akts nach Bertolt Brecht das Dilem-
ma der immerzu vermittelten und mehrdeutigen filmischen Prisentation
von Realitdt liber Bild und Sprache offen. Dabei kritisiert er die Unzu-
langlichkeit von blofler Sprache und versucht mit dem audiovisuellen
Medium Film, der Realitit via kinematischen Mitteln ndherzukommen.*
Alfred Guzzetti ist zuzustimmen, dass sich der Filmanfang dadurch wie
ein Trailer verhilt: Doch nicht nur die Titelsequenz, sondern ebenso die
beiden ersten Sequenzen verfahren mit den Parametern des Trailerfor-
mats. Aullerdem nimmt die Titelsequenz durch die einsetzende Gerdusch-
kulisse die der tonlosen Baustellen-Einstellung danach bereits vorweg.>
Im Folgenden wird herausgearbeitet, wie Godard im Prolog durch
Montage von Bild und Ton Schauspielerin, Filmfigur und région pari-
sienne als gleichzeitig Protagonist:innen und Lieferant:innen von spezi-

52  Faroult 2018, S. 70.

53  Alfred Guzzetti bezeichnet die beiden Sequenzen mit »Sequence o« und »1«. Vgl. Guz-
zetti 1981.

54  Vgl. Thiher 1976. Dabei ist Godards »self-representation of failure« schliellich »also
an ethical act.« (Ebd., S. 964). Vgl. dazu Godards off-Kommentar in Dewx ou trois choses
que je sais d’elle: »[L]e langage, en tant que tel, ne suffit pas a déterminer I'image avec
précision.« Godard 1984 [1971], S. 63.

55 »They give the title sequence the air of a trailer, an advertisement boasting that as
filmmaker he can and does know a thing or two (as we would say) about his subject.«
Guzzetti 1981, S.13, S.15.
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fischen settings etabliert. Der Film vollzieht die
Verschrankung und Bedingtheiten der unter-
schiedlichen »ELLE(S)«, so die These, durch
das kritische Ausloten und Ausstellen, und da-
mit Hinterfragen von filmischen, sozialen, pla-
nerischen und architektonischen Standards und
Normen.

Godard sollte spater behaupten, dass er
nie einen Vorspann mache;*® mit Deux ou trois
choses que je sais d’elle kniipfte er indes an seine
animierten Titelsequenzen an, die sich fiir sei-
ne Farbfilme zu einer Art Standard entwickelt
hatten.*” Dabei kristallisiert sich nicht etwa ein
Stil heraus, vielmehr handelt es sich gemalf$ Flo-
rian Krautkrdmer um das stetige Experimen-
tieren mit dem Format: »Godard hat nicht nur
in seinen Filmen immer wieder Schrift einge-
setzt, sondern auch an Stellen damit experimen-
tiert, an denen aufgrund der Konvention Schrift
auftaucht: dem Vorspann. Dabei entwickelte er
nicht einen Stil, der den Vorspann als typischen
>Godard-Vorspann« auswies, vielmehr war der
experimentelle Vorspann an sich typisch fiir ei-
nen Godard-Film der 60er Jahre.«*®

Auf die im vorigen Kapitel besprochene ers-
te Einstellung mit dem stummen Aufscheinen
des Filmzensur-Kontrolllabels folgen in regel-
maliger Abfolge und dreimaliger Wiederholung
die semantisch miteinander verkniipften Ein-

stellungen »2« und »ou 3«. Die in Blau und Rot eingefirbten Ziffern sind

als Grolaufnahmen ins breite Bildfeld gesetzt; dies in Analogie zu close
ups, die bedeutungsvoll auf Gesichter oder Objekte fokussieren. Indem
das Wort »ou« {iber der roten Drei platziert ist und mit seiner weiflen Far-

be diejenigen der franzosischen tricolore komplettiert, wird eine vertikale

Lesart der zwei aufeinanderfolgenden blinkenden Einstellungen moti-

viert. Diese Montage mit der suggerierten Vertikalitdt aufgrund der gra-

56 Dies behauptet er auf der ersten Seite seines Kapitels zu One plus One (FR 1970) lapi-
dar. Vgl. Jean-Luc Godard, Einfiihrung in eine wahre Geschichte des Kinos, Frankfurt am
Main, Fischer, 1984, S. 293.

57 Laut Alain Bergala hat Godard die typografischen Sequenzen eigenhidndig geschaffen.
Vgl. Florian Krautkramer, Schrift im Film, Minster, Lit Verlag, 2013, S. 316.

58 Ebd., S.274, S.316.
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fischen Anordnung, dem Klappern eines Dieselmotors auf der Tonebene
samt der nidchsten Einstellung mit dem griin eingefarbten »CHOSES /
QUE JE SAIS / D’ELLE« erzeugt schliellich die Assoziation einer Stra-
Renampel. Wie bei der Auflésung des sich stauenden Verkehrs vor ei-
nem Verkehrssignal, das kurze Zeit auf griin eingestellt wird, 16st sich
der Bezugsrahmen der Zahlenabfolge mit der griinen Signalfarbe auf.
Gleichsam einer doppelten und zeitlich versetzten Spiegelung erschei-
nen nochmals die iibergroflen Ziffern, diesmal angefiihrt vom »ou 3«, das
nach der »2« nochmals aufleuchtet, wodurch das griine Insert und die
»2«liber das Zeitmal hinweg je den Status von Spiegelachsen einnehmen.
Auf den zum zweiten Mal in Griin erscheinenden Text-frame folgt nun die
finale Auflosung, indem in einer grafisch austarierten Text-Bild-Kompo-
sition das erwdhnte »ELLE« fiir »LA REGION PARISIENNE« zu stehen
kommt. Diesmal zeigt sich das Spiegelverhéltnis in der iiblichen Hori-
zontalen und gleichzeitig, da im gleichen Bildfeld: Auf der linken Seite
nimmt das mittig platzierte und in der tricolore gehaltene » ELLE« ein Drit-
tel des Breitbildformats ein und steht durch eine mit einem weif3en Strich
angedeutete Spiegelachse den libereinandergestapelten drei Worten »LA
REGION PARISIENNE« gegeniiber. Im er6ffneten Stadtkontext lassen sich
die franzosischen Nationalfarben in der Text-Architektur auf jene der
Stadt-Architektur iibertragen: Das buchstéblich zugrunde liegende »pa-
risienne« in Rot steht dann fiir den Boden, das in Weil3 gehaltene, darii-
ber erscheinende »région« reprisentiert die typischen Haussmann'schen
Fassaden im hellen Farbton und das kronende, blaue »lax symbolisiert
den Himmel, der in den folgenden fotografischen Einstellungen mehr-
mals ins Bild geriickt wird. Nicht zuletzt ergibt sich auch in dieser letz-
ten grafischen Einstellung der Titelsequenz eine nochmalige, wortinterne
Spiegelung mit dem Palindrom » ELLE«. Das visuelle Hin- und Herbewe-
gen verbildlicht die vielfachen Bedeutungszuschreibungen des im Trailer
noch handschriftlich geschriebenen Pronomens. Dieses wird nun zu Be-
ginn des fertiggestellten Films vorzeitig in seiner Bedeutungsdimension
semantisch und visuell gebiindelt. Gleich mehrere technische, dstheti-
sche und in dieser Verkniipfung Bedeutung generierende Maf3stébe des
Films werden demnach durch die mit Schriftzeichen und Farbschema
prasentierte Titelsequenz thematisiert. Gleichzeitig beschwort dieser Be-
ginn - noch ohne fotografisches Bildmaterial, da {iber die rein grafische
Umsetzung - bereits das Ins-Verhéltnis-Setzen von menschlichem Sub-
jekt, Architektur und Stadt. Im Anschluss an die Inszenierung des »visa
de contrble« und der dadurch genauso subtilen wie plakativen Manipu-
lation des Kontrolllabels, und so Provokation der Zensurbehorde als des-
sen verantwortliche Instanz, erinnert die blinkende Zahlenfolge an den
countdown des aus der Stummfilmzeit stammenden Startbands. Dieses
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diente eben gerade dazu, verschiedene Mal3sté-
be des Films wie das Bildformat und Tonsys-
tem zu bestimmen.* Das Springen der Zahlen
verweist auf die Technik der filmischen Monta-
ge als ein zeitliches Nacheinander von Bildern,
die in ihrer medialen Verkniipfung und durch
die angeeigneten kognitiven Fihigkeiten der Zu-
schauer:innen einen Bedeutungszusammen-
hang erlangen.®® Wahrend die animierte Grafik
abstrakt wirkt, lassen sich die lauten Motorenge-
rausche in der realwirklichen Welt verorten. Sie
komplettieren die ausgestellte Funktion einer
Titelsequenz hinsichtlich Spannungsaufbau und
Auflésung durch Montage. Die Zuschauer:innen
beginnen durch den Ton zu antizipieren. Eben-
falls die close ups der Ziffern in ihrem singuld-
ren Auftreten schreiben denselben durch ihre
Dimension filmisch Bedeutung zu. Der schwar-
ze Hintergrund, die Dunkelheit des Kinosaals
zelebrierend, hebt die blinkenden Ziffern noch
wirksamer hervor. Im Verlauf der Titelsequenz
wird das Bildfeld durch Schriftzeichen und Zif-
fern aufgefiillt, maximal im letzten frame. Die
Dimensionen des extremen 2.33 : 1-Formats wer-
den demnach durchexerziert und es wird er-
sichtlich, wie viel Umraum ein close up in diesem
extremen Breitbildformat erhilt. Dies wird kurz

59 Vgl. Mary Jean Green, Lynn Higgins u. Marianne
Hirsch, »Rochefort and Godard: Two or Three Things
about Prostitutions, in: The French Review, 52, 3 (Feb.
1979), S. 440-448, hier S. 447.

60 Siehe dazu den Verweis auf die »cognitive maps, die
David Bordwell im Anschluss an die in den 1970ern
ver6ffentlichen Erkenntnisse der Wahrnehmungspsy-
chologen Julian Hochberg und Keith Oatley anbrachte:
»These maps tell us to ignore the eye’s physiological
tremor and to bring the most significant areas into
focal vision. The schemata also generate hypotheses
about what we will see next. Seeing is thus not a pas-
sive absorption of stimuli. It is a constructive activi-
ty, involving very fast computations, stored concepts,
and various purposes, expectations, and hypotheses.«
David Bordwell, »The Viewer’s Activity«, in: Ders., Nar-
ration in the Fiction Film, London, 1985, S.29-47, hier
S.32.
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darauf beim Auftreten der Schauspielerin beziehungsweise der Protago-
nistin noch verdeutlicht. Sie wird jeweils hinterfangen von groforma-
tigen, gerasterten Hochhédusern, wobei in diesen ersten realfilmischen
Einstellungen zugleich deren beide Typologien vorgestellt werden: zuerst
das Punkthochhaus, das beim Auftritt von Marina Vlady als Schauspiele-
rin am linken Bildrand erscheint, dann das Scheibenhochhaus, das die
Protagonistin am rechten Bildrand flankiert. Das Breitbildformat wur-
de in der franzdsischen Filmkritik bei dessen Einfiihrung auf die Hori-
zontalitit und das zentrifugale Potenzial hin diskutiert. Andere Kritiker
verglichen das Format mit der Suburbanisierung in Nordamerika, deren
Einfamilienhaus-Teppiche bekanntlich den alsbald diffamierten franzo-
sischen Grolwohnsiedlungen entgegenliefen.®> Der Vergleich des Breit-
bilds verhailt sich im amerikanischen Kontext zu dessen urbanistischen
Kontexten. Der franzdsische Kontext hingegen bildet einen direkten ar-
chitektonischen Vergleich, insofern sich die Siedlungen mehrheitlich
aus oft ebenfalls extrem querformatigen Scheibenhochhéuser zusam-
mensetzten.®

Nach der rund 20 Sekunden andauernden Titelsequenz in Form ei-
ner »montage lettriste«* verstummt das Motorengerdusch mit einem
fade out. Auf die letzte grafische Einstellung mit der Definition des Pro-
nomens »ELLE«, womit die geografische Dimension der Pariser Stadt-
region angezeigt wird, folgt die erste fotografische Einstellung. In das
Breitbildformat ist die Kurve einer Hochstralle eingespannt. Diese fiihrt
den Bewegungsverlauf fort, der in der vorherigen Einstellung eingefiihrt
wurde; die drei Worter von »la région parisienne« sind dort linksbiindig
untereinander platziert und bilden durch ihre unterschiedlichen Wort-
langen ein abgestuftes Schriftbild, das den gebogenen Verlauf des Via-
dukts vorzeichnet. Dieses gibt im linken Mittelgrund den Blick frei auf
eine Strallenbaustelle auf Bodenebene. Bauarbeiter, Bagger und Liefer-
wagen fiihren das Farbschema mit der tricolore als Grundfarben fort, das
bereits mit Godards ersten Farbfilm Une femme est une femme (FR 1961)
eingefiihrt wurde, und hier mit der Grundfarbe Gelb ergidnzt wird wie
schon in Le Mépris (FR/IT 1963). Das sanfte Bewegungsmoment in der Bau-

61 Vgl. Ford 2012, S. 46.

62  Exemplarisch fiir die bis heute typischen Einfamilienhaussiedlungen steht die von
William Levitt in den 1950ern geplante Levittown im Bundesstaat Pennsylvania.

63  Vgl. Douglas Smith, »Paris Plays Itself: Widescreen and the City, in: Architecture and
Culture, 3,1 (2015), S.17-31, hier S. 22. Lawrence Alloway vergleicht das Panoramafor-
mat des Kinos als erster mit der Windschutzscheibe des fahrenden Autos: Lawrence
Alloway, »City Notes«, in: Architectural Design, XXIV, 1 (Jan. 1959), S. 34-35, hier S. 34.
Vgl. dazu auch Martino Stierli, Las Vegas im Riickspiegel. Die Stadt in Theorie, Fotogra-
fie und Film, Ziirich, gta Verlag, 2010.

64  Elsa Charbit, »Aliénation des constructions, in: Vertigo, 21 (2001), S.145-148, hier S. 145.
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stellenszenerie im Mittelgrund wird ausbalan-
ciert durch die stehende Schubkarre im rechten
Vordergrund. Es sind keine Umgebungsgeriu-
sche zu vernehmen, stattdessen setzt Godards
im Fliisterton gesprochener off- Kommentar ein,
der sich vor diesem Hintergrund kritisch zur
Drehzeit gegenwirtigen stadtebaulichen Situ-
ation aullert.

Mit Kameramann Raoul Coutard hat Godard
die dem Prolog zurechenbaren zehn bildhaften
Einstellungen austariert. Sie wechseln sich mit
Einstellungen ab, die entweder einen verhilt-
nismillig zu laut eingestellten Ton aufweisen,
und solchen komplett ohne Umgebungsgerau-
sche, um Godards Fliisterkommentar zu akzen-
tuieren. Bei den gerduschlosen Einstellungen
ist zu beobachten, wie stark die Abwesenheit
des Direkttons die visuelle Wahrnehmung von
Geschwindigkeit beeinflusst, die bei den stum-
men Bewegtbildern verlangsamt wirkt. Aus der
Abfolge dieser zehn dokumentarischen Ein-
stellungen lasst sich, wie bereits in der Titel-
sequenz, eine Spiegelstruktur herauslesen, die
menschliche und stddtebauliche MaRstédbe in
ein Verhiltnis setzt: Die beiden gut 50 Sekun-
den andauernden Portrait-Einstellungen von
Schauspielerin und Protagonistin bilden dabei
die Spiegelachse zwischen den je vier, rund zehn
Sekunden lang gezeigten Einstellungen, die an
die Handlungsorte des Films heranfiihren. So
gesehen, kann die ganze Sequenz als ein estab-
lishing begriffen werden. Die ersten drei Bilder
zeigen unterschiedliche Perspektiven auf die
im Bau befindliche RingstraRRe boulevard Peéri-
phérigue mit ihren Infrastrukturbauten, die auf
Bodenebene und auf Stiitzen kiinftig die Zufahr-

ten zusichern sollten. Die Namensgebung, kurz Périphérique oder Périf,

verweist nicht nur auf die periphere Lage der Strafle im Verhiltnis zum

Stadtzentrum Paris. Der infrastrukturelle Eingriff bestimmt das jenseits

dieser Stadtgrenze liegende Gebiet bis in die heutige Zeit als peripher.

Die Anndherung an das grand ensemble als Hauptschauplatz erfolgt

ebenso wenig standardgeméill wie die erste realfilmische Einstellung. Die
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Blockbauten werden nicht etwa aus der Distanz gezeigt, vielmehr dringt
die Kamera sofort in die Siedlung ein. Die statische Einstellung hat den
Charakter eines point of view shots von einer:einem undefinierten Beob-
achter:in. Zu sehen ist die diistere, da in Schatten gehiillte Einkaufspas-
sage mit geschlossenen oder gar verbarrikadierten Laden. Die nachsten
zwei Einstellungen, in denen sich die vorherigen und nachfolgenden des
Prologs spiegeln, sind, wie erwdhnt, der Schauspielerin und gleichzei-
tig Protagonistin gewidmet. In den beiden Einstellungen werden durch
den prézisen Einsatz der filmischen Kompositionsmittel die drei geogra-
fischen MalR3stdbe®® als Protagonistinnen etabliert: erstens die Frau und
ihre lokale Verortung, zweitens das grand ensemble und damit die Sied-
lung und drittens die région parisienne. Die Bildschérfe, deren Kérnung
sich aus dem Distanzverhiltnis zu den Objekten ergibt, verweist auf ein
Vorder-, Mittel- und Hintergrundverhaltnis. Diese Hierarchie wird jedoch
durch die austarierte Bildkomposition aufgebrochen: So stehen sich je-
weils Person und Punkthochhaus beziehungsweise Scheibenhochhaus
und Stadtlandschaft in ausgeglichenem Verhiltnis gegeniiber. Neben
diesen geografischen Mal3stdben exerzieren beide Einstellungen das
Schauspielerinnen-Zuschauer:innen-Verhéltnis durch, indem Brechts
Verfremdungseffekt performativ umgesetzt wird: Das Durchbrechen der
Vierten Wand durch den Blick in die Kamera wird in der ersten Einstel-
lung verdeutlicht durch Marina Vladys direkte Ansprache der Zuschau-
er:innen mit der Aussage, dass geméal »pére Brecht« Schauspieler:innen
zitieren sollen.* Wir begegnen hier indes nicht der realwirklichen Schau-
spielerin: Indem sie Godards durch ihren Knopfim Ohr erhaltene Fragen
beantwortet oder dessen vorgetragene Sitze widergibt, spielt sie viel-
mehr die Rolle der Schauspielerin, weshalb sie als diskursive Figur be-
griffen werden kann. Potenziert wird der gerade beschriebene V-Effekt
durch Godards Kommentartext, der nach der Montage des Films hinzu-
gefiigt wurde.®” Godard, der beim Dreh naturgeméilf$ dabei war, fiihrt die

65 Die Malistab-Kategorien werden bereits in der ersten Filmsequenz ergénzt und er-
weitert durch den nationalen und internationalen Mafistab tiber die Kontexte von
Frankreich und Vietnamkrieg. Vgl. Andrew Herods Aufschliisselung in die Maf@3-
stab-Kategorien the body, the urban, the regional, the national, the global: Andrew Herod,
Scale, Oxon/New York, Routledge, 2011.

66  Vgl. Bertolt Brecht, »Das moderne Theater ist das epische Theater. Anmerkungen
zur Oper >Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny« [1928/29], in: Ders., Schriften zum
Theater. Uber eine nicht-aristotelische Dramatik, Berlin / Frankfurt am Main, Suhrkamp,
1957, S.13-28.

67 »Die zeitlich getrennten Vorgidnge der Aufzeichnung in der Kamera und der Monta-
ge [und des voice over] resultieren erst im Projektionsstrahl, der auf die Leinwand des
Kinos schreibt und dort lesbar wird. Daf3 der Film mit dem materialen Triger der
Aufzeichnung nicht identisch ist, beweist, daf$ derselbe Film auch auf Videobéndern
oder Bildplatten [oder DVDs, Blu-ray-Disks und anderen digitalen Speichermedien]
transportiert werden kann, um erst in der Anordnung der Projektion als derselbe (?)
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aus Russland stammende Schauspielerin mit seinem off-Kommentar ein,
beschreibt deren Oberteil und seine Unsicherheit, was die Bestimmung
ihrer Haarfarbe betrifft. Thre Kopfdrehung nach rechts, von uns und Go-
dard aus gesehen, kommentiert er ebenfalls. Er meint dazu, dass die-
se Bewegung keine Bedeutung habe. In der nichsten Einstellung sehen
wir erneut Vlady, wieder im linken Profil, nun in ihrer Rolle als Schau-
spielerin mit entsprechend verdndertem Text. Der Kommentar Godards
bleibt in der Beschreibung der(selben) Person beinahe gleich. Mit der
Horizontlinie als Referenz kann eine einfache horizontale Verschiebung
des sie hinterfangenden décor ausgemacht werden, indem diesmal ein
Scheibenhochhaus den rechten Bildrand abschlie8t und damit den ge-
samten Bildraum, der im Verbund mit der vorigen Einstellung er6ffnet
wurde. Juliette Jansons Aussage, »[...] Il faut que je me débrouille, Ro-
bert, je crois, a cent dix mille francs par mois«, und ihre Kopfdrehung
wird in der folgenden Einstellung mit zwei Krdnen, davon ein schwen-
kender, erwidert. Mit dieser Montage vollfiihrt Godard eines seiner be-
riihmten Sprachspiele. Denn »la grue« fiir Kran und Kranich wurde in
der damaligen Umgangssprache auch fiir Prostituierte verwendet, inso-
fern die Kollokation »faire la grue« langes Stehen und Warten bezeich-
net. Den Abschluss der Sequenz machen, wie zu Beginn des Prologs, drei
Einstellungen, die Perspektiven auf das grand ensemble liefern. Die mise
en image, und damit der Umgang mit Vorder- und Mittelgrund auch die-
ser drei Einstellungen ist bemerkenswert, konnen bei jedem wiederhol-
ten Sehen auf der visuellen wie akustischen Ebene noch mehr Beziige
entdeckt werden. Der Blickpunkt ist in diesen drei Ansichten merkwiir-
dig niedrig positioniert, und zwar auf Hiifth6he, weshalb auch die letzte
Einstellung zuerst nur schwer zu lesen ist. Sie zeigt im Sinne der Spiegel-
verhéltnisse in Titelsequenz und gerade endendem Prolog eine Spiege-
lung des grand ensemble, der Stralie und einer daran liegenden weiteren
Tankstelle. Hinter der Fensterscheibe sind Radios zu erkennen sowie ein
Fernsehschirm, der sich durch die Reflexion mit der gerasterten Block-
fassade iiberblendet und so im Bild damit verbiindet. Audiovisuelles Me-
dium, Architektur und die stddtebauliche Spezifik der grands ensembles
fallen in dieser finalen Prologeinstellung zusammen - und stehen in Be-
ziehung zur finalen Einstellung des Films.

Als vorfilmischer Prolog kann das Filmplakat [ABB. 25] begriffen
werden. Es nahm die Multiperspektivitit des filmischen Prologs vorweg
und war als Medium im Stadtraum verortet. In seiner Kritik zu Deux ou

sichtbar zu werden.« Joachim Paech, »Der Schatten der Schrift auf dem Bild. Vom fil-
mischen zum elektronischen >Schreiben mit Licht< oder >L'image menacée par I'écri-
ture et sauvée par 'image méme«, in: Michael Wetzel u. Herta Wolf (Hg.), Der Entzug
der Bilder. Visuelle Realitdten, Miinchen, Wilhelm Fink, 1994, S.213-233, hier S. 220.
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trois choses que je sais d’elle beschrieb André Akoun den Film
als Objekt und dessen Multiperspektive: »C’est, si 'on veut,
un objet en forme de film. On peut 'appréhender de n'im-
porte quel point. Il autorise toutes les perspectives sans
étre jamais limité ni épuisé par elles.«*® Gleichzeitig negie-
re das Filmbild nie seine Flachheit, so der Kritiker: »L'écran
ne cesse jamais d’étre ce qu'’il est: une étendu sans épais-
seur sur laquelle des images se combinent [...].«* Godards
Film vereint auf mehreren Ebenen kiinstlerische Verfah-
ren des Kubismus.”® Entsprechend ist das Filmplakat als
Collage™ gestaltet und mag vor der Kenntnis des Films Da-
vid Antins Collage-Definition bestdtigen als »the dramatic

68  André Akoun, »Deux ou trois choses que je sais d’elle, Godard s’expli-
que, in: La Quinzaine littéraire, 24, 15.03.1967, S.1f., hier S.1.

69 Ebd.

70  Alain Bergala beschreibt mit Verve die, wie er sie nennt, »séquence
du café cubiste« in Deux ou trois choses que je sais d’elle. Er bezieht
sich auf die erste Café-Sequenz mit ihren wechselnden Blickpunkten
und Einstellungsgroflen, die zwischen einer multiperspektivischen
raumlichen Wahrnehmung und der Flachheit des Bildes als gleich-
zeitiges Kennzeichen der oberflachlichen Werbewelt in Magazinen
abwechseln. Gemaf Bergala hat sich Godard fiir die Umsetzung der
Sequenz von einer konventionellen Darstellung in menschlichem
Malistab abgewendet, wie sie die Renaissance mit der Zentralper-
spektive eingefiihrt hat und wie sie nach wie vor in der filmischen
Narration Standard ist: »Pour cela, il fait table rase de tout ce que
le langage cinématographique a codifié sur le >raconter< et a indexé
sur 'échelle humaine, comme les premiers peintres cubistes ont
essayé d'oublier ce que des siécles de peinture avait construit sur la
perspective Renaissance centrée elle aussi sur 'échelle et la vision
humaines. Le découpage de cette scene ne doit plus rien a la néces-
sité de raconter, d’articuler linéairement des effets a des causes, ni
méme de construire cinématographiquement un espace centré sur
I’homme et son seul point de vue. Godard cherche a regarder libre-
ment un monde qui serait entierement a déchiffrer, ou le regard
n'aurait ni repéres préétablis d'échelle ni inertie de point de vue.«
Alain Bergala, »Deux ou trois choses que je sais delle«, in: Bergala
u.a. 2006, S.322-341, hier S. 338.

71 Vgl. die Definition der Collage bspw. bei Marjorie Perloff: »The word
collage comes from the French verb coller and means literally »past-
ing, sticking, or gluing« as in the application of wallpaper [...] we
soon discover that the process of pasting is only the beginning of
collage.« (Marjorie Perloff, »The Invention of Collage, in: New York
Literary Forum, 10-11 (1983), S. 5-47, hier S.6). Zu einer neueren Be-
sprechung der Collage siehe Martino Stierli, Montage and the Met-
ropolis. Architecture, Modernity, and the Representation of Space, New
Haven/London, Yale University Press, 2018, S.18-20. Siehe zudem
bspw. Clement Greenberg, »Collage« [1959], in: Ders., Art and Culture,
Critical Essays, Boston, Beacon Press, 1989 [1961], S. 70-83. Zu Godard
und Collage siehe Louis Aragon, Les Collages, Paris, Hermann, 1965;
Ders., »Qu’est-ce que l'art, Jean-Luc Godard ?«, in: Les Lettres fran-

[ABB. 25] Filmposter von
Deux ou trois choses que je
sais d’elle.
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juxtaposition of disparate materials without commitment to explicit syn-
tactical relations between elements.«’> Um Marina Vladys Gesicht in Farbe,
das mittig auf dem Poster platziert ist, kreisen Bilder und Werbebotschaf-
ten, die aus dem Film stammen oder dessen Themenfelder zuordenbar
sind. In Schwarz-Weil3 gehalten sind die filmischen Figuren und nur als
Raster erkennbare Wohnblockbauten. Bunt gedruckt sind die aus Ma-
gazinen gerissenen Fragmente von Werbungen flir Damenunterwésche
und Striimpfe. Weiter finden sich Werbungen von Waschmitteln sowie
das Symbol fiir Schurwolle. Die Illustrationen eines Autos und eines
Flugzeugs scheinen ebenfalls aus Magazinen oder Werbeprospekten ent-
nommen zu sein. Die Schwarz-WeiR-Abbildung einer Vietnamesin wird
von einem Biistenhalter und Werbebotschaften gerahmt. Das Filmplakat,
das selbst fiir die Tapezierung im Stadtraum vorgesehen war, spielt auf
Werbeplakate fiir Produkte an, die Plakatwande und Hausfassaden seit
der Nachkriegszeit erneut, aber nun in viel groflerem Ausmal bedecken,
um den Konsum anzukurbeln. Benjamin H. D. Buchloh schreibt dazu:

»As one of the essential dispositifs of enforcing consumption on a hereto-
fore unimaginable scale, advertising would at first deploy the newly refined
technique of large-scale color offset lithography on outdoor billboards, a
technology that would contribute tremendously to the transformation of
the experience of public urban space. This upgraded version of the nine-
teenth-century technology of the large-sized public poster, identified al-
ready at the time of Toulouse Lautrec as l'affiche américain (primitive and
arcane by comparison to its electronic successors), would insure from now
on that not a single moment of distracted strolling in the city could be spent
in the absence of the commodity image. Its pervasive presence would in fact
correspond to the more universal regimentation of leisure activities in the

spaces of the city and the home.«”

Diese Stadterfahrung filmisch aufgreifend, erscheint Charlotte in Godards
Une femme mariée. Fragments d’un film tourné en 1964 (FR 1964) wahrend
ihrer hektischen Passagen durch die Pariser Straflen winzig im Verhalt-
nis zu den riesigen, im Film plakativ wiedergegebenen Unterwaschewer-
bungen. In Deux ou trois choses que je sais d’elle, wie bereits in Vivre sa vie
(FR 1962), werden dagegen Figuren in mehreren planimetrischen Ein-
stellungen von Décollagen hinterfangen, die an zeitgendssische Werke

caises, 1096, 09.09.1965, S.1; Godard - Picasso, Collage(s), Ausst.kat. Abbaye de Mont-
majour, Arles, 02.07.-23.09. 2018, London, Art Cinema, 2018.

72 David Antin, »Modernism and Postmodernism: Approaching the Present in Ameri-
can Poetryx, in: Boundary, 2, 1 (Herbst 1972), S. 106, zit. nach: Perloff 1983, S. 6.

73  Benjamin H. D. Buchloh, »From Detail to Fragment: Décollage Affichiste«, in: Octo-
ber [High/Low: Art and Mass Culture], 56 (Frithling 1991), S.98-110, hier S. 99f.
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von Affichisten wie Raymond Hains™ erinnern und gleichzeitig wieder-
um auf das Filmplakat von Deux ou trois choses que je sais d’elle, dessen
Asthetik, Verwendungszweck und Kapitalismuskritik zuriickverweisen
konnen. Schliefllich erkennt Julia Lesage in Godards Prisentation der
stadtischen Umwelt allgemeiner die Anwendung der Collage-Technik:

»The material gains impact from the way it is edited into the film, and be-
cause of its abrupt presentation we notice the uniqueness of the isolated
images, this is especially so of the elements of Godard’s urban milieu—its
people, language, signs, color patterns, planes, architecture, and culture.
In other words, a collage technique generally reinforced a sense of artifice
while still preserving the heterogeneity of the inserted elements, which
reduced to merely advancing the plot as, for example, a shot of a >wanted«

poster does in a Western.«”

Die von Lesage ausgemachte Kiinstlichkeit durch die Verwendung der
Collage-Technik ist bei Deux ou trois choses que je sais d’elle nicht nur als
ein selbstreflexiver filmischer Effekt zu deuten. Vielmehr zeigt sich da-
rin die filmische Aneignung der im Kontext der Grof3stadt ausgeldsten
fragmentarischen Wahrnehmungsweise, welche stetigen Aufmerksam-
keitsverschiebungen ausgesetzt ist, die jeweils nur von kurzer Dauer sind.
Die GroRRaufnahmen und die kurzzeitige Abkehr vom losen Erzédhlstrang
erzeugen bei den Zuschauer:innen ebenso eine momentane Distanzie-
rung vom (vermeintlichen) Inhalt und einen temporédren Aufmerksam-
keitswechsel auf die Machart des Films.

1967, im gleichen Verd6ffentlichungsjahr wie Godards Deux ou trois
choses que je sais d’elle, erschien mit The Medium Is the Massage. An Inven-
tory of Effects Marshall McLuhans und Quentin Fiores Publikation, die
zu ihrer meistverkauften werden sollte.” Das Buch verdeutlicht durch
die grafische Gestaltung Fiores, wie Text und Bild jeweils und in ihrer
Verkniipfung unterschiedliche Sinne der Leser:innen ansprechen und
ausweiten. Nachdem Laszl6 Moholy-Nagy in den 1920er Jahren bereits be-
strebt war, den Film im Zusammenhang eines produktiven Neuen Sehens
als Wahrnehmungserweiterung zu begreifen,’” vermittelt das Buchmedi-

74  Siehe ebd.

75 Lesage 1976, S.5f.

76 ~ Marshall McLuhan u. Quentin Fiore, The Medium is the Message. An Inventory of Effects,
Corte Madera, Gingko Press, 2006 [1967]. Geschrieben wurde das Buch nicht von Mc-
Luhan, sondern von Jerome Agel und Quentin Fiore. Siehe Till A. Heilmann u. Jens
Schroter, »Medien versteheng, in: Dies. (Hg.), Medien verstehen. Marshall McLuhans
Understanding Media, Liineburg, meson press, 2017, S.7-13, hier S.9.

77  Siehe dazu Ldszl6 Moholy-Nagy, »Dynamik der Gross-Stadt. Skizze zu einem Film,
Gleichzeitig Typofotox, in: Ders., Malerei, Fotografie, Film, Berlin, Gebr. Mann Verlag,
2000 [1927], S.120-139, hier S.120f.; Ders., »Typofoto«, in: Moholy-Nagy 2000 [1927],
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um in sich selbst tiber Schriftzeichen und Bild, dass es eine »extension
of the eye...«’® ist. Damit ist auch direkt auf McLuhans beriihmte Kern-
these verwiesen, »dass jedes Medium der Inhalt eines weiteren Mediums
sei. Bilder waren danach zum einen als eigenstdndige Medien zu begrei-
fen, zum anderen als Inhalte anderer Medien und daher in ihrer inter-
medialen Vernetztheit zu denken.«”” Godards collagierte und inhaltlich
weit und komplex vernetzte und verschachtelte Bild- und Sprachwelt in
audiovisueller Form mag in diesem Sinne gleichzeitig als Untersuchung
und Demonstration dieser These dienen.

ENSEMBLE(S)
Jean-Luc Godards grand(s) ensemble(s)

»C’est la l'opération simple et fondamentale de tout spectateur qui participe
al'ceuvre qu'on lui donne. Opération qui estici d’autant plus élémentaire que
Godard n'exprime jamais rien que de simple et de fondamental. Et complexe
en méme temps, bien slir, comme on le voit dans la tasse de café de >Deux ou
trois< qui dans un méme mouvement (tres >Vertigos et trés Victor Hugo) ex-
prime, du micro au macro, tout le cosmos, nous inclus, qui vivons l'action de
la contemplation - et I'inverse. De cette vision premiére et universellement
comprise, nous avons la le premier grand équivalent au cinéma. A chacun
de le voir et de le comprendre comme il le voit. L'accepter et s’accepter de-
dans. La comme ailleurs. Car ailleurs aussi les idées Godard, les grandes ou

les petites, participant de la nature évidente et simple de celle-ci.«*
Michel Delahaye (1967)

Die beriihmt gewordene Kaffee-Sequenz [ABB. 26] erweist sich als sinn-
bildliches Beispiel dafiir, welches Spektrum an Bedeutungsdimensio-
nen Godard iiber das Verhandeln von Mal3stédblichkeit in Deux ou trois
choses que je sais d’elle aufzuspannen vermag. In besagter Sequenz wird
das alltigliche Genussmittel und Konsumprodukt - ein Espresso in ei-
ner Pariser café bar - derart visuell und sprachlich in Szene gesetzt, dass
Godard damit nicht nur das Potential von Deux ou trois choses que je sais
d’elle, sondern das des Kinos per se performativ hervorkehrt. Die GroR3-

S.36-38; Jan Sahli, Filmische Sinneserweiterung. Ldszlo Moholy-Nagys Filmwerk und
Theorie, Marburg, Schiiren, 2006, S. 62.

78 McLuhan/Fiore 2006 [1967], S. 34-37.

79  Sabine Wirth, »Medientheorie: Bilder als Techniken, in: Stephan Giinzel u. Dieter
Mersch, Bild. Ein interdisziplinares Handbuch, Stuttgart/Weimer, J. B. Metzler, 2014,
S.118-125, hier S.119.

80 Michel Delahaye, »Jean-Luc Godard ou l'urgence de l'art«, in: Cahiers du cinéma, 187
(Feb. 1967), S.26-33, hier S.33.
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aufnahme, die den alltdglichen, gedankenlosen

Blick in die schwarzbraune Fliissigkeit wieder-

gibt, nimmt das ganze Breitbildformat ein. Der

mit einem Teel6ffel umgeriihrte Wiirfelzucker

erzeugt schlieflich einen beinahe hypnotischen

Wirbel von Schaumperlen, der durch Godards

Rede aus dem off zum Blick ins Universum ein-

ladt. So treffen in einer Einstellung und damit

einem kontemplativen Blick die Detailansicht ei-

nes opaken Alltagsobjekts mit der Vision in die

undurchdringliche Unendlichkeit zusammen.

Wohl nur der (Kino-)Film als audiovisuelles

Medium, das im dafiir vorgesehenen Wahr-

nehmungsdispositiv erfahren wird, kann eine

solche mal3stabs(iib)ergreifende Erfahrung er-

lebbar und denkbar machen. Godard fiihrt folg-

lich in dieser Sequenz an einem Massenprodukt

gleichzeitig sinnbildlich und ironisch das vor,

was er in Deux ou trois choses que je sais d’elle zu

kritisieren sucht, ndmlich das unméglich >Gan-

ze<zu erfassen, das die Zeit des Massenkonsums

ausmacht: Indem er mit seiner >kinematischen

Sprachec« als Kombination von filmischer Bildgestaltung und Sprache
liber Mal3stdblichkeit verfahrt, verurteilt er die kapitalistische Massen-
produktion als MaR aller Dinge und gleichzeitig auferlegt er sich als Fil-
memacher, selber Mal3 zu halten.

Deux ou trois choses que je sais d’elle oszilliert zwischen einer episoden-
haft geschilderten fiktionalen Erzdhlung und einer dokumentarisieren-
den Wiedergabe der Gegenwart sowie einem suggestiven Erlebbarmachen
der filmischen Entstehung.®' Godards gefliistertes voice over stellt einer-
seits als Erzdhlerstimme groRRere Zusammenhénge her, in welche die
innerfilmische Erzahlung eingebettet ist, andererseits suggeriert er als
Regiestimme am unmittelbaren, (unter-)suchenden Produktionsprozess

81 Vgl. dazu auch den vorangegangenen Film La Chinoise (FR 1967), der mit einem Insert
zu Beginn deklariert »UN FILM EN TRAIN DE SE FAIRE«, sowie Godards Vorschlige,
was er unter politischem Filmemachen verstand: Unter der leninischen Uberschrift
»Was tun?« versammelte er dazu 1970 in der Zeitschrift afterimage 39 Vorschlége. (Jean-
Luc Godard, »Was tun?«, in: Godard/Kritiker, Ausgewdhlte Kritiken und Aufsatze iiber
Film (1950-1970), aus dem Frz. von Frieda Grafe, Miinchen 1971, S. 186-188, hier S. 186).
Zu Hybridfilmen zwischen dokumentarischem und fiktionalem Film siehe bspw. Phi-
lipp Blum, »Doku-Fiktionen. Filme auf der Grenze zwischen Fiktion und Non-Fikti-
on als dsthetische Intervention der Gattungslogike, in: Medienwissenschaft, 2 (2013),
S.130-144; Margrit Trohler, »Filmische Authentizitat, Mogliche Wirklichkeiten zwi-
schen Fiktion und Dokumentation, in: montage/av, 13, 2 (2004), S.150-169.

[ABB. 26] Der Blick in die
Kaffeetasse und ins
Universum in Deux ou trois
choses que je sais d’elle.
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des Films teilzuhaben, der das >grolle Ganze« wahrzunehmen und an-
gemessen zu vermitteln versucht. Die iibergeordnete Struktur dieses
>grand ensemble<an ineinanderverschrankten Erzdhlungen ist dabei eine
von Godard gleichzeitig entworfene und filmisch zu erkundende Uber-
lagerung an Assoziationen unterschiedlicher semantischer Felder. Die
Verkniipfung dieser zumeist sprachlich angestoflenen Bild- und Gedan-
kenverbindungen bewerkstelligt Godard auf der visuellen Ebene durch
ein Vermessen als ein Ausmessen der technischen und formalidstheti-
schen Moglichkeiten der Kamera - wie das Kadrieren, Fokussieren und
Schwenken - sowie der Montage auf Bild- und Tonebene. Teil dieser Ver-
suchsanordnung sind die Darsteller:innen mit ihren im Film thematisier-
ten Doppelrollen als Protagonist:innen und Schauspieler:innen. Die kurz
vor dem Dreh angekiindigten Texte kombinierte Godard mit improvisier-
ten Passagen, indem er den Schauspieler:innen iiber einen Ohrhérer
auch Fragen stellte,* die sie in derselben Stimmlage zu beantworten
hatten.®* Durch dieses, wie Jean-Pierre Esquenazi es nennt, »dédouble-
ment« erscheinen die Figuren im Film »a la fois dans la fiction et en de-
hors du monde fictionnel, en situation et exégete de sa condition.«* Die
von den anderen Figuren offenbar nicht wahrgenommenen Textpassa-
gen wirken auf die Zuschauer:innen so, als ob jeweils das Bewusstsein
der Protagonist:innen zur Sprache kdme.* Entsprechend verhélt sich Ju-
liettes kurzer Monolog aus der ersten Szene im abendlichen Wohnzim-
mer, der bereits wahrend dem aufscheinenden Insert aus dem off ertont:
»Qulest-ce que je regarde? ... Le plancher. Cest tout. Je sens le tissu de la

82 Marina Vlady auf die Frage, wie der Dreh mit Godard gewesen sei: »Déconcertant.
Parce que cela ne ressemble en rien a ce que jai fait jusqu’a présent. Je suis un instru-
ment, un véhicule, un objet. Je n’ai aucun texte a apprendre, aucune scéne a répéter.
Il me montre sur son petit cahier les phrases que je dois dire quelques minutes avant
le tournage. Parfois, il me les souffle griace a des récepteurs microscopiques que j’ai
dans l'oreille. Mais, c’est passionnant parce qu'inhabituel.« (Anouk Lautier, »Godard
et Marina répondent ensemblex, in: ELLE, 22.09.1966). In ihrer Autobiografie be-
schreibt Vlady die Stimmung unter allen Schauspieler:innen auf dem set als sehr an-
gespannt: »Ce systeme ne laissait que peu de place aux émotions. Nous étions tous
a lécoute, tendus pour exécuter les ordres. Souvent, Jean-Luc nous piégeait en nous
posant une question personnelle.« Marina Vlady, 24 images/seconde, séquences de mé-
moire, Paris, Fayard, 2005, S.163.

83  Godard brachte die gleiche Tonlage in Bild und Text mit der objektiv beobachtenden
und subjektiv interpretierenden Wahrnehmung in einen Zusammenhang: »Il y a ce-
lui de narrateur qui commente l'histoire en simple observateur, puis le double dia-
logue des personnages, qui tantot expriment la vie et le monde comme ils le voient,
tant6t comme ils le pensent. Il n'y a aucun décalage de ton entre ces deux dialogues
qui s'enchainent sans rupture de continuité. Aucun décalage non plus dans la visi-
on, tantot objective, tant6t subjective des objets, des situations, des décors.« H. Ch.,
»Godard: >Deux ou trois choses autour de Marina Vlady«, in: Combat, 27.09.1966.

84  Jean-Pierre Esquenazi, Godard et la société francaise des années 1960, Paris, Armand
Colin, 2004, S. 256.

85 Vgl. ebd., S.257.
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nappe contre ma main.«*® Dieses bewusste Sehen und Ertasten und die
dem Film zugrunde liegende Frage nach Subjektivitdt und Objektivitit
im Zusammenhang von Korper und Geist lehnt sich an die Phdnomeno-
logie von Maurice Merleau-Ponty an.?’ Von dessen Werk Phénoménologie
de la perception (1945) erfuhr Godard in einem Gesprach mit einer Freun-
din zur Entstehungszeit des Films.** 1966 und 1967 erwahnte und zitierte
Godard in mehreren Texten Merleau-Ponty.*® Dessen Artikel Le Cinéma et
la nouvelle psychologie, der auf einem Vortrag von 1945 beruhte und 1966
im Aufsatzband Sens et non-sens® wiederaufgenommen wurde, hatte der
Filmemacher bereits zu schitzen gelernt. Eine fiir Godards Kino- und
Filmverstiandnis sprechende Passage aus seiner 1966 veroffentlichten
Hommage an den Cinémathéque francaise-Griinder Henri Langlois en-
det denn auch mit einer von Merleau-Ponty iibernommenen Erkenntnis:

»Cette possibilité d'émerveillement serait impossible, je le dis tout net car il
faut regarder les choses en face - et c’est la seule vraie lecon de Lumiére que
siune caméra est munie d'objectifs c'est que le cinéma est a la recherche de
l'objectivité -, cet émerveillement serait impossible sans des gens comme
Henri Langlois. Le cinéma, en effet, et de 1a sans doute sa vocation popu-
laire, c’est un peu comme le tiers état: quelque chose qui veut étre tout. Mais
n'oublions jamais qu’un film n'est rien s’il n'est d’abord vu, donc sil n'est
projeté. Les films de Louis Lumiere, grace a Henri Langlois, ils vont deve-
nir quelque chose: le Boston d’Edgar Poe, le Paris de Marcel Proust et de
Claude Monet, bien d’autre choses et beaucoup plus encore, tout dépendra
de vous. Du spectateur a ’écran, disait Eisenstein, et de ’écran au specta-
teur. Et Merleau-Ponty: le film s’adresse a notre pouvoir de déchiffrer taci-

tement le monde ou les hommes et de coexister avec eux.«!

Fiir seine Dechiffrierung des Lebens im gegenwértigen Frankreich wéhlte
Godard gemal der Titelsequenz die région parisienne als Forschungsfeld.
Deren gewaltiger Umbauprozess innerhalb ihres aménagement steht mit
Godard metaphorisch fiir die Umbriiche in der modernen Gesellschaft.

86 Godard 1984 [1971], S. 21.

87  Siehe Nathalie Jallade-D’Andrea, »Questions de méthode. Jean-Luc Godard et les phé-
noménologues, in: Etudes cinématographiques [Jean-Luc Godard, 2, au dela de I'image],
58 (1993), S.35-50.

88  Vgl.Jean-Luc Godard, »Trois mille heures de cinéma, in: Cahiers du cinéma, 184 (Nov.
1966), S. 46-48, zit. nach: JLG/JLG 1985, S.291-295, hier S. 294.

89  Vgl. Didi-Huberman 2015, S.21-26; Jean-Luc Godard u. Maurice Merleau-Ponty, »Le
Testament de Balthazar«, in: Cahiers du cinéma, 177 (1966), S. 58f.

90 Maurice Merleau-Ponty, »Le Cinéma et la nouvelle psychologie« [1945], in: Ders., Sens
et non-sens, Paris, Les Editions Nagel, 1966, S. 85-106.

91 Jean-Luc Godard, »Grace a Henri Langlois«, in: Le Nouvel Observateur, 61, 12.01. 1966,
zit. nach: JLG/JLG 1985, S. 280-283, hier S. 282.
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Zu seinen filmischen Ambitionen dullerte er sich in einem Text mit dem
sinnbildlichen Titel On doit tout mettre dans un film:

»Ily a, bien siir, le prétexte qui est la vie, et parfois la prostitution dans les
grands ensembles; mais l'objectif réel, c’est dobserver une grande mutation.
Pour moi, décrire la vie moderne, ce n'est pas décrire, comme certains jour-
naux, les gadgets ou la progression des affaires, c’est observer les mutations.
Pour tout dire, je fais participer le spectateur a l'arbitraire de mes choix et a

larecherche des lois générales qui pourraient justifier un choix particulier.«”

Der bauliche Modernisierungsprozess im Frankreich der Nachkriegszeit
wird im Film nicht als eine »monde en construction« a la Vertovs Enthu-
siasmus. Donbass Symphonie (UDSSR 1930) vermittelt, sondern als »témoig-
nage sur un régime en décompositiong,® wie Georges Sadoul in seinem
Artikel anlésslich des Kinostarts 1967 treffend argumentiert. Deux ou trois
choses que je sais d’elle ist denn auch neben den Buchcover-Titeln durch
die Baustellenbilder in und um Paris konstruiert und rhythmisiert.* Die-
se Ansichten der Stadt in einem Zustand zwischen Konstruktion und De-
konstruktion werden ergénzt von denen des grand ensemble der Cité des
4000 Sud in La Courneuve. Gleich zu Beginn des Films kritisiert Godard
Paul Delouvrier (1914-1995), den Prifekten der région parisienne, da des-
sen Umbaupléne die kapitalistisch orientierte Staatspolitik ausdriicken
wiirden. Godards Bild- und Wortwahl bringt Delouvrier in Verbindung
mit dem Préfekten Georges-Eugéne Haussmann, der unter Napoleon I11.
das klassisch gewordene Paris-Bild gestaltet hat, und den David Harvey
als »archetype of the capitalist developer, the archangel of creative des-
truction«®® bezeichnet. Godards Baustellenansichten konnen in diesem
Zusammenhang ansatzweise mit den Fotografien eines Charles Marville
verglichen werden, der das sich durch Haussmanns Pldne transformie-
rende Paris portraitierte und dokumentierte.*® So meinte Godard selber

92  Jean-Luc Godard, »On doit tout mettre dans un filmg, in: Avant-Scéne Cinéma, 70 (1967),
S.6.

93  Georges Sadoul, »Deux ou trois choses d'un grand ensemble, in: Les Lettres Francaises,
23.03.1967, 0.S.Vgl. dazu auch Charbit 2001, S. 145.

94  Entsprechend Godards chronologischer Arbeitsmethode wurden am ersten Drehtag,
dem 8. August 1966, bei der Porte de la Chapelle sowie bei der Porte de Courbevoie ge-
filmt, letzteres mit Sicht auf den Bau der fiir den Stadtteil La Défense emblematischen
Tour Nobel. Der letzte Drehtag war der 8. September 1966. (Vgl. dazu die Feuilles de
servicein der Cinématheque francaise in Paris (CFP) u. in der Bibliotheque Raymond
Chirat in Lyon (BRCL).) Fiir die Stddtebilder wurde die leichte Cameflex-Kamera be-
nutzt und spater der separat aufgenommene Ton hinzugefiigt, wohingegen fiir die
Dialogszenen die schwerere Mitchell und Direkttonaufnahmen zum Einsatz kamen.
Vgl. Bergala u.a. 2006, S. 335.

95  David Harvey, Paris. Capital of Modernity, London, Routledge, 2003, S. 265.

96 Renzo Dubbini, Geography of the Gaze, In Early Modern Europe, iibers. v. Lydia G. Co-
chrane, Chicago/London, The University of Chicago Press, 2002, S. 200.
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zu seinem Filmvorhaben, dass es sich um ein Dokument handle, und gar,
dass Paul Delouvrier den Film hitte in Auftrag geben konnen.?” Und im
nichsten Abschnitt verriet er seinen »Traum, Nachrichtenreportagen
zu produzieren.”® Auf die Merkmale dieses Formats spielt er denn auch
im selben Film abermals an, am deutlichsten durch dokumentarisch wir-
kende Aufnahmen und Einspielungen von inszenierten Interviews, um
Zeug:innenschaft zu vermitteln.

Mit dem priméren décor grand ensemble weist Godard dem zeitge-
nossisch brennenden Thema der Groffwohnsiedlungen eine Protago-
nistenrolle zu. Gleichzeitig benutzt er den franzosischen Terminus im
libertragenen Sinne, um seinen iibergeordneten Anspruch, weitreichen-
de Tendenzen der Gegenwart in Politik und Gesellschaft mit seinem filmi-
schen Forschungsprojekt zu artikulieren. Er verortet seine Protagonistin
Juliette in der staatlich verordneten, stidtebaulichen und architektoni-
schen Typologie des grand ensemble, um darin im Partikularen die Kont-
rollstrukturen des franzosischen Staates festzumachen:

»Il s’agit de la description d'un grand ensemble, et de 'une des unités qui
le composent. Le terme >grand ensemble« est ici pris dans une double ac-
ception: a la fois dans un sens strictement urbain et architectural, celui
d’un bloc d’habitations a loyers modérés (HLM), comme on en trouve ac-
tuellement des centaines aux portes et a 'intérieur de Paris - et, dans un
sens plus général, celui justement d'ensemble envisagé comme en mathé-
matiques, clest-a-dire comme des structures totales ou I'unité humaine de
base est régie par des lois qui la dépassent, précisément parce que ce sont
des >lois d'ensemble«.«*

Die von Godard verwendeten, negativ konnotierten Assoziationen, um
die gewaltigen Betonstrukturen zu beschreiben, waren dabei ldngst ver-
breitet. Bereits 1959 verwendete Francoise Choay die Begriffe »tristes ca-
sernes, »villes concentrationnaires« und »cages de lapins« fiir die grands
ensembles.'*® Godards Auflosung des Akronyms HLM - eigentlich habita-
tion a loyer moderé als offizieller Begriff fiir Sozialwohnungsbauten - zu
»hopitaux de la longue maladie« in Alphaville. Une étrange aventure de
Lemmy Caution (FR 1965) und seine Darstellung einer zumeist indiffe-
rent wirkenden Frau in Deux ou trois choses que je sais d’elle kniipft an die
»maladie médiathique« »Sarcellite« an.'”* Journalisten beobachteten im

97 Vgl. Godard 1967, S.6.

98 Ebd.

99  Jean-Luc Godard, DEUX OU TROIS CHOSES QUE JE SAIS D’ELLE, Examen du film dans son
état actuel, S.1 (Bibliothéque du film, CFP, TRUFFAUT 551 B 313).

100 Francoise Choay, »Cités-jardins ou cages a lapins, in: France Observateur, 474, 04.06.1959,
S.12f.

101 Vgl. Canteux 2014, S.220f.
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breit diskutierten grand ensemble der nordlich von Paris gelegenen Ge-
meinde Sarcelles Langeweile und Depression unter Frauen, die zu Hause
blieben, wahrend ihre Mdnner weiterhin nur in Paris Arbeit fanden, wo
sie sich von friih bis spét aufhielten.'* Knapp zehn Jahre nach Godards
Film sollte Michel Foucault in seinem Werk Surveiller et punir und dem
Konzept des Panoptismus herausarbeiten, wie Machtverhéltnisse iliber
Architektur, insbesondere in Gefangnissen, Spitdlern und Erziehungs-
anstalten, konstituiert werden.'*

Analog zum breit ausgelegten grand ensemble-Begriff verfuhr Godard
mit dem der Prostitution, die er buchstéblich zeigt und im iibertragenen
und fatalen Sinne auf die Ohnmacht der Biirger:innen aufgrund politi-
scher Machtstrukturen bezieht, die sich dem Kapitalismus verschrieben
hiétten. Nicht nur Juliettes Korper, den sie gelegentlich feilbietet, kommt
»as a metaphor of Paris« zu stehen:'** Godard prasentiert ebenso die Stadt
selbst als »bordel«, und zwar als »[m]aison de prostitution«,'*® wo sich im
Film die Protagonistin und andere junge Frauen der banlieue prostituie-
ren, sowie als »grand désordre«'® durch die Baustellenaufnahmen, die
demonstrieren, dass die Pariser Region komplett im Umbruch ist.” Die
Thematik der Prostitution hat Godard in seiner Karriere mehrfach be-
schéftigt; angefangen mit seinem zweiten Kurzfilm, der auf Guy de Mau-
passants Kurzgeschichte Le Signe'® basierte, und insbesondere in Vivre sa
vie (FR 1962) und spiter Sauve qui peut (la vie) (FR 1979). Zur Filmidee fiir
Deux ou trois choses que je sais d’elle fiihrte die in den Medien nachgewie-
sene Verkniipfung von Prostitution und Grofwohnsiedlungen. Im Mirz
1966 veroffentlichte die Zeitschrift Le Nouvel Observateur Catherine Vime-
nets Artikel Les »étoiles filantes« iber Gelegenheitsprostitution in grands

102 Jean Lagarde beendete seinen Artikel mit der Definition aus dem Petit Lexique Sar-
cellois von Jean Duquesnes Vivre a Sarcelles: »Sarcellite : Maladie féminine des grands
ensembles, découverte par ceux qui n'y habitent pas. Elément de distraction pour
les femmes de Sarcelles, la sarcellite leur donne le sentiment exaltant de n'étre pas
comme les autres et de vivre une aventure dangereuse.« Jean Lagarde, »Les Grands
ensembles douze ans apres, in: Urbanisme, 38, 106 (1968), S.30-34, hier S. 34.

103 Vgl. Michel Foucault, »Der Panoptismuss, in: Ders., Uberwachen und Strafen. Die Ge-
burt des Gefangnisses, 15. Aufl., Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2015 [Surveiller et Punir,
1975], S. 251-292.

104 Dawn Bercov, Investing in the Domestic: The Crisis of the Modern City in Late New Wave
Cinema, Masterarbeit, Univ. of British Columbia 2001, S. 15.

105 Vgl. Eintrag »bordelx, in: Le Grand Robert, Bd. 2, 2001, S.77.

106 Ebd.

107 Siehe dazu auch: Andri Gerber, »Architektur und Film bei Pasolini und Godard. Ein
metaphorisches Bordell!, in: Binotto 2017, S. 172-187.

108 Guy de Maupassant, »Le Signe, in: Ders., Contes et Nouvelles, hg. v. Louis Forestier,
Paris, Gallimard, 2014, S.1430-1434. Maupassants Werk war bereits Grundlage fiir
Godards ersten fiktiven Kurzfilm Une femme coquette (FR 1955) und fiir seinen Bin-
nenfilm in Masculin féminin. Quinze faits précis (FR/SE 1966). Vgl. dazu Bergala u.a.
2006, S. 324.



190 II * GRAND(S) ENSEMBLE(S)

ensembles.'”® Nach dieser empirischen Studie, deren doch zu hoch ange-
setzte Zahlen nachtriglich korrigiert wurden, griindete das Phdnomen
der Gelegenheitsprostitution auf dem niedrigen Einkommen der Fami-
lien, insbesondere dem der Frauen, das durch den Umzug in ein grand
ensemble erhohten Mietkosten und Komfortanspriichen gegentiberstand.
Dem kontrovers diskutierten Artikel folgte einige Wochen spiter eine
Sondernummer derselben Zeitschrift, worin eine Debatte mit Sozial-
arbeiter:innen abgedruckt wurde, wie auch ein Leserbrief einer Betrof-
fenen.'* Laut Marina Vlady war sie es, die Godard auf Vimenets Artikel
aufmerksam gemacht hat.'"* Godard verwarf daraufhin die mit Vlady ge-
plante Verfilmung von Honoré de Balzacs Le Lys dans la vallée (1835/36),
um sich dem Thema von duferster Aktualitit zu widmen. Er iibertrug
teilweise ganze Passagen aus Vimenets Artikel in seine off Kommentare
oder in filmische Episoden, wie die der sich unbekiimmert duschenden
jungen Frau, die vor lauter Komfortversprechen nicht iiber zuséitzlich
anfallenden Warmwasserkosten nachdenkt.''* In Deux ou trois choses que
je sais d’elle verhandelt Godard das Thema Prostitution als ein, mit Alain
Bergalas Worten, »modele réduit et la métaphore de 'ensemble des rap-
ports sociaux dans nos sociétés capitalistes«.'* Des Weiteren tlibertrug
Godard den Begriff metaphorisch auf das Arbeitsverhiltnis im Bereich
Film, also die Beziehungen zwischen Filmemacher, Produzent und Schau-
spieler:innen."* Mary Jean Green, Lynn Higgins und Marianne Hirsch
sind noch pointierter in ihrer Analyse von Godards Film im Vergleich mit
Christiane Rocheforts Roman Les Petits enfants du siecle'*® (1961):

»The dehumanizing social conditions portrayed in both works are ap-
proached through the notion of prostitution. Thus it is prostitution in the
various forms it takes, both literal and metaphorical, that offers the best

point of comparison between the two works.«**¢

Wihrend sich beim Verb >se prostituer< beziehungsweise >sich prosti-
tuierenc als erste Bedeutung die gewerbsmiflige Ausiibung sexueller
Handlungen durchgesetzt hat, ist das Wissen um dessen urspriingliche
Verwendung fiir die Bezeichnung verschiedener Arten der Entwiirdigung,

109 Vgl. Vimenet 1966.

110 Le Nouvel Observateur [La prostitution dans les grands ensembles ?], 77, 04.05.1966.

111 Vgl. Vlady 2005, S.161f.

112 Vgl. ebd.; N. N., »Marina Vlady craint d’irriter«, in: Le Nouvel Observateur, 08.03.1967;
Baecque 2010, S. 330f.

113 Alain Bergala, »Deux ou trois choses que je sais d’elle, ou Philosophie de la sensation,
DVD-Booklet, © Argos Films - Arte France Développement, 2004, S. 4.

114 »[P]rostitution, pour Godard, est aussi la métaphore la plus juste du rapport social
entre un cinéaste (et son producteur) et les acteurs.« Ebd., S. 5.

115 Christiane Rochefort, Les Petits enfants du siécle, Paris, Grasset, 1961.

116 Green u.a. 1979, S. 440, S. 442.
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beispielsweise durch das Eingehen eines unwiirdigen Arbeitsverhéltnis-

ses, weitgehend verloren gegangen.''” Godard scheint sich auf Karl Marx’

Pariser Manuskripte zu beziehen: »Die Prostitution [ist] nur ein besonderer
Ausdruck der allgemeinen Prostitution des Arbeiters, und da die Prosti-

tution ein Verhaltnis ist, worin nicht nur der Prostituierte, sondern auch
der Prostituierende fillt - dessen Niedertracht noch grofer ist —, so fallt

auch der Kapitalist etc. in diese Kategorie.«''® Der Filmemacher verwies
mehrfach darauf, dass Prostitution im herkémmlichen Verstandnis nur
Teil jener ganzheitlichen Bedeutung sei, die fiir ihn die damals aktuellen

Lebens- und Arbeitsbedingungen in Raum Paris beschrieben:'"’

117

118

119

120

»L'idée que pour vivre dans la société parisienne d’aujourd’hui, on est for-
cé a quelque niveau que ce soit, a quelque échelon que ce soit de se pros-
tituer d'une maniere ou d'une autre, ou encore de vivre selon des lois qui
rappellent celles de la prostitution. Un ouvrier dans une usine se prostitue
les trois quarts du temps a sa maniére: il est payé pour faire un travail qu’il
n’a pas envie de faire. Un banquier aussi d’ailleurs, tout comme un employé
des postes et tout comme un metteur en scéne. Dans la société moderne
industrielle la prostitution est 'état normal. Mon film voudrait étre une ou
deux legons sur la société industrielle. Je cite beaucoup le livre de Raymond
Aron (Dix-huit lecons sur la société industrielle<). Vous me direz que je me
prends au sérieux. Cest vrai. Je pense qu'un metteur en scéne a un role si

considérable qu’il ne peut pas ne pas se prendre au sérieux.«*?

»prostituieren Vb. >entehreng, refl. >sich 6ffentlich blofstellen, demiitigen« (2. Hilfte
16. Jh.), bes. >sich gewerbsmaRig sexuell feilbieten< (Anfang 18. Jh.), entlehnt aus lat.
prostituere>vorn hinstellen, seinen Korper 6ffentlich zur Unzucht preisgeben, schin-
denc«. Vgl. Lat. statuere>hinstellen, aufstellenc. - Prostitution f. >Beschimpfung, Ernied-
rigung, Verkommenbheit< (um 1700), >gewerbsméRiges sexuelles Feilbieten« (1. Hélfte
18. Jh.), spétlat. prostititio (Gen. prostititionis) >das 6ffentliche Sichpreisgebeng, tiber-
tragen >Entehrung, Beschimpfungx. Prostituierte f. >Frau, die sich gewerbsmailf3ig se-
xuell feilbietet« (Mitte 19. Jh.). Die Aufnahme der Wortgruppe ins Dt. wird unterstiitzt
durch frz. Prostituer, prostitution, prostituée.« Eintrag in: Etymologisches Worterbuch der
Deutschen Sprache, Koblenz, Edition Kramer, 2010, S.1051.

Karl-Marx-Ausgabe, Werke - Schriften — Briefe, Darmstadt, Bd. 1, 1960ff., S. 595, zit. nach:
Armin Wildermuth, Marx und die Verwirklichung der Philosophie, Bd. 1, Dordrecht,
Springer Science+Business Media, 1970, S. 427. Vgl. auch Faroult 2018, S. 86.

Noch zur Produktionszeit des Films wurde in der Sendung ZzooM des ORTF eine De-
batte gezeigt zwischen Godard und Jean Saint-Geours in seiner Funktion als Haut
fonctionnaire, chargé de la prévision au ministere de I’Economie et des Finances. Godard
dullerte darin, dass zu unwiirdigen Arbeitsverhiltnissen jegliche gewerbsméiflige
Tatigkeit gehore, die gegen den eigenen Willen verrichtet werden miisse. (Vgl. Les
Temps modernes [Interview zwischen Jean-Luc Godard und Jean Saint-Geours], Jean
Manceau, André Harris & Alain de Sedouy (Zoom), ORTF, 25.10.1966; Jean-Luc Go-
dard u. Jean Saint-Geours, »Ou va notre civilisation ?«, in: L’Avant-Scéne Cinéma, 70
(1967), S.7f.) Zur Rolle des Fernsehens unter de Gaulle siehe Aude Vassallo, La Télé-
vision sous de Gaulle, Le contréle gouvernemental de l'information, Briissel, De Boeck &
Larcier, 2005.

Godard 19664, S. 54.
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So schwerwiegend Godards filmische Kapitalismuskritik ist, so poetisch
vermittelte er seine Bestandsaufnahme der Gegenwart liber seinen Film:

»En fait ce n'est pas seulement politique, c’est aussi esthétique. Ce sont des
images (sonores ou graphiques) qui ont une beauté mystérieuse, en soi. La
prostitution n’est pas a proprement parler 'histoire que raconte mon der-
nier film, mais c'est sa vérité. La vérité de notre monde c’est la prostitution.
La publicité ? Prostitution! L'écriture ? Prostitution! Méme faire des films!

Clest ¢a le capitalisme. Et c’est une maladie qui s'exporte facilement.«**!

Prostitution stand fiir Godard also vor allen Dingen stellvertretend fiir
eine geistige Entwiirdigung, fiir den entfremdeten Zustand der Individu-
en in der industriellen Gesellschaft, die sich der Willkiir des staatlich ge-
forderten Kapitalismus unterworfen haben, der durch die Werbung ein
besseres Leben versprach.!?” Mit Juliette prasentierte Godard eine Per-
son, mit der sich die Filmzuschauer:innen identifizieren konnten, um
auf die Auswiichse in der Konsumgesellschaft aufmerksam zu machen.
So prostituiert sie sich im Film nicht aus einer finanziellen Notlage her-
aus, sondern fiir den Kauf von Markenkleidern oder eines Autos, beides
Konsumgiiter des aufstrebenden Mittelstandes.'* Sie gibt sich so gleich-
giiltig und skrupellos den beworbenen kapitalistischen Bestrebungen
eines konsumorientierten Frankreichs hin, das diese Devise aus US-Ame-
rika importiert hat. Kristin Ross spricht hierbei von einer Kollaboration
oder gar von einer Fusion mit dem US-amerikanischen Kapitalismus.'**
Entsprechend nimmt Godard gleich in der ersten Szene den Markenna-
men des Waschmittels PAX als GroRaufnahme in den Fokus, um die (ver-
meintliche) »pax americana« als Gehirn-Wasche durch das Propagieren
des Konsums im Uberfluss anzuprangern.

Der in der Ferne stattfindende Vietnamkrieg desselben US-Ame-
rikas musste wiederholt vergegenwirtigt werden, um dem Anspruch
gerecht zu werden, die filmische und soziologische Untersuchung in ei-

121 Jean-Luc Godard in: »Jean-Luc Godard s’explique avec Francoise Chatelet, Interview,
in: La Quinzaine littéraire, 24, 15.03.1967, S. 2.

122 Vgl. Alexandre Alexandre, »Lektionen iiber die industrielle Gesellschaft. Godards
neuer Farbfilm >Zwei oder Drei Dinge, die ich {iber sie weild«, in: Frankfurter Rund-
schau, 303, 30.12.1966; Samuel Lachitze, »Dommage qu'elle soit une prostitué, >Deux
ou trois choses que je sais d’elle< de Jean-Luc GODARD«, in: L’Humanité, 22.03.1967.

123 Marina Vlady in einem Interview: »Remarquez, Juliette ne se prostitue pas pour man-
ger. Elle a de quoi vivre. Elle veut s’acheter un décor, des robes, ne pas laisser la mé-
diocrité détruire sa féminité. Lorsque j’ai lu l'enquéte du >Nouvel Observateurs, je me
suis dit que la vie était mal organisée, et qu'il fallait le dire. Pourtant je ne pense pas
que Godard ait voulu faire un film >réaliste« sur la prostitution dans les grands ensem-
bles. Il a voulu s'exprimer sur la société actuelle, et aussi faire prendre conscience,
alerter.« N. N., »Marina Vlady craint d’irriter«, in: Le Nouvel Observateur, 08.03.1967.

124 Kristin Ross, Fast Cars, Clean Bodies. Decolonization and the Reordering of French Cul-
ture, London /Cambridge (Mass.), MIT Press, 1995, S.7.
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nem globalen Kontext zu verorten. Die journalistische Berichterstattung
ist bekanntlich stets an mediale Distanz gekoppelt, insofern sie auf Re-
produktionen basiert, indem Realwirklichkeit medial wiedergegeben
wird, eine raumzeitliche Distanz zwischen Ort der Geschehnisse und
der Rezeption sich aufspannt und Bilder und Informationen vervielfal-
tigt werden. Dazu verhélt sich das Dilemma des Timings im kritischen
Journalismus. Denn dauerhafte und somit massenhafte Prasenz jegli-
cher und noch so erheblicher Thematik kann zu Gleichgiiltigkeit bei Le-
ser:innen- und Zuschauer:innenschaft fiihren. Dies ist insofern relevant,
als der Vietnamkrieg

»an einer Schwellensituation statt[fand] - dem Beginn des Fernsehzeital-
ters. Erstmals wurde ein Krieg durch das Fernsehen zum >living-room war«
(Arlen 1997), denn er brachte die Bilder direkt aus der Schlacht in die priva-
ten Haushalte und damit in den Alltag der Zuschauer. Der Krieg in Vietnam
ging als erster Fernsehkrieg in die Geschichte ein und war dabei von einer

weitgehend unzensierten Medienberichterstattung gepréagt.«'*®

Deux ou trois choses que je sais d’elle zeigt keine Bewegtbilder des Vietnam-
krieges, sondern unterbricht den Filmfluss durch Fotografien des LIFE
Magazine in Grolaufnahme. Drastische Zeitungsbilder von Kriegsverletz-
ten storen den vermeintlichen Filmfluss und die wohlkomponierten und
-kolorierten Filmbilder. Die Pressebilder stehen wie die TV-Reportagen
exemplarisch fiir die grundlegende Veranderung der damaligen Kriegs-
berichterstattung. Uber 1500 Fotoreporter dokumentierten mit ihren fle-
xiblen Kleinbildkameras die Geschehnisse.'** In der Sequenz mit dem
offensichtlich von einem Franzosen gespielten amerikanischen Fotojour-
nalisten John Bogus, der sich zwei Prostituierte in sein Pariser Luxusho-
tel bestellt, spielt Godard auf mehreren Ebenen unmissverstdndlich auf
die Perversion zwischen American dream, inszenierter Uberlegenheit und
immer grausamer werdenden Kriegsfiihrung an.'*

125 Tina Drechsel, Vivian Reising u. Volker Staschull, Berichterstattung im Vietnamkrieg,
2016, & https://berichterstattung-im-vietnamkrieg.weebly.com/. Sie zitieren Michael Ar-
len, Living-Room War, Syracuse, Syracuse University Press, 1997 [1969].

126 Vgl. ebd.

127 Fiir eine weiterfiihrende Lektiire insbesondere hinsichtlich des Dokumentarfilms
Loin du Vietnam (Jean-Luc Godard, Joris Ivens, William Klein, Claude Lelouch, Alain
Resnais, Agnes Varda, FR 1967) siehe Stefan Reinecke, »Godard und Vietnamg, in:
AugenBlick. Marburger Hefte zur Medienwissenschaft, 34 (2003), S.49-57. Im Veroffent-
lichungsjahr von Godards Deux ou trois choses que je sais d’elle begann die US-ameri-
kanische Kiinstlerin Martha Rosler mit ihrer Serie Beautiful: Bringing the War Home
(1967-1972). In ihren Fotomontagen kombinierte sie die aus dem Magazin House Beau-
tiful entnommenen décors von Interieurs wohlhabender Us-Amerikaner:innen mit
Kriegsfotografien aus dem LIFE Magazine. Das Aufeinanderprallen des »Hier und
Dort« vereint Rosler im Medium der Fotografie mit derselben kiinstlerischen Tech-
nik wie Godard: In ihrer Serie von Fotomontagen treffen die Welten in den Einzel-
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Fiir sein Ziel, durch seinen Film die grof$en Zusammenhénge und da-
mit das>grand ensemble< zu erfassen, das die damals gegenwirtige Gesell-
schaft in Frankreich (um)formte oder geméR Godard »mutierte, vollzieht
Godard in Deux ou trois choses que je sais d’elle als seine filmische Untersu-
chungsmethode eine Gegeniiberstellung von Themen unterschiedlicher
Bedeutungsdimensionen und konkreten Dingen unterschiedlicher Grof3e
im komplexen Wechsel zwischen visuellen Detailansichten und Distanz-
nahmen. Bei dieser Versuchsanordnung als Alternation von Maf3stdben
und Groflenreferenzen werden zuweilen menschliche Subjekte genauso
zu gleichwertigen Untersuchungsobjekten, wie entsprechend den Objek-
ten Subjektstatus zugewiesen wird. Dies legt der Titel bereits mit seiner
mehrdeutigen, ja mehrdimensionalen Zuschreibung von »Elle« offen.
Der gleichzeitige Entstehungs- und Erforschungsprozess, der sich in ei-
nem erzwungenermallen ab-/geschlossenen Filmwerk zeigt, steht somit
fiir ein {iber den Film hinweg stdndiges Aus- und Vermessen adsthetischer
wie sozialer Verhiltnisse. Formalasthetisch préisentiert sich ein Prozess
des Aushandelns und filmischen Austarierens, der auf der Erzdhlebene
exemplarisch einen Tag im Leben einer Frau in der région parisienne an-
gemessen nachzuzeichnen versucht.

Im Bestreben der ganzheitlichen Erfassung und Vermittlung bleibt
der Film fragmentarisch und vermag gerade durch seine Bildhaftigkeit
nicht die Oberflichen zu durchdringen und >communication< herzustel-
len. Dadurch reflektiert der Film das Scheitern der gesellschaftlichen
Kommunikation performativ.'*® >Ensemble« sowie scommunication« als
soziales Phanomen respektive Kulturtechnik finden sich auch im Stadte-
bau wieder. In der Kleiderboutique-Szene zeigt dies Juliettes beziehungs-
weise Marinas Monolog auf, den Godard ihr durch den Knopf im Ohr
zugefliistert hat. Die mogliche zukiinftige Rolle moderner Kommunika-
tionsmedien fiir den Stddtebau wird in dieser Textpassage vorzeitig an-
gesprochen:

»0ui, je sais parler... D'accord, parlons ensemble... Ensemble... [...] C’est
un mot [...] que jaime bien. Un ensemble, ce sont des milliers de gens, une
ville peut-étre... [...] Personne aujourd’hui, ne peut savoir quelle sera la

ville de demain. Une partie de la richesse sémantique qui fut sienne dans

werken zuweilen subtiler oder dann wieder iiberdeutlich in einem Bild zusammen.
Bei Godard greifen die grof§ projizierten Bilder in die Sequenzialitit des filmischen
Verlaufs ein. Siehe bspw. Hartwig Fischer (Hg.), Covering the Real. Kunst und Presse-
bild von Warhol bis Tillmans/Art and the Press Picture from Warhol to Tillmans, Ausst.-
kat. Kunstmuseum Basel, 01.05. - 21.08. 2005, K6ln, Dumont, 2005.

128 Der sozialen Verpflichtung der Kommunikation widmet sich denn auch das Video-
schaffen von Anne-Marie Miéville und Jean-Luc Godard in den 1970er Jahren, wie es
Michael Witt in seiner Doktorarbeit aufgearbeitet und dargelegt hat. Siehe Witt 1998.
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le passé..., elle vala perdre certainement... Certainement... [...] Peut-étre...
Le role créateur et formateur de la ville sera assuré par d’autres systemes
de communications..., peut-étre... Télévision, Radio, Vocabulaire et Syn-

taxe, sciemment et délibérément...«**

Close ups, die Ndhe und damit ein besseres Verstandnis versprechen soll-
ten, erzeugen meist gar noch eine grollere Distanz zu den Dingen und
damit auch Menschen. Dieses Phdnomen sollte Godard in seiner vierstu-
figen Untersuchungsanordnung denn auch selbst feststellen, indem er
das konventionelle Verhiltnis von Grolaufnahme und Totale umkehrt.
Beispielhaft dafiir sind jene Groffaufnahmen, die Marina Vlady deutlich
zu nahetreten und die dadurch ihr und Juliettes Gesicht vor lauter Ndhe
beschneiden. Durch die extreme Nihe werden Informationen zur Pro-
tagonistin im konventionellen Sinne der Charakterzeichnung vielmehr
entzogen, als beigetragen. So meinte Godard in seinen Gedanken inner-
halb der Ausarbeitung des Filmprojekts:

»Finalement, il faudrait que je puisse arriver parfois, quand je fais un gros
plan, a donner le sentiment que l'on est loin de la personne. Et quand je fais
un plan général, un plan densemble, parfois, pas toujours, mais parfois, a

donner I'impression que l'on est tout pres des gens.«'*

Mit Julia Lesage gesprochen, verkniipfen diese Aufnahmen als filmisches
Mittel das Exempel Juliette mit der allgemeineren Feststellung der Unwis-
senheit und Distanz im deduktiven Sinne: »[T]hese expressionless shots
indicate both her self-alienation and our own ignorance about the minds
and lives of middle-class-aspirant proletarian women in a consumer so-
ciety.«*! Dass Godards Experiment schliefSlich scheitert - oder vielmehr
scheitern muss -, kann mit Allen Thiher ebenfalls als ein ethischer Akt
gedeutet werden.'*? Denn das Filmprojekt 1duft in seiner in diesem Sinne
grofBmalistiblichen Anlage doch per se auf das Scheitern zu. In Deux ou
trois choses que je sais d’elle reflektiert Godard dieses sich selbst auferleg-
te Schicksal und seine Art des Zitierens durch die Karikatur des literari-
schen Figurenpaares Bouvard und Pécuchet. In der zweiten Café-Sequenz
wechseln sich diese dabei ab, willkiirlich ein Buch von einem Biichersta-

129 Godard 1984 [1971], S.13. Analog dazu verhalt sich der Monolog von Marianne, ge-
spielt von Anny Duperey: »... Oui, la ville est une construction dans l'espace... Les
éléments mobiles de la cité... Je sais pas. Les habitants... Oui, les éléments mobiles
sont aussi importants que les éléments fixes... [...] ... Et méme quand c’est banal, le
spectacle de la ville peut provoquer un plaisir tres spécial.« Ebd., S.78.

130 Jean-Luc Godard, DEUX OU TROIS CHOSES QUE JE SAIS D’ELLE, Examen du film dans son
état actuel, 1966, S.6 (CFP, TRUFFAUT 551 B 313).

131 Lesage 1976, S.6.

132 Vgl. Thiher 1976, S. 964.
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pel zu ergreifen, um eine Passage daraus vorzulesen. Godards Kunstgriff
ist damit ein doppelter, indem er an Gustave Flauberts Werk und Produk-
tionsprozess ankniipft und sich kurzerhand darin einschreibt: Flauberts
Schelmenroman Bouvard et Pécuchet'*® (1881) ist eine mise en scéne eines
»désir illimité de savoir et son échec radical«.’* Der grof3e Schriftsteller
des Realismus soll fiir seine Arbeit an dieser »encyclopédie en farce«'*
selbst um die 1500 Biicher durchgegangen sein, wie er einige Monate
vor seinem Tode berichtet hat.*

Deux ou trois choses que je sais d’elle als Untersuchungsfilm und fil-
mische Vermittlung der kinematografisch zu erforschenden Gegenwart
musste - wie bereits mit dem Titel angekiindigt - fragmentarisch blei-
ben, insofern das Werk sich die Maf3stabslosigkeit in Zeiten der Repro-
duzierbarkeit und Massenproduktion angeeignet und zur Anschauung
gebracht hat.

133 Siehe & https://flaubert.univ-rouen.fr/ceuvres/autres-textes/bouvard-et-pécuchet/.

134 Michel Fabre, »Bouvard et Pécuchet ou 'impuissance a problématiser, in: Le Tél¢-
maque, 2, 24 (2003), S.137-154, hier S.137.

135 Ebd., S.140.

136 »De fait, Bouvard et Pécuchet reléve du genre encyclopédique: il s’agit bien de mettre
en scene le savoir de son temps. Un savoir qui excede les sciences proprement dites
puisqu’il s’agit autant de chimie ou d’anatomie que d’agriculture, de médecine, d’art,
de magie, de philosophie, de politique ou de religion.« Ebd., S.138.


https://flaubert.univ-rouen.fr/%C5%93uvres/autres-textes/bouvard-et-p%C3%A9cuchet/
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CONTEXTES
Godards Staatskritik und
la région parisienne

»Une heure et demie de ce shaker et vous sortez, have et décomposé, d'un
déluge verbal ou perce ¢a et 1a l'iceberg froid et tranchant d'une vérité d’évi-
dence, du genre >tout est affaire de décor«'®’

Michel Duvigneau (1967)

Bei seiner filmischen Untersuchung von Architektur, Stddtebau und
Stadtplanung mit Deux ou trois choses que je sais d’elle bilden Aspekte des
MafRstabs ein zentrales Instrument wie Motiv. Die Arbeit mit und das
Verhandeln dieser methodologischen und epistemologischen Kategorie
bildet in den planerischen und entwerfenden Disziplinen ein wesentli-
ches Verfahren. Doch auch im Bereich Film und Kino liefert die Betrach-
tung von Grofenverhéltnissen einer Abbildung oder Darstellung, von
Standards und sozialen Normen wertvolle Einsichten. So sind Maf3stabs-
aspekte in Architektur und Stadtebau (beispielsweise Mindestwohnfla-
chen und -raumhohen fiir Sozialwohnungen) wie im Film (beispielsweise
Einstellungsgroflen) mit ethischen und sozialen Fragen der Angemessen-
heit gekoppelt. Mit der Gleichzeitigkeit der filmischen Erforschung, Be-
fragung und Vermittlung als Wechselspiel zwischen Detail und Ubersicht,
Sicht- und Unsichtbarkeit, An- und Abwesenheit, In- und Exklusion er-
kunden Godards Film und dessen eingesetzte filmische Mittel die Prozess-
haftigkeit und Komplexitit der Stadtplanung, ihrer Visualisierungen und
sozialen Konsequenzen. Im Planungsprozess zeigen Planmaterial und
Modelle in unterschiedlichen Mafstédben unterschiedliche Detailgrade,
Kontexte und Verhiltnisse. Dies geht stets mit dem Ausschluss anderer
Faktoren einher, indem sie je nach Maf3stab sichtbar oder unsichtbar wer-
den. Uber das Austarieren der Erkenntnisse, aufgrund der Zusammen-
schau verschiedener Perspektiven durch verschiedene Maf3stidbe, werden
in der Planung Entscheidungen gefillt und Kompromisse eingegangen.
In der Analyse von Deux ou trois choses que je sais d’elle liefert die Zusam-
menschau von filmischem Projekt, eingesetzten filmischen Mitteln und
den architektur- und stddtebaulichen Kontexten und Debatten Erkennt-

137 Michel Duvigneau, »Un métaphysicien de boulevard nommé Godard, in: Témoignage
chrétien, 30.03.1967.
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nisse {iber die damalige Aktualitdt und bis heute anhaltende Problema-
tisierung der Wohn- und Lebensbedingungen in der région parisienne.
Vier der drei ersten Einstellungen des Prologs von Dewx ou trois choses
que je sais d’elle sind mit Godards voice over unterlegt. Sein Kommentar
bringt die im Spitsommer 1966 gefilmte Baustellensituation und beste-
hende Alt- wie Neubauten der région parisienne mit der damaligen Staats-
politik der Fiinften Republik (1959-1969) unter ihrem ersten Prasidenten
Charles de Gaulle in Verbindung. Die Entwicklung Frankreichs ist bis
heute vom Gaullismus geprégt, der fiir den Zusammenschluss von politi-
schem Konservatismus, sozialem und kulturellem Traditionalismus und
wirtschaftlich-technischer Modernisierung steht.'*® Deux ou trois choses
que je sais d’elle liefert dafiir ein bemerkenswertes Zeitzeugnis. Gleich
einem Nachrichtensprecher, durch den Fliisterton aber umgehend sich
dieser Kategorie entziehend, berichtet Godard in seinem ersten off-Kom-
mentar von einer Aktualitit, die sich zur Drehzeit zugetragen hat:

»Le 19 aofit, un décret relatif 4 lorganisation des services de 'Etat dans la
Région parisienne était publié par le Journal officiel. [...] Deux jours apres,
le Conseil des ministres nomme Paul Delouvrier préfet de la Région pa-
risienne [...] qui, selon le communiqué du secrétariat a I'Information, se

trouve ainsi dotée de structures précises et originales.«*

Nach der Einstellung mit tiefem Horizont und der daher starken Prasenz
des bewolkten Himmels wirkt die darauffolgende Standbild-Einstellung
noch diisterer, welcher der letzte Halbsatz von Godards soeben zitier-
ter Rede zugeordnet ist: Eine teils verglaste Betonstruktur lasst sich als
grofitenteils iiberdachte und deshalb verschattete Ladenpassage im Au-
RBenraum erkennen, die aufgrund der geschlossenen Geschifte als alter-
nativer Spielplatz zu dienen scheint, den die Erwachsenen eilig passieren.
In seiner abschlief{enden, vorerst noch neutral wirkenden Berichterstat-
tung antwortet Godard auf der visuellen Ebene anhand dieses Standbilds
offenbar in der gleichen Kategorie, die er aus dem (angeblich) zitierten
communiqué herausliest. Die optimistische Formulierung der »structures
précises et originales« wird konfrontiert mit der bestehenden gebauten
Lebensumgebung: Die in der Einstellung ersichtliche geometrische Ras-
terstruktur mag zwar einer rationalen Vorstellung von Prizision im Sinne

138 Klaus Schubert u. Martina Klein, »Gaullismus, in: Dies., Das Politiklexikon, 7., aktual.
u. erw. Aufl., Bonn, Dietz, 2020, Lizenzausgabe Bonn: Bundeszentrale fiir politische
Bildung, & https:/www.bpb.de/nachschlagen/lexika/politiklexikon/17526/gaullismus.

139 Godard 1984 [1971], S. 20. Der Originaltext lautet: »Décrete: Art. 1er. - Un préfet de la
région parisienne est institué dans la circonscription définie a l'article 1er de la loi
susvisé du 10 juillet 1964.« Ministere de l'intérieur, »Décret n° 66-614 du 10 aofit 1966
relatif a l'organisation des services de I'Etat dans la région parisienne, in: Journal
Officiel de la République Frangaise, 19.08.1966, S.7291.


https://www.bpb.de/nachschlagen/lexika/politiklexikon/17526/gaullismus

[ABB. 27] Ansicht der Ein-
kaufspassage der Cité des
4000 Sud im Prolog von
Deux ou trois choses que je
sais d’elle.
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einer effizienten Planung und kostengiinstigen Konstruktion standhal-
ten, doch kaum der Idee von architektonischer Originalitdt und nach-
haltiger Lebensqualitédt [ABB. 27].

Dieser exemplarischen konkreten und kritischen Anschauung folgt
im zweiten Teil der Rede - nach der Prisentation von Marina Vlady in
ihrer Rolle als Schauspielerin und als Protagonistin und dortige Bewoh-
nerin Juliette Janson - Godards daraus abgeleitete Anklage, die auf dem
eingefiihrten Tatsachenbericht und dessen ironischen Impetus basiert:

»J’en déduis que le pouvoir gaulliste prend le masque d'un réformateur et
d’'un modernisateur alors qu’il ne veut quenregistrer et régulariser les ten-
dances naturelles du grand capitalisme. J'en déduis aussi que, en systé-
matisant le dirigisme et la centralisation, ce méme pouvoir accentue les
distorsions de 'économie nationale, et plus encore celles de la morale quo-
tidienne qui la fonde.«**

Demzufolge erkannte Godard in der Schaffung dieser der Hauptstadt und
umliegenden départements iibergeordneten Institution des Préfekten der
Region Paris ein wirksam eingesetztes Instrument der de Gaulle-Regie-
rung, um ihre politischen Tendenzen, ja Ideologien durchzusetzen. Die
Befiirchtung, dass die zentralistische konservative Regierung die Stadt-
planung unter dem Deckmantel der Modernisierung als Kontroll- und
Steuerungsinstrument nutzen wiirde, kommt insofern nicht von unge-
fahr, als dieses Grof3projekt an den Umbau von Paris unter Napoleon III.
und Préfekt Haussmann anschlief3t.*** Vielmehr noch wurden die primér

140 Godard 1984 [1971], S. 21.

141 Siehe Jean des Cars u. Pierre Pinon (Hg.), Paris - Haussmann. Le pari d’Haussmann,
Ausst.kat. Pavillon de I'Arsenal, Paris, 19.09.1991-05. 01.1992, Paris, Edition du Pavil-
lon de 'Arsenal/Picard Editeur, 1991.
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politischen und 6konomischen Absichten durch die Schaffung des neu-
en Amtes denn auch gleich zu Anfang der »dispositions générales« vom
19. August 1966 deklariert:

»Art. 2. - Le préfet de la région parisienne a pour mission de mettre en ceuvre
la politique du Gouvernement concernant le développement économique
et 'aménagement du territoire de sa circonscription. Dans ce domaine, il
anime et contrdle l'activité du préfet de Paris, des préfets des départements
de la région et des chefs de services régionaux ainsi que des présidents ou
directeurs d'établissements publics ou de sociétés d’économie mixte ayant

un caractére régional dont la liste est fixée par décret. [...]J«**

Der Prifekt Paul Delouvrier'** wurde von Godard als »super-adminis-
trateur«*** bezeichnet, der fiir ihn eine willkommene Zielscheibe dar-
stellte, begann dieser doch seine Karriere im Finanzministerium - und
im Algerienkrieg als délégué général du gouvernement en Algérie zwischen
1958 und 1960. Seit 1961 bekleidete er bereits das Amt des Generalsekre-
tdrs der région parisienne und nahm eine zentrale Position ein in der von
ihm o6ffentlich bekundeten, auf 6konomischen Interessen basierenden
Stadtentwicklung. In den geschaffenen politischen Mallnahmen erkann-
te Godard problematische strukturelle Analogien zwischen Stadtplanung
und Staatspolitik, die beide einem gewaltigen Umgestaltungsprozess un-

142 Ministére de I'intérieur 1966.

143 Michel Carmona fasst die diversen politischen Stationen Paul Delouvriers (1914-1995)
zusammen: »Diplomé de 'Ecole libre des Sciences Politiques, licencié en droit, di-
plomé d’Etudes Supérieures de Droit privé, de droit public et déconomie politique,
il devient en 1941 Inspecteur des Finances. Il exerce la fonction de Chargé de mis-
sion au Cabinet d’A. Lepercqu, Ministre des Finances (1944), puis au Cabinet de René
Plevin, Ministre des Finances (1944), dont il devient le Directeur de Cabinet en 1945.
Chef de la Division Financiere du Commissariat Général au Plan en 1946 et 1947, il est
nommé Directeur de Cabinet de René Mayer, Ministre des Finances et des Affaires
Economiques (1947-1948), puis Directeur-Général adjoint des Impots (1948-1953), Ad-
ministrateur de 'Agence havas (1949). A nouveau Directeur du Cabinet de René May-
er, Vice-Président du Conseil et Ministre des Finances et des Affaires Economiques
(1951), il sera Conseiller Technique a son Cabinet a la Présidence du Conseil (janvier—
juin 1963). Secrétariat Général du Comité interministériel pour les questions de co-
opération économique européenne (1953), puis Directeur de la Division Finances a
la Haute Autorité de la CECA (1955), il est nommé Délégué Général du gouvernement
en Algérie (1958-1960) et Délégué général au district de la région de Paris (1961-1969).
Depuis 1969, Paul Delouvrier est Président du Conseil dAdministration d’Electricité
de France [bis 1979].« (Michel Carmona, Le Grand Paris. L’évolution de l’idée d’'aménage-
ment de la Region Parisienne, 2 Bde., Paris, 1980, Bd. 2, S.32). Godards Kommentar
wurde zensiert: »Je releve déja que Paul Delouvrier, malgré son beau nom [de l'ou-
vrier], a fait des classes dans les groupes bancaires Lazard et Rothschild.« (Guzzetti
1981, S. 21). Gem&R dem Journal Officiel wurde Delouvrier mit seiner neuen Aufgabe
als Prifekt von der des »inspecteur général des finances« befreit. Ministere de I'in-
térieur, »Décrets du 10 aolit 1966 portant nomination de préfets«, in: Journal Officiel
de la République Francaise, 20.08.1966, S.7323.

144 Godard 19664, S. 54.
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terzogen waren. Dies wird im Film mit dem Zeigen grol§ angelegter Bau-
stellen widerspiegelt.

Deux ou trois choses que je sais d’elle als kritischer Kommentar zu den
von Godard beobachteten gewaltigen >sozialen Mutationen«< in Zusam-
menhang mit jenen des Stadtebaus steht im Kontext mit denen in der Ar-
chitekturkritik zum Zeitpunkt der Veroffentlichung des Films im Mérz
1967. Die Premiere fand notabene am 17. Mdrz im Théatre des Champs-
Elysées im Rahmen der Nuit des sciences politiques statt.'* Georges Candilis,
einer der damals pragendsten Architekten und Theoretiker im Bereich
sozialer Wohnungsbau, duflerte seine Besorgnis hinsichtlich der mo-
dernen Architektur in der Februar-Marz-1967-Ausgabe von Architecture
d’aujourd’hui. Seine Argumente hinsichtlich einer >guten Architektur<
fiir Mensch und Gesellschaft stiitzte er dabei allesamt auf Malistabsfra-
gen beziiglich Raum und Zeit:

»Larchitecture dite > modernes, est devenue inconsciemment >péjoratives, elle
est restée >hors de I'échelle du progres«. Progres d'une époque d’étonnants
bouleversements, d'une grande époque, qui demande un esprit d'imagina-
tion, de recherche, de clarification et de découverte. Découvrir 'habitat, clest
créer l'environnement, le milieu de la vie de 'homme de demain, a toutes
les échelles de ses activités. Définir la signification des groupements d’ha-
bitation, leur raison d'étre, leur grandeur conforme, leur durabilité, leurs
possibilités de se transformer et de se développer. Réaliser 'harmonie entre
I'individu et le nombre, en mettant en évidence la signification des rapports
entre 'homme et la société. Réconcilier I'échelle permanente de 'homme,
qui assure la continuité avec I'échelle toujours grandissante et changeante

de la société des hommes, qui provoque la mobilité.«*

Die Auseinandersetzung mit Ma3stabaspekten im Bereich des Wohnungs-
baus, namentlich der grands ensembles, war indes bereits viel frither ver-
ankert. Wie informiert sich Godards Film in den Diskurs einbrachte, 14sst
sich iiber eine architektur- und stddtebauliche Kontextualisierung ermit-
teln. Die Art des wesentlichen Diskursbeitrags, den Deux ou trois choses
que je sais d’elle im Zusammenhang der Architektur- und Stadtebaukritik
leistet, verhilt sich allgemeiner, indem er sich weitgehend dem Chor kri-
tischer Stimmen anschloss, bis ganz spezifisch, was die Analyse von be-
stimmten Sequenzen als Godards erforschende filmische Vermittlung
aufzeigen kann. Dies zeugt abermals davon, dass Godard-Filme derart
viele Bedeutungsschichten aufweisen, die erst durch eine quasi-archéo-
logische Analysemethode kontinuierlich aufgedeckt werden konnen.

145 Vgl. Godard 1984 [1971], S.7.
146 Georges Candilis, »Habitat, le fond du problemex, in: L’Architecture d’aujourd’hui, 130
(Feb.-Mairz 1967), S. 1.
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HISTOIRE(S)
Grands ensembles und die Entwicklung
der région parisienne

Die architektonischen und insbesondere stddtebaulichen Hintergriin-
de im Zusammenhang des aménagement de la région parisienne, die in
Deux ou trois choses que je sais d’elle eine Protagonistenrolle innehat, ge-
hen hauptséchlich auf die unmittelbare Nachkriegszeit zuriick. Die Ana-
lyse der durch den Film direkt angesprochenen und visuell vermittelten
Kontexte erfordert eine Einbettung in die historischen Zusammenhéan-
ge, um Godards filmischen Beitrag einordnen und bewerten zu konnen.

Frankreichs Wohnkrise in der Nachkriegszeit

Nach dem Zweiten Weltkrieg war Frankreich mit einer kolossalen Bau-
aufgabe konfrontiert: Aufgrund der Kriegsschiaden und des seither rapi-
den stidtischen sowie demografischen Wachstums hatten drei Millionen
Menschen keine Unterkunft, eins von fiinf Gebduden war zerstort, wovon
ein Grofteil vor 1914 datierte und schlecht erhalten war. Nach der Befrei-
ung von Paris wurde am 16. November 1944 per Dekret das ministére de
la Reconstruction et de ’'Urbanisme (MRU) eingefiihrt.’*” 1946 fehlte es in
der Hilfte der Wohnungen weiterhin an flielendem Wasser, in 80 % gab
es keine Toilette und in 94 % keine Dusche oder Badewanne.'*® Zwischen
1914 und 1948 waren die Mietkosten um den Faktor elf angestiegen, die
fiir den Wohnungsbau um den Faktor 122.'*° Trotz der prekiren Wohn-
verhaltnisse setzte Frankreich in der unmittelbaren Nachkriegszeit ne-
ben den Aufrdumarbeiten und dem Wiederaufbau der Stadtzentren fast
ganzlich auf die Instandsetzung der priméren militdrischen Angriffszie-
le, namentlich die wesentlichen Industrien und deren Dezentralisierung,
die Energie- und Landwirtschaft, die Rohstoffproduktion und den (Wie-
der-)Aufbau der Infrastruktur. Zwischen 1948 bis 1951 flossen lediglich
13 % der Investitionen in den Aufbau von Sozialwohnungen, obwohl der

147 Unter der Leitung von Raoul Dautry, der von Charles de Gaulle innerhalb der proviso-
rischen Regierung gewihlt wurde, fasste das MRU den bestehenden Service de la Delé-
gation Générale a ’Equipement National (DEGN) und das Commissariat a la Reconstruction
Immobiliére zusammen. Vgl. Claude Cottour, Une bréve histoire de l'aménagement de
Paris et sa région, hg. v. Pascal Lelarge u. Olivier Milan, Paris, Direction régionale de
léquipement d’Tle-de-France, Sept. 2008, S. 60.

148 Vgl. Cupers 2014, S. 3f. 1954 hatten in Paris 21 % der Wohnungen kein flieRendes Was-
ser, 50 % kein eigenes WC und 82 % keine Dusche oder Badewanne. In der Provinz
waren die Prozentzahlen noch hdher. Vgl. René Kaés, Vivre dans les grands ensembles,
Paris, Les éditions ouvriéres, 1963, S. 22.

149 Vgl. Cottour 2008, S. 61.
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Marshallplan'® seine Zahlungsbedingungen daran gekniipft hatte.'*! Erst
1952 wurde die massive Wohnungskrise innerhalb des zweiten Moderni-
sierungsplans zum nationalen Problem erkldrt.*> Doch es brauchte den
Kulminationspunkt, der im Winter 1954/55 erreicht wurde: Abbé Pierres
(1912-2007) politischer Aufschrei gegen die unmenschlichen Lebensbe-
dingungen in den zahlreichen Slums vor den Toren von Paris sollte den
staatlich verordneten Bau der grands ensembles initiieren.'>* Die Malinah-
men waren auch die Antwort auf die steigende Bevolkerungszahl in den
Stddten durch den baby boomn, die Abwanderung aus ldndlichen Regio-
nen und spiter aus dem 1962 unabhingig gewordenen Algerien. Frank-
reich entwickelte sich innerhalb von 20 Jahren maf3geblich durch den
Wohnungsbau von einem agrarisch geprigten Land zu einer modernen,
urbanen Nation,'** wobei bis in die 1970er Jahre der franzdsische Staat
als Haupt-Stddteplaner und -bauer agierte.'*

Die Geschichte des sozialen Wohnungsbaus setzte in der Region Pa-
ris der Nachkriegszeit erst im Jahr 1954 effektiv ein.'*® Das dafiir zustén-
dige office d’H.L.M. de la ville de Paris (OPHLM.VP) zog ab diesem Jahr
aufgrund fehlender Grundstiicke in Betracht, grands ensembles aullerhalb
von Paris zu bauen.'” Anfang der 1960er Jahre waren in der franzdsi-
schen Kapitale und in deren Vorstddten weiterhin 80 % der Wohnhau-
ser iiber 30-jahrig, knapp in der Hilfte aller Wohnungen hatte es keine
Toilette und in drei Vierteln keine Dusche oder Badewanne.'*® Mit dem
Krieg in Algerien und dessen Unabhingigkeit von 1962 spitzte sich die
Wohnkrise durch zuriickkehrende franzdsische Staatsangehorige, soge-

150 Offiziell trug das Wiederaufbauprogramm der UsA den Namen European Recovery Pro-
gram (ERP).

151 Vgl. Cupers 2014, S. 5, 8.

152 Annie Fourcaut, »Les Grands ensembles ont-ils été concus comme des villes nou-
velles ?«, in: Société francaise d’histoire urbaine, 3, 17 (2006), S.7-25, hier S.15. Vgl.
Canteux 2014, S. 8; siehe auch Laurent Coudroy de Lille, »Ville nouvelle< ou »grand
ensemble« les usages localisés d’'une terminologie bien particuliere en région pari-
sienne (1965-1980)«, in: Histoire Urbaine, 17 (2006), S. 47-66.

153 Vgl. Cottour 2008, S. 63. Abbé Pierre griindete die Wohltitigkeitsorganisation Emmaiis.
Er war 2024 wieder in den Medien, da posthum sexuelle Ubergriffe enthiillt wurden.

154 Vgl. Cupers 2014, S.xii.

155 Vgl. ebd. Zur Rolle der Sparkasse Caisse des Dépits et Consignations (CDC) als Haupt-
finanzierungsquelle sieche Thibault Tellier, »LEtat entrepreneurs, in: Ders., Le temps
des HLM 1945-1975, La saga urbaine des Trente Glorieuses, Paris, Editions autrement,
2007, S. 54-58.

156 Einige Projekte wurden bereits 1947 initiiert. (Vgl. Cottour 2008, S. 66). Siehe bspw.
auch die Periodisierung im Titel bei Mathilde Bachelet, Coline Bres, Alexandre Dji-
rikian u. Laetitia Lot, Un label xxe siécle pour le logement social d’Tle-de-France, Histo-
rique de la construction du logement social de 1954 & 1973, Paris, DRAC Ile-de-France/
Magistére d'Urbanisme et ’Aménagement, Université Paris 1, Februar 2006.

157 Le Docteur Besson, »L'ensemble urbain de La Courneuve (Réalisation de l'office pu-
blic d’H.L.M. de laville de Paris)«, in: Vie Cosiale, 6, (Juni 1965), S. 251-269, hier S. 251.

158 Vgl. Cottour 2008, S. 83.
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nannte pieds noirs, zudem weiter zu. Zwischen 1962 bis 1975 wurden liber
1,2 Millionen neue Wohnungen gebaut, teilweise 100000 pro Jahr. Drei
Viertel waren staatlich subventioniert, wobei 400000 dieser 900 000 Woh-
nungen der Kategorie habitation a loyer modéré (HLM),* also dem sozia-
len Wohnungsbau angehorten. Zwischen 1954 und 1974 nahm die Pariser
Bevolkerung mit einer halben Million Einwohner:innen um 19 % ab, was
zwischen 1968 und 1975 einen Hohepunkt erreichte durch die Abwande-
rung von 900 000 Bewohner:innen, wozu hauptsichlich Kinder und jun-
ge Erwachsene zédhlten. Die Stadtbevolkerung reduzierte sich um 44 %
Arbeiter:innen und wuchs um 51 % Fiihrungskréfte in Politik und Wirt-
schaft, was sich in der Dezentralisierung der Industrie in die Vorstidte
und an der massiven Zunahme von Biiroflichen intra muros widerspie-
gelte.'*® Die bis heute bestehende Segregation in der région parisienne
beziehungsweise in der heutigen Pariser Metropolregion hat ihren Ur-
sprung demnach in den 1950er und 60er Jahren.

Boulevard Périphérique

Zum Symbol der Trennung zwischen Paris und den angrenzenden dépar-
tements ist der innere AutostralRengiirtel boulevard Périphérigue geworden,
kurz Périphérique oder Périf. Der zwischen 1954 und 1973 gebaute, 35 Kilo-
meter lange Strallenring - dessen fertiggestellte Etappen und Zufahrten
wie auch deren Baustellen in Deux ou trois choses que je sais d’elle zu sehen
sind - bildet eine stddtebauliche Grenze zwischen Zentrum und Periphe-
rie, ein bis heute {iberdauerndes Charakteristikum der Ile-de-France.'s!
Die Finanzierung durch die Stadt Paris, den Staat und ab 1961 durch den
neu gegriindeten district de la région parisienne widerspiegelt denn auch

159 1890 wurde die Société francaise des habitations a bon marché gegriindet und 1912 die of-
fices publics d’habitations a bon marché (OPHBM), die gegen den Mangel an giinstigen
Wohnungen in den Grof3stddten ankdmpfte. Die damalige Mission richtete sich auf
den Bau, die Gestaltung und Verwaltung von angemessenen Unterkiinften fiir »tra-
vailleurs vivant principalement de leur salaire«. 1950 erfolgte die Umbenennung des
Biiros in office public d’habitation a loyer modéré (OPHLM) und fiir die Ville de Paris
(oPHLM.VP). Vgl. Javier Arpa, Fernando Altozano u. Sebastidn Severino, »L'Histoire
de Paris habitat - OPH«, in: Dies., Paris Habitat, Cent ans de ville, cent ans de vie, Aus-
st.kat. Pavillon de I'Arsenal, 12.02.-03.05. 2015, Paris, Edition du Pavillon de I'Arse-
nal, 2015, S.9-11, hier S. 9; Simon Texier, »Le Logement a Paris. Chronique de deux
siecles militants«, in: Habiter plus Habiter mieux, Ausst.kat. Pavillon de I'Arsenal, Pa-
ris, 05.04.-02.09. 2018, Paris, Edition du Pavillon de I'Arsenal, 2018, S.89-102, hier
S.91-94.

160 Vgl. Cottour 2008, S. 83.

161 Vgl. Jean-Louis Cohen, France, London, Reaktion Books, 2015, S.214; Jean-Louis Co-
hen u. André Lortie, Des fortifs au perif. Paris, les seuils de la ville, Ausst.kat. Pavillon
de I'Arsenal, Januar-Mai 1991, Paris, Picard Editeur/Edition du Pavillon de I'Arsenal,
1991, S. 258.
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den Status dieses Paris begrenzenden Strallengiirtels im lokalen, regiona-
len, nationalen bis internationalen Mal3stab:!? »Le systéme autoroutier
national et international est ainsi amené a froler au plus prées la limite de
la capitale. L'originalité de Paris tient dans ce fait qu’il se superpose litté-
ralement a cette frontiere administrative et la cimente, sans toutefois ja-
mais la transgresser.«'®* Weiter schreiben Jean-Louis Cohen und André
Lortie von einem »changement progressif déchelle dont le Périphérique
est la directrice«’** hinsichtlich der rasanten baulichen Entwicklung in
der unmittelbar an die Autostrafle angrenzenden banlieue. Dazu zdhlen
auch die Tankstellen - Juliettes Ehemann Robert arbeitet in einer sol-
chen - und grofflachigen Supermairkte, die im Bereich der neuen stdd-
tischen Eingangstore entstanden sowie bei den Verkehrsknotenpunkten,
die den Périf an das nationale Strallennetz anschlossen.'*® 1973, im Jahr
der Fertigstellung des zwei Milliarden Francs-Unternehmens, ' feierte
André Herzog (1913-1998), directeur geneéral de l'aménagement urbain a la
préfecture de Paris, die mit dem Périf verbundenen rdumlichen und zeit-
lichen Auswirkungen:

»[L]e boulevard Périphérique contribue a modifier le visage de la capitale
non seulement par 'importance et la qualité de ses ouvrages, mais encore
par les modifications et transformations qui accompagnent progressive-
ment sa réalisation sur l[e] plan de I'urbanisme ot il joue le réle de cataly-

seur et d’'accélérateur de transformations.«'¢’

Das innerhalb zweier Dekaden geschaffene Infrastrukturprojekt ist eines
der Hauptbeispiele, an dem sich der »américanisme francais«'*® konso-
lidierte. Mit Cohen und Lortie 1991 optimistisch ausgedriickt, bleibt der
in der progressiven Nachkriegszeit konzipierte Périf als »[l]Jaboratoire ar-
chitectural et social« ein »seuil en redéfinition permanente«,'* wovon
die jiingeren Umbauplidne zeugen.'”’

162 Nachdem die Kosten je zur Hilfte von Stadt und Staat getragen wurden, erfolgte durch
eine interministerielle Bestimmung vom Februar 1963 eine neue Kostenaufteilung,
durch die kiinftig zwei Fiinftel durch Stadt und Staat gedeckt wurden und ein Fiinf-
tel durch den district. Vgl. Mathieu Flonneau, L’Automobile a la conquéte de Paris, Pa-
ris, Presses de 'Ecole nationale des ponts et chaussées 2003, S. 218.

163 Cohen/Lortie 1991, S. 266.

164 Ebd., S.273.

165 Ebd., S.280. Vgl. Flonneau 2003, S. 227.

166 Vgl. ebd., S.219.

167 André Herzog, »Le Boulevard Périphérique, in: Bulletin Ponts et Chaussées et Mines,
70, 6 (Juni 1973), S. 47. Vgl. Cohen/Lortie 1991, S. 268.

168 Ebd., S.300.

169 Ebd., S.302.

170 In der Ausstellung Les Routes du futur du grand Paris im Pavillon de ’Arsenal 2019 stell-
ten vier »pluridisziplindre« Teams mogliche Umgestaltungsprojekte des Périf vor,
die insbesondere auf 6kologische Verkehrsmittel und Landschaftsgestaltung setz-
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Grands ensembles

Derselben Kategorie kdnnen die unzihligen franzésischen GrofSwohn-
siedlungen der Nachkriegszeit zugeordnet werden, die zwischen 1953 und
1973 innerhalb der staatlichen Planungspolitik geplant wurden.'”* Diese
Bauphase folgte auf eine rund dreijihrige Experimentierphase, die we-
sentlich von Vermessungsarbeiten gepragt war:

»Ces premiers assemblages prolongent l'ere des cellules normalisées et
contrdlées par I'armée des métreurs que l'on a fonctionnarisé depuis la
guerre - rappelons que ces métreurs >civils servants< deviendront vite plus
nombreux que les architectes qu’ils surveillaient: leurs méthodes confor-

meront les permis jusqu’a aujourd’hui.«'”?

Die Bezeichnung »grand ensemble« fiir GroBwohnsiedlungen - inzwi-
schen im franzdsischen Sprachgebrauch abgel6st durch »cité« - ist ge-
mail} Camille Canteux immer noch »un objet urbain aux contours mal
définis«.'”® Dies bestétigen Loic Vadelorge, Raphaéle Bertho und andere
Historiker:innen.'”* Bereits 1963 fragte der Soziologe René Kaés in seiner
Studie Vivre dans les grands ensembles: »[G]rands ensembles ? Ville nou-
velle ? Cités neuves ? Habitations nouvelles ? Quel nom leur donner ?«*”°
Einen iiberzeugenden zeitgendssischen Definitionsvorschlag lieferte 1963
der Geograf Yves Lacoste: »Le grand ensemble apparait [...] comme une
unité d’habitat relativement autonome formée de batiments collectifs,
édifiés en un assez bref laps de temps, en fonction d’'un plan global qui
comprend plus de 1000 logements environ.«'’® Lacoste unterscheidet die
grands ensembles damit von den in den USA ebenfalls als »urbanisme de
masse«’”” angelegten Einfamilienhaussiedlungen. Theoretisch, so Lacoste,

ten. Siehe Les Routes du futur du Grand Paris, Ausst.kat. Pavillon de 'Arsenal, Paris,
07.06.-01.09. 2019, Paris, Edition du Pavillon de I'Arsenal, 2019.

171 Fourcaut 2006, S. 7-25, hier S.7. Auf die intensive Urbanisierungsphase zwischen 1954
und 1975 mit einem stddtischen Bevilkerungswachstum von 1,6 % folgte in der Perio-
de von 1975 bis 1982 ein starker Bevolkerungsriickgang, der sich auch in einer abneh-
menden Zuwanderung in die Stddte von lediglich 0,2 % widerspiegelt. Vgl. Christine
Tobelem-Zanin, La Qualité de la vie dans les villes frangaises, Rouen, Publications de
I'Université de Rouen, 1995, S.15.

172 Bruno-Henry Vayssiere, Reconstruction, déconstruction: Le hard French, ou l'architec-
ture francaise des Trente Glorieuses, Paris, Picard, 1988, S. 72.

173 Canteux 2014, S. 6.

174 Siehe bspw. Raphaéle Bertho, »The Grands ensembles. Fifty Years of French Political
Fictiong, in: Etudes photographiques, 31 (Frithling 2014), online seit dem 23.04. 2014,
& https://journals.openedition.org/etudesphotographiques/3409?lang=en.

175 Kaés 1963, S.12.

176 Yves Lacoste, »Un probléme complexe et débattu: les grands ensembles, in: Bulletin
de lassociation de géographes frangais, 318-319 (Nov. - Dez. 1963), S. 37-46, hier S. 40f.

177 Ebd,, S.40.
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fallen zudem diejenigen Blocksiedlungen weg, die zufillig aneinanderge-
wachsen oder durch verschiedene bauliche Manahmen entstanden sind.
Diesen Grofwohnsiedlungen lag demnach kein »plan d’ensemble«'”® zu-
grunde, weshalb auch oft die nétigen Nutzbauten (»équipements néces-
saires«), wie Schulen oder Einkaufsméglichkeiten, fehlten. Solche schrieb
die von der direction de l'aménagement du territoire erarbeitete »instruction
générale« vom 8. April 1960 fiir Siedlungen von 800 bis 1200 Wohnungen
vor.'”” Lacostes Versuch einer Definition lehnt sich mit den 1000 Woh-
nungen also an die staatlich verordneten Bauprojekte und die daran ge-
kniipfte Gesetzgebung, die sich zunehmend nach einer »idée de qualité
du cadre de vie«** richtete.

Die Begrifflichkeit »grand ensemble« fiihrte Architekt und Stédte-
planer Maurice Rotival (1892-1980) 1935 in den Diskurs des sozialen Woh-
nungsbaus ein, und zwar durch seinen Artikel Les Grands ensembles, der im
Themenheft zu H.B.M. (habitations a bon marché) der Zeitschrift L’Architec-
ture d’aujourd’hui erschienen ist.’** Rotival ermittelte einerseits den status
quo dieses Bautyps, wie ihn die in Drancy gelegene Cité de la Muette*?
der Architekten und Stadtplaner Marcel Lods (1891-1978) und Eugéne
Beaudouin (1898-1983) erstmals aufwies, sowie vergleichbare Siedlungen
in Deutschland, Grof$britannien und in den Niederlanden. Der Text be-
ginnt dabei mit der klaren Forderung, den sozialen Wohnbau als stddte-
bauliche Aufgabe anzugehen:

»Construire des habitations a bon marché, c’est faire en méme temps, né-
cessairement, de I'Urbanisme. Il parait inconcevable de construire des ba-
timents dont le principe est né des idées de bonté et de solidarité humaines,
de l'application des regles nouvelles de 'hygiene, sans prévoir en méme
temps les espaces libres, les creches, les cercles, les écoles, les stades, ter-
rains de jeux, piscines, qui doivent faire partie intégrante de la conception
d’ensemble. Construire des habitations a bon marché et les diviser en pe-
tits lots glissés entre des constructions urbaines existantes, d'un autre age,
avec toute la promiscuité des taudis voisins, c’est, par contre, aggraver le

mal, c’est rétrograder.«**

178 Ebd., S.41.

179 Vgl. ebd., S. 40f.; Tobelem-Zanin 1995, S. 60f.

180 Ebd,, S.61.

181 Maurice Rotival, »Les Grands ensembles, in: L’Architecture d’aujourd’hui, 5, 6 (Juni
1935), S.57-72.

182 Siehe dazu den Film Construire (Jean Benoit-Lévy, FR 1934), der die Bauarbeiten in
Szene setzt (vgl. Canteux 2014, S.165). Die Cité de la Muette diente im Zweiten Welt-
krieg als Gefangenenlager des Vichy-Regimes, wurde 1940 von der Deutschen Wehr-
macht beschlagnahmt und bis zur Aufgabe 1944 zuerst als Lager fiir Kriegsgefangene
und danach als Internierungs- und Deportationslager genutzt.

183 Rotival 1935, S. 57.
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Aus seiner eingehenden Analyse entwickelte Rotival eine Vier-Punkte-Lis-
te mit Anweisungen fiir die zukiinftige Planung von Sozialbauten, ins-
besondere in der région parisienne, die die Einsicht vorwegnahm, einen
Regionalplan mit sorgfiltig konzipierten Verkehrswegen zu erarbeiten
sowie zahlreiche Bereiche fiir sportliche Aktivititen zu realisieren. Hin-
gegen lehnte der Autor die Implementierung von grands ensembles inner-
halb bestehender, schlecht erhaltener und erschlossener Quartiere ab
sowie jegliches Angebot von Einkaufsmoglichkeiten, um Verkaufsldden
an Knotenpunkten der neu zu entwerfenden Hauptverkehrswege zu plat-
zieren.'®*

Die grands ensembles, wie sie Rotival in seinem Artikel untersucht und
weitergedacht hatte, sollten sich erst zwei Jahrzehnte spéater in Frank-
reich etablieren, als ihr staatlich geférderter Bau zur Norm wurde. Dies
geschah, nachdem das Wohnungswesen 1952 innerhalb des zweiten Mo-
dernisierungsplans zum nationalen Problem erklédrt worden war.'** Ent-
sprechend wurde 1953 ein Gesetz fiir die staatliche Finanzierung des
Baus der Groffwohnsiedlungen eingefiihrt. Adrien Spinetta, directeur de
la Construction, erlduterte dieses Vorgehen in der Zeitschrift L’Architec-
ture d’aujourd’hui und setzte sich fiir einen Masterplan ein, was bereits
Eugene Claudius-Petit, ministre de la Reconstruction et de ’'Urbanisme, an-
visiert hatte.’*® Spinetta distanzierte sich dabei von der grand ensemble-
Konzeption Rotivals, der eine Vision von Frankreich formuliert hatte, in
dem ein Autobahnnetz Wohnbauten verbinden sollte - offensichtlich in
Anlehnung an Le Corbusiers Ville Radieuse.'®” Spatestens 1954-1955 ent-
wickelte sich das Wohnungswesen durch die enormen 6konomischen
Herausforderungen zum politischen Problem.'** Im Gegensatz zum Plan
Prost (1934-1939) entsprachen die ersten grands ensembles ab Mitte der

184 Vgl. ebd., S.72.

185 Cupers 2014, S. 4, S. 50. Die Bauherrinnen der Wohniiberbauungen war das MRU oder
der Service d’aménagement de la region parisienne (SARP). Siehe Fourcaut 2006, S. 7-25,
hier S.7. Vgl. ebd., S.15.

186 Adrien Spinetta, »Les Grands ensembles pensées pour 'homme, in: L’Architecture
d’aujourd’hui, 21, 46 (Feb. - Mérz 1953), S. 24. Vgl. Fourcaut 2006, S. 16f. Claudius-Petit
hatte sein Ministerium neu organisiert: Der Bereich aménagement du territoire unter
André Protin war fiir die nationale Planung und die der région parisienne zustandig;
den Bereich Construction, der die Baubewilligungen, Kosten und HBM abdeckte, lei-
tete Robert Auzelle. Letzterer hatte bereits eine Studie des Soziologen Paul-Henry
Chombart de Lauwe fiir Paris und deren Agglomeration in Auftrag gegeben, die 1952
publiziert wurde. Vgl. ebd., S.13f.

187 Vgl. Rotival 1935; Jean-Louis Cohen, L’Architecture au XxXe siecle en France, Modernité et
continuité, Paris, Editions Hazan, Paris, 2014, S.161. Diese Vision erinnert ebenfalls
an Le Corbusiers utopischen stddtebaulichen Entwurf des Plan Voisin fiir Paris, den
er dort 1925 an der Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes
prasentiert hatte.

188 Vgl. Fourcaut 2006, S.15.
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1950er Jahre nicht den maf@3stdblichen und &dsthetischen Vorgaben, die
vorsahen, diese in den Zentren der Vororte zu realisieren und die Ge-
baudehdhe in Richtung Peripherie kontinuierlich zu reduzieren.'® Die
Bestimmungen des Plan Prost wurden aufgrund des Drucks der Immo-
bilienpreise nicht eingehalten.'”* Das programme d’urgence und sein Ziel,
in den 30 bevorstehenden Jahren je 320 000 Wohnungen zu schaffen, er-
wies sich gemal Annie Fourcaut denn auch als »démesuré au regard des
possibilités«.’! Verschiedene Malinahmen waren notwendig: Kostensen-
kungen im Bausektor, die nur erreicht werden konnten durch giinstigen
Erwerb von Bauland samt einer vereinfachten Vergabe von Baubewilli-
gungen; vereinfachte, normierte und standardisierte Bauelemente fiir
Wohnblocke wie fiir Einfamilienhiuser; die Zusammenarbeit zwischen
Architekt:innen, Ingenieur:innen und Unternehmer:innen insbesonde-
re zugunsten der Entwicklung einer Industrie fiir die Herstellung moder-
ner Baumaterialien sowie die mehrjdhrige Laufzeit des ambitionierten
Bauprogramms.'?

Das ebenfalls in Angriff genommene Prinzip der Zonenplanung geht
zuriick auf die société francaises des urbanistes (SFU) und die congrés inter-
nationaux de Uarchitecture moderne (C1IAM). Formal begegnen sich die axi-
alen Prinzipien der Beaux Arts-Architektur und das serielle Prinzip des
Zeilenbaus, mit dem in Deutschland in den 1920ern experimentiert wor-
den war. Des Weiteren gingen in die grands ensembles moderne, indus-
trielle Produktionsmethoden ein.'* Die serielle Produktion in groflem
Stil erlaubte eine bessere Baustellenorganisation und den Einsatz ver-
schiedener kosteneinsparender Bauprozesse wie die Prafabrikation.'*
Zuspruch fand diese Reformierung der Arbeitsprozesse bei Architekt:in-
nen mit dem Ziel, einen neuen Menschen und eine neue Gesellschaft zu
schaffen, wobei der Wohnungsbau eine zentrale Bedeutung einnahm:

»In the view of the modernist architect, passionate about industrialisation,

housing was judged to play a key role in this transformation. The role at-

189 Siehe ebd., S.12.

190 »Lereglement de construction>tend a éviter, dans 'intérét de I'hygiene, la hauteur ou
lentassement exagéré des habitations«. Dans la banlieue immédiate, les immeubles
doivent y étre moins élevés qu’a Paris et les cours plus larges. Dans les localités for-
mant la banlieue moyenne les constructions sont nettement moins élevées pour réa-
liser des >habitations saines et agréables a habiter<. Enfin, la banlieue périphérique
doit garder en partie son caractere rural.« Cottour 2008, S. 54.

191 Fourcaut 2006, S.15.

192 Vgl. Lacoste 1963, S. 39; Fourcaut 2006, S. 15f.

193 Vgl. Cohen 2014, S.162. Siehe auch Max Blumenthal, »Industrialisation du batiment,
Avant-propos, in: Techniques & Architecture [Industrialisation du batiment], 29, 5 (Sept.
1968), S. 60.

194 Vgl. Lacoste 1963, S. 39.
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tributed to it was one of the ideological justifications for the placement of

housing schemas at the top of the building industrialisation agenda.«**®

Doch auch in Architekturkreisen wurde die allgemein verbreitete Kritik
der Geometrisierung und Monotonie der Architekturlandschaft proble-
matisiert, wie beispielsweise 1965 vom Architekten und Ingenieur Serge
Ketoff: »La préfabrication a outrance des facades, planchers, cloisons,
mise en place pour définir des surfaces habitables réduites au minimum
atres souvent conduit a un rigorisme géométrique désolant qui se refléte
dans I'urbanisme.«'*¢ Als Gegenmalsnahme plidierte Ketoff fiir eine per-
manente Forschung durch Experiment-Baustellen und gegen eine nur
von technischen und 6konomischen Kriterien geleitete Bauindustrie: »Le
champ encore inexploité de I'industrialisation va ouvrir de nouvelles pers-
pectives de recherche, d’invention, de création..., c’est cela sans doute
qui conduira a une nouvelle architecture.«*®” Mit Les Dangers de la pré-
fabrication titelte gar der Artikel des Architekten Emile Aillaud, der 1968
in der Architekturzeitschrift Techniques et Architecture erschienen ist und
vor der Konditionierung der Bewohner:innen durch die rigide Architek-
tur warnte.'”® Rationelles Bauen wurde beispielsweise erreicht, indem
eine niedrigere Raumhohe das Volumen der Wohnungen reduzierte.'*
Diese wurden neu als Zellen*” verstanden mit den Bezeichnungen F1 bis
F7 und einer Wohnfldche von 22 bis 92 Quadratmetern; F4 entsprach da-
bei dem Standard fiir eine vierkdpfige Familie. Die Wohntypen unterstan-
den strengen Regeln beziiglich Raumhdhen, Ausstattung, Sanitdaranlagen,

195 Antoine Picon, »Industrialisation of the Building: a Technical and Political Project,
in: Franz Graf u. Yvan Delemontey (Hg.), Architecture industrialisée et préfabriquée:
connaissance et sauvegarde / Understanding and Conserving, Industrialised and Prefabri-
cated Architecture, Lausanne, Presses polytechniques et universitaires romandes, 2012,
S.63-70, hier S. 66.

196 Serge Ketoff, »L'Industrialisation du batiment et 'habitat collectif«, in: L’Architecture
d’aujourd’hui, 36, 110 (1964), S. 96f., hier S.97.

197 Ebd., S.97.

198 Emile Aillaud, »Les Dangers de la préfabrication, in: Techniques et Architecture, 29, 5
(Sept. 1968), S. 74.

199 Anden Studientagen der Ligue Francaise de 'Hygiéne mentale diskutierten 1955 Arzt:in-
nen und Architekt:innen die psychologischen Faktoren im Bereich Wohnen. Sie stell-
ten fest, dass die damals aktuellen Normen fiir Mehrfamilienhduser vollkommen
unverhiltnismillig waren, was die Moglichkeiten des Zusammenkommens und sich
Zuriickziehens betraf. N. N., »Des appartements trop petits sont dangereux pour la
santé mentale bien que conformes aux normes officielles, in: Le Figaro, 28.11.1955,
besprochen in: L’Architecture d’aujourd’hui, 25, 52 (Nov. 1955), S. XIII.

200 Siehe dazu die zeitgendssische Ubersicht zum Zellen-Prinzip, die mit Le Corbusiers
Unité d’habitation (1947-1952) begann und von damals aktuellen avantgardistischen
Architekten wie Yona Friedman, Frei Otto und Archigram weiterentwickelt wurde:
N.N., »la Cellule: du »casier a bouteilles< au »ficelage«, in: Techniques et Architecture,
29, 6 (1968), S.113; N. N., »la Cellule: articulations volumétriques, in: Ebd., S.114f.
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Heizung und Schallisolierung sowie Anzahl Wohnungen pro Korridor.””
In der Bauweise dominierten zugunsten der Erh6hung der Produktivitit
zwei Konstruktionsmethoden, die auf dem Material Eisenbeton basierten:
Erstens Ortsbeton, wobei dessen Schalen Stock fiir Stock wiederverwen-
det wurden, und zweitens die Prafabrikation als Verbau von vorfabrizier-
ten Elementen im Montageverfahren, worin Frankreich gegen Ende der
1950er weltweit fiihrend wurde.”** Entsprechende Kenntnisse hatten Stu-
dienreisen in die USA fiir Politiker:innen und einen Kreis ausgew&hlter
Fachleute des Bausektors vermittelt.?** Denn eine schwache Produktivitat
im Bausektor und mangelnde Baulandreserven stellten iiber einen ldn-
geren Zeitraum massive Hindernisse fiir den Wohnungsbau dar. Weiter
verunmoglichte eine veraltete gesetzliche Grundlage den Bau der meis-
tens von den Architekt:innen mitgeplanten kollektiven Nutzbauten fiir
die HLM-Siedlungen - wie Kinderkrippen, Schulen, Gemeinschaftszen-
tren und Einkaufsmoglichkeiten -, da nur der eigentliche Wohnungsbau
durch staatliche Mittel gesichert war.?** So présentierte Gérard Dupont
aufgrund empirischer Studien bereits 1959 die grille d’équipement d’un
grand ensemble d’habitation, die je nach Grofe des grands ensembles wiin-
schenswerte Infrastrukturen im Bereich Bildung, Soziales, Kultur, Han-
del und Verkehr aufzeigte.?** Den HLM-Gesellschaften fehlte es indes an
finanziellen Ressourcen und an qualifiziertem Personal, um die entspre-
chenden baulichen MaRnahmen zu realisieren. Diese anhaltende Prob-
lematik stellte auch der Psychosoziologe René Kaés 1963 fest: »Ce dont
les habitants souffrent sans doute le plus, c’est de 'absence d’équipe-

201 Vgl. Tom Avermaete, Another Modern. The Post-war Architecture and Urbanism of Can-
dilis-Josic-Woods, Rotterdam, NAi Publishers, 2005, S.170; Bruno-Henri Vayssiére, »F4,
De la maison rurale a la cellule urbaine..., Le logement unifamilial«, in: Vayssiéere
1988, S.180-183; Paulette Bernege, »Les Fonctions de I'habitat, in: Science et vie [L'ha-
bitation, Spezialausgabe] (Marz 1951), S. 56-63.

202 Vgl. Cohen 2014, S.162; Canteux 2014, S.164-167; Lacoste 1963, S. 39.

203 Vgl. Cohen 2014, S.160f. Die breite Offentlichkeit erfuhr davon aus den UsA durch
die populdrwissenschaftliche Zeitschrift Science et vie, die 1951 eine Spezialnummer
zu »L’habitation« herausgab. Science et vie [L'habitation, Spezialausgabe] (Mérz 1951).
Siehe dazu auch: Science et vie, 46 [L’Habitation] (1959).

204 Dabei hatte bereits Maurice Rotival die Notwendigkeit der gesetzlichen Bestimmun-
gen gefordert, ohne die, so Rotival, die nétigen baulichen Maffnahmen ausgebremst
und Immobilienspekulationen geférdert wiirden: »Il faut moderniser notre attirail
de lois en fonction des nécessités de la vie future. Si les lois sont constamment en
retard sur la réalité elles deviennent de véritables freins au profit de la seule spécu-
lation immeédiate - c'est-a-dire la spéculation la plus sordide.« Rotival 1935, S. 61.

205 Gérard Dupont, »Syntheses. Grille déquipement d'un grand ensemble d’habitation,
in: Urbanisme, 28, 62-63 (1959), S.11-14. Siehe dazu die ganze Zeitschriftenausgabe:
Urbanisme [équipement des grands ensembles], 28, 62-63 (1959); Kenny Cupers, »Ani-
mation to the Rescue, in: Cupers 2014, S. 95-135.
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ments collectifs, méme rudimentaires«.?*® Schlief§lich konnte insbeson-
dere in der région parisienne der Ausgleich zwischen Arbeit und Wohnen
aufgrund der verstidrkten Dezentralisierung nicht sichergestellt werden.
Dies fiihrte zu sogenannten cités dortoirs, die beispielsweise Guy Habas-
que in einer 1962 gefiihrten Debatte mit Architekten unter dem Thema
Quel Paris? diskutierte.?"’

Der 1955 eingefiihrte Posten, der den von Paul Delouvrier als Pri-
fekten der région parisienne ab 1964 vorwegnahm, hitte Abhilfe schaffen
sollen: Pierre Sudreau wurde am 21. Juni 1955 per Dekret zum General-
sekretir des préfet de la Seine gewahlt mit der Funktion des commissaire
d la Construction et a I"Urbanisme de la région parisienne. Damit hatte er
als Vorsteher des ministére de la Reconstruction et du Logement (MRL) die
Entscheidungsmacht tiber die Parzellierung und Bauplanung in den
drei départements Seine, Seine-et-Marne und Seine-et-Oise und handel-
te als commissaire du gouvernement im comité d’aménagement de la région
parisienne. Der Stadtrat von Paris war gemaf Annie Fourcaut iiber diese
gefdhrliche Innovation erstaunt; Sudreau stand denn auch einer unmag-
lichen Aufgabe gegeniiber angesichts der Tatsache, dass fiir die Umset-
zung der folgenden drei Hauptziele keine nétigen, administrativen und
finanziellen Anpassungen vorgenommen worden waren: %

»1° Décentraliser I'agglomération parisienne vers la province
2° Décongestionner Paris vers sa banlieue

3° Régénérer la banlieue par des grands ensembles.«*”

Sudreau plante keine Satellitenstidte wie die new towns in Grobritanni-
en, sondern grands ensembles innerhalb der bestehenden, unmittelbaren
Pariser Agglomeration und in der Nahe der Industriezentren. Aufierdem

206 Kaés 1963, S.89. Kaés zitiert die Gewerkschaften, die auf die Frage nach dem Finan-
zierungsproblem der »équipements« wie folgt antworteten: »C’est le plus important.
Mais si les H.L.M. veulent conserver leur véritable caractere social, elles ne doivent
rien construire sans réaliser en méme temps que les logements l'optimum déquipe-
ment collectif. Le financement pourrait étre fait par un prét spécial ne portant pas
d'intérét; le remboursement serait effectué par les offices a partir de la 46e année; il
pourrait s’échelonner sur une durée de cinq ans.« Ebd., S. 300.

207 »En ce qui concerne la périphérie, on peut se poser une autre question. Est-il vrai-
ment souhaitable que celle-ci finisse par former une ceinture de grands ensembles,
ces ensembles ne servant que de cités-dortoirs aux personnes qui travaillent dans le
centre ?«, Guy Habasques Frage in: »Quel Paris ?« [Debatte zwischen Henry Bernard,
Jean Dubuisson, Guy Lagneau, Jean Millier, Pierre Randet, André Wogenscky u. Guy
Habasque], in: L'ceil [Numéro spécial: L'architecture au XXe siecle], S.56-65, S.106—
108, hier S. 64.

208 Vgl. Fourcaut 2006, S. 10, S.15-19.

209 Construction et urbanisme de la région parisienne, annuaire publié par le Commissaire d
la construction et a l'urbanisme pour la région parisienne, Paris, Imprimerie municipale,
1957, S.11, zit. nach: ebd., S.19.
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sollten die Grofswohnsiedlungen Einkaufs- und Freizeitmoglichkeiten fiir
die Bevolkerung bieten.*** Mit Charles de Gaulles Riickkehr an die Macht
1958 blieb Sudreau bis 1962 als ministre de la Construction im Amt. Im De-
zember trat sein plan d’aménagement et d’organisation général (PADOG) per
Dekret in Kraft, der bereits durch eine Serie an Gesetzen vorbereitet wor-
den war. Der PADOG zielte darauf ab, die Planung in einen neuen Maf3-
stab zu libertragen, dies durch Innovationen wie die Einfiihrung neuer
Planungsinstrumente oder die Etablierung von Forschungszentren, um
Daten aus der Bevolkerung zu sammeln und fiir den so optimierbaren
Planungsprozess zu implementieren. Die Zielsetzungen des PADOG wa-
ren bereits ein etabliertes Dogma: Namentlich sollte die Attraktivitdt der
région parisienne und somit die Zuwanderung limitiert, das Zentrum von
Paris entlastet, die Industrie aufs Land beférdert und die Bevilkerungs-
zahl in den Vororten durch regionale und nationale Baupline stabilisiert
werden. Deshalb sah der PADOG in grands ensembles ein wirksames Mit-
tel, um das unkontrollierte Wachstum in den Vororten zu unterbinden
und diese zu regenerieren.?'! Die zum selben Zeitpunkt eingefiihrten zup,
zones d urbaniser en priorité, sollten effiziente gesetzliche und finanziel-
le Moglichkeiten fiir eine regionale Planung schaffen, die gegen das un-
kontrollierte Bauen in den Vororten vorging und die grands ensembles mit
der nétigen Infrastruktur letztlich humaner gestalten sollten. Retrospek-
tiv gesehen, wurden die ZUP zum Symbol einer autoritdren Stadtplanung,
wurden doch zwischen 1959 und 1967 weniger als 20 % der Wohnungen im
Rahmen dieser Maflnahmen gebaut. Dennoch verweist Fourcaut darauf,
dass das Prinzip der ZUP dem der villes nouvelles nahekommt.?**

In den 1960ern machten sich Sozialwissenschaftler:innen als Teil
ihrer empirischen Forschung an die Aufgabe, das Phéanomen grand en-
semble zu konzeptualisierten.”*® Es entstanden in diesem Jahrzehnt des
massiven Wirtschaftsaufschwungs und der Etablierung der Konsumge-
sellschaft die grands ensembles, die zwischen den 1930ern und 50ern anvi-
siert worden waren.*"* Der bereits erwdhnte Architekt Aillaud kritisierte
1968 die 6konomische Prafabrikation und deren Auswirkungen auf die
Architektur und deren Disziplin:

»Au total la préfabrication a accéléré et poussé jusqu’a I'absurde la mécani-
sation apparente du monde. [...] Loin d’avoir été dominée par les architectes,
la préfabrication les a eux-mémes digérés, et comme le gril l'entrecéte elle a

marqué de son quadrillage indélébile le monde contemporain. Cela raméne au

210 Vgl. ebd., S.15, zit. nach: ebd., S. 20.
211 Fourcaut 2006, S.13f.

212 Vgl. ebd., S.20f.

213 Vgl. Canteux 2014, S. 6.

214 Vgl. Fourcaut 2006, S. 24.
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seul probleme grave de l'architecture que Louis Kahn a exprimé avec simplici-

té :>le difficile n'est pas de savoir comment construire mais que construire«.«*'®

Die franzdsische Regierung nahm den grand ensemble-Begriff genau dann
wieder auf, als sie derartige Bauprojekte verbot. Olivier Guichard - ab
1972 ministre de I’Equipement, du Logement et du Tourisme und secrétaire
d’état aupres du ministre de 'Aménagement du territoire - proklamierte im
Rundschreiben vom 21. Marz 1973 den Baustopp von »des formes d’urba-
nisation désignées généralement sous le nom de >grands ensembles«.?¢
Dadurch beabsichtigte er auch die Unterbindung der mit den grands en-
sembles einhergehenden Tendenzen der Segregation. Er kritisierte die Un-
ausgewogenheit der Agglomerationen durch die stellenweise exzessive
Konzentration der Bevolkerung und die Schwierigkeit ihrer Integration
in bestehende urbane Gebiete. Er sprach sich gegen die Monotonie der
Wohntypen und der architektonischen Formen aus sowie gegen »la perte
de la mesure humaine dans I'échelle des constructions ou des ensembles
eux-mémes.«*'” Guichard forderte, den Bau von Siedlungen mit mehr als
500 Wohnungen zu vermeiden. Weiter prasentierte er Bedingungen, Re-
geln und Empfehlungen, die ldngst im Diskurs der Soziologie und Archi-
tektur etabliert waren: Eine Durchmischung der Mieter:innenschaft mit
Berticksichtigung von Personen mit besonderen Bediirfnissen; die Teil-
nahme der Bewohner:innenschaft an der Organisation und Administra-
tion; die architektonische Erneuerung und Durchmischung speziell im
Rahmen subventionierter Bauprojekte.”’® Guichards Statement in den
Fernsehnachrichten fiihrt dessen Neologismus »petits ensembles«*'® ein
und fasste die Ziele zusammen, insbesondere beziiglich der Diversitit.**

215 Aillaud 1968, S.74.

216 Olivier Guichard, »Circulaire du 21 mars 1973, relative aux formes d'urbanisation dites
>grands ensemblesc< et a la lutte contre la ségrégation sociale par 'habitat, in: Jour-
nal Officiel de la République Frangaise, 05.04.1973, S. 3864.

217 Ebd.

218 Vgl. ebd.

219 »Et bien d’abord, il faut dabord que les grands ensembles deviennent des petits en-
sembles. Ceci n'est pas absolument un probléme de ségrégation, c’est un probleme
d'intégration de ces ensembles, dans une vie urbaine, qui doit se caractériser par la
diversité. Ce qui fait le charme d’'une ville, c’est la diversité. Donc, je souhaite qu'il y
ait de petits ensembles et je demande qu'on ne dépasse pas 500 logements, pour ap-
porter cette espece de variétés. Et puis ensuite, je souhaite qu’a I'intérieur de ces en-
sembles, on répartisse les logements aidés de maniere a ce qu'il n’y ait pas de grands
ensembles ou entierement en HLM locatifs et d’autres ou il n'y en ait pas du tout. Il
faut un mélange des deux sinon on aboutira en effet a une ségrégation sociale et
apres tout la construction, I’habitat, c'est pas fait pour ¢a.« Les Grands ensembles remis
en cause [Interview mit Olivier Guichard von Maurice Sardou] (Journal télévisé - Nuit),
ORTF, 21.03.1973.

220 Imselben Jahr, 1972, wurde die in den 1950ern gebaute Growohnsiedlung Pruitt-Igoe
in Saint Louis, Missouri, gesprengt. Deren offizielle Zerstorung setzte Charles Jencks
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Villes nouvelles

Der bereits 1965 vorgelegte, neue nationale Masterplan, der unter der
Agide von Paul Delouvrier anvisiert wurde, prisentierte villes nouvelles
als Gegenmalfinahmen zu den grands ensembles. Guichard, ebenfalls ein
Gaullist, der schon unter Delouvrier gearbeitet hatte, fiihrte das Pro-
jekt der villes nouvelles fort und proklamierte vor der Nationalversamm-
lung mit der Rhetorik der kompletten Neuorientierung, um politischen
Riickhalt zu garantieren: »Le grand ensemble échappe au centre, la ville
nouvelle recrée un centre. Le grand ensemble est sans amarres. La ville
nouvelle devient le nceud d’'un réseau de liaisons.«**! Die villes nouvelles
wurden dabei von den franzosischen Planer:innen zuweilen als Paradig-
menwechsel von einem »urbanisme« zu einer »programmation« propa-
giert, also als Wende von einer architektonisch aufgefassten, auf Form
und Komposition basierenden zu einer inhaltsorientierten, multidiszi-
plindren stddtebaulichen Entwurfsstrategie.””” Dennoch wurden Grof3-
wohnsiedlungen weiterhin parallel zu den ersten ville nouvelles errichtet,
die Mitte der 1960er Jahre entstanden,?* und auch liber ihren 1973 staat-
lich verordneten Baustopp hinaus.?** Diese zeitliche Koexistenz zweier
angeblich vollig entgegengesetzter stidtebaulicher Konzepte erschien
der Bevolkerung wie den Kritiker:innen als widerspriichlich, was in der-

mit dem Ende der modernen Architektur gleich: »Modern Architecture died in St Louis,
Missouri on July 15, 1972 at 3.32 pm (or thereabouts) when the infamous Pruitt-Igoe
scheme, or rather several of its slab blocks, were given the final coup de grace by dy-
namite. Previously it had been vandalised, mutilated and defaced by its black inha-
bitants, and although millions of dollars were pumped back, trying to keep it alive
(fixing the broken elevators, repairing smashed windows, repainting), it was finally
put out of its misery. Boom, boom, boom.« Charles Jencks, The Language of Post-Mod-
ern Architecture, London /New York, 1977, zit. nach: Ders., The Story of Post-Modernism,
Chichester, 2011, S. 26f.

221 »Compte rendu intégral, 22e séance, 1re Séance du Jeudi 17 Mai 1973, POLITIQUE
URBAINE, Déclaration du ministre de 'aménagement du territoire, de I'équipement,
du logement et du tourisme [Olivier Guichard] et débat sur cette déclaration, sur les
orientations de la politique urbaine, in: Journal officiel de la République Frangaise,
Débats parlementaires, Assemblée Nationale, Compte rendu intégral des séances,
18.05.1973, S.1328-1350, hier S.1329.

222 Vgl. Cupers 2014, S.199-219, hier S. 218f.

223 In der région parisienne handelt es sich um fiinf Stadte: Cergy-Pontoise norddstlich,
Marne-la-Vallée dstlich, Melun-Sénart siidostlich, Evry siidlich und Saint-Quentin-en-
Yvelines stidwestlich von Paris. Bereits im Vichy-Regime erarbeiteten die Kommis-
sion Dessus und die délégation générale a I’Equipement national (DGEN) Pline, um die
Expansion von Paris durch autonome Satellitenstédte zu stoppen. Vgl. Fourcaut 2006,
S.11f.

224 Vgl. ebd., S.9; Bachelet u. a. 2006, S. 30. Auf die Frage, ab wann die neuen Bestimmun-
gen gilten, antwortete Guichard dem Fernsehjournalisten in der Pressekonferenz
vom 21.03.1973: »Immédiatement puisque a la suite de cette conférence de presse,
cette directive va étre adressée.« Guichard/Sardou 1973.
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selben Missbilligung miindete: Wie schon die grands ensembles wurden
die villes nouvelles als groBmalRstablicher, staatlich verordneter Stidtebau
kritisiert.?”> Annie Fourcaut betont ihrerseits die Schwierigkeiten, einer-
seits global von »grands ensembles« zu sprechen und andererseits ei-
nen Vergleich zwischen grands ensembles und villes nouvelles anzustellen.
Sie begriindet dies mit den uneinheitlichen konstruktiven und finanzi-
ellen Prinzipien, die erstere in den »années d'improvisation« zwischen
1951-1957 hervorgebracht hatten. Diese Konstruktionen des Industrie-
sektors und provisorische Bauten und Projekte®* standen gleichzeitig
unterschiedlichen Bauherrschaften gegeniiber, namentlich 6ffentliche
HLM-Gesellschaften mit ihren Biiros in den Gemeinden und départements
oder privatwirtschaftlichen Unternehmen.?’” Auflerdem wurde mit der
Einfiihrung des district de la région parisienne, der neuen départements ab
1964 und des Richtplans schéma directeur de U'aménagement et d’urbanisme
de la région parisienne (SDAURP) von 1965 politische Grundlagen geschaf-
fen, die den Planern der grands ensembles noch nicht vorgelegen hatten
und die Realisierung der villes nouvelles beglinstigten. Diese entstanden
innerhalb des regionalen Richtplans SDAURP als »centres urbains nou-
veaux« mit im Vorfeld programmierten »équipements« und einem Aus-
gleich zwischen Wohnen und Arbeit, was das Pendeln unterbinden sollte
und auf eine »véritable vie urbaine« abzielte. Die villes nouvelles waren
also die Gegenantwort zu den in der Kritik stehenden grands ensembles, die
oft weder innerhalb einer stadtebaulichen noch regionalen Entwicklung
konzipiert worden waren, sondern meist punktuell dort gebaut wurden,
wo gerade giinstige Grundstiicke erworben werden konnten.***

Région parisienne und Paul Delouvrier

Das heutige Grand Paris, das Paris und sieben umliegende départements
umfasst, hat seinen Ursprung also in der eben geschilderten Planungs-
politik der Nachkriegszeit. Loic Vadelorge legt dar, dass der Startpunkt
nicht erst in den 1960er anzusetzen ist, sondern im Jahrzehnt zuvor, in
dem noch unter der 1V. Republik wesentliche politische Grundlagen
geschaffen wurden. 1955 wurde innerhalb des seit 1943**° bestehenden

225 Vgl. Cupers 2014, S.186f.

226 Diese hatten Bezeichnungen wie »opération Million«, LOGECO (Logements écono-
miques et familiaux) oder LOPOFA (Logements populaires et familiaux).

227 Vgl. Fourcaut 2006, S.9.

228 Vgl. ebd., S.10f., S.14.

229 1943 wurde das erste umfassendere Gesetz verabschiedet, das eine koharente Ver-
waltung der Stadtentwicklung organisierte und dem Staat durch Reformen die Kon-
trollfunktion tibertrug. Vgl. Cottour 2008, S. 59.
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SARP>* der Posten des commissaire a la Construction et a I’'Urbanisme pour
la région parisienne eingefiihrt, der bereits die Funktion des Préfekten ab
1966 vorwegnahm, jedoch ohne die finanziellen Mittel.**! Pierre Sudreau
bekleidete das Amt bis 1958, als er mit Regierungsantritt von Charles de
Gaulle unter der V¢ République zum ministre de la Construction ernannt
wurde. Im Folgejahr griindete der neue Premierminister Michel Debré
den district de la région parisienne, den Annie Fourcaut und Mathieu Flon-
neau folgendermallen einordnen:

»Le moment du District fut celui d’'une vision stratégique de grande ampleur
sur la région parisienne, doublée d'une réflexion inouie depuis Haussmann
sur la signification et la possibilité véritables d'un pouvoir d’agglomération.
Dans ce contexte, l'on peut parler d'une véritable naissance du management

stratégique urbain et de l'esprit régional.«**

Sudreau erarbeitete darauthin ein Projekt fiir ein Institut aus, das dem
»Devenir du Grand Paris« gewidmet werden sollte. Im Januar 1960 eroft-
nete dieses Institut d’Aménagement et d’Urbanisme de la région parisienne
(1AURP), das in den 1960ern bis zu hundert Forschende wie Geograf:in-
nen und Soziolog:innen anstellte, um Daten fiir die langfristige Stad-
tentwicklung bis im Jahr 2000 zu sammeln und zu evaluieren.*** Am
2. August 1961 erfolgte schliefllich auch die offizielle Etablierung des dis-
trict de la région parisienne mit den départements Seine, zu dem Paris ge-
horte, Seine-et-Oise und Seine-et-Marne, dies nach einer zweijdhrigen
stiirmischen Debatte. Inshbesondere linke Politiker:innen aus der Provinz
hatten gegen diese neue Administrationseinheit votiert, wurde dadurch
doch ihre Entscheidungsfreiheit in stidtebaulichen Belangen reduziert.**
Die Mehrheit favorisierte hingegen die neuerdings attraktivere finanzi-
elle und steuerpolitische Situation. Die Organisation des Distrikts setzte
sich aus drei Einheiten zusammen, namentlich waren dies der Premier
delégué, der conseil d’administration und ab 1963 der comité consultatif
économique et social. Vom Staatsprdsidenten Charles de Gaulle erwdhlt
und ihm direkt unterstellt war der von Godard zu Beginn von Deux ou
trois choses que je sais d’elle angeklagte Paul Delouvrier. Er war von 1961-
1969 als Generaldelegierter der région parisienne verantwortlich fiir die

230 Dieser technisch ausgerichteten Institution wurde das beratende comité d’Aménage-
ment de la région parisienne (CARP) gegeniibergestellt. Vgl. ebd.

231 Vgl. Vadelorge 2012, S. 362f.; Fourcaut 2006, S. 19.

232 Annie Fourcaut in Zus.arb. mit Mathieu Flonneau, »Les relations entre Paris et les
banlieues, une histoire en chantier«, in: Annie Fourcaut, Emmanuel Bellanger u. Ma-
thieu Flonneau, Paris/Banlieues, conflits et solidarités, historiographie, anthologie, chro-
nologie, 1788-2006, Paris, Creaphis éditions, 2007, S.8-43, hier S. 31.

233 Vgl. Vadelorge 2012, S. 362f.

234 Vgl. Cottour 2008, S.75; Vadelorge 2012, S. 370.



218 II * GRAND(S) ENSEMBLE(S)

Regierungsantriage und die politische Koordination der stddtebaulichen
Planung und deren Umsetzung.*** Dem conseil d’administration, der aus
Biirgermeister:innen und sogenannten conseillers généraux zusammenge-
setzt war, stellte Delouvrier ein Komitee mit Interessensvertreter:innen
aus Gewerkschaften und Wirtschaft gegeniiber. Nachdem bereits un-
ter Sudreau die administrativen Schwierigkeiten fiir eine regionale Pla-
nung moniert worden waren, entstanden 1964 unter Delouvrier aus den
départements Seine und Seine-et-Oise sechs neue départements.?** Damit
tiberfiihrte er die Region in einen neuen Maf3stab, um die bisherigen ad-
ministrativen Einschrankungen zu iiberwinden.*” Der district der région
parisienne wurde zur Prafektur ernannt und Paul Delouvrier zu dessen
Vorsteher. Zu seinen Machtbefugnissen von 1961 kamen dadurch jene
zur Organisation der staatlichen Dienste in der région parisienne hinzu,
was das oben genannte Dekret vom 10. August 1966 festlegte. Ab diesem
Datum hatte Delouvrier gleichzeitig die staatliche Exekutivgewalt tiber
die région parisienne inne sowie die Rolle des Staatvertreters innerhalb
der région parisienne. Dies stand in einem Missverhéltnis gegeniiber der
Riicksichtnahme der politischen Interessen aus den Provinzen,** als zu
diesem Zeitpunkt doch auf Gemeinde- und Departementsebene nicht
zu unterschitzende stadtebauliche Projekte bereits getétigt oder geplant
worden waren. Vadelorge betont deshalb, dass Delouvriers Begriindung
fiir die Vervielfachung der départements als MaSnahme zur Dezentrali-
sierung der Administration und zugunsten der Entwicklung der Vorstad-
te kritisch betrachtet werden muss.?** Delouvrier trieb die Reform voran,
um dem Staat innerhalb der Administration der région parisienne mehr
Handhabe zu bieten. Gleichzeitig folgten die vermeintlich nur stadtebau-
lichen Malinahmen einem politischen Kalkiil: Als Gaullist - »favorable
pour la France a un régime a 'américain«*® - verhinderte er die Einge-
meindung angrenzender Ortschaften in die Stadt Paris. Des Weiteren
konnten durch die politische Neugliederung die linken Krafte geschwécht
werden, indem im département Seine-Saint-Denis die kommunistisch re-

235 »Ilestchargé de proposer au gouvernement et de cordonner la politique de 'aménage-
ment et de I'équipement de la région de Paris.« Cottour 2008, S.76.

236 Hauts-de-Seine, Seine-Saint-Denis, Val-de-Marne, Essonne, Yvelines und Val-d’'Oise.

237 »[J]lamais, ni a 'échelon du Service d'aménagement de la région parisienne [SARP],
ni a celui de la Préfecture de la Seine, ni a celui des directions départementales de
la construction en Seine-et-Oise et en Seine-et-Marne, les services chargés de ces
plans n'ont été dotés des moyens, du personnel et des crédits nécessaires pour me-
ner leur tiche a la cadence voulu.« Délégation générale au district de la région de
Paris, Avant-projet de programme duodécennal pour la région de Paris, Paris, Imprime-
rie nationale, 1963, S. 108.

238 Vgl. Cottour 2008, S.75-77; Vadelorge 2012, S. 367, S. 370.

239 Vadelorge 2012, S. 367.

240 Roselyne Chenu, Paul Delouvrier ou la passion d’agir, Entretiens, Paris, Seuil, 1994, S.123.
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gierten Gemeinden vereint wurden. Diese konnten so keine Mehrheit
im Grand Paris bilden durch eine Allianz mit der sozialistischen section
frangaise de I'Internationale ouvriére SF10.%*! Vadelorge weist schlie8lich
auf das »paradoxe fondamental du Grand Paris de Delouvrier« hin: »[I]1
est congu a la fois dans un cadre réglementaire extrémement précis et
dans un cadre conceptuel extrémement vague qui emboite trois défi-
nitions possibles de la région parisienne.«**? Mit diesen drei Definition
gingen gleichzeitig unterschiedliche Interventionsméglichkeiten der 6f-
fentlichen Hand einher: Erstens konnte die région parisienne als planeri-
scher Studienrahmen dienen, dessen territoriale Administration in den
1960ern die der Gemeinden und départements ablGste. Zweitens konnte
sie als urbane Agglomeration aufgefasst werden deren Planung zugleich
ihre Grenzen bestimmte. Drittens schlieSlich konnte die région parisienne
als zentrale Region des Pariser Beckens und somit innerhalb einer glo-
baleren Entwicklung verstanden werden.**

Unter Paul Delouvrier wurde ein neuer stddtebaulicher Richtplan
innerhalb des dafiir gegriindeten Distrikts erarbeitet: Der SDAURP dien-
te als ein weitsichtiges Planungsinstrument hinsichtlich einer wesent-
lichen Anzahl an zu erwartenden Entwicklungen der région parisienne
bis ins Jahr 2000.** Die Vorhersagen gingen von einem iiberméafigen
zukiinftigen Wachstum von Wirtschaft, Bevolkerung und deren Bediirf-
nissen beziiglich Infrastruktur, Wohnungen, Industrie und Griinanlagen
aus.?* Die Liste an Zukunftsannahmen und die weitere Lektiire machen
deutlich, dass die technokratische Planung 6konomischen Interessen-
sentwicklungen klar den Vorzug gab: »Pour I'urbanisme, la croissance
économique est sans doute plus déterminante encore que la croissance
démographique [...]«.?** Die emphatisch formulierten drei bereits 1956 mit
dem Projekt des aménagement de la région de Paris (PARP) vorbereiteten
Hauptziele des SDAURP** - bessere Lebensbedingungen fiir die Bevolke-
rung, Wirtschaftswachstum von nationaler Bedeutung sowie Schonheit -

241 Vgl. Cottour 2008, S.75-77; Vadelorge 2012, S.367f. Zur sich nach dem Ersten Welt-
krieg etablierten ceinture rouge siehe Cottour 2008, S. 40; zur banlieue rouge siehe Annie
Fourcaut, Bobigny, Banlieue rouge, Paris, Les Editions Ouvriére-Presses de la Fonda-
tion Nationale des Sciences Politiques, 1986; Dies., Banlieue rouge, 1920-1960, Années
Thorez, années Gabin, Archétype du populaire, Paris, Autrement, 1992.

242 Vadelorge 2012, S. 367.

243 Ebd., S.363f.

244 Siehe dazu auch: Jean Bastié, Paris en l'an 2000, Paris, Sédimo, 1963.

245 Siehe »Evolution prévisible de la région de Paris«, in: Délégation générale au district
de la région de Paris, Schéma directeur d’aménagement et d’urbanisme de la région de
Paris 1965 [SDAURP], Bd.1 (la documentation francaise illustrée; No spécial, 216), April
1966, S.10-24; Cottour 2008, S. 61.

246 SDAURP 1966, Bd. 1, S.21.

247 Vgl. Cottour 2008, S. 65.
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klingen so einfach wie, zumindest aus heutiger Perspektive, zweifelhaft
und erinnern uns an Godards Kritik als eine direkte Reaktion darauf:

»Préparer la région de Paris a son avenir - mission de ceux qui ont la charge
de son aménagement et de son urbanisme - c’est rendre la vie meilleure aux
millions dhommes et de femmes, ses habitants d'aujourd’hui et de demain;
c'est faire de cette région un outil économique plus efficace au service de la
collectivité nationale ; c’est y mettre en valeur une beauté ancienne, y créer
une beauté nouvelle, que le Parisien comme le visiteur du pays le plus loin-

tain puisse aimer.«**®

Um diese Bestrebungen in Angriff zu nehmen, schlug das schéma drei
Hauptziele vor: die Schaffung neuer urbaner Zentren, die Kanalisie-
rung der riumlichen Erweiterung der Vororte gemi§ Hauptachsen und
schlieflich die Organisation der Einheit der urbanen région parisienne.>*
»[SJupprimer le fait et le nom »banlieue«,** verkiindete Delouvrier an ei-
ner Konferenz, an der er das schéma directeur présentierte. Dreilig Jahre
spater war er noch immer davon iiberzeugt, dass der »anti-banlieue«Zu-
gang der richtige Schritt gewesen sei, insofern die villes nouvelles nie von
Ausschreitungen der Bevolkerung betroffen gewesen seien.?! Letztlich
verfolgte Delouvriers schéma ein Programm, das konform war mit der
Ideologie von Macht und Stérke einer modernen Fiinften Republik. Das
heil’t, die unkontrollierte Zersiedelung in den Vororten, die sich zwischen
1850 und 1950 unter einer schwachen Dritten Republik ausgebreitet hat-
te, sollte aufgelost werden.?** Dazu sollten fiir die Entlastung des »coeur
de Paris« neue urbane Zentren in sicherer Distanz geschaffen werden.?*

Wie Godard mit Deux ou trois choses que je sais d’elle Delouvrier, stell-
vertretend fiir den franzosischen Staat, fiir das verantwortlich machte,
was dieser doch bekdmpfen wollte, gilt es nun genauer zu untersuchen.
Die Anndherung an Godards methodische Zuginge bildet die Grundla-
ge fiir die Analyse spezifischer Einstellungen und Sequenzen. Diese kon-

248 SDAURP 1966, Bd. 1, April 1966, S.9. Vgl. auch Michel Carmona, »Le schéma direc-
teur de 1965«, in: Carmona 1979, Bd. 1, S. 97-102.

249 »Principes d'urbanisme au niveau de la région de Paris dans son ensemble, in: SDAU-
RP 1966, Bd. 1, S. 64-93.

250 L’Aménagement de la Région de Paris, Conférence faite par M. Paul Delouvrier, Délégué
général au district de la région de Paris, Le jeudi 6 février 1966 au Thédtre des Ambassa-
deurs, S. 38.

251 »[...] il est probable que les récents phénomenes de banlieue, avec leurs cortéges de
violences et de troubles, fortement développés dans ce secteur, nauraient pas atteint
une telle intensité: les villes nouvelles étaient congues comme des >anti-banlieues<
et on peut effectivement constater que pareils désordres n'y existent pas.« Roselyne
Chenu, Paul Delouvrier, »L'esprit de décision: histoire du schéma directeur, in:
Chenu 1994, S. 227-273, hier S. 256f.

252 Siehe Fourcaut 2006, S. 23.

253 SDAURP 1966, Bd. 1, S. 65f., S.73-76, S. 91.
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nen (mindestens) im doppelten Sinne als Godards poetisch-politische
Beitrige zu den in der breiten Offentlichkeit gefiihrten Fachdiskussio-
nen begriffen werden - und zwar beziiglich der konkreten Inhalte und
in welcher Form diese medial vermittelt wurden.

METHODES
Zwischen soziologischer Recherche und
filmischem Versuch

Deux ou trois choses que je sais d’elle war Godards erstes Filmprojekt, iiber
das er bereits wahrend der Produktionsphase 6ffentlich reflektierte. Er
informierte liber seinen anvisierten Komplex an Themenaspekten und
wie er diese durch seine konzipierte Matrix an methodischen Zugdngen
filmisch erforschen wollte. Die Themen widerspiegelten aktuelle Diskurse
der Zeit wie solche des 19. Jahrhunderts, mit dessen Literatur Godard sich
friih vertraut gemacht hatte. Bei seiner strukturalistischen Untersuchung
bediente sich Godard bei den wesentlichen Prinzipien des Realismus und
Naturalismus in Literatur und Theater: Das Ziel der >vue densemble<des
gegenwartigen Frankreichs pragt Honoré de Balzacs Comédie humaine.?*
Den Anspruch der Kenntnis der realwirklichen décors und der >documen-
tationc hatte bereits Gustave Flaubert.?** Die Experimentalanordnung des
Werks findet sich bereits bei Emile Zola.?** Ebenso an Zola kniipft die The-
matik der Prostitution und das Verstindnis der milieu-Verbundenheit an,
welche die Protagonist:innen hervorbringe und in ihrem Handeln und
ihren Gesten determiniere.*’

Durch seine wiederholte Verwendung des Verbs »déduir« spielt Go-
dard gleich zu Beginn seines off- Kommentars in Deux ou trois choses que je
sais d’elle auf die in Philosophie und Soziologie angewendete Deduktion
an, als das Ableiten des Besonderen vom Allgemeineren. Dadurch gibt
der Film explizit vor, sich einem wissenschaftlichen Forschungsprinzip
verschrieben zu haben?* - freilich ohne von Godard erwarten zu kon-
nen, dass er dieses Ansinnen je standardmiflig einloste.

254 Vgl. Ronald Daus, Zola und der franzosische Naturalismus, Stuttgart, Metzler, 1976, S. 17.

255 Vgl. ebd., S.18.

256 Emile Zola, »Le Naturalisme au théatre« [1881], in: Ders., Le Roman expérimental, Paris,
1928, S.9-35.

257 Vgl. Katherine Shonfield, »Free circulation = free copulation: women and roads in
Nana and Two or Three Things I Know About Her, in: Dies., Walls Have Feelings. Archi-
tecture, Film and the City, London, Routledge, 2000, S.111-129, hier S. 111.

258 Vgl. Godard 1984 [1971], S. 21.
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Godards Vergleich mit seinem parallel entstandenen Film Made in
U.S.A. (FR 1967) diente dazu, seine Ambitionen mit Deux ou trois choses
que je sais d’elle zu artikulieren:**

»L'autre film est beaucoup plus ambitieux. A la fois sur le plan documen-
taire, puisqu’il s’agit de 'aménagement de la région parisienne, et sur le plan
de la recherche pure, puisque c’est un film ol je me demande continuelle-
ment moi-méme ce que je suis en train de faire. Il y a, bien siir, le prétexte
qui est la vie, et parfois la prostitution dans les grands ensembles. Mais 'ob-
jectif réel c’est dobserver une grande mutation comme celle que subit au-
jourd’hui notre civilisation, et de m’interroger sur les moyens de rendre

compte de cette mutation.«**°

Ziel war also, mit seiner filmischen Forschungsarbeit »une grande muta-
tion« auf unterschiedlichen Mal3stabsebenen zu untersuchen und dies
liber eine stetige Befragung der filmischen Mittel und Verfahren. Das
libergeordnete Interesse an einer groBmalfistiblichen Bestandsaufnah-
me der zeitgendssischen »civilisation« durch das filmische Medium kann
auf Godards Studium der Ethnologie zuriickgefiihrt werden, in dem er
1949 auch eine Vorlesung von Claude Lévi-Strauss besucht hat.?s* Dieser
hat im selben Jahr seine Habilitation und sein anthropologisches Stan-
dardwerk Les Structures élémentaires de la parenté®®? veroffentlicht. Lévi-
Strauss beschreibt die zwei Hauptambitionen der Anthropologie, wie er
sie auch noch 1986 vertrat, folgendermalen:** Die erste griinde auf der
(vermeintlichen) Objektivitit, die allen Sozialwissenschaften zugrunde
liege, ansonsten handle es sich blo3 um Vortduschung.?* In diesem Sinne
wiirde Godard mit seinem Film, der im Prolog mit einer Demonstration
des Brecht’schen Verfremdungseffekts beginnt, einer Form von Objek-
tivitdt durch die relativierte Fiktion, die er durch sein Gefliister aufrecht
hilt, immerhin zuarbeiten. Lévi-Strauss’ zweiter Punkt bezieht sich auf
das >grand ensembles, das die Anthropologie untersuche und sie ver-
gleichbar mache mit anderen Berufen aufgrund der nétigen Zerstiicke-
lung der »totalité«, um sie analysieren zu kénnen:

»La deuxiéme ambition de I'anthropologie est la totalité. Elle voit dans la vie

sociale un systeme dont tous les aspects sont organiquement liés. Elle re-

259 La Chinoise war neben Deux ou trois choses que je sais d’elle und Made in U.S.A. der drit-
te Film, den Godard 1966 produziert hat.

260 Godard 19664, S. 54.

261 Vgl. MacCabe 2003, S. 37.

262 Claude Lévi-Strauss, Les Structures élémentaires de la parenté, Paris, Presses Universi-
taires de France, 1949.

263 Vgl. Maurice Olender, »Avant-propos, in: Claude Lévi-Strauss, L’Anthropologie face
aux problémes du monde moderne [1986], Paris, Editions du Seuil, 2011, S. 5.

264 Lévi-Strauss 2011 [1986], S. 31.
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connait volontiers que, pour approfondir la connaissance d'un certain type
de phénomeénes, il est indispensable de morceler un ensemble comme font
le juriste, I'économiste, le démographe, le spécialiste de science politique.
Mais ce que 'anthropologue recherche, c’est la forme commune, les pro-
priétés invariantes qui se manifestent derriere les genres de vie sociale le

plus divers.«*%

Frei nach Lévi-Strauss, und eben genau nicht eine organische Verbindung
eingehende, sondern gemé&fR Godard eine durch die Politik verordnete,
erscheint die »forme commune« im Falle von Deux ou trois choses que je
sais d’elle klar im Konsum verankert. Da im Film die gezeigten »genres
de vie sociale« sich doch mehrheitlich recht dhnlich sind, mag die Kri-
tik noch stérker zum Vorschein kommen. Sie besteht mit dieser Fokus-
sierung also darin, dass der als Norm und Ziel vermittelte tiberméaRige
Konsum eben genau auch in diesen milieus angepriesen wird, die sich
diesen eigentlich gar nicht leisten konnen.

Das filmische Konzept von Deux ou trois choses que je sais d’elle erin-
nert vorerst an das von Chronique d’un été, Jean Rouchs und Edgar Morins
cinéma vérité-Klassiker aus dem Jahre 1961.2¢° Godard distanzierte sich
indes explizit davon, wie auch vom soziologischen Dokumentarfilm.*’
Weniger im Kinofilm, sondern angeblich im Fernsehen sah Godard sein
Referenzmedium. So duflerte er sich im eben zitierten Le Nouvel Observa-
teur-Artikel zu seinem methodischen und fiir ihn genauso ethischen An-
spruch des »On doit tout mettre dans un film«, wobei alles »juxtaposé« sei:
»Clest pourquoi je suis tellement attiré par la télévision. C'est une expres-
sion parmi les plus intéressantes de la vie moderne. Un journal télévisé
qui serait fait de documents soignés, ce serait extraordinaire.«*** Seine
Vision von Zeitungsredaktionen, die »journaux télévisés«**® produzieren
sollten, und schlieflich sein Pladoyer, dass das Kino diese Aufgabe iiber-
nehmen miisste, riihrt daher, dass er das franzosische Staatsfernsehen
mit dessen Monopol- und dadurch Machtstellung letztlich als problema-
tisch erachtete. Entsprechend taugte fiir ihn das bestehende Fernsehen

265 Ebd., S.32.

266 Deux ou trois choses que je sais d’elle schlief3t an das cinéma vérité an, doch Godards Pri-
senz im Film entspricht einer sonderbaren Nicht-Prasenz, da er visuell unsichtbar
bleibt: »Die Filme des cinema vérité [...] evozierten den Eindruck einer Authentizitat
der Darstellung durch das In-Beziehung-Setzen der Filmenden mit den Gefilmten.«
Blum 2013, S.130-144, hier S.138.

267 Vgl. Akoun 1967, S. 1.

268 Godard 19664, S. 54. Siehe Michael Cramer, Utopian Television: Rossellini, Watkins, and
Godard Beyond Cinema, Minneapolis, University of Minnesota Press, 2017.

269 Godard 19664, S. 55; Dewx ou trois choses que je sais d’elle, un film de jean-luc godard, 1967
(CFP, TRUFFAUT 551 B 313).
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nicht als Referenz, da die Produktionsverhiltnisse seinem kritischen Vor-
haben nicht gerecht wurden:

»Mais la télévision est, en France, une arme du Pouvoir, comme elle est aux
Etats-Unis une arme des puissances d’argent. Alors, il faut bien se rebattre
sur le cinéma, et faire I'impossible pour remplacer d'une maniére quel-

conque le Journal télévisé sur les Actualités francgaises.«*”°

Godard zeigt sich im Artikel begeistert von den »mutations [...] gigan-
tesques«?’! im damaligen Frankreich und Europa, die ihm als Grundlage
fiir sein filmisches Forschungsprojekt dienten:

»Laissez-moi vous dire d’abord que je suis particulierement heureux de
vivre en France aujourd’hui, je veux dire a notre époque, parce que les mu-
tations y sont gigantesques, et que pour un >peintre en lettres< cela seul est
passionnant, fascinant. En Europe, mais surtout en France, tout bouge au-
jourd’hui sous nos yeux et il faut savoir le voir. La province, la jeunesse,
I'urbanisme, I'industrialisation. C’est une période extraordinaire. Pour moi,
décrire comme certains journaux les gadget ou la progression des affaires,

c’est observer les mutations.«?”*

Er eruiert in seinem vorbereitenden Text, dass die Herangehensweise
in einem »décrire [d’'Jun >ensemble« und »ses parties«*’® bestehen miis-
se und erldutert seine dafiir ausgearbeitete Methode. So stiitzt er seine
Studie der Verhiltnisse auf einer gleichzeitig objektiven und subjekti-
ven >physikalischen< Beschreibung, wobei er diese Perspektiven genauso
auf das Auflen und Innen eines Wohnblocks bezieht, wie auf die Aulien-
und Innenperspektive einer Person. Das vierstufige Vorgehen legt Go-
dard wiederum als eine Art induktives Verfahren aus, das schlief8lich in
einer »tentative de description d'un ensemble«®”* resultieren sollte: Die
(1) »description objective« und (2) »description subjective«®”® sollen da-
bei zur (3) »recherche des structures« fithren: »C’est-a-dire que la somme
de la description objective et de la description subjective doit amener a
la découverte de certaines formes plus générales, doit permettre de dé-
gager, non pas une vérité globale et générale, mais un certain >sentiment
d’ensemble«.«*’¢ Schliellich will Godard als letzten Schritt zur Summe
von »1 + 2 + 3 = 4« mit (4) »la vie« gelangen: »Cest-a-dire que d’avoir pu

270 Godard 19664, S. 55.

271 Ebd.

272 Ebd.

273 Deux ou trois choses que je sais d’elle, un film de jean-luc godard [Broschiire], 1967, S.5
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275 Ebd.
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dégager certains phénomenes d’ensemble, tout en continuant a décrire
des événements et des sentiments particuliers, ceci nous ameénera fina-
lement plus pres de la vie quau départ.«*”’

Im Film greift Godard diese Vorgehensweise mit seiner Anspielung
auf die Untersuchungsmethoden in der Biologie auf: »Je scrute la vie de
la cité et de ses habitants et les liens qui les unissent avec autant d’in-
tensité que le biologiste scrute les rapports de I'individu et de la race en
évolution.«*”* Wahrend des Produktionsprozesses des Films bemerkte er,
dass die einzige Schnittstelle zwischen den zwei fast gleichzeitig entstan-
denen Filmen Made in U.S.A. und Deux ou trois choses que je sais d’elle sei,
dass sie beide auf seine Passion antworteten, das, was man »la vie mo-
derne« nenne, zu analysieren, und diese zu sezieren »comme un biolo-
giste», um die »tendances profondes«*” zu entdecken. Die Zerlegung als
ein Sezieren in Bildern sollte dabei tiefere Einsichten in die zeitgenos-
sischen Lebensbedingungen liefern. Entsprechend versucht die als For-
schungsinstrument eingesetzte Kamera in Deux ou trois choses que je sais
d’elle, ahnlich einem Mikroskop, sich dem Untersuchungsobjekt durch Fo-
kussieren und Vergroflern anzunihern.*° Erkenntnis wird so im Wechsel
zwischen subjektiver und objektiver Anschauung gesucht. Dies geschieht
analog zum stidndigen Wechsel zwischen Detailansicht und Distanznah-
me als Ubersicht, zwischen Fokussieren und Herauszoomen und im Hin
und Her zwischen Mikro- und Makro-Ebene in Anlehnung an das aus-
geweitete Wahrnehmungsspektrum von Mikroskop und Fernrohr. Das
Spektrum an Einstellungsgroen schafft letztlich ein N&dhe- und Distanz-
verhidltnis zum Anschauungsobjekt, das als pure Oberfliche prisentiert
wird. Ahnlich verhilt es sich mit der Zeitlichkeit, wie es André Akoun
formuliert: »La temporalité de 'ceuvre procede du méme principe. On
n’a pas affaire a une durée mais a une surface temporelle. Il n’y a pas dé-
veloppement mais mise en place d'un tout dont les diverses parties coexis-
tent. Le film reste fidele a sa nature qui est d’étre un objet de regard.«**!

Das Zusammenfallen von Realitdt und Bild ist in der Person von Ma-
rina Vlady, in ihrer Rolle als Schauspielerin und in der als Figur Juliette
Janson verkorpert. Kostiim und Maske bleiben sich in den zwei Einstel-
lungen des Prologs gleich, doch im selben décor hat eine Verschiebung der
Kadrierung stattgefunden. An was sich die Rekadrierung und der verin-
derte Text der so differenzierten Figuren orientiert, wozu das Durchbre-

277 Ebd.

278 Im Film gibt er sich erneut als forschender Biologe: Godard 1984 [1971], S. 43.

279 Godard 19664, S.53.
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chen der Vierten Wand iiber die direkte Ansprache der Zuschauer:innen
zdhlt, inszeniert Godard als performativen Akt: Die Schauspielerin zi-
tiert »pere Brecht«. Dieser forderte, wie besprochen, dass Schauspie-
ler:innen zitieren miissen, um kritische Distanz zu wahren, die sich im
Verfremdungseffekt (v-Effekt) ausdriickt: »Um den v-Effekt zu setzen,
muss der Schauspieler die restlose Verwandlung in die Biihnenfigur auf-
geben. Er zeigt die Figur, er zitiert den Text, er wiederholt einen wirkli-
chen Vorgang.«**

Das »pére Brecht«-Zitat gibt Vlady als diskursive Figur vermittelt
wieder, indem sie, wie bereits beschrieben, wiederum direkt Godard zi-
tiert, der ihr durch den Knopf im Ohr die Textzeilen unmittelbar durch-
gab.?®® Hier offenbart sich gemaf Gerhard Kebbel Godards didaktischer
Zug, wie er bei Brecht bereits angelegt ist:

»Das Zitieren des Textes durch den Schauspieler: tiber diese Formulierung
aus dem Vierten Nachtrag zur Theorie des >Messingkaufs< (1940) 1af3t sich die
Verfremdung als eine ironische Form der Medientransposition verstehen.
Denn in ihrer Umsetzung auf der Biihne bedingt die doppelte Perspektive
nicht nur ein Zitieren des Textes, sondern auch ein Zitieren des Zitierens.
Die Transposition des Mediums Schrift in das Medium Theater beinhaltet

die Transposition dieser Transposition in das Medium v-Effekt.«***

Deux ou trois choses que je sais d’elle ist gepragt von Briichen und damit
dem Aufbrechen der Vierten Wand, um den Zuschauer:innen das Sehen
eines Films vor Augen zu fiihren, was gleichzeitig die »absence d’appel
a la complicité psychologique du spectateur«®*® zur Folge hat. Vielmehr
stellt Godard Fragen an das Medium Film und dessen Bezug zur Realwirk-
lichkeit aus. Was Elisabeth Biittner fiir Godards Videophase festmacht,
wird bereits mit Masculin féminin. Quinze faits précis (FR/SE 1966) initiiert
und mit Deux ou trois choses que je sais d’elle erstmals durchexerziert: »Go-
dards Notwendigkeit, die (Produktions-)Realitédt der gdngigen und auch
seiner bisherigen Arbeitsbedingungen als Filmregisseur in ihren Grund-
festen zu befragen«.”®® In Deux ou trois choses que je sais d’elle handelt es
sich um eine film-soziologische Untersuchung, indem seine Studie iiber
die franzosische Gesellschaft gleichzeitig eine Untersuchung der Pro-
duktionsbedingungen des filmischen Mediums darstellt. Godards Kom-

282 Bertolt Brecht, Gesammelte Werke in acht Banden, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1967,
Bd. XVI, S. 655, zit. nach: Gerhard Kebbel, Geschichtengeneratoren. Lektiiren zur Poetik
des Historischen Romans, De Gruyter, 2017, S. 70.

283 Notabene wird hier mit der nochmaligen Wiederholung des Brecht-Zitats dieses aber-
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286 Biittner 1999, S.51.
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mentarstimme, die den Zuschauer:innen suggeriert, dass der gerade zu
sehende Film noch im Entstehungsprozess sei, verschriankt den filmisch
reflektierten Umbruch der région parisienne mit Godards Umdenken in
Bezug auf sein filmisches Selbstverstiandnis. Die Grundhaltung des »faire
politiquement du cinéma politique«**” der Groupe Dziga Vertov fulit so-
mit bereits in den »films-enquétes«,** findet sich aber auch schon in den
>brechtschen< Filmen wie Les Carabiniers (FR 1963) und wird gefolgt von
den »films-écoles« La Chinoise (FR 1967) und Le Gai Savoir (FR 1968).2%°
Bild, Film und Kino werden von Godard einer stetigen kritischen Befra-
gung unterzogen:

»Die potentielle Macht und Allgegenwart des Bildes steht fiir Godard auRer
Frage. Die Realitit und ihr Bild lassen sich nicht gegeneinander ausspie-
len, sie sind nicht auseinanderzudividieren. Als Aufgabe der Filmemacher
umreilst Godard, dem mifldeuteten, fehlgeorteten oder dem bewusst ver-
schleierten Vermogen der géngigen medialen Bilder in ihren Arbeiten zu

antworten, den Aufbruch zu einer Befreiung des Bildes zu wagen.«**°

Die Konklusion »Je ne sais pas exactement« bei der Bezeichnung von Ma-
rinas und Juliettes Haarfarbe demonstriert, dass Godard nicht ein dia-
lektisches Verhiltnis zwischen Realitdt und Bild ausmacht. Deshalb geht
das Ins-Verhiltnis-Setzen nie in einer Synthese auf.”! Ebenso wenig han-
delt es sich um eine blofle, assoziative Verkniipfung von Bildern, son-
dern um eine Differenzierung, wie es Gilles Deleuze treffend formuliert:

»Ist ein Bild gegeben, dann kommt es darauf an, ein anders Bild zu wéh-
len, das einen Zwischenraum zwischen beiden bewirkt. Es handelt sich hier
nicht um eine Operation der Verkniipfung, sondern, wie die Mathematiker
sagen, der Differenzierung oder, wie die Physiker sagen, der Disparation:

zu einem gegebenen Potential mull man ein anders, aber nicht irgendei-

287 Jean-Luc Godard [im Namen der Groupe Dziga Vertov], »Le Groupe >Dziga Vertov«
[Interview mit Godard von Marcel Martin], in: Cinéma, 70, 151 (Dez. 1970), zit. nach:
JLG/JLG 1985, S.342-350, hier S.342. Siehe auch Jacques Bontemps, Jean-Louis Co-
molli, Michel Delahaye, Jean Narboni, »Lutter sur deux fronts, Conversation avec
Jean-Luc Godard, in: Cahiers du cinéma, 194 (Okt. 1967), S.12-27, S. 66-70.

288 Beacque 2010, S. 460.

289 Ebd. Baecque bezeichnet La Chinoise von 1967 als »film symptome, da 1968 die real-
wirklichen Studentenunruhen folgten. Ebd., S. 355.

290 Biittner 1999, S. 77.

291 Vgl. Georges Didi-Huberman, der sich in mehreren seiner Schriften eingehend mit
Godards Histoire(s) du cinéma (CH/FR 1988-1998) auseinandergesetzt hat: »Es gibt hier
also keine Synthese oder >Fusion<der Bilder - nicht einmal im Fall der Uberblendung,
die in Histoire(s) du cinéma zum Einsatz kommen.« Didi-Huberman 2007, S.197.
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nes wahlen, und zwar derart, daR sich eine Potential-Differenz zwischen

beiden herstellt, die Produzent eines dritten oder von etwas Neuem ist.«**?

Deleuze bemerkt dazu weiter: »Die Kraft Godards besteht nicht nur da-
rin, diese Konstruktionsmethode in seinem samtlichen Werk anzuwen-
den (Konstruktivismus), sondern daraus eine Methode zu machen, die
der Film zur gleichen Zeit in Frage stellen und anwenden mufl.«** Jean-
Luc Godard wandte diese in Dewx ou trois choses que je sais d’elle auf der
produktionsisthetischen Ebene an, ebenso wie im dadurch vollzogenen,
medial vermittelten Versuch, die politischen und 6konomischen Struk-
turen der stddtebaulichen Planung kritisch zu durchleuchten. Godards
verwendete Verfahren, die sich jenen der stadtebaulichen Planung und
des architektonischen Entwurfs anndhern, sind nachfolgend Thema.

292 Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, Kino 2, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1997, S. 234. Vgl.
dazu auch Biittner 1999, S. 62.
293 Deleuze 1997 [1985], S. 233f.
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Godards kinematografischer
Beitrag zu Stadtebau- und
Architekturkritik

»Pour la premiere fois une architecture nouvelle, qui a chaque époque an-
térieure était réservée a la satisfaction des classes dominantes, se trouve
directement destinée aux pauvres. La misere formelle et 'extension gigan-
tesque de cette nouvelle expérience d’habitat proviennent ensemble de son
caractere de masse, qui est impliqué a la fois par sa destination et par les
conditions modernes de construction. La décision autoritaire, qui aménage
abstraitement le territoire en territoire de 'abstraction, est évidemment au
centre de ces conditions modernes de construction. La méme architecture

apparait partout ou commence 'industrialisation [...J.«***
Guy Debord (1967)

Entsprechend der architektur- und stidtebauhistorischen Kontextuali-
sierung im vorigen Kapitel scheint sich Godards im off Kommentar for-
mulierte Anklage des Prafekten Paul Delouvriers vor dem sichtbaren
Hintergrund eines grand ensemble asynchron zu verhalten: So sollte doch
der unter der Agide von Delouvrier erarbeitete Richtplan schéma directeur
d’aménagement et de l'urbanisme de la région parisienne (SDAURP) mit den
villes nouvelles die notwendige Antwort auf die problematischen Wohn-
bedingungen in Growohnsiedlungen liefern. Godards Zusammenschau
von exemplarischem grand ensemble und der damals aktuellen wie der
geplanten Umgestaltung der région parisienne setzte indes exakt am kri-
tischen Knackpunkt der franzosischen Planung in der Nachkriegszeit
an: Indem der zentralistische und technokratische Modernisierungs-
prozess auf die Stadtplanung fokussierte, drifteten in Frankreich star-
ker als in anderen européischen Liandern Stadtebau und Architektur
mehr und mehr auseinander. Unter dem Druck der Wohnkrise wurde
die Architektur auf Wohneinheiten, Quadratmeter und technische L6-
sungen reduziert und setzte sich vom historisch gewachsenen gebauten
Kontext ab. Dies geschah in Stadtquartieren genauso wie in Vorstadtge-
meinden.?® Entsprechend steht der von Bruno Vayssiere geprigte Begriff

294 Guy Debord, La Societé du spectacle, Paris, Gallimard, 1992 [1967], S. 105f.
295 Invielen franzdsischen Stddten wurden die vom Krieg zerstorten Gebiete als terrains
vagues aufgefasst, was erlaubte, die Parzellen, Strafen und Plétze neu zu definieren.
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hard French fiir dieses Modernisierungsprogramm, das sich wiahrend den
Trente Glorieuses®*® durch »reconstruction« und »déconstruction« defi-
nierte*” - das dialektische Verhiltnis, das Godard in Deux ou trois choses
que je sais d’elle vor Augen flihrt. Als »faire ville a part«**® beschreibt Mar-
cel Cornu diesen Prozess einer Architekturproduktion, die sich mit den
grands ensembles zunehmend von der existierenden stadtebaulichen Lo-
gik und Struktur abhob:

»Au mitant des années cinquante, apparurent détranges formes urbaines.
Des immeubles d’habitation de plus en plus longs ou de plus en plus hauts,
assemblées en blocs qui ne s'intégraient pas aux villes existantes. Ces blocs
s'en différenciaient ostensiblement et parfois, comme systématiquement,
s’en isolaient. Ils semblaient faire ville a part. Surtout, ils ne ressemblaient
pas a ce quon avait I'habitude d’appeler ville. Et leur architecture aussi, qui

étaient tellement déroutante ! On les a nommés >grands ensembles<.«***

Tom Avermaete erkennt eine Art Steigerungsbewegung, die schliefflich
mit den villes nouvelles die grofte Diskrepanz zwischen Architektur und
Stadtplanung darstellt:

»Hence, the post-war history of many French cities reads as the story of the
increasing independency of the architectural and the urban realm: first the
removal of architecture from the framework of the existing historical city
(1950-1956), subsequently from the banlieue under the heading of Grand
ensemble (1960) and finally the complete liberation of architecture by the
Ville Nouvelle (1965).«**°

In den 1950ern und 60ern gehorten der Soziologe Henri Lefebvre (1901-
1991) und der Ethnologe und Soziologe Paul-Henry Chombart de Lauwe
(1913-1998) zu den bedeutendsten Sozialwissenschaftler:innen, die das
Problemfeld des Wohnens, der Stadt und ihrer Planung erforschten.*
Zahlreiche Publikationen zeugen von dieser »ethnologie sociale«** wie

Vgl. Tom Avermaete, »Urban Modernization and Vanishing Architectural Dimensions,
in: Avermaete 2005, S.198-202, hier S.199.

296 Damit bezeichnet werden die 6konomischen Boomjahre von der franzdsischer Be-
freiung 1944 bis zur Olkrise 1973. Siehe dazu Fourastié 1979.

297 Siehe Vayssiere 1988.

298 Marcel Cornu, »Loger la force de travailg, in: Ders., Liberer la ville, Paris, Casterman,
1977, S. 60.

299 Ebd.

300 Avermaete 2005, S.202.

301 Fiir eine Ubersicht vgl. Lukasz Stanek, »Who Needs >Needs< French Post-War Archi-
tecture and Its Critics«, in: Swenarton u. a. 2015, S. 113-130.

302 Zu Chombart de Lauwe siehe bspw. Paul-Henry Chombart de Lauwe, S. Antoine, L.
Couvreur u. J. Gauthier, Paris et l'agglomération parisienne, Bd. 1, L'espace social dans une
grande cité, Paris, Presses universitaires de France, 1952; Ders. u. Le Groupe d’Ethnolo-
gie Sociale, Bd. 1, Sciences humaines et conception de [’habitation, Paris, Centre National
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auch die Anerkennung der Forscher bei der Architektur-Avantgarde. Sie
lud Chombart de Lauwe und Lefebvre in den 1960ern wiederholt ein,
aktiv an den Debatten im Bereich Architektur und Stadtplanung teilzu-
nehmen. Zahlreiche ihrer Artikel sind in der Architekturfachpresse er-
schienen. Chombart de Lauwe ist zudem regelmaRig fiir Expertisen im
Fernsehen in Erscheinung getreten.**® Beide Soziologen fassten die his-
torisch gewachsene Stadt als tissu urbain auf, das sich durch die Ermdg-
lichung und Reproduktion des sozialen und kulturellen Lebens der Stadt
konstituiert.*** Godards in Deux ou trois choses que je sais d’elle zutage tre-
tende Kritik am gleichsam zerstorerischen Stddtebau - im buchstébli-
chen und iibertragenen Sinne - und spezifischer an den grands ensembles
ist letztlich deckungsgleich mit Henri Lefebvres Standpunkt, den dieser
1960 in seinen Notes sur la ville nouvelle geduflert hat: In den grands ensem-
bles erkennt Lefebvre typische Produkte des staatlich propagierten Kapi-
talismus und einer technokratischen Elite, die sich auf Messdaten stiitzt,
statt sich mit dem Alltagsleben der breiten Bevolkerung auseinanderzu-
setzen.*® Uber sein Fallbeispiel in der siidwestfranzdsischen Planstadt
Mourenx schreibt er mit abschlieflender Anspielung auf Le Corbusier:

»Les immeubles paraissent bien concus et bien construits; on sait qu’ils
offrent aux habitants - au moindre cofit, parait-il - des salles de bains ou
des salles d’eau, des séchoirs, des piéces bien éclairées ol les gens peuvent
installer leur poste de radio et leur télévision et de chez eux contempler le
monde... Le capitalisme d’Etat chez nous, ne fait pas mal les choses. Techni-
ciens et technocrates ne manquent pas de bonne volonté, encore que cette
volonté soit impérieuse. On ne voit pas tres bien en quoi et comment le so-
cialisme d’Etat ferait autrement et mieux. Pourtant, chaque fois, je m'effraie

devant ces >machines a habiter«.«**

de la Recherche Scientifique, 1959; Dies., Famille et Habitation, Bd. 2, Un Essai d’obser-
vation expérimentale, Paris, Centre National de la Recherche Scientifique, 1960. Ders.,
»L'avenir de Paris, les probléemes humainsc, in: L’Esprit, 52, 331 (Okt. 1965), S. 546-565.
Zu Lefebvre siehe bspw. Henri Lefebvre, »Les Nouveaux ensembles urbains (Un cas
concret: Lacq-Mourenx et les problémes urbains de la nouvelle classe ouvriére)«, in:
Revue frangaise de sociologie, 1, 2 (April-Juni 1960), S.186-201; Ders., Introduction a
la modernité, Paris, Minuit, 1962; Ders., »Notes sur la ville nouvelle (avril 1960)«, in:
Lefebvre 1962, S.121-130; Ders., »L'Urbanisme d’aujourd’hui«, in: Cahiers du Centre
d’Etudes Socialistes, 72-73 (Sept. - Okt. 1967); Lukasz Stanek, Henri Lefebvre on Space.
Architecture, Urban Research, and the Production of Theory, Minneapolis, University of
Minnesota Press, 2011.

303 Siehe Marie-Francoise Levy, »Paul-Henry Chombart de Lauwe, un sociologue a la
télévision, 1957-1960«, in: Espaces et sociétes, 103 (2000), S. 85-95.

304 Vgl. Tom Avermaete, »Ethnologie sociale, Criticism, Perspectives and Alternatives,
in: Avermaete 2005, S. 202-206.

305 Vgl. Lefebvre 1962 [1960], S.121-130.

306 Ebd., S.123.
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Deux ou trois choses que je sais d’elle prasentiert neben Godards oft sehr
pointierten gefliisterten Diffamierung Delouvriers eine erstaunlich sub-
tile und vielschichtige visuelle Perspektive auf den zeitgenossischen
franzosischen Architektur- und Stadtebaudiskurs. Die diversen Ankniip-
fungspunkte zur damaligen Kritik in (Fach-)Presse, Soziologie und Fern-
sehen demonstrieren, dass Godard mit den Debatten wohlvertraut war.
Der Ansatz seines Films, Stadtebau und Staatspolitik als Ganzheit zu ver-
stehen, indem sich im Stadtebau die Staatspolitik reprasentiert, erweist
sich als konsequent. So wurde denn auch dem urbanisme wihrend den
Trente Glorieuses eine Hauptrolle im Modernisierungsprozess Frankreichs
zugewiesen.*”” Die Wohneinheit bildete dabei den finalen Schritt in der
nationalen Planungspolitik und das wesentliche Bindeglied zwischen den
verschiedenen Planungsmalistaben, so Tom Avermaete: »Architectural
design was given the task to mediate between the human scale and the
large scale of infrastructure and technology proper to the modernization
project.«**® Entsprechend verschrankt das »elle« in Deux ou trois choses
que je sais d’elle die Perspektive auf eine exemplarische Bewohnerin ei-
nes grand ensemble mit der auf die région parisienne. Weiter vereint »elle«
die Kontinuitdt der Rekonstruktion und Umgestaltung der région pari-
sienne sowie deren Kritik anhand empirischer Studien und Reportagen.

Im Folgenden beleuchte ich in den drei Mal3stdben Stadt(-Region),
Wohnsiedlung sowie Mensch drei Hauptmomente dieser Kritik, und wie
diese sich bei Godard und im zeitgendssischen Diskurs darstellten. Ich
arbeite heraus, wie Godard mit Deux ou trois choses que je sais d’elle und
in der Nachfolge mit Numéro deux (FR 1975, zusammen mit Anne-Ma-
rie Miéville) seine Erforschung durchfiihrte. Diese ist mit der realwirk-
lichen, planerischen und medial verhandelten Situation und Diskussion
vielfaltig verkniipft, was sich in der Mehrdeutigkeit von franzosischen
Begriffen manifestiert. Ich zeige auf, wie sich Godard in Deux ou trois
choses que je sais d’elle via Einstellungen - franzdsisch »plans« — kritisch
zu den stddtebaulichen und wohnpolitischen Planungszielen und deren
planmailiger Vermittlung verhélt. Des Weiteren lege ich dar, wie Godard
liber die Kadrierung - franzgsisch »cadre« - und ihrer Spezialform des
360°-Schwenks, als quasi die maximal mdgliche filmische Kadrierung,
die Wohnverhaltnisse beziehungsweise den Diskurs um ein wiirdiges
»cadre de vie« der Bewohnenden von grands ensembles reflektiert. Dabei
wird die enge Verkniipfung von »plan« und »cadre« deutlich. Seine kri-
tische Untersuchung vollzog Godard, als die villes nouvelles unter dem
Stadtprafekten Paul Delouvrier bereits als Alternative zu den GroSwohn-

307 Vgl. Tom Avermaete, »French Modernizationg, in: Avermaete 2005, S.110f., hier S.111.
308 Tom Avermaete, »The Dwelling as Closing Term of Economic and Social Planning,
in: Ebd., S.115-118, hier S.115.
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siedlungen geplant wurden, wo Missstdnde bald nach deren erster Rea-
lisierung verbreitet waren. Abschliefend gehe ich auf Numeéro deux und
das Projekt La Villeneuve in Grenoble ein, wo Godard und seine Partne-
rin Miéville in den 1970ern lebten und arbeiteten.

PLAN(S)
Urbanisme versus Architecture®®”

In der franzosischen Sprache wird das Nomen »plan« einerseits gleichbe-
deutend wie im Deutschen verwendet: Der Begriff bezeichnet in diesem
Sinne eine Flache wie eine flache Ober- oder Arbeitsfliche; Landkarten,
Stadt-, Master- und Situatonspldne; Grundriss-, Aufriss- und Konstrukti-
onszeichnungen; Projekt- und Arbeitsplédne; kleinere Vorhaben wie das
private Abendprogramm und auch gréRRere wie Wirtschafts- und Finanz-
pldne. Andererseits wird »plan« im franzésischen Sprachgebrauch fiir
die Situierung eines Menschen, Objekts oder Geschehens hinsichtlich
der Raumtiefe verwendet und dies gestaffelt beziehungsweise numme-
risch, etwa wenn im Theater ein Geschehen im Vordergrund (»premier
plan«) oder dahinter (»second plan« et cetera) passiert. Ahnlich verhilt
es sich mit der Bezeichnung der Bildgriinde in Malerei, Fotografie oder
Film; auch hier steht »premier plan« fiir den Vordergrund. Im metapho-
rischen Sinne werden mit der Nummerierung ebenfalls Prioritdten ge-
schildert; so bezeichnet »au premier plan de« die erste Prioritét in einer
Angelegenheit. Weiter steht »plan« auch fiir eine jeweilige Ansicht in der
Fotografie und im Bereich Film schliefilich fiir die Einstellung als kleins-
te Einheit sowie spezifischer fiir die filmischen EinstellungsgrofRen mit
beispielsweise »gros plan« fiir die Grofaufnahme. **°

Unangemessene Mal3stibe

Die Einstellungen in Deux ou trois choses que je sais d’elle zeigen weder
Grundriss- noch Stadtplidne. Dennoch, so die These, vermag Godard tiber
die mise en image zu demonstrieren, dass durch die kleinen MaR3stébe der
Masterplédne fiir die région parisienne und das Pariser Becken nicht dar-
auf abgezielt wurde, den 1:1-Malstab, ergo das realwirkliche décor, einer

309 Teilaspekte dieses Kapitels wurden bereits publiziert: Jacqueline Maurer, »Ques-
tions d’échelle et de justesse entre cinéma, architecture et urbanisme. Deux ou trois
choses que je sais d’elle (1967) de Jean-Luc Godard et le débat des >grands ensembles«,
iibers. aus dem Deutschen von Clara Pacquet, in: Images secondes (Feb. 2020), & http://
imagessecondes.fr/index.php/2020/02/21/deux-ou-trois-choses-que-je-sais-delle-et-le-debat-
des-grands-ensembles/.

310 Vgl. Eintrag »plang, in: Le Grand Robert, Bd. 5, 2001, S.751-754.


http://imagessecondes.fr/index.php/2020/02/deux-ou-trois-choses-que-je-sais-delle-et-le-debat-des-grands-ensembles/
http://imagessecondes.fr/index.php/2020/02/deux-ou-trois-choses-que-je-sais-delle-et-le-debat-des-grands-ensembles/
http://imagessecondes.fr/index.php/2020/02/deux-ou-trois-choses-que-je-sais-delle-et-le-debat-des-grands-ensembles/
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fiir das Wohl der Bevilkerung so nétigen Sanierung der grands ensembles
zu unterziehen. Vielmehr standen regionale und nationale Wirtschafts-
interessen im Vordergrund. Durch den filmischen Einsatz der visuellen
Assoziation, der Montage, des Zooms und des Schwenks bezieht Godard
auf poetische Weise kritisch Stellung gegentiiber der franzosischen Stadt-
planungspolitik. Zu dieser Erkenntnis fiihrt erst die Zusammenschau von
spezifischen Einstellungsfolgen und ihrer stadteplanerischen und damit
verbundenen diskursiven Kontextualisierung.

Insofern das schéma directeur d’aménagement et de l'urbanisme de la
région parisienne (SDAURP) als Planungsinstrument in seiner prospekti-
ven Plan-Visualisierung mit bestehendem Planmaterial wie Landkarten
und Stadtpldnen arbeitete, ist eine Kontextualisierung - mit zu Deutsch
Karten und auf Englisch maps - geboten.*"! Sie ordnen und strukturie-
ren den bestehenden und geplanten Raum, jedoch nie objektiv. Entspre-
chend argumentiert der Geograf, Kartograf und Kartenhistoriker John
Brian Harley in seinem Artikel Maps, Knowledge, and Power, dass Kar-
ten als Klasse rhetorischer Bilder wie jede andere diskursive Form an
Regeln gebunden sind, die iiber Codes und Arten von sozialer Produk-
tion, Austausch und Verwendung wachen. Karten sind daher nie werte-
frei; sie sind nicht nur eine sozial konstruierte Wissensform, sondern
wurden auch friihzeitig zur politischen Machtausiibung entwickelt:*'?

»Maps are never value-free images; except in the narrowest Euclidean sense
they are not in themselves either true or false. Both in the selectivity of their
content and in their signs and styles of representation maps are a way of
conceiving, articulating, and structuring the human world which is biased
towards, promoted by, and exerts influence upon particular sets of social
relations. By accepting such premises, it becomes easier to see how appro-

priate they are to manipulation by the powerful in society.«***

311 Im Franzosischen existiert in diesem Wortfeld ebenfalls der synonym mit »plan« ver-
wendete Begriff »carte«, mit dem Michel de Certeau argumentiert. Er macht dabei
zwei nachvollziehbare Logiken des Raums aus. Die eine Raumlogik entspricht den
»cartes, die er dem »[S]ehen« zuschreibt, dem »Erkennen einer Ordnung der Orte,
der »totalisierenden Planierung der Beobachtung«. Demgegentiber steht die »tour,
die er dem »[G]ehen« zuordnet und die »raumbildende Handlung« vollzieht, inso-
fern sie ein Narrativ beziehungsweise eine »diskursive Reihe von Handlungen« er-
zeugt. Michel de Certeau, »Wegstrecken und Karten, in: Ders., Kunst des Handelns,
Berlin, Merve Verlag, 1988, S.220-226, hier S.220-222. Vgl. dazu auch Henry Keazor,
»Charting the Criminal: Maps as Devices of Orientation and Control in Fritz Lang’s
M (1931) and Francesco Rosi’s Le mani sulla citta (1963)«, in: Penz/Koeck 2017, S. 65-
78, hier S.74.

312 John Brian Harley, »Maps, Knowledge, and Power, in: Denis Cosgrove u. Stephen Da-
niels, The Iconography of Landscape. Essays on the Symbolic Representation, Design and
Use of Past Environments, New York, Cambridge University Press, 1988, S. 279.

313 Ebd., S.278.
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[ABB. 28] Schéma direc- Vom SDAURP, dessen Forschung und Programm erfuhren die Offentlich-
teur d'aménagementetde  yeit und Fachkreise durch Buchpublikationen,** die Cahiers de I'Institut

Vurbanisme de la région & , durbani dela réoi .. . d h
parisienne (1965). aménagement et d'urbanisme de la région parisienne, Zeitungs- und (Fach-)

MaRstab: 1:100 000. Zeitschriftenartikel, Konferenzen sowie Fernsehsendungen.** Visuali-
siert wurde das SDAURP durch die genannten zwei Masterplédne: Der ers-
te Plan prisentierte die Zonenplanung fiir Paris und die nahe banlieue im
Mal3stab von 1:100 000 [ABB. 28]. Der zweite Plan im Malistab 1: 500 000

314 Der 1965 publizierte Buchband fiir die Offentlichkeit beeinhaltete die zwei Pline. Der
entsprechende Studienband wurde begleitet von drei Banden mit »Avis et rapport«
von mehr als 100 konsultierten Expert:innen, darunter Soziolog:innen, Okonom:in-
nen, Architekturhistoriker:innen oder Gemeindeprasident:innen. Premier Ministre,
Deélégation générale au district de la région de Paris, 1965; vgl. SDAURP 1966.

315 Siehe bspw. Paris hors les murs, 60 millions de Frangais, ORTF, 29.05.1966, worin De-
louvrier das SDAURP im Fernsehen prasentierte.



236 II * GRAND(S) ENSEMBLE(S)

[ABB. 29] kontextualisierte die région parisienne im Pariser Becken, des-
sen stddtebauliche Entwicklung versuchsweise vorgeschlagen wurde.
Der kleine MalSstab beider Pldne macht, wie eben erwihnt, deutlich,
dass dieser keine Voraussetzungen fiir architektonische MaSnahmen
schuf. Dies steht entgegen der in der Einfiihrung des SDAURP empha-
tisch gedullerten Zielsetzung: »L'urbanisme doit créer le cadre et les con-
ditions d’'une meilleure architecture. [...] [L]a prise de conscience qu’il
existe un devoir de >construire beau< devient une exigence collective.«**
Der erste Plan fasste als Zonenplan das >grand ensemble« der région pa-
risienne zusammen. Mit dem Plan im kleineren Maf3stab standen offen-
kundig wirtschaftliche Interessen im Vordergrund, indem das Seinetal
die Hauptstadt als politisches und wirtschaftliches Zentrum mit der Ha-
fenstadt Le Havre als Tor zum globalen Markt verkniipfte. Das SDAURP
zielte also auf eine globale Planung ab, legte das Konzept der villes nou-
velles als neue Zielvorgabe vor, ohne konkrete Grundlagen fiir die archi-
tektonische und stddtebauliche Uberpriifung der bestehenden grands

316 SDAURP 1966, Bd. 1, S.26-27.

[ABB.29] Schéma direc-
teur d’'aménagement et de
l'urbanisme de la région
parisienne (1965).
Mafstab: 1:500000.
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ensembles zu schaffen. Die im selben Jahr der Filmproduktion von Deux
ou trois choses que je sais d’elle publizierte, offizielle Kritik hinsichtlich der
Bedingungen im Wohnungsbau fokussierte denn auch auf die unverhalt-
nismiRigen Planmafstdbe. Kritiker:innen beméngelten, dass der Bezug
zwischen Masterplan und Losungen fiir den Wohnungsbau schwach sei
in Anbetracht der Tatsache, dass die Pariser Vororte eines der besten
Beispiele fiir urbanes Chaos seien, es weiter an Wohnungen und Kom-
fort mangle, und die Mietpreise zu hoch seien.*” Weiter forderten die
kritischen Stimmen, dass Diversifikation wesentlich sei und dass die
Qualitédt der urbanen Landschaft von Harmonie abhénge.*'* Denn: »Le
décor qui entoure notre vie quotidienne a une influence considérable
sur notre comportement.«*'? Oder wie in Deux ou trois choses que je sais
d’elle der Schriftsteller auf die von der jungen Dame gestellte Frage »La
poésie forme, ou bien est-ce qu’elle décore seulement >« lapidar antwor-
tet: »Tout ce qui décore la vie est formation.«**

Die Problematik der vom Staat vorgeschlagenen, beziiglich konkreter
stddtebaulicher und architektonischer Planung zu abstrakten Masterpla-
ne wurde in einem architekturkritischen Artikel - der fast gleichzeitig mit
dem Film veroffentlicht wurde - so formuliert: »Le Plan Masse est devenu
un stade d’étude et une étape administrative parce qu’il apporte une con-
crétisation visuelle d’'un projet, mais sous un aspect plein d’illusion.«**

Plan und cadrage

In einer frithen Sequenz des Films [ABB. 30] scheint sich Godard genau
mit diesem Zielkonflikt iiber die Verschriankung von planerischer Fikti-
on und realwirklicher Dokumentation zu beschiftigen:**

Nach dem Textinsert »idées« fiihrt die Sequenz die Morgenszene in
der Art eines ausgedehnten establishing shots ein. Die nichste Einstellung
wechselt zu einem unscharfen, farbigen Bild, das die ganze Bildfldche

317 Siehe SDAURP 1966, Bd. 2, 3.1 u. 3.2.

318 Vgl. SDAURP 1966, Bd. 3.2, S. 32.

319 Ebd., S.290.

320 Godard 1984 [1971], S.91.

321 P.Parat, Ch. H. Arguillere, »Habitat social, tendances, verrous, propositions«, in: L’Ar-
chitecture d’aujourd’hui, 38, 130 (Feb. - Mérz 1967), S. 3-11, hier S. 11.

322 Zum wiederholten Erscheinen von Plinen in Godard-Filmen siehe Roland-Francois
Lack, »The Cine-Tourist’s Map of New Wave Paris«, in: Penz/Koeck 2017, S.95-111;
Ders., »The Map and the Territory, in: Sight and Sound, 26, 3 (Méarz 2016), S. 60; Ders.,
The Cine-Tourist [Webseite], & https://www.thecinetourist.net/. Zu Karten, Kartografie
und Kino haben u.a. Teresa Castro und Tom Conley langjéhrig geforscht, siehe ins-
besondere Teresa Castro, »Les Cartes vues a travers le cinémac, in: textimage, revie
d’étude du dialogue texte-image, 2 (Sommer 2008), S. 1-17; Tom Conley, Cartographic Cine-
ma, Minneapolis, University of Minnesota Press, 2006; Ders., »Du cinéma a la carte,
in: Cinemas: Revue d’études cinematographiques, 10, 2/3 (Friihling 2000), S. 65-84.
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einnimmt. Die Kamera fokussiert, bis wir erken-
nen, dass es sich um das close up einer Fotografie
eines Blumenstraufles im Hochformat handelt.
Esist horizontal kadriert entsprechend dem ext-
remen Techniscope-Breitbildformat. Die Kame-
ra beginnt herauszuzoomen und zeigt, dass das
Blumenstrauf$foto im Postkartenformat mit ei-
nigem Abstand neben einem ebensolchen auf
einer Grasflache platziert ist. Wahrend dieser
beiden Einstellungen macht Godard in seinem
off Kommentar die politischen und 6konomi-
schen Bestrebungen des Staates fiir die prob-
lematische stadtebauliche Entwicklung in der
région parisienne verantwortlich:

»Il est slir que 'aménagement de la Région pari-
sienne va permettre au gouvernement de pour-
suivre plus facilement sa politique de classe et
au grand monopole d'en orienter et d'en organi-
ser I'économie, sans trop tenir compte des be-
soins et de l'aspiration a une vie meilleure de

ses huit millions d’habitants.«**

Die beiden Postkarten mit den wohlkomponier-

ten Blumenstraullen konnten hier in der Kom-

bination von Bildmontage und Kommentartext

einen kritischen Verweis auf die zweidimensi-

onalen Pline und die damit visualisierte ganz-

heitliche Vision der villes nouvelles darstellen.

Bestarkt wird diese Interpretation durch die vor-

herige Szene, in der Juliette, die metaphorisch fiir die région parisienne
steht, ein gebliimtes Kleid tréagt. Die erste Straul3-Ansicht aus néchs-
ter Ndhe stiinde dann fiir den Plan im Mafstab 1:100000 und dessen
Zonierung einer durchkomponierten région parisienne. Die vertikale
zoom out-Bewegung, die eine weitere Postkarte mit Blumenstraul3-Mo-
tiv ins Bildfeld bringt, wiirde entsprechend auf den Plan in kleinerem
Malstab verweisen und auf die schematische Multiplikation der villes
nouvelles. Die Kamerafiihrung vermag hier weiter auf das Oszillieren
zwischen Ganzheit und Fragment verweisen, das Groffaufnahmen und
Planmaterial charakterisiert.**

323 Godard 1984 [1971], S. 27.
324 Vgl. Mary Ann Doane, »The Close Up: Scale and Detail in the Cinema, in: differences:
A Journal of Feminist Cultural Studies, 14, 3 (2003), S.89-111, hier S.93.

[ABB. 30A] Morgensequenz
in Deux ou trois choses que
je sais d’elle.



[ABB. 30B] Morgensequenz
in Deux ou trois choses que
je sais d’elle.
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Der Ubergang von der vertikalen Bewegung
des Herauszoomens wechselt in der nachsten
Einstellung abrupt in die Bewegung eines Ho-
rizontalschwenks und damit in die unmittel-
bare Prasentation der Welt: Erstmals im Film,
und in dokumentarischer Manier, werden den
Zuschauer:innen die realwirklichen Dimensio-
nen des grand ensemble mit dessen gigantischen
Scheibenhochhidusern und dem Punkthoch-
haus gezeigt. Diese Ubersicht der monumental
wirkenden Bauten innerhalb des ebenso mo-
numentalen Breitbildformats wird durch den
Panoramaschwenk von links nach rechts und
vice versa gewahrt. Grau ist die dominierende
Farbe, die da und dort auf etwas Blau und Rot
an den Fassaden trifft. Der griine Triangel zu
Beginn und Ende des Schwenks ist ein im an-
sonsten von Beton dominierten Quartier wohl
geplantes Stiick Wiesenfliche, auf dem die zwei
Postkarten platziert worden sein kénnten.

Die néchste Einstellung zeigt Juliette in ei-
ner Nahaufnahme in ihrem Schlafzimmer. Wie
die Blumenstrauf3-Postkarte ist sie horizontal
kadriert entsprechend ihrer Liegeposition im
Bett - eine Anspielung auf die cités dortoires, wie
die grands ensembles schon bald benannt wurden,
da sie werktags verlassen schienen. Juliettes
blaue Strickjacke, das weille Leintuch und die
rote Decke verweisen in ihrer gleichmaRigen

Drapierung auf die tricolore. Eingehiillt in die franzdsischen Nationalfar-
ben und noch schléfrig, erinnert sich Juliette an ihre Triume, die ihre
Gefiihlslage im Wachzustand widerspiegeln:

»Avant, quand je révais, javais I'impression d'étre aspirée dans un grand trou,
de disparaitre dans un grand trou ... Maintenant, quand je réve, j’ai 'impres-
sion de m'éparpiller en mille morceaux. Et avant, quand je me réveillais
méme si c’était long, je me réveillais d'un seul coup. Maintenant, quand je

me réveille, j’ai peur qu’il manque des morceaux.«**®

Wie die Sequenz von der Illusion der Ganzheit der Plédne zur beispielhaf-
ten Realwirklichkeit verkorpert die Nahaufnahme Juliettes durch den

325 Godard 1984 [1971], S. 28.
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Farbcode und die Traumerzdhlung beides: Ein
Exempel - auf Franzdsisch »échantillon< - einer
entfremdeten Person und im grof3en Malstab -
auf Franzosisch »échelle« - die Personifikation
des kapitalistischen Frankreichs. Die Spannung
zwischen Detail und grand ensemble, zwischen
Mikro- und Makrokosmos wird dabei auf der fil-
mischen Ebene innerhalb der Planung der Ein-
stellung, franzosisch »plang, durchexerziert.
Die Sequenz ist schlieRlich ebenso ein Pli-
doyer fiir die Kadrierung (cadrage) der Einstel-
lung (plan) als methodologisches und episte-
mologisches Verfahren im Film, wie auch in der
Planherstellung im Stddtebau, die unterschied-
liche Malstibe und damit Bediirfnisse in ein
Verhiltnis zueinander setzt. Die beschriebene
Sequenz, die kontinuierlich vom kleinen zum
grolRen Maf3stab wechselt, ist ebenso eine Kri-
tik an den kiinstlichen, abstrakten Pldnen in zu
kleinem MafRstab, indem sie durch die Monta-
ge, Kadrierung und mit dem Zoom durch die
Re-Kadrierung einem kritischen Vergleich un-
terzogen werden. Jahre spéter sollte Godard bemerken, dass das Fern-
sehen die Kadrierung verschwinden liel3:

»La notion de cadre a complétement disparu. Sur mon téléviseur, je dois
avoir douze zapettes pour pouvoir faire large, zoom un, quatre, quatorze
neuviéme, quatre tiers, seize neuvieme et comme ca. Il y a pas... Donc moi
je m'en occupe plus, c’est fini, c’est une époque qui a disparu. Cette époque

a completement disparu.«®*

Beinahe spiegelbildlich zur eben analysierten Morgensequenz verhalt
sich die Schlusssequenz [ABB. 31], die sich am Ende des Tages abspielt.
Juliette und Robert sitzen im Bett. Hinter ihnen héngt ein Bild mit Wiir-
gegriff-Motiv, das auf die in der Presse vielfach besprochene erdriickende
Stimmung in grands ensembles verweisen mag. Diese breitet sich nun of-
fenkundig im fiktiven Schlafzimmer zwischen den Eheleuten aus. Die po-
puldrwissenschaftlichen Bettlektiiren zu Identitdtsfragen hinsichtlich des

326 Jean-Luc Godard u. Marcel Ophuls, »La rencontre de Saint-Gervais (2009)«, in: Dies.,
Dialogues sur le cinéma, Lomont, Le bord de l'eau, 2011, S.41-83, hier S. 64. Mit dem
Thema der cadrage hat sich Godard bis zu seinem letzten Film Le Livre d’image (CH/
FR 2018) mit seinen abermaligen Formatwechseln, Nahaufnahmen und VergroRe-
rungen befasst.

[ABB. 31A] Schlusssequenz
von Deux ou trois choses
que je sais d’elle.



[ABB. 31B] Schlusssequenz
von Deux ou trois choses
que je sais d’elle.
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Menschen der Zukunft ist dabei buchstidblich
eingebettet in die tricolore, die erneut durch die
Farbkombination der Oberteile und Bettdecke
zusammengesetzt wird. Konform zu den gesell-
schaftlich normierten Rollenbildern wechselt
Juliette zur Zeitschrift Elle und tberlidsst Ro-
bert dessen Lektiire zu einem Ménnerthema:
Vance Packards A lassaut de la pyramide sociale
ist die 1964 veréffentlichte franzdsische Uber-
setzung von The Pyramid Climbers, eine kritische
Reflexion des Manager-Daseins innerhalb eines
kompetitiven Unternehmertums US-amerikani-
schen (Grof3-)Formats. Gelangweilt von der un-
moglichen Kommunikation mit ihrem Mann,
raucht Juliette eine Zigarette. Analog und kom-
plementir zum Blick in die Kaffeetasse als Blick
ins Universum, liefert nun die Groaufnahme
der wiederholt aufglimmenden Glut gleichsam
ein close up der Sonne und des Vergehens von
Tag und Nacht im Zeitraffer. Godards off-Kom-
mentar dazu verweist auf die Ironie der Gegen-
wart eines amerikanisierten Frankreichs, das
in rasantem Tempo in Richtung Zukunft schreitet und in dem der ange-
priesene Konsum die Geschichtsvergessenheit vorantreibt:

»]’écoute la publicité sur mon transistor... Grace a Esso, je pars tranquille sur
la route du réve et joublie le reste. Joublie Hiroshima..., joublie Auschwitz...,
joublie Budapest..., joublie le Vietnam..., joublie le S.M.I.G. ..., joublie la

crise du logement..., joublie la famine aux Indes.«**’

Auf die Grofaufnahme des Buchreihencovers »idées« folgt nun die ei-
nes gliicklichen Paares. Dieses Liebesgliick ebenso im Postkartenformat
wird gestiitzt von einer Kaugummipackung der Marke Hollywood Chew-
ing Gum. Sie wurde 1952 von einem Amerikaner in Frankreich gegriin-
det und warb auf dem ersten Werbeplakat von 1958 mit dem American
dream.**® Godards Platzierung des siilen Genussmittels und unverdau-
lichen Wegwerfprodukts spielt hier nicht nur allgemeiner auf die US-
Filmindustrie mit ihrer katalytischen Wirkung auf die Verkaufszahlen

327 Godard 1984 [1971], S.110. Mit dem Akronym SMIG ist der Mindestlohn, das salaire
minimal national interprofessionnel garanti, heute SMIC fiir salaire minimum interpro-
fessionnel de croissance, gemeint.

328 Vgl.N.N., »Hollywood Chewing Gum, online seit 15. 10. 2012, & https://www.lsa-con-
so.fr/produits/hollywood-chewing-gum,133855.


https://www.lsa-conso.fr/produits/hollywood-chewing-gum,133855
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von Industrieprodukten an. Das Bild eines fro-

hen Paars, von dem aus ein zoom out in Gang

gesetzt wird, hat seinen Ursprung in einer ki-

nematografischen Formel eben dieses US-Ki-

nos. Der Ortsname Hollywood, der urspriinglich

fiir Immobilieninteressen grofRformatig und

weit sichtbar in die hiigelige Landschaft ge-

stellt wurde, steht metonymisch dafiir. Mit der

angesprochenen Formel gemeint ist diejeni-

ge, die sich 1951 in Gene Kellys Singin’ in the

Rain (USA 1952) in der letzten Einstellung pri-

sentiert, doch in Hollywood durch plakatartige

ikonische Schlussbilder schon langst etabliert

war [ABB.32]: Die Groaufnahme des gemalten Kopfs als vermeintli-
che Miniatur verwandelt sich durch das zoom out zum Filmplakatbild im
Megaformat. Zur entsprechenden Grof3e und dem Breitbildformat des
Films verhilt sich das Label Monumental Pictures, das zwischen die zwei
sich anblickenden Portraits platziert ist. Das weitere Herauszoomen legt
offen, dass das Plakat innerfilmisch wiederum von den realwirklichen
Figuren angeblickt wird, die sich schlief{lich davon abwenden, um sich
in Hollywood-happy end-Manier zu kiissen. Reflektiert man dieses letzte
Bild von Singin’ in the Rain mit den gegeniiber dem Filmplakat zu Minia-
turen gewordenen Figuren kritisch, zeigt sich hierin sinnbildlich, dass
der menschliche Mal3stab sich dem Hollywood-Mal3stab unterworfen
hat. In Godards iibertragener Formel wird der Mensch dem nach Frank-
reich importierten US-Kapitalismus untergeordnet. Dessen unmittelba-
re sozialen Auswirkungen prangert Deux ou trois choses que je sais d’elle
an und fiihrt sie am Ende mit der global ausstrahlenden Traumfabrik,
als ein wesentliches Propagandamittel, zusammen. Das finale zoom out
gibt schliefflich als Schlussbild den Blick frei auf ein grand ensemble-Mo-
dell, gebildet aus Transistorradios in diversen GroRen und einer bunten
Auswahl an Verpackungen von Konsumartikeln wie Waschmittel, die fiir
die kapitalistische >Gehirnwésche«stehen konnen, und Zigaretten. Damit
liefert Godard eine visuelle Ubersetzung der buchstiblich und iibertra-
gen zu verstehenden Massenkultur in dicht bevolkerten grands ensembles,
mit der René Kaés seine nur wenige Jahre zuvor publizierte Studie zum
Leben in grands ensembles abschloss:

»[D]ans ces grands ensembles plus que partout ailleurs sélabore la nouvelle
culture, la culture de masse. Les grands ensembles fournissent le cadre et
les conditions parfaitement adaptées a la floraison de cette culture. Dans

le grand ensemble, on arrive sans passé, sans histoire autre qu'idéalisée;

[ABB. 32] Letzte Einstel-
lung aus Gene Kelleys
Singin’ in the Rain (1952).
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on vit dans 'aujourd’hui, hic et nunc, apres le travail et les longs transports
mis entre parentheses. On vit individuellement, de maniere excessivement

privée parce qu'hypercollectivisée.«**

Das finale Bild von Deux ou trois choses que je sais d’elle nimmt sinnbild-
lich vorweg, welche Kréfte sich im Bereich des sozialen Wohnungsbaus
in der franzosischen Nachkriegszeit vereint haben: »Postwar housing in
France was shaped both by the workings of a centralized state and by the
social dynamics of liberal capitalism«.**

Planstaat

Unter dem franzosischen »planning state«**' und seiner Politik des »rule
by serving« — wie Kenny Cupers die Rolle des franzdsischen Staats entge-
gen der gingigen Foucaultschen Lesart einordnet - verschmolzen zuwei-
len die Figuren von Biirger:in und Konsument:in, verfolgte die Regierung
doch gleichzeitig die staatliche Modernisierung und eine Massenkon-
sumkultur nach USs-amerikanischem Modell.** Die franzdsische »user’s
republic« lenkte folglich Massenkonsum durch ein elaboriertes System
von staatlicher Planung und Wohlfahrt,*** die sich im Begriff »mode de
vie«®** und spiter »lifestyle«*** ausdriicken sollte.?*

Die administrativen Planungsverantwortlichen - zumeist Absol-
vent:innen von Elitehochschulen und mit erprobter Praxis in Krieg und
Kolonien*’ - zeichneten sich durch einen unverriickbaren Glauben an
Technologie und angewandte Wissenschaften aus, um im nationalen Mo-
dernisierungsprojekt zu reiissieren und die Riickgewinnung der franzosi-
schen grandeur zu ermdglichen.**® Dabei zentral ist, dass sich bis Ende der
1950er Jahre die Sozialwissenschaften als essenzielle politische Entschei-
dungstrigerinnen innerhalb dieser Planungstétigkeit etabliert hatten,
wobei die Grenzen zwischen Technokratie und Humanismus zuweilen
verschwammen. Der Soziologie und ihrer fundamentalen Rolle als Ver-
mittlerin zwischen den Parteien wurden neben dem weiten Feld an Wis-

329 Kaés 1963, S.308.

330 Cupers 2014, S.xiv.

331 Vgl ebd., S.xix.

332 Vgl. ebd., siehe auch »The Planning State, in: Ebd., S. 4-10.

333 Zueiner internationalen Perspektive auf Architektur und Wohlfahrtsstaat siehe Mark
Swenarton, Tom Avermaete u. Dirk van den Heuvel, »Introduction«, in: Swenarton
u.a. 2015, S.1-23.

334 Cupers 2014, S.194.

335 Ebd.

336 Ebd., S.xix, S.189-197.

337 Vgl. ebd., S.193.

338 Vgl. ebd., S.xxi-xxii.
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sensproduktion auch Sozialarbeit, populédre, journalistische und vor allen
Dingen staatlich beauftragte Studien zugerechnet, so Kenny Cupers:**

»French state became a knowledge-production institution as much as an in-
terventionist one. [...] Many housing projects functioned as life-sized labo-
ratories under the scrutiny of social-scientific experts. [...] Social expertise
thus assumed a crucial role of mediation between what policy makers, de-
velopers, and architects produced in their offices and everyday life >on the
groundk. [...] French sociology grew up in the housing estates and New Towns
of the postwar period. As these projects subjected everyday life to rational-
ization and modernization at an unprecedented scale, they became sociol-

ogists’ quintessential barometer of French society.«**

Seit seiner Implementierung ist der soziale Wohnungsbau zum politi-
schen Langzeitprojekt des Landes geworden. Wurden die grands ensembles
anfinglich von der Politik als Symbol des 6konomischen Fortschritts ge-
feiert und wiahrend den Trente Glorieuses gezielt als Instrument der Mo-
dernisierung Frankreichs genutzt, etablierte sich bereits wahrend der
Bauzeit eine Kontroverse um diese zumeist in der Peripherie errichte-
ten Grollwohnsiedlungen.*** Die Soziologie fungierte dabei gleichzeitig
als Hauptquelle fiir eine Sozialkritik der Stadtplanung und als Instru-
ment, um neue Stadtmodelle zu kreieren.*** Dies wurde nach Mai 1968
mit der Auflésung der Beaux Arts-Architektur-Ausbildung**® und mit ei-
ner bereits in den 1960ern erstarkten kritischen Generation von Archi-
tekt:innen erst richtig in Angriff genommen.**

Kenny Cupers priasentiert mit The Social Project. Housing Postwar
France eine Relektiire der banlieue-Thematik, indem er durch eine histo-
rische Untersuchung der 1950er bis 70er Jahre und durch die Methode
der Diskursanalyse ein Gegenmodell zum géngigen Narrativ in der fran-
zosischen Bevolkerung wie auch in der Stadtebauforschung vorlegt. Es
deklariert den sozialen Wohnungsbau in Frankreich als gescheitert auf-
grund eines »dominant three-step narrative - with a first moment of ar-
chitectural invention, a second one of massive construction, and a final
one of contestation and crisis.«*** Cupers’ Studie stellt diesem »narra-
tive of top-down power versus bottom-up revolt« eine alternative Lesart

339 Vgl. ebd., S.xxii.

340 Ebd., S.xii.

341 Vgl. ebd., S.xiv.

342 Siehe Kenny Cupers, »The Productivity of Critique, in: Ebd., S.204-210.

343 Siehe Caroline Maniaque, Eléonore Marantz u. Jean-Louis Violeau (Hg.), Mai 68. L'archi-
tecture aussi!, Ausst.kat. Cité de l'architecture & du patrimoine, 16.05.-17.09.2018,
Paris, Editions B2 /Cité de I'architecture & du patrimoine, 2018.

344 Vgl. Cupers 2014, S. xxiii.

345 Ebd., S.xxiv.
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entgegen.*® Indem er die Breite und Diversitdt der Akteur:innen fokus-
siert - wozu die durchaus staatlich motivierte Partizipation der Bevol-
kerung zdhlt*” - legt er dar, dass die gegenseitige Bedingung zwischen
gebauter Form und Zusammenleben einer permanenten diskursiven
Aushandlung und Aktualisierung der verschiedenen Parteien unterzo-
gen war. Denn »architecture was not only planned and built, but also in-
habited, criticized, studied, modified, and revised. Mass housing was not
just produced but also consumed«.***

Im Konsumstreben der Bewohner:innen von grands ensembles er-
kennt Godards Deux ou trois choses que je sais d’elle die Struktur des Mas-
senkonsums und der damit verbundenen Massenproduktion. Dasselbe
formuliert der Soziologe, Philosoph und Medientheoretiker Jean Bau-
drillard in seiner Einfiihrung zu seinem 1970 erschienenen Buch Société
de consommation. Den grands ensembles wiederum lag auf der Produkti-
onsebene und beziiglich ihres buchstidblichen Verbrauchs dasselbe Pro-
gramm zugrunde:

»La plupart des Francais ont d{i attendre mai 1968 pour savoir qu’ils vivaient
dans une société >de consommation. [...] Mais, mythiques ou réels, nos
comportements et nos attitudes, a nous autres >Occidentauxs, sont depuis
quelques années si profondément marqués par l'ere du supermarché, du
grand ensemble et de la publicité-image, qu'une analyse de ces conduites a

paru intéressante, disons méme nécessaire [...J.«**

Im November 1967 und 1971 in der zweiten Auflage erschien Guy Debords
Schrift La Société du spectacle, die mit 1968 grofle Bekanntheit erlangte.
Zehn Jahre zuvor hatte der vom Marxismus gepragte Autor und Filmema-
cher zusammen mit dem dénischen Maler Asgar Jorn die Internationale
situationniste gegriindet.*® 14 seiner 221 Thesen von La Société du spec-
tacle, die er »dans l'intention de nuire a la société spectaculaire«® ver-
offentlichte, widmeten sich dem »aménagement du territoire«. Godards

346 Vgl. ebd.

347 »Participation operated at once as a promise, a discursive device, and a concrete re-
ality in the planning process.« (Ebd., S.139). Mit den Student:innen- und Arbeiter:in-
nen-Revolten der 68er-Bewegung ging die Ideologie der Partizipation beziiglich der
gebauten Umwelt in zwei Richtungen. Linke Intellektuelle und Marxist:innen ent-
larvten diese als kapitalistische Strategie, wohingegen staatliche Institutionen diese
stets anpassten, um soziale Kritik zu iiberwinden. Vgl. Cupers 2014, S.178f.

348 Ebd., S.xvi.

349 Jean Baudrillard, Société de consommation. Ses mythes, ses structures, Paris, S.G.P.P.,
1970, S.11.

350 Siehe Frangois Coadou u. Philippe Sabot, Situations, dérives, détournements. Statuts et
usages de la littérature et des arts chez Guy Debord, Dijon, Les presses du réel, 2017.

351 Guy Debord, »Avertissement pour la troisieme édition frangaise, in: Ders., La Société
du spéctacle, Paris, Gallimard, 3. Aufl., 1992, S.7-11, hier S.11.
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primaér visuell vermittelte und zu ermittelnde Kritik im Kino fand somit
ein halbes Jahr spiter seinen schriftlichen, pointierten Ausdruck: »L'ur-
banisme est cette prise de possession de I'environnement naturel et hu-
main par le capitalisme qui, se développant logiquement en domination
absolue, peut et doit maintenant refaire la totalité de I'espace comme son
propre décor.«**2 Debord deklariert die Stadtplanung unter dem Kapitalis-
mus als eine Technik zugunsten von Ordnung und Trennung. Er begreift
insbesondere die grands ensembles als Pseudokollektivismus, da die Indi-
viduen darin letztlich gemeinsam voneinander isoliert leben. Er kritisiert
die abstrakten, durch die Autorititen eingefiihrten Planungsmechanis-
men, die sich in ihrem gebauten Endresultat ebenso abstrakt ausdriick-
ten; dies in Analogie zu den modernen Konstruktionsbedingungen seit
der Industrialisierung. In der Suburbanisierung manifestiert sich laut
Debord das Resultat der auf Konsum ausgerichteten Organisation. Die-
se solle nicht nur die Stadt dazu fiihren, dass sie sich selbst konsumiert,
sondern Stadt und Land letztlich dem Untergang weihen. Er macht in
der Gegenwart eine Selbstzerstorung des »milieu urbain«®*® aus. In der
Auflosung der Stadt als »milieu de I’histoire« driicken sich, mit Debord
gesprochen, die dem historischen Bewusstsein iibergeordneten Wirt-
schaftsinteressen aus. In den auf der griinen Wiese geschaffenen villes
nouvelles schliefllich erkennt er einen kompletten Bruch mit der histo-
rischen Zeit.**

Eine heutige kritische architektur- und stddtebauhistorische Untersu-
chung der »French postwar suburbs« als »one of the twentieth century’s
largest, and perhaps least understood, social and architectural experi-
ments«*** muss sich laut Cupers von den tradierten Determinismen ver-
abschieden, die die allgemeine und insbesondere forschungsbezogene
Kritik bisher dominiert hat:

»Causalities between built form and social life were discursively construct-
ed and contested, not only by architects and experts but also by inhabitants

and various other publics. The aesthetic monotony of facades, construction

352 Guy Debord, »viI. 'aménagement du territoire«, in: Ebd., S.161-173, hier S.165.

353 Ebd., S.106.

354 Vgl. Guy Debord, »VII. 'aménagement du territoire«, in: Ebd., S.161-173. Entspre-
chend radikal war Debords Losungsvorschlag in der These 179, mit der er das Ka-
pitel abschloss: »La plus grande idée révolutionnaire a propos de l'urbanisme n'est
pas elle-méme urbanistique, technologique ou esthétique. Cest la décision de re-
construire intégralement le territoire selon les besoins du pouvoir des Conseils de
travailleurs, de la dictature anti-étatique du prolétariat, du dialogue exécutoire. Et le
pouvoir des Conseils, qui ne peut étre effectif qu'en transformant la totalité des con-
ditions existantes, ne pourra s’assigner une moindre tiche s’il veut étre reconnu et
se reconnaitre lui-méme dans son monde.« Ebd., S.172f.

355 Cupers 2014, S.xi.
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methods resistant to interior alterations, technically deficient building ma-
terials, and insufficient sound insulation are just a few of these materials
that became active when harnessed by specific actors to specific ends—ten-
ants and owners, sociologists or policy makers. In short, to understand the
making of the French suburbs we need to favor situated agency over ab-

stract forces and contingency over determinism.«*>

Godards Film Deux ou trois choses que je sais d’elle, der mitten in der Neu-
orientierung der Pariser Stadteplanungspolitik entstand, zielte darauf ab,
liber eine generalisierende Lesart der grands ensemble-Thematik eine all-
gemeine Tendenzin der franzosischen, kapitalistisch orientierten Politik
aufzuzeigen. Als psychosoziale Studie zwischen Fiktion und Dokumen-
tarfilm verhdlt sich das Werk gleichzeitig als Spiegel von und Akteurin
innerhalb der diskursiven Konstruktion von grands ensembles. Die Prota-
gonist:innen zeichnen sich dabei als passive Konsument:innen aus, was
wiederum Kaés’ zeitgenossischen Analysen nahekommt. Letzterer sah
in diesen baulichen Malinahmen dennoch die unumgéngliche Losung
gegen die Wohnkrise:

»0Ony consomme de l'appartement, de I'appareil électro-ménager, de la télé-
vision, de la presse féminine, des comics et de la voiture, avec parking. On
consomme, on se prive pour sévader, consommer I'évasion et se gaver de
bien-étre. Corrélativement, peu dengagement, peu de préoccupation pour
les investissements publics, les services publics, c'est-a-dire pour partici-
per. Le grand ensemble vit par couple jeune, souvent juvénile; il a beau-
coup d’enfants, il ne connait pas la mort. Le grand ensemble est le support

écologique de la culture de masse - clest la genese d’'une autre Société.«**’

CADRE DE VIE
Godards 360°-Schwenks im Kreise
zeitgenossischer Diskurse®**

Wie bereits dargelegt, fand Godard das Motiv fiir seinen 13. Spielfilm in der
Debatte um Prostitution in grands ensembles. Diese wurden im Friihling
1966 in der Zeitschrift Le Nouvel Observateur ausgetragen und erneut auf-
gegriffen, als der Filmemacher noch vor der Veroffentlichung des Films

356 Ebd., S.xv.

357 Kaés 1963, S.308.

358 Teile dieses Kapitels wurden bereits veroffentlicht: Jacqueline Maurer, »Cadre de vie.
Jean-Luc Godard’s Deux ou trois choses que je sais d’elle (1967), French TV and Architec-
tural Discourse«, in: Kwartalnik Filmowy [Architectural Space], 109 (Friihling 2020),
S.68-85.
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in einer Fernsehdiskussion eingeladen war.**

Darin formulierte er, wie besprochen, dass er

unter jeglicher Lohnarbeit, die gegen den eige-

nen Willen verrichtet werden muss, eine Form

von Prostitution verstehe. Deux ou trois choses

que je sais d’elle stellt einen Versuch dar, sich

dem >grand ensemble< - dem Grofen und Gan-

zen - des zeitgenossischen Lebens im konsumo-

rientierten Frankreich filmisch untersuchend

anzundhern: Juliette verkorpert ein Exempel

einer franzosischen Biirgerin, die ein grand en-

semblein der région parisienne bewohnt und sich

gelegentlich in der Stadt Paris prostituiert, um

nicht auf die dort vielfach beworbenen und er-

werbbaren Konsumgiiter verzichten zu miissen.

Parallel zu ihrem Status als Bewohnerin und Gelegenheitsprostituier-
te der région parisienne verkorpert sie die Metapher fiir ebendiese pla-
nungspolitische und sich zur Entstehungszeit des Films im kompletten
Umbruch, da im Umbau befindenden Entitdt. Godard suggeriert in sei-
nem Film, dass sich die région parisienne in einem Zustand der Prosti-
tution befinde, da sie derselben kapitalistischen Ordnung unterworfen
ist. In diesem groRReren Malistab, der Lebens- und Handlungsraum Ju-
liettes ist, offenbart sich gemif§ dem voice over des Filmemachers, dass
sich die kapitalistische Staatsideologie in einem verantwortungslosen
Umgang in der Wohnpolitik reflektiert, da diese ebenfalls von rein 6ko-
nomischen Interessen getragen sei. Die industriell produzierten grands
ensembles erweisen sich in diesem Verstidndnis gleichzeitig als Produkte
und Katalysatoren dieser ungesunden, gar perversen Ordnung zum ver-
meintlichen Wohle der Gesellschatft.

Plan d’ensemble

Die filmische Verschrankung der Protagonistinnenrollen von Person und
urbaner Landschaft findet ihre stirkste formale Ausdrucksweise in ei-
nem 360°-Schwenk zu Beginn des letzten Drittels des Films [ABB. 34]. Ju-
liette steht zu Beginn der Einstellung mittig am unteren Bildrand und ist
umgeben von der gerasterten Fassade eines Wohnblocks, der mit grau-
en Paneelen verkleidet ist. Zwei Paneelen in Lila finden ihr farbliches
Pendant im gestreiften Plastikmantel von Juliette. Ihr versprachlichtes

359 Vgl. Les Temps modernes [Interview zwischen Jean-Luc Godard und Jean Saint-Geours]
(Jean Manceau, ORTF 1966); siche Godard 1984 [1971], S. 12-14.

[ABB. 33] Kontrastierung
zwischen historischem
Paris und dessen Moder-
nisierung in Deux ou trois
choses que je sais d’elle.



[ABB. 34A] 360°-Schwenk
im Aufenraum in Deux ou
trois choses que je sais d’elle.
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Erinnern mit frontalem Blick in die aufzeich-
nende Kamera setzt sie mit ihrem phinome-
nologischen Sinnieren iiber ihre Verbindung
zur Welt fort. Thre dabei vollfiihrte Kopfbewe-
gung nach rechts setzt die Kamera in Bewegung,
die sich sodann in relativ hohem Tempo ein-
mal um die eigene Achse dreht, um das sie um-
gebende décor sichtbar zu machen. Beim voice
over Juliettes, das wihrend des panoramaarti-
gen Rundblicks zu horen ist, handelt es sich um
die teilweise selben Gedanken, wie sie sie be-
reits zuvor im Film formuliert hat. In dieser vor-
herigen Sequenz [ABB. 33] ist ihr eiliger Gang
durch eine typische, von Platanen gesdumte Pa-
riser Stralle mit einem Kameraschwenk so auf-
gezeichnet, dass seine dreimalige Wiederholung
jeweils an anderer Stelle beginnt und zusam-
mengenommen eine kreisende Kamerabewe-
gung nachzuzeichnen scheint. Thre Worte aus
dem off konnten aufgrund der Kinderstimmen
im Hintergrund vermutlich in der Cité des 4000
Sud aufgenommen worden sein: »...Je ne sais
pas oll, ni quand. Je me souviens seulement que
clestarrivé. Clest un sentiment que j’ai recherché
toute la journée. Il y avait l'odeur des arbres.«
Juliettes poetischer Monolog, der von verschn-
lich klingender klassischer Musik begleitet ist,
endet mit der Aussage: »Que jétais le monde...
Que le monde était moi. Le paysage, c’est com-
me un visage.«** Auf diese AuRerung erfolgt ein abrupter visueller und
auditiver Schnitt von der innerstadtischen Pariser Strallenszenerie zu ei-
ner Briickenbaustelle und ohrenbetdubendem Lirm eines Pressluftham-
mers. Die Pariser Stadtlandschaft erweist sich durch diese Montage einmal
mehr als ein - um in Juliettes Metaphern zu verbleiben - mehrfach ge-
zeichnetes, gar verwundetes Gesicht angesichts der zahlreichen GroRRbau-
stellen. Von den Aufenszenen wechselt das setting in das 1-Sterne-Hotel,
wo Juliette ihren ersten Kunden als angehende Gelegenheitsprostituier-
te bedienen wird. Es ist ein junger Metrofahrer, der offenbar erste Erfah-
rungen mit einer Prostituierten sammeln mdchte. Gegen Abend, zuriick
in der Wohngegend und vor der Fassade stehend, sind es nun laute Umge-

360 Godard 1984 [1971], S. 21.
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bungsgeriusche von Bewohner:innen und wahr-
scheinlich Baustellenldrm, die das von Juliette
Gesagte kaum verstindlich machen und dessen
poetisches Potenzial beinahe ersticken. In ihrem
Monolog verweist sie auf den Metroangestellten
und dass sie wihrend des Gangs zum Hotel ein
Gefiihl der Verbundenheit mit der Welt gehabt
hitte: »Le sentiment de mes liens avec le mon-
de.«Mit dem Aussprechen von »mes liens« wen-
det Juliette ihren Kopf nach links, als wiirde sie
zuriick in die Vergangenheit schauen und setzt
mit dieser Kopfbewegung die Kamera in Bewe-
gung, die sie mit einer Kopfwendung nach rechts
wieder einfangt, um schliefllich wieder frontal
in die Kamera zu blicken. Entgegen der inner-
stadtischen Sequenz mit Juliettes linearem Gang
als Referenzobjekt der registrierenden Kamera,
bewirkt das die Protagonistin vollstandig umge-
bende grand ensemble den Schwenk in Form ei-
nes Kreises. [ABB. 34]
Volker Pantenburg analysiert diese Wahr-
nehmungsordnung treffend: »Es ist eine Welt,
deren Radius der Blickdistanz der Kamera
entspricht; eine Welt, die vom mechanischen
Kameraauge aus in einem vollstandigen Zir-
kel entworfen wird.«*** So gesehen, kann der
Schwenk, der hier den Ort des Geschehens er-
fasst, auch als filmische Totale aufgefasst wer-
den - auf Franzosisch plan d’ensemble -, die im
Alles-Zeigen durch eine Entgrenzung des Films gleichzeitig dessen Limitie-
rung ausstellt. Pantenburg verankert die filmische Geste in der filmischen
Avantgarde und dem Autorenkino. Im Gegensatz zu Godard oder Bernar-
do Bertoluccis Partner (IT 1968) registriert die vor- und zuriickzirkulieren-
de Kamerabewegung in Chantal Akermans Kurzfilm La Chambre (BE 1972)
den limitierten Raum in ihrem Interieur, was ihre AulRerhalb-Stehen von

361 Volker Pantenburg, »Kameraschwenk, Stil - Operation - Geste?«, in: Julian Blunk,
Tina Kaiser, Dietmar Kammerer u. Chris Wahl (Hg.), Filmstil. Perspektivierungen eines
Begriffs, Miinchen, edition text + kritik, 2016, S.236-253, hier S.241. Vgl. auch ders.,
»Die Peripherie abtasten. Zum Blickregime des horizontalen Kameraschwenks, in:
Marcel Finke, Heide Barrenechea u. Moritz Schumm, Periphere Visionen, Miinchen,
Wilhelm Fink, 2016, S. 43-60; Pantenburg 2013; Ders., Panoramique: »Panning Over
Landscapes, in: Christophe Girot u. Fred Truniger (Hg.), Landscape Vision Motion, Vi-
sual Thinking in Landscape Culture, Berlin, jovis, 2012, S.121-137.

[ABB. 34B] 360°-Schwenk
im AuRenraum in Deux ou
trois choses que je sais d’elle.



[ABB. 34C] 360°-Schwenk
im Auf8enraum in Deux ou
trois choses que je sais d’elle.
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jeglicher Kiinstler:innenbewegung evoziert.**
Lediglich in einer Fulnote erwahnt Pantenburg,
dass die Stadtplaner - womit im vorliegenden
Beispiel die Architekten der grands ensembles ge-
meint sind - durch ihre autorisierte raumliche
Disposition beim Schwenk Co-Regie fiihrten:

»In Rechnung zu stellen ist, dass die Wahl des
Kamerastandpunkts - mithin des >Zentrumsc«
eines solchen filmischen Kosmos - in starkem
Male von der gebauten Umwelt mitbestimmt
ist und die >Autonomie« des Schwenks insofern
relativ ist. Uberspitzt lieRe sich sagen, dass die
Artdes Blicks immer auch ein Epiphdnomen des

architektonischen Raums ist.«*

Tatsdchlich positionierte Godard die Schau-

spielerin Marina Vlady fiir diese Einstellung

mitten in der Cité des 4000 Sud zwischen der

heute nicht mehr existierenden barre Renoir,

vor der sie steht, und die inzwischen denkmal-

geschiitzte zentrumsmarkierende Tour Leclerc.

Nur der Schwenk von 360° — auf Franzosisch

panoramique - kann in der Ganzheit das Pano-

rama abbilden, welches das Juliette umringen-

de grand ensemble von diesem Standpunkt aus

bildet. Gleichwohl findet durch diesen Versuch

des Alles-Zeigens eine Entgrenzung des Kinos

statt und ein Aufzeigen der Limitation des Bild-

gevierts und des hier extremen Breitbildformats.

Die Silbe »pan« - griechisch fiir »alles«, englisch fiir »Kamera-
schwenk« — umfasst denn auch inhaltlich und formal Godards iiberge-
ordnete Intention des vollstindigen Erfassens der Befindlichkeit der
franzosischen Gesellschaft, deren Lebensweise er durch das sie umge-
bende décor beeinflusst sieht. Vor der negativen Konditionierung der
Bewohner:innen durch die industriell und damit primér 6konomisch
produzierte Architektur warnte 1968, ein Jahr nach der Veréffentlichung
von Deux ou trois choses que je sais d’elle, auch der Architekt Emile Aillaud:

362 Vgl. Pantenburg 2016b, S. 246-251. 360°-Schwenks kamen auch um 1970 in der Land Art
auf. Siehe Eva Ehninger, »360 Grad. Landschaftsprojektionen und ihr bildkritisches
Potenzial, in: Lilian Haberer u. Annette Urban (Hg.), Bildprojektionen, Filmisch-foto-
grafische Dispositive in Kunst und Architektur, Bielefeld, transcript, 2016, S. 285-302.

363 Pantenburg 2016b, S. 241.
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»De 13, ce monde abominable et non nécessaire des similitudes répétées
qui figurent jusqu’au cauchemar, sur les fagcades mémes, la similitude a la-
quelle un conditionnement social insidieux a réduit les individus qui sont
alintérieur, et cette facade, a son tour, conditionne l'occupant, si bien que
de tant d’aluminium et de glace quadrillés sortent des adultes lisses comme

du comblanchien et quelques adolescents désaccordés.«***

Juliette agiert vor diesem Horizont in ihrer Doppelfunktion: Sie ist Be-
wohnerin und Gelegenheitsprostituierte und letztlich gefangen im Mas-
senproduktion und -konsum reprasentierenden grand ensemble.?*> Diesem
war sie gerade fiir einen Tag entflohen, um sich im >Zentrumc« von Paris
diejenigen Konsumgiiter zu kaufen, die sie in der Peripherie nur aus den
Magazinen kennt - aber sich auch nur durch Sexarbeit in der anonymen
Grof3stadt leisten kann. Eingehiillt in ihren Plastikmantel und einge-
rahmt von ges(ch)ichtslosen und ebenso verkleideten Bauten ist sie zu-
dem die Metapher der nach 6konomischen Maf3stiben geplanten région
parisienne und somit der zentrale Angelpunkt der Kamerafiihrung, die
diese geometrische und normierte Umgebung erfasst. In der Einstellung
vereinen sich so inhaltlich und formal Allumsicht, Prostitution, und im
Zusammenhang mit Godards Begrifflichkeit der »Gestapo des structures«
letztlich eine Form der Disziplinierung und sozialen Kontrolle aufgrund
der staatlich verordneten, rationalen Gebdudetypologie.

»Déja on parle d’'univers concentrationnaire«**

Indem Godards 360°-Schwenk eine geschlossene architektonische Form
mit Wohnzellen prasentiert, die durch den Rundblick des Kameraau-
ges vollstindig registriert wird, kommt diese Wahrnehmungs- und Ge-
bdudeanordnung dem von Michel Foucault theoretisch untersuchten
panoptischen Blick in Surveiller et punir. Naissance de la prison von 1975
nahe.?*” Wahrend Foucaults Theorie auf Jeremy Benthams damals knapp

364 Aillaud 1968, S. 74.

365 Die visuell vermittelte »Gefangenschaft« durch statische Kameraeinstellungen be-
schreibt Jean André Fieschi schon beziiglich Vivre sa vie (FR 1962): »[L]’ intuition du
décor dans Vivre sa vie, est celle, irrémédiable, de l'emprisonnement. Emprisonne-
ment qui sexprime déja, au niveau du découpage, par 'emploi du plan fixe (dans le-
quel regnent les horizontales et les verticales, évidemment oppressantes) et par la
facon de couper Nana des autres personnages (la premiere scéne). Surtout chaque
lieu ol se trouve Nana impose la sensation de la cage.« Jean André Fieschi, »La dif-
ficulté d’étre Jean-Luc Godard, in: Cahiers du cinéma, 137 (Nov. 1962), S.14-25, hier
S.24.

366 Kaés 1963, S.12.

367 Foucault 2015 [1975]. Vgl. dazu auch Pantenburg 2013, S. 162.
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200-jahrigem Panopticon-Konzept des Gefangnisbaus basiert,*** wurden
grands ensembles wiederholt mit Konzentrationslagern aus der Zeit des
Nationalsozialismus in Beziehung gesetzt. Francoise Choay bezeichne-
te 1959 die ersten grands ensembles als »univers concentrationnaires ou
psychiatrique«.*®® Denselben drastischen Vergleich stellt auch Maurice
Pialat in seinem melancholisch gestimmter Kurzfilm L’Amour existe von
1961 an. Der Film widmet sich dem Phdnomen banlieue mit seinen Einfa-
milienhaus-pavillons, den grands ensembles und den parallel dazu weiter-
hin bestehenden Slums.*”* Als die Kamera auf das neuartige Phdnomen
der Grofwohnsiedlung trifft, fiihrt Pialats off-Kommentar sie folgen-
dermallen ein: »Voici le temps des casernes civiles, univers concentra-
tionnaire payable a tempérament, urbanisme pensé en terme de voirie,
matériaux pauvres, dégradé avant la fin des travaux.« Diesselben Asso-
ziationen macht der bereits erwahnte René Kaés in seiner 1963 verof-
fentlichten psychosoziologische Studie Vivre dans les grands ensembles, in
der er einfiihrend und sich offenbar auf Choays frithen Artikel bezie-
hend, bemerkt: »Déja on parle d'univers concentrationnaire, de caserne
et de clapier-dortoir; des traits communs les unissent: ennui, incitation
a la délinquance, inconfort, promiscuité et isolement, dépressions ner-
veuses, déracinements multiples.«*”* Dass die grands ensembles wieder-
holt als KZs bezeichnet oder mit solchen verglichen wurden, griindet auf
einer historischen Tatsache: Die zwischen 1932 und 1934 errichtete Cité
de la Muette von Marcel Lods und Eugéne Beaudouin gilt als erstes so
genanntes grand ensemble.*’”> Nachdem die cité zuerst als Gefangenenla-
ger des Vichy-Regimes gedient hatte, wurde sie 1940 von der deutschen
Wehrmacht beschlagnahmt. Sie nutzte den Gebdaudekomplex zuerst als
Kriegsgefangenenlager, ab 1941 fiir Internierungen und zwischen 1942
und 1944 als Transitlager flir die Deportationen in die deutschen Arbeits-
und Vernichtungslager, hauptsichlich in das von Auschwitz-Birkenau.
Durch die Hufeisenform und Néhe zur Bahnlinie erwies sich die Anlage
als besonders giinstig. In den fiir 700 Einwohner:innen vorgesehenen
Gebiuden wurden bis zu 7000 Gefangene untergebracht. Uber 63000
Menschen sind von hier aus deportiert worden.*”?

368 Siehe Jeremy Bentham, »Panopticon, or, The Inspection-House« [1787], in: Miran
Bozovic¢ (Hg.), The Panopticon Writings, London /New York, Verso, 1995, S. 31-95.

369 Choay 1959, S.13.

370 Siehe dazu Elisabeth Cardonne-Arlyck, »A Crucible of Emotions: Maurice Pialat’s L’Amour
existe«, in: Philippe Met u. Derek Schilling (Hg.), Screening the Paris Suburbs, From the
Silent Era to the 1990s, Manchester, Manchester University Press, 2018, S.115-125.

371 Kaés 1963, S.12.

372 Siehe Rotival 1935.

373 Vgl. Pieter Uyttenhove, »Die Cité de la Muette. Heroische Moderne, Vorhdlle, Bana-
litdt, Monument, in: Bauwelt, & https://www.bauwelt.de/themen/bw_2004-27_Cite_de_
la_Muette-2085988.html. Heute befinden sich in Drancy die Gedenkstétte und das


https://www.bauwelt.de/themen/bw_2004-27_Cite_de_la_Muette-2085988.html
https://www.bauwelt.de/themen/bw_2004-27_Cite_de_la_Muette-2085988.html
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Zu den von Kaés Anfang der 1960er benannten, in grands ensembles
auftretenden sozialen und psychischen Problemen kamen die weit sicht-
baren baulichen hinzu. Die baldigen Qualititsverluste der Strukturen
zeugten von der rasanten und billigen Produktionsweise. Augenfallig
wird dies in Deux ou trois choses que je sais d’elle beim Anblick der Fassa-
de, die Juliette umgibt: Die Paneele sind verblasst, die Fugen und Jalousi-
en weisen bereits sichtlich Altersspuren auf, obwohl der Bau erst wenige
Jahre zuvor fertiggestellt worden war. [ABB. 34]

»La Vie dans les grands ensembles«*"*

Juliette ist nicht die einzige Figur in dieser Einstellung, die von der gi-
gantisch wirkenden, gerasterten Architektur als ebenwertige Protago-
nistin des Films dominiert wird. In einem Fenster am oberen Bildrand
lehnen zwei junge Bewohner:innen am Fenstersims.*”* Des Weiteren ist
die kurz spiter folgende Treppenhausszene ein weiteres Fassadenbild
vorangestellt, das zwei Madchen in einem Fenster zeigt, die wahrschein-
lich entziickt waren, gefilmt zu werden. [ABB. 35] Zwei Einstellungen vor-
her erschien ein in GroBaufnahme abgefilmtes Schild mit der Aufschrift
»En vente ici«, was suggeriert, dass es sich bei den Maddchen um Prosti-
tuierte handeln konnte.

Museum Mémorial de la Shoah, Musée, Centre de documentation, Drancy, & http:/
drancy.memorialdelashoah.org/.

374 La Vie dans les grands ensembles, Jacques Locquin (Conseils utiles ou inutiles), ORTF,
16.03.1968.

375 Im Fenster oben links befindet sich ebenfalls eine Figur, deren Auf- und Abbewegung
darauf hindeutet, dass sie die Filmaufnahme bemerkt hatte, und dies méglichst un-
bemerkt beobachten wollte.

[ABB. 35] Midchen im
August/September 1966 in
der Cité des 4000 Sud - zu
sehen in Godards Deux ou
trois choses que je sais d’elle.


http://drancy.memorialdelashoah.org/
http://drancy.memorialdelashoah.org/
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Die Priasenz der Frauen und Kinder ist repréisentativ fiir das Pano-
rama der grands ensembles, das seit Ende der 1950er Jahre insbesonde-
re in zeitgendssischen Fernsehreportagen einer breiten Offentlichkeit
vermittelt wurde. Darauf spielen in Deux ou trois choses que je sais d’elle
auch die diversen Filmauftritte von Frauen an, meist in der Art von in-
szenierten Interviewsituationen, in denen sie ihre Wohn- und Berufssi-
tuation schildern oder sich iiber Alltag und Freizeit, Gliick und Angste
dullern. Diese Szenen sind offensichtlich beeinflusst von Fernsehrepor-
tagen. Ebenfalls erinnern sie an Dokumentarfilme wie Jean Rouchs und
Edgar Morins Chronique d’un été (FR 1961) oder Chris Markers Le Joli mai
(FR 1963). Die Szenen in Deux ou trois choses que je sais d’elle sind ebenso
das Resultat der direkten Ubernahme von Roberto Rossellinis Methode,
wie Alain Bergala iiberzeugend feststellt. So versammelte Rossellini in
seinen neorealistischen Filmen Roma citta aperta (1T 1945), Paisa (IT 1946)
und Germania anno zero (IT 1948) innerhalb der Hauptgeschichte kleine
Erzdhlungen und Nachrichten. Godard trug seinerseits im Text Choses d
filmer als Vorstufe des eigentlichen Drehbuchs 21 »personnes« und »évé-
nements périphériques«*’® zusammen. Es wird ersichtlich, dass der Fil-
memacher urspriinglich weit starker ins grand ensemble vordringen wollte:

»—Interview au hasard de quelques femmes habitant dans les HLM.
[...]

—Gens dans une file de chomage.

—Assistante sociale qui parle avec une femme habitant dans un HLM.
(Elle n'est plus assistante sociale, travaille chez un dentiste et ne peut rien
pour la femme.). [...]

—Interview d’'une autre assistante sociale, de dos, car si elle est reconnue
elle risque de se faire mettre a la porte. [...]

—Vues de jeunes filles a la mode, en mini-jupes dans des voitures de sport

devant le Drugstore.«*””

Schlielllich finden sich einige der »Choses a filmer« in Godards voice
over wieder, aber auch in realisierten Szenen, etwa in jener mit der du-
schenden Frau, die vom Elektrizitdtswerk-Angestellten {iberrascht wird.
Dass sich Godard fiir diese Episoden bei zeitgenossischen Formaten des
staatlichen Fernsehens bedient hat, bezeugt eine friihe Kurzversion des
Drehbuchs mit dem provisorischen Titel Les >Etoiles filantes, der direkt
von Catherine Vimenets Nouvel Observateur-Artikel iibernommen wurde:

»Le film commence avec l'arrivée d'une équipe de reportage de la

télévision dans un ensemble d’H.L.M. de la banlieue parisienne,

376 Zit. nach Bergala u. a. 2006, S. 332.
377 Jean-Luc Godard, Deux ou trois choses que je sais d’elle (CFP, TRUFFAUT 551 B 313).
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style La Courneuve.

A la suite des reporters et cameramen, nous pénétrons dans I'intimité

de plusieurs familles et logements. Peu a peu, nous comprenons que
lenquéte de la T.v. donne en gros les résultats suivants:

(ci-joint l'article du N.0. intitulé Les Etoiles filantes)

Tout ce début s'étale sur les vingt premieres minul[i]t du film. Apres quoi,
une fois partis les gens de la T.V., nous restons avec la derniere famille
qu’ils ont interviewée.

Cette famille est composée du pere et de la mére, un encore assez jeune
couple, et de deux enfants. [...]J«*”®

Das realwirkliche franzosische Staatsfernsehen informierte seit Ende
der 1950er Jahren regelmif$ig in Reportagen und Debatten tiber die bau-
lichen Entwicklungen in der région parisienne. Insbesondere durch die
Berichterstattung iiber den Kampf gegen die Wohnkrise erfolgte iiber
die TV-Sendungen eine durchaus kritische Auseinandersetzung mit der
neuen Lebensform in grands ensembles. Die Kritiken in Fernsehen und
Presse waren zuweilen derart heftig, dass sich Yves Lacoste nach deren
VerhidltnissmaRigkeit fragt:

»A tort ou a raison, ces grands ensembles sont l'objet de tres violentes cri-
tiques. Il est assez frappant de constater que, dans une période de grave crise
du logement, des logis neufs dotés du chauffage central, de salle deau, de
W.C. particuliers, etc..., bref, d'un équipement tres supérieur a celui de la
moyenne des logements existants, soient l'objet de dénonciations qui sont

parfois véritablement passionnées.«*”

Subtiler als die Kritik von externen Journalist:innen horen sich die Aus-
sagen der Interviewten an. Frauen, Kinder und Jugendliche als die gro3te
Bewohner:innengruppe und die tagsiiber Zuhausegebliebenen, wihrend
die Eheméanner und Viter weiterhin nur in Paris einen Arbeitsplatz fan-
den, wurden wiederholt vor Ort befragt. Im Fokus der Journalist:innen
stand die Anpassung an die neuen Lebensbedingungen, die die Befrag-
ten oftmals nur als voriibergehend betrachteten. Entsprechend den Sta-
tistiken, die den stetigen Wunsch nach Einfamilienhdusern belegten,**
verhilt sich auch die folgende exemplarische Aussage dazu, in der eine
Dame nach ihrer langfristigen Wohnsituation gefragt wurde:

[Dame] »Ah non, non, quelques années oui, certainement, on est en

train de connaitre les gens, on est ensemble et tout, c’est trés bien, mais

378 Zit. nach Bergala u. a. 2006, S. 329.
379 Lacoste 1963, S. 37.
380 Siehe bspw. Kaés 1963, S. 142.
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arrivés a un certain an, je pense qu'on peut avoir un peu de
tranquillité, avoir son petit coin a soi, un peu de verdure
aussi, c’est ¢a qui manque. Avoir une petite maison, pas
trop haute quand méme, un étage ou deux.«

[Interviewer:] »C’est un peu artificiel au fonds.«

[Dame:] »Oui [sie lachelt] oui, si on veut.«*!

Mit einem vertikalen Schwenk, der in einen 360°-Schwenk
libergeht, er6ffnet am 16. 03.1968 - ziemlich genau ein Jahr
nach der Veréffentlichung von Deux ou trois choses que je

sais d’elle - die Fernsehsendung La Vie dans les grands en-
sembles.*** [ABB. 36] Die filmische Kreisbewegung beginnt
und endet mit der Untersicht eines Hochhauses. Diese vi-
suelle Desorientierung fiihrt in die Thematik der Folge ein,
die sich zusammen mit einem Psychiater und einem Allge-
meinarzt den psychologischen Problemen und Krankhei-
ten in grands ensembles widmet und mit der Frage einsetzt:
»Existe-t-il, Messieurs, chez les habitants des grands en-
sembles une sorte d’état psychologique défini sous le vo-
cable >maladie des grands ensembles<?«*?

Die Herren diskutieren reale Phinomene der Isolati-
on, Anonymitédt und Depression, doch entkréften sie zuwei-
len die Begriindung, dass die neue Wohnumgebung Grund
fiir die psychischen Probleme sein konnten. Dennoch stim-
men sie zu, dass die zugezogenen Bewohner:innen gezwun-
gen sind, sich an die komplett neue Umgebung anzupassen,
und dass Pravention und Hilfestellung bei psychischen Be-
schwerden in den grands ensembles zur Verfiigung gestellt
werden miissen, um solche Einzelfille zu behandeln. Sie

erwahnen dabei speziell die Frauen, die den ganzen Tag in

[ABB. 36] Aus dem Fern- der Siedlung verbleiben, durch den neuen Komfort schnell eingekauft
sehbeitrag La Vie dans und gekocht hétten, was durch mehr Freizeit eine neue Leere in ihrem
les grands ensembles

(16.03.1968). Leben hervorrufe.?®* Diese konne nicht durch Radiostimmen und Bilder

von aullen aufgefiillt werden - also durch Medien, die in Deux ou trois
choses que je sais d’elle aufgegriffen werden:

»[...] et ces journées deviennent tres vide. Une espéce d’angoisse de la jour-

née vide, seule, sans interlocuteur valable, malgré tous ceux qui lui par-

381 Bdtir pour les hommes, Jean Lallier (Visa pour l'avenir), ORTF, 24.10.1963.

382 Locquin 1968.

383 Ebd.

384 Kaés berichtet vom Phanomen, dass sich Frauen iiberarbeiteten, um gegen die Ein-
samkeit anzukdmpfen. Vgl. Kaés 1963, S.137.
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viennent sur les ondes et qui sont devenus de véritables amis pour elle. Mais
¢a ne suffit pas, une voix n'est pas une présence et puis une image n'est pas

une chaleur.«*®

Das Sendungsthema La Vie dans les grands ensembles reiht sich in eine wih-
rend den 1960ern kontrovers diskutierte Debatte in Presse, Fachlitera-
tur und Fernsehen ein. Das 1954 begonnene grand ensemble in Sarcelles
entwickelte sich dabei zum »archétype de la cité dortoir,** die soge-
nannte Sarcellite zu einer »maladie médiathique«.*” Dies legt Camille
Canteux dar, die in ihrer Dissertation Filmer les grands ensembles diesem
emblematischen grand ensemble mit 10000 Wohneinheiten eine Fallstu-
die widmet.**® Die Sendung Sarcelles, Quarante mille voisins*** von 1960
zeigt auf, wie sich in Sarcelles die Kritikpunkte an den grands ensembles
bereits biindeln, die drei Jahre spiter in Kaés’ psychosoziologischer Stu-
die erneut als charakteristische grand ensemble-Problematiken diskutiert
werden:*° monotone Architektur, zu kleine Wohnungen, finanzielle Pro-
bleme, fehlende Intimitit durch Hellhorigkeit, Promiskuitat, Jugendkri-
minalitdt, Durchschnittsalter 12 Jahre, mangelnde Anbindung an Paris
durch 6ffentliche Verkehrsmittel, keine Arbeitsplétze. Letzteres dullerte
sich in den bereits erwdhnten Schlafstddten mit friihmorgendlichen und
allabendlichen Pendlerstromen, die die Zuriickgebliebenen in einer auch
metaphorisch zu verstehenden »cité dortoire« zuriicklieflen:*** »Une ville
réduite aux femmes et aux enfants«. Dennoch schwichten die Reporter
1960 die kritischen Kommentare mit der Bemerkung ab, dass Sarcelles
sich noch entwickeln wiirde. Fiinf Jahre spater galt der Ort jedoch defi-
nitiv als »symbole du grand ensemble pathogene« und »anti-modéle«.?

Le plan de l'appartement

Godard hat offenbar die Liste der soeben aufgefiihrten Defizite in einer
Einstellung zu Anfang des Films, somit am Tagesanfang zusammenge-

385 Locquin 1968.

386 Canteux 2014, S.216.

387 Ebd., S.220.

388 Siehe Camille Canteux, »Etude de cas: Sarcelles, archétype de la cité dortoir«, in: Can-
teux 2014, S. 216-234.

389 Sarcelles, Quarante mille voisins, Jacques Krier, Pierre Tchernia, Cing colonnes a la une,
ORTF, 02.12.1960.

390 Siehe Kaés 1963.

391 Fiir die insbesondere ménnlichen Berufstitigen biirgerte sich der Begriff »métro-bou-
lot-dodo« ein, der fiir das tiglich sich wiederholende Pendeln, Arbeiten und Schlafen
stand. Vgl. Francois Penz, Cinematic Aided Design. An Everyday Life Approach to Archi-
tecture, London /New York, Routledge / Taylor & Francis Group, 2018, S. 69.

392 Canteux 2014, S.220.
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fasst. Sie zeichnet sich durch eine komplexe und
letztlich ebenfalls kreisende Kamerabewegung
aus: die Szene in der Wohnung von Monsieur
Gérard [ABB. 37]. Das Vor und Zuriick, sowohl
der Schwenkbewegung als auch der Kame-
raposition, wird abwechselnd durch Monsieur
Gérard und Juliette Janson ausgelost. Thre klei-
ne Tochter Solange wird explizit nicht kadriert,
vielmehr verhilt sich die Kamera ihr gegeniiber
genauso passiv wie ihre Mutter, die das quen-
gelnde Middchen méglichst rasch der improvi-
sierten Kindertagesstitte tibergeben will. Der
Grundriss der Wohnung, der plan de U'apparte-
ment, und dessen Aktivierung war bei Godards
13. Spielfilm bereits ein bekanntes und belieb-
tes Motiv Godards: Das Im-Kreis-Gehen der Fi-
guren, insbesondere durch verbundene Riume
hindurch, lasst die Wohnungen jeweils zu einer
Biihne werden, die mit einer préazisen Choreo-
grafie von Figuren und Kamera bespielt wird.
Die vorliegende Plansequenz verhilt sich offen-
kundig ebenfalls zur ambitionierten Intention,
innerhalb dieses gleichsam verschachtelten
Raums, samt dessen Aussicht aus dem Fenster,
in einer einzigen, langen beziehungsweise >gro-
Benc Einstellung, das >grand ensemble« des All-
tagslebens in einem grand ensemble zu erfassen.
Juliette bringt ihre kleine Tochter Solange
zum vermutlich arbeitslosen oder pensionier-
ten Monsieur Gérard, der sein Wohnzimmer als Kinderkrippe und die
zwei weiteren Zimmer als Stundenhotel fiir Liebespaare und -dienste
nutzt. Als Gegenleistung bezieht er von den Kund:innen nicht etwa Geld,
sondern Nahrungsmittel, die er auf einem Tisch auslegt - dhnlich der
oben beschriebenen Komposition auf der Wiese am Ende des Films -, was
eine weitere Einkommensquelle durch den Verkauf oder Tausch sugge-
riert. Ein groRformatiges gedrucktes Farbbild mit Nana aus Godards Vivre
sa vie (FR 1962) verweist in der ebenfalls als Bordell verwendeten Woh-
nung auf das Thema der Prostitution.** Ansonsten sind die weillen Wan-
de tapeziert mit Postern von Reisedestinationen, die vom Wunschtraum

393 Nana und Juliette bieten ihre Dienste illegal in Stundenhotels an. 1946 wurden Bor-
delle in Frankreich durch die Loi Marthe Richard verboten.
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nach einer anderen, aullerhalb des grand en-
semble liegenden Welt zeugt, die durch diese
Werbeplakate von Fluggesellschaften vermit-
telt wird.*** Der Blick aus dem Fenster fillt auf
eine von Zdunen, Biumen, Biischen und Park-
béanken gesdumte jeu de boules-Anlage und muss
innerhalb der durchkomponierten Blockanlage
verweilen, die jeglichen Blick auf ein Aullerhalb
verwehrt. In diesem vermeintlichen Freiraum
ist bei der Riickkehr der Kamera zu ihrem Aus-
gangspunkt Juliette auszumachen. Offenbar hat
sie in der Zeit, in der die Kamera ihren Kreis
fertig gezeichnet hat, das Haus verlassen, um
nun daran vorbeizugehen. Juliette kommt eilig
ein Gendarm entgegen, der gerade zwei junge
Minner abfiihrt, einer davon ist auffallig in Gelb
gekleidet. Die Blicke Juliettes und weiterer An-
wesender sowie eine Schar von Kindern folgen
diesem Ereignis, das Godard bereits in seinen
Choses a filmer angedacht hatte.***
Jugendkriminalitit in grands ensembles war
ein in den 1960ern verbreitetes und in Presse
und Fernsehen breit diskutiertes Phinomen,*°
das am Hauptschauplatz von Deux ou trois cho-
ses que je sais d’elle also ebenfalls sichtbar wird.
Explizit aus dem off horbar werden an anderen
Filmstellen die Lebenssituationen und Anliegen
von Kindern neben den allegorisch zu verste-
henden Reden von Christophe - Juliettes Sohn,

der getraumt haben soll, dass sich Siid- und Nordvietnam vereinigen wiir-
den. In einer Einstellung ist aus dem off das Interview mit einem algeri-
schen Jungen zu vernehmen, der dem Reporter berichtet, dass sein Vater
in der Luftfahrtindustrie titig sei und die Mutter zu Hause bleibe.*” Die-

se Familie steht exemplarisch fiir die Bewohner:innen mit Migra-

394

395

396

397

»Sur tous les murs figurent des affiches touristiques voulant I'évasion, ou tout au moins
promettant le charme de pays lointains.« Godard 1984 [1971], S. 35.

»Interview vraie ou fabriquée de la concierge qui a dénoncé a la police le beatnik aux
cheveux longs.« Jean-Luc Godard, Deux ou trois choses que je sais d’elle (CFP, TRUF-
FAUT 551 B 313).

Siehe Camille Canteux, »Jeunes dans les grands ensembles: de 'ennui a la violonce,
in: Canteux 2014, S. 211-215.

La Courneuve befindet sich auf der Wegstrecke zum Flughafen Paris-Charles-de-
Gaulle in der Gemeinde Roissy-en-France.

[ABB. 37B] 360°-Schwenk
im Innenraum in Deux ou
trois choses que je sais d’elle.



[ABB. 37C] 360°-Schwenk
im Innenraum in Deux ou
trois choses que je sais d’elle.
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tionshintergrund, die ebenfalls in die
Groflwohnsiedlungen zogen oder auf diejenigen
Familien folgten, die von den unwirtlich gewor-
denen HLM wegziehen konnten. Bewohnende
mit Migrationshintergrund und Migrant:in-
nen machen bis heute eine wesentliche Bevol-
kerungsgruppe der Groffwohnsiedlungen aus.
Es handelte sich damals mehrheitlich um un-
gelernte Arbeiter:innen aus Nordafrika, Por-
tugal, Spanien und Siiditalien mit niedrigem
Einkommen.?**® In den 1960ern lebten diese
Migrant:innen zuvor oder noch immer in Slums,
sogenannten bidonvilles, aullerhalb der Grof3-
stddte. Gegen Ende des Films sind bei Auf3en-
aufnahmen erneut Kinder aus dem off zu horen,
die berichten, dass sie unangemessene oder kei-
ne Spielmoglichkeiten hitten. Es ist nicht be-
kannt, ob diese damals zahlreichen Interviews
wahrend der Dreharbeiten gefiihrt oder aus dem
Fernsehen oder Radio entnommen wurden. Un-
bestritten ist, dass die Statements Godards Am-
bition, das >grand ensemble<im grand ensemble
zu beschreiben, komplettieren.

Das Weinen und Kreischen des Kindes in
der gerade zuvor beschriebenen Interieursze-
ne bei Monsieur Gérard mag ebenso ungespielt
gewesen sein. Marina Vladys gespielte Passivi-
tdt und Gleichgiiltigkeit, die sie als Juliette im
Film mehrmals kommentiert,* kommt durch

den abrupten Umgang mit ihrer verstorten kleinen Film-Tochter am

deutlichsten zu Tage. Anstatt das Kind zu trosten, zieht sie es am Arm

und lasst es beim alten Monsieur Gérard und den bereits anwesenden

Kindern zurtick.

398 Vgl. Millington 2011, S. 70.

399 Juliettes Aussage »Me définir ..., un seul mot: indifférence...« beim Betreten des Cafés
war eigentlich Vladys gehéssige Antwort auf Godards zu personliche Anweisung: »Dé-
finis-toi en un mot, et réponds en regardant droit dans l'objectif.« Vlady 2005, S. 264.



262 II * GRAND(S) ENSEMBLE(S)

»Le travelling est affaire de morale«**

Der Soziologe René Kaés geht in den Schlussfolgerungen seiner Studie
Vivre dans les grands ensembles insbesondere auf die Situation von weib-
lichen Bewohnerinnen ein. In den neuartigen Growohnsiedlungen sah
Paul-Henry Chombart de Lauwe fiir die Frauen »l'occasion d’une libéra-
tion et d’'une véritable révolution sociale«,*’* die sich jedoch zum Zeit-
punkt von Kaés’ Untersuchungen oftmals gegenldufig prasentierten:

»En particulier, les grands ensembles peuvent donner a la femme la place
etle role que les moeurs sociales et politiques lui ont toujours refusées. Elle
demeure éliminée de la vie publique, la ville, 'économie, la politique sont
encore le fait des hommes. Or les grands ensembles, batis par les hommes,
offrent cependant des chances a la femme. Un meilleur équipement ména-
ger et un logement plus facile a entretenir, un équipement et des services
collectifs plus commodes lorsqu’ils existent, une vie sociale qui, a cause
de la multitude des enfants, réclame sa plus entiére participation aux déci-
sions. Mais les risques sont lourds de son aliénation, d’autant plus subtile
et profonde qu'elle vivra dans un univers apparemment moins hostile, plus
confortable, mieux protégé : de sa prison encaustiquée, lumineuse et hygié-
nique, la femme des grands ensembles verra le vaste monde peuplé de ses
enfants, de supermarchés et de petits calibans rassis. Elle deviendra morne
mere, substitut ambigu d’'un pére de plus en plus absent, mais qui saura ho-

norer sa vertu afin déviter qu'elle n'use de la parole.«*’

Wiahrend Kaés die depressive Verstimmung und eingeschriankte Hand-
lungsmacht der Frauen durchaus mit der neuen Wohnumgebung in Zu-
sammenhang bringt, analysiert seine Fachkollegin Michéle Huguet, dass
die Angste beziiglich Identititsfragen gerade in der Erfahrung der sozia-
len Dichte in grands ensembles doppelten Nahrboden finden, um die Ur-
sache von Neurosen auf die Wohnsituation zu projizieren, statt bei sich
selbst zu suchen:

»Afin que le malaise psychologique ressenti n'aboutisse pas au sentiment
inquiétant d'une perte déquilibre personnel, la cause des sentiments dou-
loureux est imputée a l'environnement; les manifestations identiques obser-
vées chez autrui deviennent les témoignages irréfutables de la nocivité du
cadre. [...] L'impression de densité vient renforcer cette crainte de I'identi-

té. Le rassemblement d’'un grand nombre de personnes donne I'impression

400 Jean-Luc Godard in: Jean Domarchi, Jacques Doniol-Valcroze, Jean-Luc Godard, Pierre
Kast, Jacques Rivette, Erich Rohmer, »Hiroshima, notre amour, in: Cahiers du ciné-
ma, 97 (Juli 1959), S.1-18, hier S. 5.

401 Paul-Henry Chombart de Lauwe, »Préfacex, in: Kaés 1963, S.7-10, hier S. 9.

402 Kaés 1963, S.206f.
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détre dans une masse sans pouvoir s’en distinguer ni psychologiquement, ni
sociologiquement (mélange des classes sociales), d'ou 'impression détouf-
fement, de malaise, le soulagement a étre dans un appartement place aux

derniers étages ou a I'angle d’'un batiment.«**

Huguet kommt danach in ihrer Dissertation, die die Presseberichterstat-
tung zu Frauen in grands ensembles untersucht, abermals zum Schluss,
dass Frauen das Symptom ihrer Verstimmung aus dem medial produ-
zierten Mythos der schidlichen grands ensembles gewonnen hitten.**
Ein differenzierteres Bild zeichnete hingegen Georges Michel, der, ei-
nen Monat nach dem franzésischen Kinostart von Deux ou trois choses
que je sais d’elle, Resultate von international durchgefiihrten Studien zur
mentalen Gesundheit in Grofwohnsiedlungen verdffentlicht hat. Der in
der Zeitschrift La Vie urbaine erschienene Artikel priasentierte beziiglich
des franzdsischen Kontexts insbesondere Studien des Soziologen Chom-
bart de Lauwe:

»Or il apparait dans le cas des grands ensembles de la banlieue des villes que
sile tableau brossé par la presse est exagéré, que si les suicides sont contro-
versés notamment par les médecins psychiatres et ont d’autres causes que
le seul habitat dans les grands ensembles, que si la maladie mentale n'est
pas liée a cet habitat, il n’en reste pas moins vrai que les personnes y vivent
des difficultés aigués, accentuées par cette forme d’habitat, et que ces dif-
ficultés peuvent créer des troubles dépressifs. Ce dont les gens souffrent,
dans le grand ensemble, le dépaysement passé, c’est de ne pas y trouver un

milieu social.«*%

403 Michele Huguet, »Les Femmes dans les grands ensembles. Approche psychologique
de cas d’agrément et d'intolérance, in: Revue francaise de sociologie, 6, 2 (1965), S. 215-
227, hier S. 226.

404 »Le rejet du grand ensemble dans ces cas ne s'applique jamais a celui dans lequel on
vit mais plutdt a 'image négative abstraite, proche de celle intéressant les représen-
tations collectives. Promu au réle de bouc émissaire le grand ensemble rend I'intolé-
rance supportable parce qu’il lui sert d'exutoire. Le sujet s’aliéne a un ordre collectif
qu’il entretient et évite ainsi le trouble psychologique. [...] Le mythe collectif devient
mythe individuel. Mais 'image du grand ensemble éclate alors et offre au sujet les élé-
ments les plus propres a mettre en scene son insatisfaction essentielle ; les stéréotypes
se mettent a vivre. La monotonie, la multiplicité des fenétre identiques ne sont plus
seulement représentées mais deviennent la preuve d’étre regardé, jugé...« Michele
Huguet, Les Femmes dans les grands ensembles. De la relation entre une réalité concrete et
sa mythologie, Paris, Editions du C.N.R.S. [Centre National de la Recherche Scienti-
fique], 1971, S.237f.

405 Georges Michel, »Recherches sur la santé mentale dans les >Grands ensembles«, in:
La Vie urbaine. Urbanisme, habitation, aménagement du territoire, (April 1967), S.127-
150, hier S.150.
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Die angefiihrten Beispiele sind Zeugnisse dafiir, dass die Wechselwirkun-
gen zwischen Frau und grand ensemble in der zeitgenossischen Soziologie
und Medienlandschaft als Phanomen wahrgenommen und vielfach the-
matisiert wurden. Godards Film inkorporierte die Diskurse und entwarf
gegen Ende des Films ein Signet, bestehend aus der von Juliette initiier-
ten Kamerabewegung in geometrischer Kreisform und der Kamerapo-
sition innerhalb einer minimalistisch wirkenden, da streng gerasterten
Umgebung. Diese Abstraktionsbewegung zu einem kreisrunden Pano-
ramablick geschieht auch innerhalb des Films: Die visuell und akustisch
unruhige morgendliche Interieurszene als thematische Auffacherung
miindet in der abendlichen Auflenszene am Ende des Films, die ein re-
duziertes Pendant und schlieflich ein visuelles Zeichen fiir die Verbin-
dung zwischen Juliette und grand ensemble bildet. Der 360°-Schwenk und
dessen Allumsicht im grand ensemble erweist sich schlieflich als die kine-
matografische Form fiir Godards Ambition, iiber seinen Film das>grand
ensemble«des Lebens im zeitgenossischen Frankreich vollstidndig zu er-
fassen. Die Form des Rundumblicks verhélt sich in diesem Sinne zu Go-
dards Aphorismus oder gemaf3 Georges Didi-Huberman »slogan«*® »Le
travelling est affaire de morale«:*” Gemeint ist ein verantwortungsvoller
und hier buchstiblich umsichtiger Blick des Filmemachers beim Finden
der angemessenen und wiirdigen kinematografischen Form fiir seinen
gewihlten Filminhalt. Dies basiert zum einen auf der Zuschreibung ei-
ner »éthique interne a la forme elle-mémex,**® wie Luc Moullet es ur-
spriinglich in der Formel »La morale est affaire de travellings«**® gefasst
hatte.*® Zum andern fallen im gew#hlten décor die filmischen Mittel der
Kadrierung und des (360°-)Schwenks mit dem Begriff des »cadre« und
insbesondere mit dem des »cadre de vie« zusammen, der im grand en-
semble-Diskurs der 1960er wiederholt aufgegriffen wurde.

406 Didi-Huberman 2015, S.92.

407 Godard sprach den Satzinnerhalb der Kritikerrunde zu Alain Resnais’ Hiroshima, mon
amour (1958) aus, da er den Film im Verhaltnis zum Thema als liberésthetisiert emp-
fand. Vgl. Domarchi u.a. 1959, S. 5.

408 Baecque 2005, S.198.

409 Luc Moullet, Sam Fuller, in: Cahiers du cinema, 93 (Méarz 1959), S.11-19, hier S. 14.
Godards Zitierweise ist seit jeher gepragt von seinen Transformationen der urspriing-
lichen Aussagen. Vgl. Didi-Huberman 2015, S. 14.

410 Vgl. Jean-Marie Pottier, »Le Travelling de Kapo<: Comment Rivette nous a fait réfléchir
sur la Shoah au cinéma, in: Slate.fr, 29.01. 2016, & http:/www.slate.fr/story/113377/
travelling-kapo-rivette-shoah. Siehe dazu auch: Jacques Rivette, »De I'abjection, in:
Cahiers du cinéma, 120 (Juni 1961), S. 54f.; Antoine de Baecque, »Le cas Kapo. >De I'ab-
jections, ou comment Jacques Rivette forge une morale de la représentation des camps
de la mortx, in: Revue d’Histoire de la Shoah, 195 (Feb. 2011), S. 211-238, & https://www.
cairn.info/revue-d-histoire-de-la-shoah-2011-2-page-211.htm.


https://www.slate.fr/story/113377/travelling-kapo-rivette-shoah
https://www.slate.fr/story/113377/travelling-kapo-rivette-shoah
https://www.cairn.info/revue-d-histoire-de-la-shoah-2011-2-page-211.htm
https://www.cairn.info/revue-d-histoire-de-la-shoah-2011-2-page-211.htm
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Le cadre de vie

Nach dem franzosischen Worterbuch Le Grand Robert steht »cadre« un-
ter anderem synonymisch fiir »décor«, die Umgebung und das milieu,*!*
also fiir einen Raum oder eine Szene(rie) oder das, was diese umgibt:
»CADRE [...] Ce qui circonscrit un espace, une scéne; l'espace, la scéne.
- Décor, entourage, milieu.«*'? Analog dazu verhilt sich die besproche-
ne Szene mit dem 360°-Schwenk im Auflenraum [ABB. 374]: Juliette ist zu
Beginn, als die Kamera sich noch nicht in Bewegung gesetzt hat, derart
am unteren Bildrand kadriert, dass sie in die karierte Rasterfassade ein-
geht. Sie ist als fiktive Bewohnerin Teil des realwirklichen décors - bezie-
hungsweise des milieu oder cadre*'® - und hat gleichzeitig iibergeordnete
Funktion als Metapher der fiir die région parisienne charakteristischen
grands ensembles. Der Kameraschwenk fingt innerhalb des gegebenen
Kamerakaders sodann das umgebende décor ein und damit das milieu
beziehungsweise habitat der davon gepragten Hauptfigur des Films und
der vorliegenden Einstellung. Der Begriff cadre de vie steht denn auch
fiir »entourage, milieu physique ou humain dans lequel on vit.«** Im
libertragenen Sinne beschreibt er die damit verbundenen Einschrin-
kungen, die Juliette gemal§ dem Film durchaus durchlebt: »(Abstrait).
Ce qui limite, impose une contrainte.«*** Die filmische Vermittlung die-
ser Lebensumstinde ist dabei wiederum durch die fixen Dimensionen
des Kaders formal eingeschrankt. Allgemeiner betrachtet, sind mit cadre
de vie schlief8lich auch die politischen, wirtschaftlichen und kulturellen
Strukturen der Zeit gemeint, wie aus dem Lexikoneintrag hervorgeht:
»Structures imposés par la nature. La réalité (a la pensée), par les insti-
tutions (a la société), etc. Les cadres sociaux, psychologiques de la mémoire.
Les cadres de I’histoire, du temps.«*'¢

Entsprechend begriff der ministre de la Construction Pierre Sudreau
die verantwortungsvolle Aufgabe der Architektur und Stadtplanung in

411 Die Entstehung der Geografie als eigenstdndige Disziplin - in der Nachfolge von Ale-
xander von Humboldt (1769-1859) und Carl Ritter (1779-1859) - ist in Frankreich mit
der Ecole francaise de géographie aufs Engste mit dem milieu-Begriff von Paul Vidal
de la Blache (1845-1918) verkniipft. Er situierte das »milieu« »comme intermédiaire
entre 'homme et la nature.« Die Erweiterung des Verstdndnisses von milieu hin zur
Familie, Arbeitsumgebung und insbesondere zum stadtischen Raum nahm Ende des
19. Jahrhunderts die Soziologie der Chicagoer Schule vor. Siehe dazu ausfiihrlicher:
Jean-Charles Filleron u. Laurent Viala, »MILIEU, géographie, in: Universalis, & https://
www.universalis.fr/encyclopedie/milieu-geographie/.

412 FEintrag »cadrex, in: Le Grand Robert, Bd. 2, 1992, S. 260f., hier S. 260.

413 Eintrag »décor, in: Ebd., Bd. 3, 1992, S. 227.

414 Ebd., Bd. 2, S.260.

415 Ebd.

416 Ebd.


https://www.universalis.fr/encyclopedie/milieu-geographie/
https://www.universalis.fr/encyclopedie/milieu-geographie/
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der Gestaltung des cadre de vie und verlangte am 10. Jour mondial de 'ur-
banisme von 1959 unter anderem, dass dies an Schulen und im Fernse-
hen vermittelt wiirde:

»L’Architecture et 'Urbanisme conditionnent pourtant le cadre de vie de
nos compatriotes et, par conséquent, leur avenir, notre avenir, l'avenir de
nos enfants. Cest pourquoi, dans toute la mesure du possible, nous devons
réagir contre cet oubli et, avec votre aide, avec 'aide de tous ceux qui, de-
puis des années, militent en faveur des idées nouvelles, réaliser ensemble

cet effort d’'information.«*”

Gleichzeitig forderte er einen malistéblichen Perspektivenwechsel von
der Schaffung von Familienwohnungen zu einer territorialen Planung.
Diese Priorisierung des Stiddtebaus gegeniiber der Architektur und allen
anderen Disziplinen findet ihren emphatischen Ausdruck im Abschluss
von Sudreaus Rede: »L'urbanisme, a la fois art et science, est la plus belle
des activités. C’est la plus haute des disciplines humaines, celle qui doit
permettre en définitive aux hommes de réaliser leur réve ancestral, la
maitrise du temps et de 'espace.«*®

Die Begriffe »milieu« und »habitat« pragten den Architekturdiskurs
der Nachkriegszeit, insbesondere durch die congres internationaux de Uar-
chitecture moderne (CIAM) und das 1953 daraus hervorgegangene Team
10 mit seinen franzosischen Vertretern George Candilis, Alexis Josic and
Shadrach Woods.** Am Vorbereitungstreffen zur 1X. CIAM-Konferenz von
1952 definierte Georges Candilis das Konzept des Habitat nicht als ein von
Spezialist:innen gemachtes, sondern als eines, das aus den spezifischen
Praktiken auf unterschiedlichen raumlichen Mal3stdben hervorgeht: logis,
environnement immédiate, environnement urbanistique.*** Das 1953 am IX.
cI1AM Kongress priasentierte Urban Re-Identification Grid von Alison und
Peter Smithson wandte sich analog dazu ebenfalls gegen die 1933 mit der
Charta von Athen verabschiedeten, auf menschlichen Handlungen basie-
renden Funktionen Wohnen, Freizeit, Arbeit, Verkehr, indem es auf »re-
lationships« innerhalb rdumlicher und sozialer Mal3stéabe setzte: house,
street, district und city. Fragen der Ethik und Asthetik waren gemiR Rey-

417 »Jour mondial de 'urbanisme 1959 : déclaration de Pierre Sudreau, ministre de la
constructions, in: Urbanisme, 66 (1960), S. 4f., hier S. 4.

418 Ebd, S.s.

419 Siehe Tom Avermaetes, »Habitat for the Greatest Number, in: Avermaete, 2005, S. 109~
195.

420 Vgl. Tom Avermaete, »The Concept of Habitat«, in: Ebd., S.139-142. Zu c1AM und Teamn
10 siehe allgemeiner Avermaete 2005; Eric Mumford, The CIAM Discourse on Urbanism,
1928-1960, Cambridge (Mass.), MIT Press, 2002; Annie Pedret, Team 10: An Archival
History, Abingdon/New York, Routledge, 2012; Max Risselada u. Dirk van den Heuvel
(Hg.), Team 10. In Search of a Utopia of the Present. 1953-1981, Rotterdam, NAi, 2005.
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ner Banham denn auch zentral fiir das Team 10.**' In der Konfrontation
mit der Masse sah das Pariser Architekturbiiro Candilis-Josic-Woods eines

der wesentlichen Phanomene der modernen Architektur, weshalb es de-
zidiert Bauten fiir »le plus grand nombre«** entwarf. Geméfl Tom Aver-
maete stand das Habitat-Konzept fiir eine Kritik an der gedankenlosen

Standardisierung im Wohnungsbau und am vereinheitlichenden Prozess

im Rahmen der Suburbanisierung. Dem sollte mit dem Habitat-Zugang
weniger entgegengewirkt werden, sondern er war vielmehr ein Versuch,
die Prozesse innerhalb der allgemeineren Gestaltung der gebauten Um-
welt zu liberdenken und zwar ausgehend von der Wohnung: »From this

perspective Habitat for the Greatest Number appears as a plea to situate

concerns of human dwelling at the centre of the ongoing modernization

of the environment in the post-war period.«*** Alexis Josic formulierte

den Ubergang in neue MaRstibe nachtriglich wie folgt:

»Organiser la vie du grand nombre est le probléme fondamental des civili-
sations contemporaines. La rupture des traditions, le changement des rap-
ports et des comportements, précipitent le monde vers une reconversion
inéluctable de Iéchelle. L'échelle de 'homme ? Non, I'échelle de beaucoup
d’hommes! Le grand nombre estla dimension de référence de notre monde
d’aujourd’hui. La croissance progressive des populations, la réduction de l'es-
pace nécessaire a la vie de 'homme, provoquent I'inquiétude de 'humanité.
[...] Chomme s’est constitué un cadre de vie en édifiant la ville. C'est dans
ce cadre qu’il évolue, dans l'espace et dans le temps, et exerce toutes ses ac-

tivités de la naissance a la mort.«***

Candilis-Josic-Woods machten in den Bewohner:innen und ihren all-
taglichen Lebensgewohnheiten das Wissen der Architektur fest, wes-
halb Avermaete die Architekten als »epistemologists of the everyday«
bezeichnet.*” In der Massenproduktion, als grundlegendem Element
der Massenkultur wie auch ihrer Projekte, sahen sie nicht zwingend eine
Entwertung der Architektur, wie dies Mies van der Rohe und Jean Prou-
vé bereits bewiesen hatten: »The Greatest Number was not considered a

421 Siehe Banham 1966.

422 Tom Avermaete, »Masses as Subject, in: Avermaete 2005, S.119-122. Dieses »Bauen
fiir die Massen« vermittelt das grand ensemble Le Mirail (1962-1977) in Toulouse am
augenfilligsten, das wie die Cité des 4000 in La Courneuve ebenfalls von den ban-
lieue-Unruhen von 2005 und weiteren betroffen war.

423 Tom Avermaete, »The Re-Introduction of an Ethical Perspective«, in: Avermaete 2005,
S.194f., hier S.195.

424 Alexis Josics Antwort zum Fragenkatalog innerhalb des Heft-Themas Doctrines & in-
certitudes, in: Les Cahiers de la recherché architecturale, 6-7 (Jan. 1980), S. 39-42, hier
S.39f.

425 Siehe Tom Avermaete, »Epistemologists of the Everyday, in: Avermaete 2005, S. 57-
197.
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problematic given, but rather an opportunity to reconsider the very es-
sence of architecture and urbanism.«*** In einer Fernsehsendung iiber
zeitgenossische Architektur im Juni 1966, die unter anderem das Cité
du Mirail-Projekt von Candilis-Josic-Woods thematisierte, duflerte sich
Candilis dezidiert iiber den professionellen und durchaus ethischen An-
spruch, dass »l'architecture et 'urbanisme [...] une seule chose« werden,
»une entité et pas deux choses séparées comme on le fait malheureuse-
ment jusqu’a présent.«*?” Auch die 9. Konferenz der union internationale
des architectes (UT1A) widmete sich 1967 dem Thema L’architecture et le mi-
liew humain. Nachdem das UIA-Kolloquium von 1966 bereits einen Wen-
depunkt innerhalb der internen commission de ’Habitat markiert hatte,***
fand 1968 das colloque sur I’habitat statt. In der dieser Veranstaltung ge-
widmeten UIA-Zeitschriftenausgabe ist beispielsweise auch der Sozio-
loge Paul-Henry Chombart de Lauwe mit seinem Beitrag Participation de
Uhabitant a I’élaboration de son habitation vertreten.*?” Die Definition des
Konzepts Habitat wird im Artikel des Architekten Ludovico Barbiano di
Belgiojoso definiert:

»Parhabitat< nous entendrions 'ensemble d’habitations de réalisation nou-
velle, constitué par les infra-structures, habitations, équipement complé-
mentaire et services d'utilité commune; il présentera généralement des
caractéristiques urbaines, méme si parfois il peut étre confronté a des nou-

velles interventions dans les zones agricoles.«**

Die soziale Verantwortung der Architekt:innen bei der Gestaltung von mi-
lieus, die sich den Menschen anpassen sollten und nicht umgekehrt, be-
tont der Pariser Architekt, Stadtplaner und Ingenieur Henri-Jean Calsat
in der Schlussfolgerung seines Artikels, die mit den Begriffen »cadre de
vie, millieu, environnement, habitation« und »habitude« argumentiert:

»En vue d'organiser un cadre de vie de plus en plus adapté, 'urbaniste est en
partie guidé par une approche pathologique de la ville existante. Elle procede
de la démarche classique des constats d'inadaptation. La pensée technique
conduit a considérer la ville comme objet. Considérer la ville comme sujet

tel est le niveau d’'investigation et le sens que nous proposons pour l'environ-

426 Tom Avermaete, »Architecture and Mass Culture, in: Avermaete 2005, S.123f., hier
S.123.

427 Ca ou rien, l'architecture contemporaine, Jean Balladour, Claude Dagues (Architecture
de notre temps), ORTF, 17.06.1966.

428 Pierre Vago, Secrétaire Générale de 'U.1.A., »introductiong, in: UIA, 50 (Juli 1968),
S. 3. Siehe zudem UIA, 41 (Okt. 1966).

429 Paul-Henri Chombart de Lauwe, »Participation de 'habitant a 'élaboration de son
habitation, in: UIA, 50 (Juli 1968), S. 14-17.

430 Ludovico Barbiano di Belgiojoso, »Adaptation de 'habitat au site«, in: Ebd., S. 6f., hier
S.6.
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nement. Aussi les recherches sur l'environnement auront-elles pour finali-
té >un milieu adapté a 'homme, plutét que 'homme adapté au milieu. [...]
L'aspect physique d’'une ville a peut-étre une puissance d'impact qui condi-
tionne la vie des habitants [...]. En conclusion, en aidant 'homme a se libérer
de ce qui n'est souvent qu’habitude, manque de réflexion, et en permettant a
I'Architecte de concevoir un cadre de vie mieux adapté aux aspirations nou-

velles, il en résultera une meilleure adaptation de 'habitation au site.«*!

Die 1968er-Bewegung, die der traditionellen Beaux Arts-Architekturaus-
bildung am 20. August 1968 ein Ende setzte, nahm ihren Anfang auch in
der Architektur bereits zu Beginn des Jahrzehnts. Wahrend seit dem Zwei-
ten Weltkrieg der durch die staatliche Planungspolitik bestimmte Fokus
noch in der Quantitit bestanden hatte, verschob sich dieser nun in Rich-
tung qualitative Gestaltung des »environnement«.**? Bei dieser Entwick-
lung spielten neue Ausbildungsstétten und die Zusammenarbeit mit den
Universitaten eine entscheidende Rolle:*** »De I'architecture, 'attention
se déplace vers l'environnement et le cadre de vie, induisant de fait une
ouverture des arts de l'espace vers I'urbanisme, les arts plastiques, le de-
sign, la communication, les sciences humaines et sociales.«*** Erwidhnt
werden soll hier insbesondere das von 1968 bis 1971 wirkende Institut de
Uenvironnement, das dem Kulturministerium unterstellt war und fiir den
Paradigmenwechsel in der franzdsischen Architekturausbildung stehen
sollte. Mit der umfassender verstandenen Ausrichtung auf das aménage-
ment de l’environnement bot es den »stagiaires« aus allen relevanten Dis-
ziplinen eine Einfiihrung in die Pddagogik und Forschung, um sie auf
ihre Lehrtitigkeit an den zur gleichen Zeit entstehenden Architektur-
und Kunsthochschulen vorzubereiten.**> Aus dem Seminar Cadre de vie

431 Délégué dela commission de I'urbanisme de I'U.1.A., »Adaptation de I'habitat au site,
in: Ebd., S.7f., hier S.8.

432 Siehe dazu die Ausfithrungen der Geografin Christine Tobelem-Zanin, die die Ent-
wicklung von einer »politique quantitative« zu einer »recherche d’une politique ur-
baine plus qualitative« aufzeigt: Christine Tobelem-Zanin, »L’émergence du concept
de qualité de la vie et sa réalité politique, in: Tobelem-Zanin 1995, S.11-82.

433 Siehe dazu Guy Lambert u. Eléonore Marantz (Hg.), Les Ecoles d’architecture en France
depuis 1950. Architectures manifestes, Genf, MétisPresses, 2018; Caroline Maniaque
(Hg.), Les Années 68 et la formation des architectes, Rouen, Point de vues, 2018.

434 Maniaque u.a. 2018, S. 38.

435 Die Schwierigkeiten und Unstimmigkeiten beziiglich der Umsetzung des neuarti-
gen padagogischen Konzepts fiihrte schliellich zur frithzeitigen Auflosung des Ins-
tituts. Vgl. Marc Frochaux, »L'Institut de 'Environnement, 1969-1971: une pédagogie
expérimentale«, in: Maniaque 2018, S.170-181. Siehe dazu auch ausfiihrlicher Tony
Come, L'Institut de l’environnement: une école décloisonnée. Urbanisme, architecture, de-
sign, communication, Paris, Editions B42, 2017, S.17; Ders., »L'institut de l'environne-
ment, 1969-1971: le réve d'une architecture pédagogique décloisonnée, in: Lambert/
Marantz (Hg.) 2018, S.165-178.
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ging eine in zwolf Sektionen unterteilte Aufsatzsammlung zu Themenas-
pekten wie Okologie, Massenmedien, Konzeptkunst, Mode und Plastik
hervor.**¢ Stellvertretend fiir das Institut findet sich in Psychologie collec-
tive et environmental design Christian Gaillards Definition von »environ-
nement« und »cadre de vie« als ein von Menschen gemachtes und diese
konditionierendes »ensemble«:

»Par environnement, en effet, nous entendrons ici l'ensemble du cadre de
vie produit pour et par 'homme, tel qu’il s'impose aujourd’hui comme un ef-
fet des pratiques qui président a sa conception et a sa réalisation, et tel qua
son tour il conditionne, et parfois détermine, le mode de vie des individus
et des groupes sociaux. Définir le cadre de vie, l'environnement, comme un
ensemble, cest le désigner comme un objet complexe, global, qu'abordent

avec leurs méthodes propres I'urbanologue et le sémiologue par exemple.«**’

»Parce qu’il ne s’agit pas seulement de caser ’homme,
mais de lui donner sa dignité«**

Parallel zu der neuartigen, interdisziplindren Ausrichtung der Architek-
turausbildung an der Schnittstelle von wissenschaftlicher Analyse und
Gestaltung begann der allméahliche bis rasante Degradierungsprozess der
grands ensembles. Dieser dullerte sich nicht nur an den baulichen Struktu-
ren, sondern betraf auch den sich verschlechternden Ruf aufgrund der
negativen medialen Berichterstattung.

Am 06. Mirz 1971 strahlte die Tagesschau-Hauptausgabe des staat-
lichen franzdsischen Fernsehens den Beitrag Le Drame de la Courneuve
aus: Der Wirt eines Cafés in der Cité des 4000 hatte einen Jugendlichen
erschossen, durch dessen Verhalten er sich gestort fiihlte. In der Art ei-
nes establishing shot ndhert sich die Tv-Kamera dem Ort des Geschehens
und verwendet dabei die filmischen Mittel der GroRaufnahme und des
Herauszoomens. Durch Kameraschwenks werden Wohnblocke, die Ein-

436 Die Verantwortlichen und Sektionsthemen waren: 1: Jacques Bosson, écologie des
espaces; 11. Olivier Burgelin, les mass media; 111. Francois Cali, le drame de l'objet
quotidien; 1v: Georges Candilis, I'invasion; v: Hervé Fischer, a propos de 'art concep-
tuel, pour une pratique socio-pédagogique de 'art / vi: Madeleine Deschamps, l'art
conceptionel / Christian Boltanski, un point de vue personnel; Yona Friedman, ou
va l'architecture; vII: Christian Gaillard, psychologie collective et environmental de-
sign; v111: Michel Journiac, l'objet du corps et le corps de 'objet; 1X: Jean-Pierre Mar-
tinon, la question de l'espace et de I'environnement pour le plasticien; X: Raymond
Moulin, art et économie dans la société contemporaine; X1: Paco Rabanne, la mode,
expression d'un temps; X11: Jacques Simon, actualités-panorama.

437 Institut de l'environnement, Séminaire Cadre de vie, Christian Gaillard, »Psychologie col-
lective et environmental design Paris«, 1972, Paris, Institut de l'environnement, 1973.

438 Georges Candilis im Fernsehbericht Le Drame de la Courneuve (JT nuit), ORTF,
06.03.1971.



[ABB. 38] 360°-Schwenk
im Fernsehbeitrag Le
Drame de la Courneuve
(06.03.1971).
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kaufspassage und ein Polizeifahrzeug erfasst, worauf das
Wort einem Zeugen iibergeben wird. Dieser und die Ka-
mera werden von sich dringelnden Jugendlichen belagert.
Ein weiterer befragter Herr meint, dass die Reaktion des
Wirts normal sei, worauf wieder ein anderer mit »Ah oui,
oui, oui« antwortet, als er vom Journalisten gefragt wird, ob
sich so ein Ereignis am néchsten Tag nochmals ereignen
konnte. Auf der filmischen Ebene bemerkenswert ist, was
auf diese Szene in der Ndhe des Tatorts folgt: Nach einem
Schnitt befindet sich die Kamera auf einer menschenverlas-
senen Stralle zwischen Wohnblocken und beginnt sich um
die eigene Achse zu drehen; zuerst langsam und dann im-
mer schneller [ABB. 38]. Unheimlich anmutende Glocken-
musik gibt bei diesem mehrere Male sich wiederholenden
und dadurch beinahe schwindelerregenden 360°-Schwenk
den Rhythmus an.

Diese audiovisuell wirkungsvoll inszenierte Einstel-
lung innerhalb des décor des grand ensemble steht offenbar
symbolisch fiir die Ausweglosigkeit der HLM-Bewohnen-
den, deren Missmut sich mit makaberer Resignation paar-
te. Die darauffolgende Sequenz wechselt in ein dunkles
Interieur einer Wohnblockwohnung, in der sich ein Fami-
lienvater beklagt, dass es in der Umgebung an jeglicher In-
frastruktur mangle und, falls die Frau auch arbeite, es auch
nichts zu essen gebe. Auf dieses Statement folgen verschie-
dene, von melancholischer Klaviermusik begleitete Ansich-
ten von Wohnblocksiedlungen, um schlie3lich in Georges
Candilis Gesténdnis vor der Fernsehkamera zu miinden,
dass die Architektur versagt habe, menschenwiirdige Be-
hausungen zu schaffen:

»Je suis un professionnel, je suis un architecte. J’ai participé a cette réalisa-

tion énorme des derniéres 25 années. On construit des logements, on fait

un acte social, c’est trés bien. Mais il fallait construire des milliers des cen-

taines de milliers pour comprendre en fait que c’est criminel. Parce qu’il

ne s’agit pas seulement de caser 'homme, mais de lui donner sa dignité.«**

Fast exakt vier Jahre nach Godards erstmals im Kino zu sehenden und

nachtréglich signalhaft wirkenden 360°-Schwenk stand also die inzwi-

schen offensichtlich materiell und gleichsam moralisch heruntergekom-

mene Cité des 4000 Sud im Zentrum der Tagesthemen. Sie wurde damit

439 Ebd.
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zum negativen Musterbeispiel fiir die verbreiteten Defizite in grands en-
sembles. Dabei bediente sich auch dieser Bericht beim auRergewdhnli-
chen filmischen Stilmittel des 360°-Schwenks, um, ausgehend von einem
Mord, die drastische Gesamtsituation der grands ensembles durch mar-
kante Bilder und Aussagen wiederzugeben. Es ist nicht eruierbar, ob die
Journalist:innen den Kinofilm von Godard gekannt hatten, der sich sel-
ber so gerne als Berichterstatter der actualités wahnte. Umso mehr wird
wiederholt ersichtlich, dass bei der filmischen Vermittlung der grands en-
sembles als gebaute Form und soziopolitische Problemzone aufgrund des
dort herrschenden defizitdren cadre de vie das Filmkader als Bildgeviert
nicht ausreichte fiir ein Gesamtbild, das in den standardisierten Film-
begriffen als Totale beziehungsweise plan d’ensemble**® erfasst wird. Der
nur durch das filmische Medium mogliche 360°-Schwenk verschafft ei-
nen rdumlichen Eindruck der diffamierten Wohnkomplexe, die Auswarti-
ge mehrheitlich nur aus der negativen Medienberichterstattung kannten.
Die Drehbewegung vermochte dabei beides zu vermitteln: das Empfin-
den der Eingeschlossenheit in den orthogonalen Strukturen und das der
Ausgeschlossenheit von einem wiirdevollen cadre de vie.

VILLE NEUVE
La Villeneuve und Numeéro deux (1975)

Anfang 1974 zogen Jean-Luc Godard und seine Partnerin Anne-Marie Mié-
ville nach Grenoble. Mit dem Wegzug brach der Filmemacher definitiv
mit der Groupe Dziga Vertov und seiner engen Kino-Freundschaft mit
Jean-Pierre Gorin: »Ich habe Paris 73 verlassen, das war das Ende von
68«.*! Der neue Arbeits- und Wohnort unweit der urspriinglichen Hei-
mat im Schweizer Kanton Waadt und des spiteren langjahrigen Wohn-
orts des Paares im Stadtchen Rolle bedeutete beides: Das Verlassen des
politischen, (film-)6konomischen und (film-)kulturellen Zentrums Pa-
ris und der nétige Freiraum, um mit der bisher lediglich in Kiinstler:in-
nenkreisen erforschten Videotechnologie autonom und >im Kleinenc«
>Kino<zu machen: »J’ai mis 45 ans a entrer puis sortir de Paris. J’ai quitté
la Majuscule pour étre plus minuscule.«*** Das Know-how fiir die Video-
produktionen, in die Godard investierte, lieferte der Elektroingenieur

440 »Plan général ou plan d’Ensemble. Il livre le cadre géographique d’'une action ou de
son évolution (vaste paysage de ville, de campagne, de montagne).« N. N., »Quelques
termes de tournage, in: Godard 1984 [1971], S.127.

441 »Wenn die Wilder absterben, dann, weil die Clips aufblithen« [Interview], in: film-
warts, 13 (Friithling 1989), S 16, zit. nach: Biittner 2003, S. 64.

442 Jean-Luc Godards Aussage im Film Numéro deux (FR 1975).
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und Griinder der Kameraproduktionsfirma Aaton Jean-Pierre Beauviala
(1937-2019).*** Er entwickelte in der Altstadt von Grenoble seine innova-
tiven Videokameras. Unweit davon, an der Rue de Belgrade 2, richteten
Miéville und Godard Biiro und Studio ihrer neu gegriindeten Produkti-
onsfirma Sonimage ein; ihr »experimental audio-visual >laboratory«**
beziehungsweise »experimental audio-visual atelier«,*** so Michael Witts
passende Umschreibungen des innovativen und ambitionierten Projekts.
Das Ziel, mit Videos ein alternatives Produktions- und Verleihsystem fiir
politisch Gleichgesinnte zu schaffen, sollte sich jedoch bald als 6kono-
misch unrealisierbar herausstellen.*

Thre Wohnung bezog das Paar im monumentalen Wohnblockquar-
tier L'Arlequin*’ (1968-1973) in la Villeneuve. Die an der stidlichen Peri-
pherie von Grenoble gelegene neue Wohniiberbauung begreifen Seb
Breynat, Morgane Cohen und David Gabriel aufgrund der teilweise nicht
realisierten Projekte als Siedlungstyp >zwischenc ville nouvelle und grand
ensemble.**® Nach Sibylle Le Vot handelt es sich bei la Villeneuve um das
Vorzeigeprojekt des zwischen 1960 und 1985 aktiven Atelier de 'Urba-
nisme et d’Architecture (AUA).** Es wurde vom Architekten, Urbanisten,
Soziologen, Lehrer und militanten Kommunisten Jacques Allégret ge-
griindet und brachte »divers spécialistes du cadre de vie«** hervor. Der
vom AUA gepflegte »pluridisziplindre« und soziale Ansatz driickte sich in
der Biiroorganisation aus, die unter einem Dach Mitarbeiter:innen aus
Stadtebau, Architektur, Innenarchitektur, Ingenieurwesen, Landschafts-
architektur, Wirtschaft und Soziologie vereinte.*! La Villeneuve und ins-

443 Redaktion, »Aaton-Griinder Jean-Pierre Beauviala gestorbeng, 25.04.2019, & https:/
www.filmundtvkamera.de/branche/aaton-gruender-jean-pierre-beauviala-gestorbeny.

444 Witt 1998, S.1.

445 Ebd., S.59.

446 Vgl. ebd., S.2.

447 Am Entwurf des quartier L’Arlequin in la Villeneuve de Grenoble beteiligt waren
Georges Loiseau, Jean-Francois Parent, Jean Tribel mit Henri Ciriani, Michel Cora-
joud und Borja Huidobro. Aus den Quellen geht nicht explizit hervor, dass Miéville
und Godard dieses spezifische Quartier von la Villeneuve bewohnt haben, aber dass
sie in der Nachbarwohnung gedreht haben. Die Antwort liefert Numéro deux (FR 1975):
In einer Einstellung auf dem Balkon sind die Dacher der zu L'Arléquin gehorigen Pa-
villons zu sehen.

448 Seb Breynat, Morgane Cohen u. David Gabriel, Plaidoyer pour Villeneuve. Pouvoir d’agir
et planification démocratique face a la rénovation urbaine de l’Arlequin, La Défexe, PUCA,
2016, S. 34.

449 Sibylle Le Vot, »Quand la ville fait peau neuve: les années grenobloises de 'AUA«,
in: Jean-Louis Cohen u. Vanessa Grossman (Hg.), AUA. Une architecture de l’engage-
ment, 1960-1985, Ausst.kat. Cité de l'architecture et du patrimoine, Paris, 30. 10. 2015~
29.02.2016, Paris, Cité de l'architecture et du patrimoine, 2015, S.178-190.

450 Codme 2017, S.187.

451 Siehe Jean Tribel, »L’atelier et son organisations, in: Tuiles et briques, 65 (1966), S. 22;
Jean-Louis Violeau, »Grenoble, Dubedout et la Villeneuve : fatalité de la culture, limites
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besondere das Projekt L'Arlequin stellt eine kritische Reaktion des AUA
auf die bisherigen grands ensembles dar und gleichsam die Realisierung
dessen, was der Architekt Georges Loiseau in seinem Artikel L'Urbanisme
et Uarchitecture 1966 in der Art eines Manifests formuliert hat. Er stellt
fest, dass der Grofiteil der existierenden grands ensembles aufgrund ihrer
Konzeption, die einem rationalen und technischen Imperativ folgten, die
menschlichen Grundbediirfnisse nach Begegnung und Austausch, Inti-
mitdt und Harmonie negierten. Stellvertretend fiir die Bestrebung des
AUA priésentiert er acht Malinahmen, fiir ein »cadre urbain digne de ce
nom,** die sich auf Variation und Differenzierung im Bereich Woh-
nungsbau und Griinflachen, auf die Hierarchisierung der Erschliefung
sowie auf Angebote und deren Verortung bezogen.*** Abschlie8end be-
tont Loiseau die nétige enge Zusammenarbeit zwischen technischen und
kiinstlerischen Disziplinen fiir die Umsetzung der komplexen Bauaufgabe
»Groflwohnsiedlungen«.*>* Die soziale Interaktion sollte also auch durch
differenzierte architektonische Gestaltung erreicht werden, wie sie bei-
spielsweise iliber die Quartiererschliefung vielerlei Begegnungszonen
schuf. Weiter sollte auf der administrativen Ebene das paritatische Ver-
hiltnis von Sozial- und Genossenschaftswohnungen die soziale Durch-
mischung der Mieter:innenschaft begiinstigen.*>* Getragen wurde das
innovative Siedlungsprojekt, das Partizipation und teilweise Selbstver-
waltung anstrebte, von einer neu gewéhlten linken politischen Koaliti-
onsregierung unter Biirgermeister Hubert Dubedout, wobei insbesondere
die Groupe d’action municipale (GAM) fiir die politische Mitsprache der
Biirger:innen auf Gemeindeebene eingestanden ist.*** Der Einzug der
ersten Bewohner:innen im Friihling 1972 wurde nicht nur von Forschen-
den und Politiker:innen aufmerksam verfolgt, auch die Medien produ-
zierten zahlreiche Reportagen iiber dieses angeblich utopische Projekt,
das sie direkt mit den Bestrebungen der 1968er-Bewegung in Verbindung
brachten. Gemal Breynat, Cohen und Gabriel kreierten die Medien da-
bei jedoch jene Illusion, die sie suchten, indem sie das Studium des All-
tagslebens der breiten Einwohnerschaft auller Acht lief3en:

»Les journalistes sont a la recherche de I'utopie. Ils vont minutieusement

décrire chaque espace: les logements, les galléries, les coursives, les équi-

de la contre-culture, in: Cohen/Grossman 2015, S.196-203; Kenny Cupers, »Munici-
pal Brutalismg, in: Cupers 2014, S.166-178.

452 Georges Loiseau, »L'Urbanisme et I'architecturex, in: Tuiles et briques, 65 (1966), S. 24—
26, hier S. 24.

453 Siehe ebd., S. 26.

454 Vgl. ebd.

455 Vgl. Breynat u.a. 2016, S. 36f.

456 Vgl. Le Vot 2015, S.179.
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pements. Les articles et reportages audiovisuels contribueront a forger une
représentation mythifiée du territoire. Malgré leur désir de comprendre le
projet de transformation sociale, les journalistes s’attacheront souvent a dé-
crire ou filmer des individus ou des groupes qui adoptent, ou croient adop-
ter, un nouveau mode de vie. Si les images correspondent aux aspirations
de certains groupes sociaux, les reportages peinent a montrer la vie quoti-
dienne du reste de la population. Les films participeront a créer une repré-
sentation mythifiée de Villeneuve et la notion d’'utopie deviendra un miroir

déformant du territoire.«**’

Der oft einseitigen Berichterstattung von auflen stand ein internes Pio-
nierprojekt gegeniiber: Von 1972 bis 1976 verfiigte la Villeneuve iiber eine
eigene Fernsehstation namens Vidéogazette. Die gemeinsam mit Bewoh-
ner:innen produzierten Programme in Form von Reportagen, Magazi-
nen und Debatten erreichten die Wohnungen {iber das Kabelfernsehen.**
Dariiber hinaus widmeten Eric Rohmer und Jean Paul Pigeat die Folge
La Forme de la ville** aus ihrer 1975 ausgestrahlten fiinfteiligen Serie La
Ville nouvelle dem Quartier L’Arlequin und der Ville nouvelle Evry I, bei-
des Projekte des Atelier d'Urbanisme et d’Architecture.

Jean-Luc Godard und Anne-Marie Miéville beteiligten sich weder
beim autonomen Fernsehsender, noch lieferten sie einen optimistischen
Dokumentarfilm, der die erfolgreiche Umsetzung von neu iiberdachten
und iliberarbeiteten Maf3stdben fiir die Realisation eines grand ensemble
aufzeigt. Der im Friihling 1975 produzierte und in Cannes prisentierte
Kinofilm Numeéro deux zeigt vielmehr zwei introvertierte, intime Portraits,
basierend auf Videomaterial, das fiir den Kinofilm auf 35 mm umkopiert
wurde: Godard prisentiert sich in seinem abgedunkelten Filmstudio, um-
geben von Bildschirmen, Montagetisch und anderen Geritschaften. In
seiner Reflexion iiber Autonomie und Selbstbestimmung in der Film-
produktion stellt er sich als Fabrik, Chef und Arbeiter in Personalunion
vor. Dieser autobiografischen Studie wird eine ethnografische Unter-
suchung gegeniibergestellt. Die von Laiendarsteller:innen gespielten
Protagonist:innen gehoren drei Generationen einer Familie an, deren
Alltagsleben in einer HLM-Wohnung aufgezeichnet wurde. Die Rohheit
im Umgang miteinander dullert sich in der Sprache,*’ in den Gesten und

457 Breynat u.a. 2016, S. 41.

458 Siehe & https:/www.maison-image.fr/videogazette/.

459 La Forme de la ville, Eric Rohmer u. Jean-Paul Pigeat (Ville nouvelle), Institut natio-
nal de l'audiovisuel, 31.08.1975. Die Titel der weiteren Folgen lauten: Les Métamor-
phoses du paysage : Uére industrielle; Enfance d’une ville; La Diversité du paysage urbain;;
Le Logement a la demande.

460 Auf die Wiederspiegelung des cadre de vie in der Sprache spielen bereits die bei Go-
dard auch buchstablich zu verstehenden Zitate aus Ludwig Wittgensteins Sprachphi-
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im abermaligen Exponieren von Geschlechtsteilen sowie
expliziten Sexszenen, denen jegliche Sinnlichkeit abgeht.
Die kinematografische Form, die diese Krudheit ver-
mittelt, bilden die zum Teil von urspriinglich mehreren Vi-
deo-Bildschirmen auf 35 mm abgefilmten Szenen [ABB. 39].
Das so kreierte formale Nebeneinander der Bilder vermit-
telt das Neben- statt Miteinander der Familienangehdrigen.
Ebenfalls die Tonspur ist roh und ungeschliffen, was beson-
ders beim lauten und so prisenten Vogelgezwitscher deut-
lich wird, das die Zuschauer:innen mit dem unangenehmen
bis unheimlichen Gefiihl konfrontiert, dass die eindringen-
den Tiere die Wohnung schon bald fiir sich eingenommen
haben kénnten. Der Tochter, Ehefrau und Mutter in Perso-
nalunion kommt im Film eine gesonderte Rolle zu. Sie ist
denn auch die Person, die die credits aufsagt und den Film
als gleichzeitig beides, politisch und pornografisch bezeich-
net. »Numeéro deux zufolge ist die Sexualitit der Bereich, in
dem sich Unterdriickung am unmittelbarsten zeigt,**! so
Kaja Silverman im Gespriach mit Haroun Farocki. Dieser
stellt, wie spater ebenfalls Céline Gailleurd, fest, dass Go-
dards Auffassung von Sexualitdt nicht die Vorstellung ih-
rer befreienden Macht vermittelt, was in den 1960ern und
70ern in der westlichen Welt Verbreitung fand: »Godards
Sichtweise ist komplexer. Bei ihm kommen alle menschli-
chen Beziehungen, positive wie negative, in Formen der Se-
xualitdt zum Ausdruck.«*** Provokativ formulierte Godard
denn auch, dass sein Hauptinteresse mit dem Film in »I'éco-
nomie sexuelle chez les habitants du bas Grenoble«** liege.
Dass er dies filmisch derart zur Schau stellen beziehungs-
weise solch intime Szenen von den Darsteller:innen abver-
langen konnte, hingt wesentlich mit der Verwendung der Videokamera [aBB.39] Private Einblicke
zusammen. Sie bendtigte wenige technische Apparaturen und erforder- in Numéro dewx (1975).
te deshalb ein kleines Team am set - in Numéro deux nur drei Personen -

losophie in Deux ou trois choses que je sais d’elle an: Juliette erklart ihrem Sohn »Le
langage, c'est la maison dans laquelle ’'homme habite.« (Godard 1984 [1971], S. 30).
Spiter bezieht sich Godard in seinem voice over selber auf Wittgenstein: »Dire que
les limites du langage sont celles du monde..., que les limites de mon langage sont
celles de mon monde.« Ebd., S.51.

461 Kaja Silverman, in: Kaja Silverman u. Harun Farocki, »An ihrer Stelle, Numeéro deux
(1975)«, in: Dies., Von Godard sprechen, 2. Aufl., Berlin, Vorwerk 8, 2002 [1998], S.167-
195, hier S.182.

462 Harun Farocki, in: Ebd.

463 Godard, in: Ecran, 75, 4 (Okt. 1975), zit. nach: Baecque 2010, S. 534.
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im Gegensatz zu einem Dreh im damals iiblichen 35 mm-Kinoformat.**
Schliefflich kommt dieser, mit zwei Ausnahmen, komplett aus Innenauf-
nahmen bestehende Film ohne jeglichen Schwenk aus. Wie schon bei
den Szenen in Juliettes Wohnung in Deux ou trois choses que je sais d’elle
zeigt die Kamera nie eine Raumiibersicht, sondern blof§ Raumabschnit-
te. In dieser kinematografischen Entscheidung erkennt Haroun Farocki
zu Recht ein ethisches Prinzip:

»Die Entscheidung, die Kamera nicht zu bewegen, ebenso wie die Schwirze,
die die Videomonitore umgibt, schafft viel Raum auflerhalb der Bilder. Die
alltidglichen Ablaufe, die auf ihnen dargestellt sind, bekommen etwas Ge-
heimnisvolles. Auch der Wohnung wird ihre Wiirde gelassen. Billige Woh-
nungen sehen im Film meist grauenhaft aus; der Filmemacher kann nicht
anders als die Figuren herabsetzen, wenn er sie in einer solchen Umgebung
filmt. Indem aber Godard die Kamera nicht bewegt und deshalb auch nicht
allen Raum erfal3t, vermeidet er diese Form der Diskriminierung. Die De-
tails, die gezeigt werden, wirken abstrakt und riicken in die Nihe von Ideen.
Erst beim Ton kommt die ganze Misere des sozialen Wohnungsbaus wieder

hervor. Ein Kuf klingt wie ein Schul$ aus einer Spielzeugpistole.«**

Numeéro deux wurde von der Kritik nach dessen militanter Periode mit
der Groupe Dziga Vertov spannungsvoll als Godards Riickkehr zum Kino
erwartet. Als Produzentin weist der Film lediglich Anne-Marie Miéville
aus. Den Anfang machte jedoch der Pariser Filmproduzent Georges de
Beauregard: Er hatte Godard in Grenoble aufgesucht, um mit dem glei-
chen Budget wie fiir A bout de souffle (FR 1959) einen daran ankniipfenden
Comeback-Film zu kreieren. Godard, der nie einen Auftrag ausgeschla-
gen hat, nahm das Angebot an, wies die Idee mit der Neuauflage von A
bout de souffle jedoch sofort zuriick. Die 600000 Franzosischen Francs
investierte er in seine technische Ausriistung und die Beendigung von
Ici et ailleurs (FR 1974).%°¢ Dies steht fiir Godards Modus der Querfinan-
zierung seiner laufenden und zukiinftigen Filmprojekte, die sein Schaf-
fen stets pragte. Numéro deux als erster Kinofilm Godards, nachdem er
mit der Groupe Dziga Vertov jegliche eigene Autorschaft abgelehnt hat-
te, spannt nicht den Bogen zu Godards Debiitfilm, vielmehr zu Deux ou
trois choses que je sais d’elle, dem Scharnierfilm zwischen erster und politi-
scher Werkphase. Die explizite Selbstreflexion beziiglich seines Filmema-
chens verschrinkt Godard jeweils mit der als Untersuchung deklarierten
story, in der die Sexualitét einer in einem HLM wohnhaften Frauenfigur
die Beeintrachtigung ihrer politischen und sozialen Autonomie wider-

464 Vgl. dazu Farocki, in: Silverman /Farocki 2002 [1998], S. 167f.
465 Farocki, in: Ebd., S.168.
466 Vgl. Baecque 2010, S. 533.
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spiegelt. In beiden Filmen wird die gestérte Kommunikation zwischen
den Individuen auf zwischenmenschlicher und sexueller Ebene proble-
matisiert. Wahrend Marina Vlady in Deux ou trois choses que je sais d’elle
gleichzeitig Juliette und die Metapher der région parisienne verkorpert
und im Film bewusst keine Intimzonen sichtbar werden, erscheinen die-
se in Numéro deux nun im UbermaR. Doch auch hier verhandelt Godard
mit Metaphern, wie Kaja Silvermann treffend feststellt: »Obwohl immer
wieder Geschlechtsteile gezeigt werden, haben Anblicken und Vorfiih-
ren eine vor allem metaphorische Bedeutung. Der Korper verhilt sich in
Numéro deux >hysterisch< - als verschobener Signifikant fiir psychische,
gesellschaftliche und 6konomische Beziehungen.«*¢’

Dennoch: Beide Filme rdumen so etwas wie Zuversicht ein. Deux
ou trois choses que je sais d’elle schlief$t mit der M6glichkeit eines »retour
a zéro«,**® was die Hoffnung auf ein politisches Umdenken birgt. Das
Potenzial der politischen Handlungsfahigkeit sieht Silvermann auch in
Numéro deux:*®®

»Numeéro deux hegt [...] die Hoffnung, daf$ aus dieser Isolation heraus etwas
Neues und vielleicht Stiarkeres entstehen kann. Weil der Film die Familie
notigt, sich auf sich selbst zu konzentrieren - weil er die sechs Familien-
mitglieder zwingt, sich gemeinsam mit ihren sexuellen und sonstigen Be-
ziehungen, und auch deren Bedeutung, auseinanderzusetzen -, tritt eine

neue Politik auf den Plan.«*”°

Die >Dé/Montage« als Auseinandersetzung mit Bildern und Ténen*”* durch
die neue Schaffung von Beziehungen und Bedeutungen zeichnet Godards
Kinoschaffen bereits vor 1968 aus. Sein sofort beriihmt gewordenes Dik-
tum, das er als Groupe Dziga Vertov-Vertreter gedullert hat, vereint seinen
filmpolitischen und politisch-filmischen Anspruch: »de faire politique-
ment du cinéma politique«.*”? Der Ansatz einer analytischen Filmarbeit
muss mit Godard beim >point zéro< ansetzen: »Dieser Nullpunkt ist be-
zogen auf das soziale Gefiige und die dsthetische Ordnung, die beide in
ihrem status quo als nicht-funktionierende Systeme deutlich gemacht
werden. Hiervon abweichend wird die Notwendigkeit zu neuen Formen

467 Vgl. Silverman, in: Silverman /Farocki 2002 [1998], S. 172.

468 »J’ai tout oublié, sauf que, puisqu’on me ramene a zéro, c’est de la qu'il faudra repar-
tir.« Godard 1984 [1971], S.111. Vgl. dazu die Ausfithrungen bei Guzzetti 1981, S.346—
355.

469 Vgl. Silverman, in: Silverman /Farocki 2002 [1998], S. 183.

470 Silverman, in: Ebd., S. 182f.

471 Der Name von Miévilles und Godards Produktionsfirma Sonimage ist ein Neologis-
mus, zusammengesetzt aus »son« und »image«. Das Wort ldsst sich einerseits als
»TonBild« lesen oder als »seinBild« sowie mit »Sony mage« auch als Anspielung auf
das technische Equipment. Vgl. Baecque 2010, S. 525.

472 Godard 1985 (1970), S. 342.
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plausibel und in der Neuartikulation von Film als Experiment, als Ver-
suchsanordnung, anschaulich gemacht.«*”

Die Dezentralisierung war eine zentrale Pramisse flir das Sonimage-
Projekt, wie Michael Witt in seiner friihen Studie darlegt: »[T]he reloca-
tion of Sonimage to Grenoble constituted first and foremost a move from
Paris, a desire to resist the political and cultural hegemony of the capi-
tal.«*”* Grenoble war denn auch geografisch gesehen die auf halbem Wege
gelegene Station zwischen Paris und der Schweiz. Ende der 1970er zog
das Paar in die Altstadt der Schweizer Kleinstadt Rolle am Genfersee. Da-
mit kehrten beide in ihre alte Heimat zuriick, wo sie ihre neue Produkti-
onsfirma Peripheria griindeten und einen weiteren Neustart ansetzten.
Der Filmemacher hatte sich in Grenoble nie heimisch gefiihlt und iibte
offen Kritik an seinem Wohnquartier: »A Grenoble, c’est'enfer. Il y a des
petites caméras de surveillance partout, des joueurs d'accordéon partout,
dans tous les magasins. Tout est en béton, en plastique, en chrome. C’est
la France d’aujourd’hui, c’est ce qu'ils appellent la >srénovation des quar-
tiers«*”® Die seit den 1990ern latenten sozialen Probleme in La Villeneuve
treten bis heute wiederholt in Ausschreitungen zutage. Godards erwéahn-
te »rénovation des quartiers« hat beim Hauptschauplatz von Deux ou trois
choses que je sais d’elle, namentlich der Cité des 4000 Sud in La Courneuve,
bereits wihrend der Bauzeit in den 1960ern und umfanglicher ab den
1980er Jahren begonnen. Noch heute dauert dieses Sanierungsprojekt an.

473 Spielmann 2000, S.113f.
474 Witt 1998, S. 4.
475 Godard in Télérama, 27.09.1975, zit. nach: Baecque 2010, S. 544.
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Deux ou trots choses que je sais
d’elle und die Cité des 4000
Sud im Spiegel der Zeit

»Parce que, apres tout, il n'y a pas un seul cinéaste francais qui soit aussi
préoccupé par l'actualité immédiate que Jean-Luc Godard. Chacun de ses

films est un constat angoissé sur le monde moderne et les évenements.«*’
Samuel Lachitze (1967)

»Housing is the basic unit that makes the city, the unit of measurement,

multiplied by 10, 100, 1000, 1 million.«*”
Anne Lacaton (2018)

Die Cité des 4000 Sud in der wenige Kilometer nérdlich von Paris gele-
genen Stadt La Courneuve war Hauptschauplatz und gleichzeitig eine
der Protagonistinnen in Godards Deux ou trois choses que je sais d’elle.
Seither wurde die cité zu einem, wenn nicht dem exemplarischen, da
bis heute am meisten mediatisierten grand ensemble. Meldungen und
Berichte in Zeitung, Radio und Fernsehen, Dokumentar-, Spielfilme
und Musikvideos, wissenschaftliche und kiinstlerische Buchpublika-
tionen, online-Formate wie Blogs oder Videos unterschiedlichster Art
akkumulieren sich kontinuierlich. Die jahrzehntelange mediale Pra-
senz wechselt zwischen sachlicher, tiberdramatisierter und verséhn-
lich wirkender Berichterstattung ab. Im Falle von Letzterem zeigt sich
der wiederholte Versuch, die Entstehung und Entwicklung der Grof3-
wohnsiedlung zu verstehen und verstehbar zu machen. Ebenso kommt
dadurch der Wunsch zum Ausdruck, die Perspektiven und Interessen
der Bewohner:innen zu vermitteln, um den verachtenden oder weg-
schauenden Blicken Auswirtiger entgegenzuwirken, deren Meinung
meist medial geprigt ist.

In Deux ou trois choses que je sais d’elle experimentierte und unter-
suchte Godard mit angeeigneten und eigenen, so einfachen wie bedeu-
tungsstiftenden filmischen Verfahren und Mitteln das grand ensemble
und dessen status quo als stidtebauliche Setzung, architektonische GroR-

476 Lachitze 1967, 0.S.
477 Anne Lacaton, Invent space for use, Einfiihrungsvorlesung, ETH Ziirich, 22.05.2018,
& https://www.video.ethz.ch/speakers/lecture/e1baa429-f2a6-41b3-bo7f-5a75¢c517e5ab.html.
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form und anhand einer fiktiven Bewohnerin. Die von Godard selber aus
Konsumprodukten und Radios nachgebaute Modellsiedlung im finalen
Filmbild verschréankt seine Kritik an Konsum und Medien, durch die der
Staat, so der im Film deutlich werdende Anklagepunkt, von brennen-
den gesellschaftlichen und politischen Themen im In- und Ausland ab-
lenke. Godards finale Bildsignatur vor der Einblendung des »FIN«, die
sich auf Geschichte und Gegenwart der cité bezog, erhielt riickblickend
noch eine weitere Bedeutungsschicht - und ein 1966 noch nicht vorher-
sehbares fatales Ende. Die Cité des 4000 ist ein Produkt des industriel-
len Wohnungsbaus, dessen image von den Medien ge- und tiberformt
wurde. Dies hatte und hat die bis heute hingezogene, beinahe komplet-
te Vernichtung und Neukonzeption der Siedlung zur Folge. Deux ou trois
choses que je sais d’elle ist eines der frithesten und dabei aufgrund des
qualititsvollen Farb- und Tonfilms das informativste audiovisuelle Do-
kument aus der Friihzeit des Orts. Uber diese Bilder legten und legen
sich seither weitere, die Godards Film und die (audio-)visuelle Geschich-
te der - noch - wiederzuerkennenden baulichen Relikte kontinuierlich
dokumentieren.

Innerhalb dieser Gemengelage beleuchte ich abschliel(end, wie die
Entstehung von Deux ou trois choses que je sais d’elle in der Cité des 4000
Sud am Fernsehen prasentiert wurde und was diese Betrachtung zur
Analyse des Kinofilms beitragen kann. Parallel dazu betrachte ich den
Entstehungskontext der cité und ihre Entwicklung. Dabei fokussiere ich
punktuell ihre audiovisuelle Vermittlung in Fernsehen und Film. Audio-
visuelle Medien und deren mises en images pragen das image der Cité des
4000 Sud nachhaltig. Um eine differenzierte Sicht zu gewinnen und keine
spekulative zu verbreiten, galt es im Rahmen meiner Studie denn auch,
diesen Ort personlich aufzusuchen. Daraus resultierten wiederholte Be-
suche, Gespriche mit Bewohner:innen, Forscher:innen und Planer:in-
nen, einem Architekten und einem Kiinstler - und eigene fotografische
Aufzeichnungen iiber mehrere Jahre hinweg.

DOCUMENTS )
Zum Bau und zur Uber-Mediatisierung
der Cité des 4000 Sud

Zu den Dreharbeiten von Deux ou trois choses que je sais d’elle zwischen
dem 8. August und 8. September 1966 ist wenig iliberliefert. Im Archiv
der Cinématheque francaise aufbewahrt sind Einsatzpldne der Dreh-
tage, sogenannte fiches de service, die in aller Kiirze iiber Drehorte und
Szenen-Nummern informieren, ferner die Ringhefte des »script-girls«
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[ABB. 40] Dreharbeiten zu
Deux ou trois choses que

je sais d’elle im August und
September 1966 in der
Cité des 4000 Sud in La
Courneuve.

[ABB. 41] Godard bereitet
die letzte Einstellung vor.
Dreharbeiten zu Deux ou
trois choses que je sais d’elle
im August und September
1966 in der Cité des 4000
Sud in La Courneuve.

beziehungsweise der script supervisor Suzanne Schiffman (1929-2001),*”®
deren rasche Notizen oft unentzifferbar sind, sowie einige Fotografien

[ABB. 40/41] und Photogramme. Aufschluss- und hilfreich sind die Samm-
lungen an zeitgendssischen Kritiken und die sogenannte coupure de presse,

478 Suzanne Schiffman, die bei mehreren Godard-Filmen als script supervisor agierte, war
»[g]rande figure de la Nouvelle Vague, [...] réalisatrice, scénariste, assistante de réali-
sation et script-girl francaise«. Vgl. CFP, Fonds Suzanne Schiffman, & http://www.cine-
ressources.net/repertoires/archives/fonds. php?id=schiffman.


http://www.cineressources.net/repertoires/archives/fonds.php?id=schiffman
http://www.cineressources.net/repertoires/archives/fonds.php?id=schiffman

[ABB. 42] Aufnahmen in
der Cité des 4000 Sud und
von Marina Vlady wihrend
der Drehzeit von Deux

ou trois choses que je sais
d’elle im Sommer 1966 - zu
sehen im Fernsehbeitrag
Marina face a Godard
(01.03.1967).
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die in verschiedenen Nachlédssen zu finden sind, insbeson-

dere die des Journalisten und Dokumentarfilmers Yves Ko-

vacs (1934-1998), des Filmkritikers und -historikers sowie
Drehbuchautors Georges Sedoul (1904-1967) und von Film-

regisseur Francois Truffaut (1932-1984). Die grof3e Anzahl

an kiirzeren und langeren Artikeln macht deutlich, wie in
unterschiedlichen Zeitungen und Zeitschriften bereits wih-

rend der Drehzeit {iber den Film geschrieben wurde. Deut-

lich wird aus diesen zeitgendssischen Berichten wie auch

aus den Filmkritiken, dass der ungewohnlich erscheinen-

de, aber so »aktuelle< Drehort zwar genannt, jedoch nicht

vertiefter auf die zeitgendssischen, in den Medien breit

diskutierten Debatten um grands ensembles eingegangen

wurde, wie es der Film offenkundig bis subtil vollzieht.

Im Film gibt es keine konkreten Hinweise liber den Dreh-

ort in der Cité des 4000 Sud in La Courneuve, wie etwa an-

hand von Strallenschildern oder miindlichen Nennungen.

Laut Marina Vladys Memoiren hat sie den entscheidenden

Anstol} fiir das Filmthema und den Schauplatz gegeben. Als

sie mit Godard auf einer Autofahrt zum Flughafen La Cour-

neuve passierten, hitte sie Godard auf Catherine Vimenets

Nouvel Observateur-Artikel iber Gelegenheitsprostitution in

grands ensembles aufmerksam gemacht.*”” Weiter ist lediglich

durch den Zeitungsartikel von Pascal Thomas iiberliefert, in

welcher Wohnung gefilmt wurde: »[Clhez Madame Bina; 4

Mail Maurice-de-Fontenay. Escalier D, 9e étage, Porte 1.«**

Am 1. Mirz 1967, rund drei Wochen vor dem Kinostart,

zeigte die Sendung Dim Dam Dom einen achtminiitigen Bei-

trag mit dem Titel Marina face a Godard,*** der wihrend den
Dreharbeiten aufgezeichnet worden war und Interviews

mit Vlady und Godard enthalt. Auf mit Jazz-Musik unterlegte Eindriicke
der Cité des 4000 Sud folgen kurze Umfragen unter Bewohnerinnen je-
den Alters, die Kommentare zu Godards Filmthema der Prostitution in
grands ensembles einfangen. Die Mehrheit der Frauen reagiert belustigt.
Portugiesinnen aus den bidonvilles reinigen die Korridore, die Vlady spa-
ter passiert, die vom Fernsehen ebenfalls im Auflenraum vor dem Ein-
gangsbereich des Wohnblocks Mail de Fontaney und in der Ladenzone
gefilmt wurde [ABB. 42]. Es handelt sich hier um dokumentierte Momen-

479 Vgl. Vlady 2005, S.162.

480 Pascal Thomas, »Tu viens, Godard...«, in: Candide, 280, 05.09.1966, o.S.

481 Marina face a Godard, Luc Favory, Remo Forlani & Daisy de Galard (Dim Dam Dom),
ORTF, 2e chaine, 01.03.1967.
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te aus dem Drehalltag der Schauspielerin. Sie verdeutlichen
nochmals, dass Deux ou trois choses que je sais d’elle iber die
Fullgdngererschliefung der cité kaum Informationen liefert.
So ist neben der erwdhnten Aufnahme aus dem Fenster, die
Juliette beim Vorbeigehen am pétanque-Feld zeigt, und der
Szene im Treppenhaus keine Eingangszone zu sehen. Dies
gilt fiir die Gebaude der cité wie fiir die Familienwohnung,
deren Grundriss nicht nachvollziehbar wird, auch aufgrund
fehlender Korridoraufnahmen. Die fragmentarischen Ein-
blicke in Juliettes Tagesablauf, der sich auf die Aktivitdten
Kinderbetreuung, Haushalt, Einkauf, kurze Gespriche mit
ihrem Ehemann und Schlafen reduzieren lasst, widerspie-
geln in dem Sinne realitdtsgetreu den Alltag von Bewohne-
rinnen in grands ensembles. Deux ou trois choses que je sais
d’ellewurde hauptsédchlich mit Standaufnahmen und punk-
tuell mit bemerkenswerten Schwenks gefilmt und vermit-
telt einen anonymen Blick auf die cité und deren Angebote,
wie die leere Einkaufspassage oder den Laden Prisunic.
Diese untersuchende Annédherung bleibt distanziert, da sie
meistens im Aullenraum verbleibt oder an den Fassaden
entlanggleitet. Nicht inszeniert erscheinen die nicht sicht-
baren Interaktionen mit Kindern, deren Antworten iiber
ihre Wohnumgebung aus dem off zu horen sind. Die mann-
liche Stimme, die die Fragen stellt, ist nicht jene Godards.

Das Fernsehen berichtete erstmals im Dezember 1964
aus der Cité des 4000 Sud im Rahmen des Beitrags Habita-
tions a loisirs moderés innerhalb der Sendung Seize millions
de jeunes.*** Mit einer Serie an Schwenks und Ansichten aus
verschiedenen Perspektiven, darunter auch Schréigansich-
ten wie in Deux ou trois choses que je sais d’elle, ndhert sich

die Kamera der cité an, was mit Orchesterkldngen unterlegt ist [ABB. 43].
Die Jugendlichen bejahen die Frage, ob es in den alten Pariser Quartieren
weniger langweilig war, und die ménnliche Kommentarstimme betont
die Seelenlosigkeit der grands ensembles. Der Grund fiir die gelangweilten
Jugendlichen in der Cité des 4000 wird im noch immer nicht eréffneten
Jugend- und Kulturzentrum gesehen, dessen Bau in Deux ou trois choses
que je sais d’elle im externen 360°-Schwenk zu erkennen ist. Derweil tref-
fen sich die Teenager in der Einkaufspassage oder in der improvisierten
Diskothek in einem Kellergeschoss. Drei Monate zuvor berichtete das Ra-

482 Habitations a loisirs moderés, Jean-Paul Thomas (Seize millions de jeunes), ORTF, 2e

chaine, 03.12.1964.

[ABB. 43] Die Cité des

4000 Sud mit der leeren
Einkaufspassage und

dem schlieBlich erst 1977
eroffnetem Kulturzentrum
im Beitrag Habitations a
loisirs modérés (03.12.1964).
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dio iiber eine Schiellerei zwischen Jugendlichen im Quartier,*** in dem
es laut Zeitungsartikeln auch immer noch an den von den Architekten
geplanten Schulen fehlte.**

Der Bau der Cité des 4000 war am 22. Januar 1957 mit einer Verein-
barung zwischen der Gemeinde La Courneuve und dem office d’H.L.M de
la ville de Paris beschlossen worden und wurde zwischen 1963 und 1968
umgesetzt.**> Der Entwurf stammte von den Architekten Henri Delacroix
und Clément Tambuté, die fiir das HLM-Biiro der Gemeinde La Cour-
neuve bereits vier Uberbauungen entworfen hatten.* Fiir die Cité des
4000 kollaborierten sie mit sechs Architekten sowie mit dem Landschafts-
architekten Jacques Sgard und dem bureau d’études techniques (B.C.1.B.).
Bei der Cité des 4000 Nord mit 215 und Sud mit 314 Ein- bis Sieben-Zim-
mer-Wohnungen handelt es sich um zwei grands ensembles an der Peri-
pherie der Gemeinde. Sie sind fast einen Kilometer voneinander entfernt.
Die geplanten Wohnblécke - von denen in der Cité des 4000 Sud nur die
denkmalgeschiitzte Tour Leclerc und das Scheibenhochhaus Mail de Fon-
taney liberdauert haben - weisen beziehungsweise wiesen eine Nord-
Siid- oder Ost-West-Ausrichtung auf und variier(t)en in der Hohe mit elf
16-stockigen, neunzehn fiinfstockigen Gebduden und dem Turm mit 27
Stockwerken. Neben der Einhaltung der Standard-Wohnfldchen wurde
besonders der Komfort durch die Mdglichkeit der Installation von Bade-
wannen und Waschmaschinen hervorgehoben. Aufgrund von Studien
wurden Schulen geplant, aullerdem Verwaltungsgebdude wie eine Post,
soziale Einrichtungen wie Kinderkrippen, Alterswohnungen, ein Kul-
turzentrum mit vielfdltigem Angebot und Kirchen, dazu medizinische
Dienstleistungen, ein Einkaufszentrum im Siidteil**” und diverse Ein-
kaufsmoglichkeiten im Nordteil, Griinflichen sowie Spiel- und Parkplét-
ze.*®® Die Maquette der Cité des 4000 wurde in der Ausstellung Demain...

483 Vgl. Benoit Pouvreau, »Quand Paris logeait ses pauvres en banlieue, les 4000 a La
Courneuveg, in: Rénovation urbaine et patrimoines, (Juni 2010), S. 88-107, hier S. 97.

484 Vgl. N.N., »A La Courneuve il manque 2 groupes scolaires au >grand ensemble«, in:
Journal du canton d’Aubervilliers, 15.10.1965, S. 3.

485 Ville de la Courneuve, Extrait du registre des delibérations du Conseil Municipal, Objet :
Convention avec 1’Office public d’H.L.M. de la ville de Paris pour réalisation de deux en-
sembles urbains, 21.02.1957 (AMLC, 358W180). Vgl. Le Docteur Besson 1965, S.251;
N.N., »Pourquoi les 4000 ?«, in: Le Parisien, 14.09.1989, S.17.

486 Vgl. Pouvreau 2010, S. 93.

487 Inderim Journal du Canton d’Aubervilliers erschienenen Broschiire 5 années au service
de la population des Conseil municipal de la Courneuve pries eine ganzseitige Werbung
das centre commercial de la tour an als »Le centre le plus important de la région pari-
sienne !« (Vgl. Journal du Canton d’Aubervilliers, 25.12.1964, 0.S.) Nach einer vorher
erschienenen Werbung verfiigte es tiber 28 Geschifte, ein eigenes Logo und war am
Sonntagmorgen gedffnet. Vgl. Journal du canton d’Aubervilliers, 27.11.1964, S. 4.

488 Vgl. »La Courneuve, projet de centre urbain H.L.M.«, in: Techniques et architecture, 19,
4 (Juli 1959), S. 74-78.
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Paris prasentiert, eine vom Ministere de la Construction unter Paul Sudrau
konzipierte Schau im Grand Palais, die auch Staatspréasident Charles de
Gaulle offiziell besucht hat. Bald darauf besichtigten ausldndische Dele-
gationen das Quarter in La Courneuve, das der Stolz des office de la ville
de Pariswar, das die Cité des 4000 als »anti Sarcelles« anpries.** Die Gro-
Re und Orthogonalitit, insbesondere mit den als »écrans« bezeichneten
16-stockigen Wohnhadusern, waren zudem eine stddtebauliche Antithese
zum nordlich der Cité des 4000 Sud bestehenden pavillon-Quartier mit
seinen Einfamilienhdusern aus den 1920er und 30er Jahren. Der Wohn-
block Mail de Fontenay stellt sich quer dazu. Im Krimi Le Choix des armes
von Alain Corneau (FR 1981) wird dieser Gegensatz samt der unterschied-
lichen Bewohner:innenschaft in Szene gesetzt [ABB. 44].

Im Herbst 1962 zogen bereits die ersten Bewohner:innen in die Cité
des 4000 Sud-Wohnbl6cke mit ihren wohlklingenden Namen wie Debus-
sy, Balzac und Renoir ein. Die Bauarbeiten in der Siedlung waren indes
noch in vollem Gange. Gegen die verbundene Lirmbelastungen wehrte
sich im Drehjahr 1966 der 1964 gegriindete Verein Amicale des locataires
des 4000 logements.*° Urspriinglich war die Cité des 4000 fiir Angestell-
te der bis in die 1970er Jahre florierenden Industrie von La Courneuve

489 Vgl. Pouvreau 2010, S.92 u. S.96. Einen Eindruck der Ausstellung vermittelt der da-
mals in den Abendnachrichten thematisierte Besuch Charles de Gaulles: De Gaulle a
IExpo »Demain Paris« (JT 20h), ORTF, 17.04.1961.

490 »1966. Les bruits occasionnés par la construction en cours et l'attitude intempestive
des locataires rendent difficile la vie dans la cité. Le bulletin de 'Amicale titre: »alerte
aux décibels«< et appelle a l'action et a la responsabilité des locataires.« Amicale des
locataires des »4 000« La Courneuve, »Ca bouge dans le grand ensemble !«, 1964-1984
(AMLC, 358W180).

[ABB. 44] Der Wohnblock
Mail de Fontaney steht

wie ein gigantischer Riegel
quer zur Typologie der
sogenannten pavillons,
hier im Krimi Le Choix des
armes (1981).
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sowie Bewohner:innen der nahe gelegenen bidonvilles La Campa*"* und
Francs-Molins in Saint-Denis vorgesehen.** SchliefSlich wurden die Woh-
nungen zu einem Viertel an Bewohner:innen von La Courneuve und drei
Vierteln an Pariser:innen und Heimkehrende aus Algerien - noch vor
dessen Unabhingigkeit von 1962 - reserviert, was in der Gemeinde fiir
Unmut sorgte.** Ab Ende der 1960er Jahre folgten auf die Welle von Weg-
gezogenen auch aufgrund der Deindustrialisierung in den 1970er Jahren
vermehrt Zuziige von Ausldnder:innen und GroRfamilien. Uberbevolke-
rung mit 20 000 statt 16 000 Einwohner:innen, Drogenprobleme und Kri-
minalitdt unter Jugendlichen verschirften die Situation.**

Noch wihrend der Bauzeit der Cité des 4000 erfolgte 1965 eine ge-
richtliche Untersuchung zu den mangelhaften baulichen Strukturen
aufgrund des Prafabrikationsprinzips Estiot, das die Betonelemente in
einer 4500 Quadratmeter groflen Fabrik vor Ort anfertigte, mit dem
Ziel, fiinf Wohnungen pro Tag zu produzieren.*”* Beanstandet wurden
das Eindringen von Wasser und Luft sowie die schlechte Schallisolie-
rung. Vertreter:innen der Gemeinde La Courneuve, des départements
Seine-Saint-Denis und des Vereins Amicale des locataires des 4 000 loge-
ments**® wandten sich auch noch in den 1970er Jahren an verantwortliche
hauptstidtische und staatliche Institutionen, um auf die gravierenden
baulichen Probleme und den allgemein fehlenden Unterhalt hinzuwei-
sen, von denen zahlreiche Berichte zeugen.*” Der Hilferuf ging bis in
die Nationalversammlung, die Malnahmen versprach.*® Konkrete Sa-
nierungspldne wurden Anfang der 1980er Jahre in Gang gesetzt, welche

491 Zur Geschichte von La Campa, das zwischen 1952 und 1971 bestand, siehe Jérémy Gra-
vayat, Atlas, Histoires de L’Habiter, Récits & Documents, La Courneuve, 1950-2015, 2015.

492 Siehe Emile Breton, Rencontres a La Courneuve, Paris, Messidor / Temps Actuels, 1983.

493 Vgl. Le Docteur Besson 1965, S. 251; Pouvreau 2010, S.96; N. N. 1989, S.17.

494 Vgl. Pouvreau 2010, S. 99f.

495 Vgl. ebd., S.93f., S.97f.

496 Brief der Amicale des locataires des 4 000 logements an Monsieur Morel, Directeur de
'OPHLM-VP, 12.04.1975 (AMLC, W7439).

497 Siehe bspw. die Dokumente in AMLC, W7439: James Marson, Entrevue avec la préfecture
de Paris, 19.12.1974; N. N., QUELQUES INDICATIONS SUR LES TRAVAUX A ENTREPRENDRE
DANS LA CITE DES »4.000 LOGEMENTS«, 1975, S. 1; Services d’architecture-voirie, Bureau
d’hygiene, Ville de la Courneuve, »Objet: Etat général de la Cité des 4000 logements
sise [sic] sur le territoire de la commune de LA COURNEUVE. A la suite d'un examen
rapide des batiments de la cité >Les 4000 logements«< de graves alterations mettant en
cause la structure méme des édifices sont constatées. DES INFILTRATIONS D’EAU /
D’AIR / DES FISSURES // DES CHUTES ET DANGER DE CHUTES DE MATERIAUXK,
Rapport, 18.11.1976.

498 »EQUIPEMENT H.L.M. (rénovation entretien et mise en conformité des logements
du grand ensemble de La Courneuve [Seine-Saint-Denis]). 17625. - 8 mars 1975. - M.
Ralite attire l'attention de M. le ministre de I'équipement sur I'état de dégradation du
grand ensemble des >4000 logements< a La Courneuve dont '0.P.H.M.L. de la ville
de Paris a la gesition.« République Francaise, Assemblée Nationale, Question Ecrite,
Paris, 25.02.1975 (AMLC, W7439).
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die cité sozial und stadtebaulich an die Gemeinde La Courneuve anbin-
den sollten. Das Programm sah entsprechend vor, »d’abolir la coupure
humaine et urbaine entre les 4000 et le reste de la ville ainsi que 'omb-
re qu’ils projettent sur elle.«*” Der wichtigste administrative Schritt in
diese Richtung erfolgte 1984, als die Verwaltung der Cité des 4000 von
der Stadt Paris an die Gemeinde La Courneuve iibertragen wurde. Feder-
fiihrend fiir die bauliche »réhabilitation« waren die Architekt:innen des
Atelier de projet et recherche en architecture et habitat (APRAH). Deren Sa-
nierungspldne mussten die Beseitigung der barre Debussy vorschlagen,
auch wenn sie mit Prasident Francgois Mitterrand einig waren, der sich
ebenso gegen die Zerstérung von grands ensembles ausgesprochen hat.
Wihrend die Abbriiche in Villeurbanne bei Lyon und andernorts in Ost-
frankreich noch unter Ausschluss der Offentlichkeit erfolgt sind, stellt
die 1986 live am Fernsehen iibertragene Sprengung der barre Debussy
die erste medienwirksame Berichterstattung dieser Art in Europa dar.**
James Marson, der damalige Biirgermeister von La Courneuve, kiindig-
te das Ereignis an der Pressekonferenz wie folgt an:

»Dans deux heures il va étre procédé a la démolition de 'immeuble des 3 et
5 de la rue Claude Debussy. Il mesure 180 m de long et 45 m de haut. Il est
démoli par explosif en 8 a 10 secondes. Cest une premiere en Europe et la
4éme ou 5eme opération de cette ampleur dans le monde. Cest la Société
Nouvelle de Démolition, société francaise, qui a enlevé le marché, la tech-

nologie est américaine.«*

1989 veroffentlichten Christian Bachmann und Luc Basier ihre Studie
Mise en images d’une banlieue ordinaire. Stigmatisations urbaines et straté-
gies de communication: Bereits damals galt die Cité des 4000 zu den am
meisten mediatisierten und deshalb bekanntesten grand ensembles Frank-
reichs,*** wobei die Negativschlagzeilen dominierten. In seinem Artikel
Quand Paris logeait ses pauvres en banlieue, les 4000 a La Courneuve aus
dem Jahr 2010 bezeichnet der Historiker Benoit Pouvreau die Siedlung
nachvollziehbar als »[s]ur-mediatisée«:

499 Programme de restructuration, Commission nationale pour le développement social
des quartiers, 1981, zit. nach: Pouvreau 2010, S.102. Vgl. N. N., »Relier la cité a la ville,
in: Le Parisien, 14.09.1989, S.17.

500 Vgl. Pouvreau 2010, S.103-107; La Courneuve: implosion de la barre Debussy a la cité des
4000 (Actualités régionales Ile de France), France Régions 3 Paris, 18.02.1986; Dyna-
mitage, La Courneuve, Antenne 2, 18.02.1986.

501 Conférence de presse de James Marson, Sénateur-Maire de La Courneuve, Démoli-
tion pour un nouveau Quartier, undatiert [1986] (AMLC, 358W180).

502 Siehe Christian Bachmann u. Luc Basier, Mise en images d'une banlieue ordinaire. Stigma-
tisations urbaines et stratégies de communication, in Zusammenarbeit mit Nicole Le
Guennec, Chantal Mornet u. Jacky Simonin, Paris, Syros/Alternatives 1989.
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»Le grand ensemble dit >les 4000« HLM a La Courneuve est une des >ci-
tés«< les plus connues de France. Reportages télévisés, film de fiction, docu-
mentaires... ont contribué a en faire un ensemble symbole des violences
urbaines et de la délinquance en banlieue, archétype du lieu de relégation,
voire du »ghetto<, depuis les années 1970. La cité des 4000 représente éga-
lement une sorte de >caricature< d'une forme urbaine disqualifiée, démesu-
rée et>inhumaine« et, par ailleurs, tres rapidement obsoléte. De fait, la cité
des 4000 concentre la plupart des représentations négatives attachées aux

grands ensembles urbains depuis quasiment sa création.«**?

Der Film Deux ou trois choses que je sais d’elle von Jean-Luc Godard, der die
von der rational gebauten Architektur ausgehende Degeneration der Kon-
sumgesellschaft 1966 exemplarisch an der Cité des 4000 Sud festmacht,
steht bezeichnenderweise am Anfang der medial und national breit dis-
kutierten Reihe an Ereignissen und vielfaltigen Filmproduktionen: 1964
berichteten die Medien iiber eine Schief3erei unter Jugendlichen,*** 1971
liber gewaltsame Todesfélle unter Kindern und Jugendlichen, 1983 tiber
Prisident Francois Mitterrands Besuch und im Juni 2005 iiber den von
Innenminister Nicolas Sarkozy. Die Aussage Sarkozys, man miisse die
cité mit dem Kédrcher reinigen,** vermochte die im Oktober 2005 ausbre-
chenden nationalen banlieue-Unruhen nach zwei Morden an Jugendlichen
in Clichy-sous-Bois wohl zusitzlich befeuert haben. Entgegen Pouvreau
muss hervorgehoben werden, dass die zahlreichen Dokumentar->* und
Spielfilme®” in ihrem meist differenzierteren Fokus auf den sozialen Zu-
sammenhalt unter den Bewohner:innen mehrheitlich ein Gegenbild zur
negativen und vor allen Dingen generalisierenden Berichterstattung in

503 Pouvreau 2010, S.89. Den Vergleich mit einer Karikatur machte 1989 ein:e Journa-
list:in: »La célebre cité des 4000, figure emblématique de la ville, est un résumé pres-
que caricatural du mal-vivre en banlieue parisienne.« N. N., »Anatomie d’'un malaise,
in: Le Parisien, 14.09.1989, S.17.

504 Vgl. Bachmann/Basier 1989, S. 76.

505 Vgl. Troisiéme visite de Nicolas Sarkozy a La Courneuve (20 heures le journal), France
2, 29.06.2005; »Je me souviens de cette famille a La Courneuve qui pleurait la mort
d’un petit garcon de 11 ans le jour de la Féte des peres. Deux bandes rivales s’affron-
taient a la Cité des 4000 au pied de I'immeuble. Le petit garcon a pris une balle per-
due. C’est ce jour-la ou j’ai parlé du Kércher, et je ne le regrette pas.« Nicolas Sarkozy
zit. nach: Dominique Dhombres, »L'exorciste et la madone, in: Le Monde, 05.05. 2007,
S.33.

506 Notes pour Debussy: Lettre ouverte a Jean-Luc Godard (Jean-Patrick Lebel, FR 1988), Une
poste a la Courneuve (Dominique Cabrera, FR 1994), La Ville est a nous (Patrick Laroche,
FR 2000), Renoir des 4000 (Lara Rastelli, FR 2002), Quand il a fallu partir (Mehdi et
Badrou, FR 2011).

507 Le Choix des armes (Alain Corneau, FR 1981), Le Thé au harem d’Archimede (Medhi Cha-
ref, FR 1985), La Thune (Philippe Galland, FR 1991), La Squale (Fabrice Genestal, FR
2000), Papa Was Not a Rolling Stone (Sylvie Ohayon, FR 2014), L’Ascension (Ludovic Ber-
nard, FR 2017).



290 II * GRAND(S) ENSEMBLE(S)

Presse und Fernsehen zeichnen.**® Im Oktober 2015 besuchten Prasident

Francois Hollande mit Minister:innen, darunter Emmanuel Macron, die

Cité des 4000 im Rahmen des lancement de l'agence nationale de développe-
ment économique. Gilles Poux, der kommunistische Biirgermeister von La

Courneuve, und von Gendarmen iiberwachte Gewerkschafter:innen nutz-
ten die Gelegenheit, um die 6konomischen Missstinde in der Gemein-
de kundzutun.*”

PATCHWORK
Die Cité des 4000 Sud gestern, heute und morgen

Seit bald 40 Jahren wird die Cité des 4000, die in naher Zukunft durch das
momentan grofite Infrastrukturprojekt der Grand Paris Express-Bahn noch
nédher an Paris riickt,”'’ einem Prozess der Zerstérung,*’' Renovierung
und Erweiterung unterzogen. Uberblickt man die cité heute, prisentiert
sie sich als »urban palimpsest«.*** Von verschiedenen Architekturbiiros
wurden um den durch die Tour Leclerc markierten urspriinglichen
Kern der Cité des 4000 Sud Mehrfamilienhaus- und Reihenhausprojek-
te realisiert, die sich im Wesentlichen durch folgende Charakteristika
auszeichnen: Wie schon die vier, teils schon sanierten, einen Hof bil-

508 Dazu zéhlen auch Buchpublikationen und Blogs wie beispielsweise: André Lejarre,
Olivier Pasquiers u. Fabienne Thiéry, La Courneuve, rue Renoir ... avant démolition, Pa-
ris, Edition le bar Floréal, 2000; Desmond Avery, Civilisations de La Courneuve Images
brisées d’une cité, Paris, L'Harmattan, 1987. Das Le Monde-Blogprojekt La Courneuve.
Urbains sensible wurde vom Sommer 2010, vor dem Abbruch der barre Balzac, bis Som-
mer 2012 gefiihrt; der letzte Eintrag datiert vom 28. 06. 2012. & http://lacourneuve.blog.
lemonde.fr/. Der Blog ist inzwischen nicht mehr online.

509 Gérald Rossiu. Laurence Mauriacourt, »A La Courneuve, les promesses de Hollande
ne font plus illusion«, L’Humanité, 21.10. 2015, & https://www.humanite.fr/la-cour-
neuve-les-promesses-de-hollande-ne-font-plus-illusion-587341 (letzter Zugriff 09. 03. 2022,
nicht mehr online). Diesen lauten Missmut, diesmal seitens Bewohner:innen, beim
Erblicken des Biirgermeisters habe ich selbst erlebt, als ich im Juli 2017 an einem 6f-
fentlichen Spaziergang von Gilles Poux und Gemeindevertretenden teilnahm.

510 Der Bahnhof La Courneuve Six Routes soll 2026 in Betrieb genommen werden, vgl.
& https://www.societedugrandparis.fr/gpe/gare/la-courneuve-six-routes; »Bis 2030 soll
Paris eine Ringbahn bekommen - und ausserdem ein doppelt so grosses Metronetz.
Rund um die franzdsische Hauptstadt wird bereits gebuddelt. Das Projekt soll die Un-
terschiede zwischen den banlieues ausgleichen. Doch ist es auch Ausdruck des alten
Traumes von Gross-Paris.« Nina Belz, »Paris erweitert sein Metronetz - und traumt
von der Vormachtstellung in Europag, in: Nzz online, 29.08. 2019, & hitps:/www.nzz.
chywirtschaft/paris-erweitert-metronetz-mit-traum-von-vorherrschaft-in-europa-ld.1500154.

511 2016 begann der Abbruch des Wohnblocks Petit Debussy. Aufgrund von Gebdude-
teilen, die auf die danebenliegende Uberbauung fielen und diese teilweise massiv
beschadigten, wurden die Arbeiten zwischenzeitlich unterbrochen, um die Schule
neben der Abbruchstelle nicht zu gefdhrden.

512 Siehe Andreas Huyssen, Present Pasts. Urban Palimpsests and the Politics of Memory,
Stanford University Press, 2003.


http://lacourneuve.blog.lemonde.fr/
http://lacourneuve.blog.lemonde.fr/
https://www.humanite.fr/la-courneuve-les-promesses-de-hollande-ne-font-plus-illusion-587341
https://www.humanite.fr/la-courneuve-les-promesses-de-hollande-ne-font-plus-illusion-587341
https://www.societedugrandparis.fr/gpe/gare/la-courneuve-six-routes
https://www.nzz.ch/wirtschaft/paris-erweitert-metronetz-mit-traum-von-vorherrschaft-in-europa-ld.1500154
https://www.nzz.ch/wirtschaft/paris-erweitert-metronetz-mit-traum-von-vorherrschaft-in-europa-ld.1500154

[ABB. 45] Rénovation
urbaine in der Cité des
4000 Sud in La Courneuve.
Im Hintergrund die Tour
Leclerc, 25.08.2019.

[ABB. 46] Die barre Mail de
Fontenay in der Cité des
4000 Sud in La Courneuve,
14.09. 2016.

[ABB. 47] Der denkmal-
geschiitzte Tour Leclerc
in der Cité des 4000
Sud, fotografiert aus der
barre Mail de Fontenay,
18.07.2017.
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denden flinfstdckigen Block-Ensembles aus den
1960ern, wurden auch die neuen Wohnbl6cke in
einem kleineren Maf3stab geplant und weisen
differenzierte Fassaden- und Raumgestaltun-
gen auf. Sie sind durchschnittlich vier bis sechs
Stockwerke hoch, kleinteiliger und bilden Zo-
nen aus, die den individuellen, vielféaltigen Ge-
staltungswillen in Form von Gérten und sozialer
Interaktion fordern sollen. Von den grolimaf-
stdblichen Bauten haben lediglich die denkmal-
geschiitzte Tour Leclerc tiberdauert, sowie der
Wohnblock Mail de Fontenay, den Juliette im
Film bewohnt. Der heutige Gang durch die cité
[ABB. 45-48] und damit das Eintreten in dessen
aktuelles décor zeigt folglich eine massive Mal3-
stabverschiebung auf, was Gré3e und Volumen
der Wohnbauten betrifft.”** Diese nachhaltiger
wirkende Planung fand phasenweise statt und
integrierte partizipative Verfahren.

Der Implosion des Wohnblocks barre De-
bussy, die in einer Asbestwolke aufgesogen
wurde, folgten weitere Beseitigungen. Die frei
gewordenen Grundstiicke machten Platz fiir ein
loses patchwork von neueren Bauten. Sie sollen
weniger ein >grand ensemble« bilden, als dem An-
spruch nach Diversitdt und massiv verkleiner-
ten Dimensionen entsprechen. Wiahrend die
neueren in dieser und weiteren cités gedrehten
Filme die sozialen Bindungen trotz der Mal3stab-
losigkeit betonen, fokussiert Godards Werk dezidiert auf die stadtebauli-
che und architektonische Maf3stab-Problematik mit ihren sozialen und
(sozio)politischen Implikationen. So fiihrte das wirtschaftliche Leitprin-
zip, das auf zeitliche und kostengiinstige Effizienz bei Planung und Bau
der Wohnungen abzielte, offenkundig zu mangelnder planerischer, bauli-
cher und sozialer Qualitét. Die Hellhorigkeit in den Wohnungen aufgrund
der einfachen Bauweise ist dabei nur ein Aspekt, der dem menschlichen
Bediirfnis von Privatheit und Intimitét entgegenlief.

An den notwendigen Sanierungen und Verbesserungen in der ex-
emplarisch gewordenen Cité des 4000 Sud wird bis heute und auch

513 Beimeinem ersten Besuch vom 3. Juni 2016 stand zudem am zentralen Platz vor der
Poststelle ein Informationspavillon, der fiir giinstige Einfamilienhduser auRerhalb
von La Courneuve warb.
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noch in Zukunft gearbeitet. Der Entwurf des Pariser Archi-

tekturbiiros Lacathon & Vassal Architectes fiir die Sanie-

rung der barre Mail de Fontenay wurde innerhalb des
mehrjahrigen Entwicklungs- und Erweiterungsprojekts

der Cité des 4000 abgelehnt. Vorschlége fiir die Sanierung

und Aufwertung blieben erfolglos: Das letzte existierende
Scheibenhochhaus soll, wie schon seine Nachbarhiuser,

dem Boden gleichgemacht werden,*** um neuen Wohn-

raum >in menschlicherem Maf3stab< zu ermdglichen. La-

cathon & Vassal Architectes, das Biiro von Anne Lacathon

und Jean-Philippe Vassal, stellt sich seit Jahren den fortdau-

ernden architektonischen und stddtebaulichen Herausfor-

derungen im Frankreich des 20. und 21. Jahrhunderts. Thre

Erforschung und Adaption bestehender baulicher Grof3-

strukturen aufgrund sich wandelnder Wohnbediirfnisse

verhalt sich dezidiert und gleichsam konstruktiv gegen

deren Abbruch. Eines der Vorzeigeprojekte, das zusam-

men mit Frédéric Druot erfolgreich durchgefiihrt wurde,

ist die Sanierung des Pariser Tour Bois Prétre (2007-2010). Dieser von
Raymond Lopez realisierte Wohnturm (1959-1961) erscheint - samt kriti-
schem off Kommentar beziiglich HLM*** - in Godards Alphaville. Une
étrange aventure de Lemmy Caution (FR 1965) und erneut am Horizont in
Deux ou trois choses que je sais d’elle. Im April 2019 erhielten Lacaton &
Vassal Architectes, Frédéric Druot Architecture und Christophe Hutin
Architecture den Mies van der Rohe Award der Europédischen Kommissi-
on und der Fundacié Mies van der Rohe fiir ihr Projekt Transformation
de 530 logements — Grand Parc Bordeaux (2011-16).°° 2021 wurden Lacaton
& Vassal der Pritzker Architecture Prize verliehen. Diese Auszeichnungen
aus der Architektur-Disziplin bestdarken das Potenzial, historische, grof3-
mafstdbliche Wohnsiedlungen der Nachkriegszeit intelligent und effizi-
ent in Wohnformen von heute zu tiberfiihren.

514 Ein Teil des Wohnblocks wird tiberdauern, da daran das gesamte Heizungssystem
des Quartiers gekoppelt ist.

515 Wie bereits erwéihnt, steht der Tour Bois Prétre emblematisch fiir die HLM, wobei
Godard das Akronym HLM zu »Hopitaux de la Longue Maladie« umdeutet.

516 e-flux, »Mies van der Rohe Award, Transformation of 530 Dwellings - Grand Parc
Bordeaux by Lacaton & Vassal, Frédéric Druot, and Christophe Hutin wins the Euro-
pean Union Prize for Contemporary Architecture«, 11.04. 2019, & https:/www.e-flux.
com/announcements/263183/transformation-of-530-dwellings-grand-parc-bordeaux-by-
lacaton-vassal-frdric-druot-and-christophe-hutin-wins-the-european-union-prize-for-con-
temporary-architecture; ¢ https://www.lacatonvassal.com/index. php?idp=80#.

[ABB. 48] Gegeniiber von
wildem Griin und ober-
halb einer Foto-Ausstel-
lung wird iiber weiterere
Planungsschritte fiir die
»Quartier-Verschonerung«
informiert - vorbehaltlich
der Zusprache staatlicher
Subventionen, 25. 08. 2019.


https://www.e-flux.com/announcements/263183/transformation-of-530-dwellings-grand-parc-bordeaux-by-lacaton-vassal-frdric-druot-and-christophe-hutin-wins-the-european-union-prize-for-contemporary-architecture/
https://www.e-flux.com/announcements/263183/transformation-of-530-dwellings-grand-parc-bordeaux-by-lacaton-vassal-frdric-druot-and-christophe-hutin-wins-the-european-union-prize-for-contemporary-architecture/
https://www.e-flux.com/announcements/263183/transformation-of-530-dwellings-grand-parc-bordeaux-by-lacaton-vassal-frdric-druot-and-christophe-hutin-wins-the-european-union-prize-for-contemporary-architecture/
https://www.e-flux.com/announcements/263183/transformation-of-530-dwellings-grand-parc-bordeaux-by-lacaton-vassal-frdric-druot-and-christophe-hutin-wins-the-european-union-prize-for-contemporary-architecture/
https://www.lacatonvassal.com/index.php?idp=80#
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Ebenfalls im April 2019 verlieh die Fédération Internationale des Ar-
chives du Film ihren Prix FIAF 2019 an Jean-Luc Godard.®"” Mit Deux ou
trois choses que je sais d’elle hatte er 1966 einen Film von enormer Aktuali-
tdt kreiert. Le Livre d'image (CH/FR 2018) fiihrt die Ideen und Methoden
des opus magnum Histoire(s) du cinéma (FR 1988-1998) fort und aktuali-
siert sie. So reflektiert Godard in seinem letzten Film aufs Neue iiber das
»grand ensemble« der Geschichte und Gegenwart von >Kino< und Gesell-
schaft. Le Livre d’image ist in Godards finaler Schaffensphase nicht weni-
ger als eine filmische und kinematische Reflexion iiber die Menschheit
und liber das, was sie trennt und zusammenhalt.

517 »Jean-Luc Godard recoit le Prix FIAF 2019 a la Cinématheque suisse«, Cinématheque
suisse, E-Mail-Newsletter vom 12. 04. 2019; Cinématheque suisse, Jean-Luc Godard regoit
le Prix FIAF 2019 a la Cinématheque suisse [Laudatio von Frédéric Maire, Direktor der
Cinématheque suisse, und Gespriach zwischen Godard und Maire], 11. 04. 2019, Ciné-
matheque suisse, & https://youtu.be/zqZHueDIK1M.


https://youtu.be/zqZHueDlK1M
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»0On en revient au montage : on emploie le mot image, mais ce n'en sont plus.
Il n'y a plus que des rapports. [...] Une image n'est jamais seule, elle en ap-

pelle une autre.«’
Jean-Luc Godard (1988 /1997)

»Aber, um sie [die Geschichte] zu sehen, mull man sie iibereinanderschich-
ten [...]. Wenn man sagt, dass Kopernikus um 1540 die Idee aufgebracht hat,
die Sonne drehe sich nicht mehr um die Erde, und wenn man dann sagt, dass
um fast dieselbe Zeit Vesalius De humanis corporis fabrica veroffentlicht hat,
dann hat man Kopernikus in dem einen Buch und in dem anderen Vesalius.
In dem einen Buch das Universum und das unendlich Grof3e. Und in dem
andern das Innere des menschlichen Korpers, das unendlich Kleine. Und
wenn vierhundert Jahre spéter der Biologe Frangois Jacob schreibt: Koper-
nikus und Vesalius im selben Jahr ... ja, dann macht er damit nicht Biologie,
sondern Jacob macht Kino. Und die Geschichte gibt es nur da. Sie ist Nah-

aufnahme. Sie ist Montage.«*
Jean-Luc Godard (1996)

In seinem Spétwerk rekapitulierte Godard sein Schaffen samt der (Kino-)
Geschichte und (Film-)Gegenwart. Dabei wurde der damals fast 90-jdhrige
Filmemacher in seinem Denken und Handeln nicht miide, innovativ und
spielerisch zu bleiben. Nur so blieb er seinem Anspruch treu, die Mog-
lichkeiten des Kinos weiter zu erkunden. Die Montage als (s)ein grund-
legendes filmisches Verfahren riickt im Spatwerk nochmals und dabei
augenfilliger als je zuvor in den Vordergrund. Sie impliziert in Jean-Luc
Godards Schaffen seit jeher Demontage, als die Montage, mit Yvonne
Spielmann gesprochen, »weniger eine kontinuitétsstiftende Funktion«
hat, »als vielmehr die Aufgabe, dem Verfahren der Demontage, der Auf-
deckung und >Blof8legung¢, Form zu verleihen.«* Dem russischen Revo-
lutionskino, insbesondere Dziga Vertov, sowie Bertolt Brecht verpflichtet,

1 Teile des Gespriachs wurden abgedruckt in: »Histoire(s) du cinéma. Dialogue entre
Jean-Luc Godard et Serge Daneyx, in: Cahiers du cinema, 513 (Mai 1997), S. 49-55, hier
S.52. Siehe Entretien entre Serge Daney et Jean-Luc Godard (CH/FR 1988), & https://www.
cinematheque.fr/henri/film/125365-entretien-entre-serge-daney-et-jean-luc-godard-jean-luc-
godard-1988/. Vgl. Samantha Leroy, »Entretien entre Serge Daney et Jean-Luc Godardx,
in: Ebd.

2 Jean-Luc Godard, »Sitze tiber Kino und Geschichte. Rede zum Adorno-Preis, in:
Cinema, 41 (1996), S.113-118, hier S. 114f.

3 Spielmann 2000, S.114f. Zu Collage und Montage in den Kiinsten siehe bspw. Hanno
MGébius, Montage und Collage. Literatur, bildende Kiinste, Film, Fotografie, Musik, The-
ater bis 1933, Miinchen, Wilhelm Fink, 2000, S.109. Zu Montage in Architektur und
Stadtebau siehe bspw. Anthony Vidler, »The Eisenstein Effect: Architecture and Nar-
rative Montage in Sergei Eisenstein and Le Corbusier«, in: Edward Dimendberg (Hg.),
The Moving Eye: Film, Television, Architecture, Visual Art and the Modern, Oxford, Ox-
ford University Press, 2019, S. 57-76; Stierli 2018; Davide Deriu, »Montage and Mod-


https://www.cinematheque.fr/henri/film/125365-entretien-entre-serge-daney-et-jean-luc-godard-jean-luc-godard-1988/
https://www.cinematheque.fr/henri/film/125365-entretien-entre-serge-daney-et-jean-luc-godard-jean-luc-godard-1988/
https://www.cinematheque.fr/henri/film/125365-entretien-entre-serge-daney-et-jean-luc-godard-jean-luc-godard-1988/
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werden folglich bei Godard die Prozesse, mit denen filmische Realitat
erzeugt wird, sogleich selbstthematisiert und offengelegt.* Einen ersten
Hohepunkt fand diese »politische Filmpraxis«,® die den »Vorgang der Re-
présentation als auch die Problematik des Reprisentierten«® kritisch re-
flektiert und die Position der aktiven Zuschauenden miteinbezieht, im
»Zeitalter der Kritik der Représentation«.” Im Falle Godards handelt es
sich um die Periode seiner Zusammenarbeit innerhalb des Groupe Dziga
Vertov (1968-1972) und die darauffolgende Kollaboration mit Anne-Marie
Miéville wihrend der sogenannten Videophase.® Was Georges Didi-Hu-
berman iiber Brechts Distanzierungs- und Verfremdungseffekt im Zusam-
menhang der Montage konstatiert, gilt insbesondere fiir die von Godard
ab den 1970ern konkret geplanten Histoire(s) du cinéma (FR 1988-1998)
und fiir das Projekt Le Livre d’image (mit Fabrice Aragno, Jean-Paul Bat-
taggia u. Nicole Brenez, 2018-), das daran ankniipft:

»Distancier, c’est démontrer en démontant les rapports de choses montrées
ensemble et ajointées selon leurs différences. Il n'y a donc pas de distancia-
tion sans travail de montage, qui est dialectique du démontage et du remon-
tage, de la décomposition et de la recomposition de toute chose. Mais du coup,

cette connaissance par le montage sera aussi connaissance par l’étrangeté.«’

Indem Godard die »analytische Filmsprache«'® als eine zerlegende begriff,
die als »Versuchsanordnung«'' neue Formen finden muss, entriss er das
Bild- und Tonreservoir fiir die eben genannten Filmprojekte den Kontex-
ten der Originalwerke beziehungsweise deren Reproduktionen, um Ki-

ern Architecture: Giedion’s Implicit Manifesto, in: Architectural Theory Review, 12, 1

(2007), S. 36-59.

Vgl. Spielmann 2000, S.112.

Ebd.

Ebd.

»Wir [Badiou spricht von sich und Gilles Deleuze] entstammen beide dem Zeitalter

der Kritik der Représentation. Doch diese hat eher innerhalb der kiinstlerischen als

der politischen Prozesse begonnen. Dann hat sie sich dermaflen ausgeweitet, dass
sie zentral fiir die Philosophie wurde.« Alain Badiou, »Das Auftreten des Ereignisses

denkenc: Interview mit Emmanuel Burdeau und Frangois Ramonex, (frz. Mai 1998),

in: Ders., Kino. Gesammelte Schriften zum Film, hg. v. Peter Engelmann, Wien, Passa-

gen Verlag, 2014, S.149-179, hier S. 169.

8 Vgl. Spielmann 2000, S. 112f.; Wolfgang Beilenhoff, »Nachwortx, in: Ders. (Hg.), Dziga
Vertov. Schriften zum Film, Miinchen 1973, S. 138-157; siehe auch Colin MacCabe, »Re-
alism and the Cinema: Notes on Some Brechtian Theses, in: Ders., Theoretical Essays,
Film, Linguistics, Literature, Manchester, Manchester University Press, 1985, S.33-57.
Zu Godards politischem Kino nach 1968 und in den 1970ern siehe Colin MacCabe,
Godard. Images, Sounds, Politics, London, Macmillan, 1980.

9 Georges Didi-Huberman, Quand les images prennent position, Paris, Les Editions de
Minuit, 2009, S. 70.

10  Spielmann 2000, S.113.

11 Ebd., S.114.
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nogeschichte und Gegenwart iiberhaupt denken und zeigen zu kénnen.*
Hinladnglich bekannt ist - insbesondere durch filmische Dokumentatio-
nen, die ihn wiederholt bei der Arbeit zeigen -, dass er ebenso Bilder aus
Biichern riss, seine Film- und Textzitate nicht deklariert hat und sich bei
Le Livre d’image nicht mehr erinnern konnte, woher diese stammten.*
Die politische Filmarbeit der De/Montage am Ateliertisch und Schnitt-
platz, die sich schliefflich im Geviert des Bildfelds préasentiert, erfahrt
in Godards Spétwerk eine explizite Erweiterung und Ausweitung, da Zu-
wendung zum Raum. Darin manifestiert sich Michael Witts schon frii-
her eingebrachte Bezeichnung Godards als »multimedia installation
artist«:'* Die Erarbeitung, Ubertragung und Weiterentwicklung seiner
De/Montage auf Papier,' {iber Film, Bild- und Tontriger greift auch in
den - gebauten, gestalteten, institutionellen und sozialen - Raum aus
und ein, um Montage (weiter)denken zu kdnnen. Godards erste Ausstel-
lung Voyage(s) en utopie, Jean-Luc Godard, 1946-2006. A la recherche d’un
théoréme perdu versammelte 2006 im Pariser Centre national d’art et de
culture Georges-Pompidou Filme und Tv-Sendungen auf unterschiedli-
chen Bildschirmen, Originalgemélde und Reproduktionen, Biicher und
Zitate, Tonspuren aus Filmen und Fragmente aus Musikstiicken, Model-
le, M6bel und demontierte Ausstellungsdisplays et cetera.'® Das Projekt
Le Livre d’image zirkuliert seit der Weltpremiere in Cannes 2018 neben

12 De/Montage bestimmt auch die Arbeit mit 3D bei Adieu au langage (FR 2014), indem
Godard und sein Mitarbeiter Fabrice Aragno bei der Stereoskopie absichtlich >falsch«
vorgegangen sind respektive das Verfahren weiterentwickelt haben. In der Regel lie-
fert die stereoskopische Technik zwei Halbbilder, die der menschliche Sehapparat
zu einem dritten Bild mit raumlichem Eindruck verwandelt. Aragno hat indes die
Objektive der zwei Digitalkameras bewusst zu weit auseinander positioniert - bezie-
hungsweise montiert - und zudem eine Drehbewegung eingebaut. Im Film werden
die Zuschauer:innen durch das plotzlich auftretende Resultat dazu angehalten, zu
schielen oder sich bei den auseinanderdriftenden Bildern durch das Schlie3en eines
Auges zu entscheiden, welches Bild sie betrachten wollen und welches andere sie da-
durch verpassen. Die Demontage der 3D-Technik iibertragt folglich das Montieren
den Zuschauer:innen. Siehe dazu Matthias Wittmann, »Stereovision. Raumformen
des 3-D-Kinos von Sergej Eisenstein bis Jean-Luc Godard, in: Binotto 2017, S. 206-217.

13 Vgl. bspw. das Interview von Antonina Derzhitskaya und Dimitry Golotyuk, »Jean-Luc
Godard (2018). Des mots comme des fourmis«, in: Débordements, 09.06.2018, & https://
www.debordements.fr/Jean-Luc-Godard-2018.

14  Michael Witt, »Shapeshifter. Godard as Multimedia Installation Artist, in: New Left
Review, 29 (Sept. - Okt. 2004), S.73-89. Godards Sauve qui peut (la vie) bezeichnet Witt
als »ceuvre multimedia, siehe Witt 2006d.

15 Vgl. insbesondere die von Godard erarbeitete Cahiers du Cinéma-Ausgabe 300 aus dem
Jahr 1979 oder die ausgestellten Dokumente in der Ausstellung Godard - Picasso. Col-
lage(s), siehe Godard/Picasso 2018.

16  Vgl. Nicole Brenez, David Faroult, Michael Temple, James S. Williams u. Michael
Witt (Hg.), Jean-Luc Godard. Documents, Ausst.kat. Voyage(s) en Utopie, 1946-2006,
11.05. -14. 08.2006 und Jean-Luc Godard-Film-Retrospective, 24.04. - 14.08. 2006, Cen-
tre national d’art et de culture Georges-Pompidou Paris, Paris, Editions du Centre
Pompidou, 2006.


https://www.debordements.fr/Jean-Luc-Godard-2018
https://www.debordements.fr/Jean-Luc-Godard-2018
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der Kinoversion parallel in mehreren weiteren Formaten: Fiir die priva-
te Rezeption als Blu-Ray, DVD, im Fernsehen beziehungsweise temporér
in dessen Online-Mediatheken und als Buchedition;'” und fiir die 6ffent-
lichen Prisentationen als permanente und variable Installationen sowie
als Ausstellungen, die Le Livre d’image abermals de/montieren.

In diesem Sinne schlief3t sich im Spatwerk der Bogen, den ich mit
meiner Forschungsarbeit zu den Verschrankungen von Film-, Infrastruk-
tur-, Stddtebau- und Architekturforschung in Godards Schaffen beim
Debiitwerk angesetzt habe. Nachdem ich in den Kapiteln 1 und 2 Grobau-
stellen in den Schweizer Alpen respektive die langjahrige Umgestaltung
und Planung der région parisienne studiert habe, gilt es nun, Godards in-
times >Wanderkino« zu beleuchten. Wie sich die wandernde und wandel-
bare Installation und Ausstellung um Le Livre d’image in die spezifischen
raumlichen, institutionellen und bisweilen geschichtlichen Situationen
einfligt, steht bei meiner finalen Untersuchung im Vordergrund.

Anfinglich hatte Godards langjahriger enger Mitarbeiter Fabrice
Aragno, der zu einem zentralen Vermittler von Godards Werk geworden
ist, die Installationen der sogenannten accueils von Le Livre d’image an
so unterschiedlichen Orten mitgestaltet wie etwa in einer Hotellobby in
Rotterdam wihrend dessen Filmfestival, in Theatern, in einer umgenutz-
ten Kirche in La Chaux-de-Fonds oder in der Bibliothek des Literatur-
zentrums Fondation Jan Michalsky im Waadtldndischen Dorf Montricher.
Neben der Intention, die riumlichen Charakteristika des spezifischen
Auffiihrungsorts stets explizit aufzugreifen fiir ein durchaus ortsspe-
zifisches Kinoerlebnis fernab des konventionellen Kinoraums, ist die
Anregung an die gastgebenden Institutionen, die Installation in ihrer
Grundanlage von Flachbildschirm und Lautsprechern auch iiber die Le
Livre d’image-Auffiihrungen hinaus soweit anzueignen, dass sie fiir die Zeit
ihrer Anwesenheit Teil des Orts wird. Im Sommer 2020 gestaltete Aragno,
ausgehend vom Film erstmals die Ausstellung sentiments, signes, passions,
d propos du livre d’image. Seit Ende 2019 ist in der Maildnder Fondazione
Prada zudem die permanente Installation Le Studio d’Orphée eingerichtet,
die durch die erste Installation im Théatre de Vidy-Lausanne angeregt
wurde. Godards 30 Jahre zuvor initiiertes und wiederholt gescheitertes
Projekt, sein Schaffen innerhalb seiner Arbeitsumgebung, seiner Bild-
und Textreferenzen, seiner Maschinen und Collagen zu zeigen, kam und
kommt schlieflich zur Umsetzung - vielfach und variabel.

Wihrend die 2006 erdffnete, kontroverse Ausstellung Voyage(s) en
utopie im Centre Pompidou iiber mehrere Jahre hinweg entwickelt wor-

17  Eshandelt sich um das Faksimile eines der Moleskine-Notizbiicher Godards, in dem
er die fiir das Filmfestival in Cannes geforderten englischen Untertitel erarbeitete
und zusatzlich illustrierte.
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den war, entstanden und entstehen die unterschiedlichen und wandelba-
ren Ausstellungsformate von Le Livre d’image in zufalligen und fliichtigen
Prasentationskontexten. Deren >remakes<sind von Offenheit und einem
work in progress gepragt. Godard hatte Anfang der 2000er Jahre noch un-
ermiidlich gegen die Mal3stdbe der staatlichen Grofinstitution Centre
Pompidou angekdmptft,'® indem er sich verladsslicher, kooperativer Zusam-
menarbeit und Planung sowie realistischer Umsetzbarkeit und Vermit-
telbarkeit an ein breites Publikum entzog. Nun fiigt sich sein assoziatives
Kino-Universum ausgehend von Le Livre d’image und mit Hilfe von Fabrice
Aragno hinsichtlich rdumlicher Disposition und historischen Ankniip-
fungspunkten - so zumindest die Intention - in die spezifischen Spielor-
te ein, wo es empfangen wird. Die beobachtenden Besuchenden werden
in der Vielheit an historischen und zeitgenossischen (Film-)Bildern, Zita-
ten und Kldngen innerhalb unterschiedlicher Umgebungen und Kontex-
te zum Schauen und Hoéren und so zu weiteren und kontinuierlich neuen
Montagen angeregt. Diese Kontinuitdt und Konsequenz in Godards Ar-
beit erfordert eine Neubewertung von Heinz-Bernd Hellers dezidiert for-
mulierter These, dass »[d]as Godardsche Prinzip der Montage [...] den
Begriff des Raums zugunsten dessen der Zeit [zerstort]«'* habe. Godard
erkundete das »entre«: »Moi je pense que ce qui existe c'est entre«.” Die
gemeinsamen Sonimage-Videoarbeiten mit seiner Partnerin Anne-Ma-
rie Miéville verleihen dem Dazwischen bereits Raum, wie Michael Witt
Klarstellt: »[Maurice] Merleau-Ponty and [Walter] Benjamin [...] identify
serious scientific possibilities in cinema; Godard’s work should be seen
in the context of this heritage, the Sonimage use of video seeking to give
visual plasticity to the interspaces [...]. The embodiment of a movement
or relation, the spatial formulation of that which is usually elided in the

18 Ineinem Interview anldsslich der Weltpremiere in Cannes berichtete Fabrice Aragno,
dass Le Livre d’image in Museen préasentiert werden sollte. Angedacht waren nach
seiner Aufzdhlung das Centre Pompidou, das Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia in Madrid, das Museum of Modern Art MoMA in New York und die National
Gallery Singapore. (The Chamber Piece. In Conversation with Fabrice Aragno, Daniel
Kasman /Kurt Walker, 17.05.2018, & https://mubi.com/de/notebook/posts/the-chamber-
piece-an-interview-with-fabrice-aragno). In einem Interview einen Monat spiter bejah-
te Godard das Vorhaben, sofern Gelder zugesprochen wiirden. Er duflerte sich indes
erneut skeptisch iiber das Centre Pompidou, das er dem >Establishment< zuordnete,
was freilich bei allen oben genannten Institutionen zutreffen wiirde. Vgl. Derzhits-
kaya /Golotyuk 2018.

19 Heinz-Bernd Heller, Jean-Luc Godard: »Schnitt, meine schone Sorge«. Anstdf3e fiir
eine Re-Lektiire«, in: montage AV, Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller
Kommunikation, 20, 1 (2011), S. 17-27, hier S. 21.

20 Jean-Luc Godard, »Propos Rompusg, in: Cahiers du cinéma, 316 (Okt. 1980), zit. nach:
JLG/JLG 1985, S. 458-471, hier S. 458.
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flow of images.«*' Mit der monumentalen Videoarbeit Histoire(s) du cine-
ma trieb Godard dieses Bestreben nicht nur auf die Spitze, sondern er
hegte damit ebenso den Wunsch, sein multimediales Monumentalwerk
neben den Video-, Buch- und cD-Veré6ffentlichungen auch im Format ei-
ner Ausstellung in Erscheinung treten zu lassen.*

Die Wirkkrifte von Le Livre d’image, wie sie sich in dessen raumzeitli-
chen Préasentationen entfalten, lassen sich als zentrifugal und zentripetal
umschreiben. Georges Didi-Huberman begreift das historisch-poetische
Prinzip von Godards Histoire(s) du cinéma als »lyrisme ouvert«.” Dieser >of-
fene Lyrismus¢, so meine These, kommt mit dem die Histoire(s) du cinéma
fortfiihrenden und in die Gegenwart iibertragenen Film- sowie Ausstel-
lungsprojekt von Le Livre d’image raumlich zum Ausdruck. Daran sind
die Gastgeber:innen wie Géste beteiligt, die zur Mitarbeit eingeladen und
aufgefordert werden. Didi-Huberman hat die Histoire(s) du cinéma und
damit Godards Prinzip der Montage in seinen Studien zur politischen Di-
mension von Bildern und Montage wiederholt diskutiert, besonders im
Zusammenhang der historischen Aufarbeitung des Zweiten Weltkriegs
und des Holocaust. In seiner Buchreihe L’oeil de I’histoire - mit dem ers-
ten Band Quand les images prennent position* - untersucht der Kunsthis-
toriker, welche Rolle Bilder innerhalb unseres Wissens um Geschichte
einnehmen. Sein Ansatz kniipft an Walter Benjamin sowie Aby Warburg
an, dessen Mnesonyme-Bilderatlas-Projekt Didi-Huberman einen Band ge-
widmet hat. Zudem bildet die Montage fiir Didi-Huberman selber die zen-
trale Methode in seiner analytischen Zusammenschau von Bildern wie
in seinem essayistischen Schreiben: »Parce que je procéde par montage,
justement, je laisse souvent béants les intervalles qui séparent des ob-
jets aussi dissemblables - mais dignes d’étre montés ensemble - qu'une
Lamentation de Botticelli et une femme en pleurs photographiée pen-
dant la Seconde Guerre mondiale et utilisée par Brecht dans son ABC de
la guerre.«® In seinem fiinften Band Passés cités par JLG erkennt Didi-Hu-
berman in der Montagearbeit Godards »un pathos de la pure vibration vi-
sionnaire«.”® Dessen politischer Zugang manifestiere sich in der Art, wie
Godard montiert (»monter«) und dividiert (»diviser«).?” Dabei praktiziere

21  Michael Witt, »Entrevoir« The Use of Video as Visual Research Toolg, in: Witt 1998,
S.118f., hier S.119.

22 Vgl. Witt 2014, S. 6.

23  Didi-Huberman 2015, S. 81.

24  Didi-Huberman 20009.

25 Muriel Pic u. Georges Didi-Huberman, »Quand il pense, son ceil sétonne...« [Inter-
view], in: Critique, 762 (Nov. 2010), S.931-938, hier S. 937f. Siehe auch Rebecchi/Didi-
Huberman 2010.

26  Didi-Huberman 2015, S.150.

27 Ebd.,, S.115.
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der Filmemacher auf brilliante Weise die »divisions extrinseques«.?® Sie
erlauben ihm in radikaler Weise - laut Daniel Cohn-Bendit als Uberwin-
dung seiner eigenen (Familien-)Geschichte* - und als filmische Interven-
tionen - laut Alain Badiou als Verbund von Kunst und Politik*’ -, sich in
der Gegenwart zu situieren wie auch zu bestétigen. Didi-Huberman kri-
tisiert an Godards Montage zuweilen, und ganz zu Recht, eine problema-
tische, da starke Vereinfachung politischer Debatten, etwa wenn Godard
und Miéville in Ici et ailleurs (FR 1974) die israelische Ministerprasiden-
tin Golda Meir und Adolf Hitler durch Montage in allzu direkte Verbin-
dung bringen. Der Autor verurteilt diesen viel diskutierten umstrittenen
»rapport qui est a la fois injuste et faible, historiquement injuste et poli-
tiquement faible.«*' Denn damit gehe eine Konfusion, da Vermischung
von letztlich allem einher, was ebenso Godards eigenem Anspruch wi-
derspricht: »[q]ue monter soit le contraire d'amalgamer«.* Im Gegensatz
zu dieser »division interne«,* die sich in einer Polaritdt und so im Still-
stand verkeilt, manifestieren sich in den die Histoire(s) du cinéma aus-
zeichnenden »montages ouverts«* neue Zugiange zur Geschichte jenseits
gefestigter Narrative:

»Il semble, en tout cas, que le lyrisme de Godard se fasse lui-méme a double
tranchant devant tous les doubles tranchants du devenir historique et de
la discipline historienne: lyrisme ouvert quand il fait exploser, de fagon

centrifuge, nos facons habituelles de voir un document historique et, par

28 Ebd.

29  »[...] Godard est quelqu’un qui s'empare de tout ferment révolutionnaire pour surmon-
ter sa propre histoire. Il faut bien comprendre ¢a, si l'on veut comprendre Godard:
tout sa vie est une révolte permanente contre son origine, contre sa famille qui ap-
partenait a la grande bourgeoise Suisse, raciste et fascistoide. C’est ¢a qui le fasci-
nait dans la révolte de 68 et aussi dans le maoisme - pour lui, il fallait que ce soit le
plus radicale possible.« Daniel Cohn-Bendit, »Mon ami Godard« [2010], in: Godard/
Ophuls 2011, S.85-97, hier S. 88.

30 »Die Kunst ist ein Schaffensprozess, ebenso wie die Politik, und wenn man die bei-
den so versteht, gibt es keinen Anlass, sie in einem Verhaltnis der Autoritdt der einen
iiber die andere zu denken. Die Autoritit der Politik ist nie mehr als eine Autoritét
iiber sich selbst. Die Kunst wiederum bietet das Schaffen einer Wahrheit an, geht also
auch von der Situation aus und will oder muss auch eine zeitgenossische Kunst sein.
Nach 1968 war die eigentliche Frage: Was ist eine tatsdchlich zeitgenossische Kunst
der Dinge, die sich gerade ereignen? Und wenn das, was sich ereignet, mit der poli-
tischen Ideologie zusammenhéngt: Was ist dann eine Kunst, die sich darauf einldsst,
lebendige Zeitgenossin dieser Ideologie zu sein? Ein Bewusstsein dafiir sieht man bei
Godard. Godard hat seine Kunst auf3er in der extremsten Zeit, nie politischen Zwén-
gen unterworfen, sondern versucht, seine Filme als Interventionen zu entwerfen, die
sichtbar zeitgendssisch sind.« Badiou 2014 [1998], S. 160f.

31 Didi-Huberman 2015, S.106. Siehe dazu ausfiihrlicher Georges Didi-Huberman, »A
couteaux tirés< ou de la politique (divisée)«, in: Ebd., S. 87-119.

32 Ebd., S.106.

33 Ebd., S.119.

34 Ebd., S.84. Vgl. dazu auch Didi-Huberman 2007, S.173-213.
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conséquent, de comprendre les rapports de surdétermination au-dela des
habituelles explications - chronologiques, sociologiques, politiques, etc. —

par lesquelles I'histoire du XXe siecle couramment s'appréhende.«*

Die zentrifugale Wirkung, wie sie Didi-Huberman als eindringliche Ver-
anschaulichung heranzieht fiir das von mir als De/Montage benannte
lyrische Prinzip Godards, kommt mit den Ausstellungen rdumlich zum
Ausdruck. Diese raumliche Reflexion der historischen, politischen, so-
zialen und &sthetischen Verbindungen und Schichtungen von Godards
am Schnittplatz vorgenommenem De/Montage-Prinzip, mit dem er Ge-
schichte und Zustand der Gegenwart kritisch untersucht, erweitert und
tibertragt sich auf die Kollaboration mit den 6ffentlichen Institutionen.
Seine Installationen untersuchen und thematisieren die De/Montage des
Kinos in und iiber die Architektur als Dispositiv, wie sie David Summers
definiert: »Architecture is the art of social space because it both encloses
and includes institutions; it is the means by which human groups are set
in their actual arrangements. This definition embraces suburban Ameri-
can houses as well as Maya ritual centres or Chinese imperial capital ci-
ties. More specifically, architecture is the shaping and relative distinction
of places.«*¢ Institutionen definieren sich selber als Orte des Wissens und
der Kommunikation, der Kultur- und Wertevermittlung, der Bildung wie
auch kollektiven Meinungs- und Willensbildung.*” Soll das Projekt Le Liv-
re d’image gesellschaftliche Wirkung entfalten, muss es sich in diesen Or-
ten aus- und {iber diese Orte verbreiten. Denn der Film Le Livre d’image
behandelt, mit Bernhard Peters argumentiert, grundlegende Merkmale
von Offentlichkeit, sprich »Angelegenheiten von kollektivem Interesse,

35 Didi-Hubermann 2015, S. 81.

36  David Summers, Real Spaces. World Art History and the Rise of Western Modernism, Lon-
don, Phaidon Press, 2003, S. 43. Siehe auch Martin Heidegger, »Bauen, Wohnen, Den-
keng, in: Ders., Vortrage, Aufsdtze, GA 7, Frankfurt am Main, Vittorio Klostermann,
2000 [1951], S. 147-164; Foucault 2015 [1975]; Michel Foucault, »Das Auge der Macht«
[1977], in: Ders., Schriften in vier Banden, Dits et écrits, Bd. 3, 1976-1979, hg. v. Daniel
Defert u. Francois Ewald, aus dem Frz. v. Michael Bischoff, Hans-Dieter Gondek, Her-
mann Kocyba u. Jiirgen Schroter, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2003, S.250-271;
Gilles Deleuze, »Postskriptum iiber die Kontrollgesellschaft« [1990], in: Ders., Unter-
handlungen, 1972-1990, aus dem Frz. v. Gustav Rof3ler, Frankfurt am Main, Suhrkamp,
1993, S.254-262.

37 Vgl. Bernhard Peters, »Der Sinn von Offentlichkeit« [1994], in: Ders., Der Sinn von Of-
fentlichkeit, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2007, S. 55-102; siehe dazu auch Jiirgen
Habermas, Ein neuer Strukturwandel der Offentlichkeit, Berlin, Suhrkamp, 2022; Jiir-
gen Habermas, Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie der
biirgerlichen Gesellschaft, 13. Aufl., Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2013 [1990]; Oskar
Negt u. Alexander Kluge, Offentlichkeit und Erfahrung. Zur Organisationsanalyse von
biirgerlicher und proletarischer Offentlichkeit, 2. Aufl., Frankfurt am Main, Suhrkamp,
1973 [1972].
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[...] Probleme, die »alle< angehen oder interessieren sollten«.* Le Livre
d’image als politisches Projekt dockt dabei nicht nur kurzzeitig an, son-
dern interveniert in die Institutionen wie insbesondere in die Museen als
Orte der Klassifikation, des Ein- wie Ausschlusses, der Regulierung und
Selbstregulierung.® Die unterschiedlichen, variablen Ausstellungsfor-
mate fordern Veranstaltende und Betrachtenden dazu auf, die Bild- und
Tonfragmente anzueignen, in sie einzugreifen, sich zwischen sie zu be-
geben. Wihrend die rdumlichen Spezifika des jeweiligen Auffiihrungs-
orts die formaldsthetischen und historischen Bezlige erweitern, werden
in der Vorbereitungs- und Auffiihrungsphase auf der institutionellen Ebe-
ne genauso Verhandlungen wie Regelbriiche angestoRen. Denn Le Livre
d’image soll gemald der Idealvorstellung Godards und Aragnos - und wie
dies bereits mehrmals realisiert werden konnte - in der jeweiligen ein-
ladenden, an der Umsetzung mitwirkenden Institution eine tempora-
re Neukonzeption des bestehenden Leistungsauftrags sowie eingeiibter
Abldufe und raumlicher Nutzungen in Gang setzen. Mit Le Livre d"image
vollziehen Godard und Aragno denn auch eine De/Montage der jeweili-
gen spezifischen institutionellen Standards und Normen, die dadurch
thematisiert werden. Dies geschieht beispielsweise {iber den Eingriff in
die Programmierung und Kommunikation sowie in die Regularien wie
Offnungszeiten, Dienstpline und Hausordnungen.

Sinnfillig hat sich Godard mit Le Livre d’image zum Verhéiltnis zwi-
schen Fiigen und Trennen in seiner filmischen Arbeit geduflert, indem
er sie mit einem Baugeriist und dem Schafott in Beziehung setzte: »Un
film, c'est un échafaudage. C’est un empilement informe dont les pieces
finalement s'imbriquent. Mais c’est aussi un échafaud. Un échafaud des
idées. On en coupe tout le temps, beaucoup tombent au montage ...«.*°
»Echafaudage« kopft er und gelangt zu »échafaud«. Das damit bildhaft be-
schriebene dialektische Verhiltnis seiner De/Montage betrifft nicht blof
seine Arbeit am Schnittplatz, sondern im Sinne eines >grand ensemble«
auch die Zusammenarbeit mit Institutionen. sEchafaud/age< mag denn
auch nachtréglich den Kampfplatz im Duell mit dem Centre Pompidou
beziehungsweise das aktuellere Spielfeld bei den jiingeren Préasentationen

38  Peters 2007 [1994], S. 60.

39 Siehe Tony Bennett, der u.a. mit Habermas und Foucault argumentiert, Tony Ben-
nett, The Birth of the Museum. History, Theory, Politics, London /New York, Routledge,
1996. Augenscheinlich werden die Regularien, wenn Aragnos Anfragen fiir Le Livre
d’image-Ausstellungen bei zwei der bedeutendsten Schweizer Kunstmuseen unbeant-
wortet bleiben, da Einladungen in der Regel von den Institutionen selbst ausgehen.
AuRerdem mogen die Verantwortlichen Godard dem Feld des Films zuordnen.

40 Jean-Luc Godard, 2019, in: & https://www.cinematheque.fr/film/139247.html. Siehe zur
Verbindung von échafaudage und échafaud schon Georges Didi-Huberman, »Penser
penché, in: Angela Lampe (Hg.), Vues d’en haut, Metz, Editions du Centre Pompi-
dou-Metz, 2013, S. 196-205.
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beschreiben. Die Konfrontation von institutionellen Strukturen und Re-
geln mit Godards aufgebauten (Infra-)Strukturen und eigenen Spielregeln
fiihren schlieflich mit Le Livre d’image zu einem »ensemble ouvert«,* das
Gastgeber:innen und Besucher:innen zur Mitarbeit auffordert.

Godards »echafaud/age« steht fiir Krieg, Revolution und Hoffnung,
fiir das 20. und 21. Jahrhundert und fiir Le Livre d’image, das Godards po-
litisches Kino fortfiihrt. Die Kontinuitdt und Konsequenz im Spatwerk
Godards, das durch De/Montage mit Gestalt und Geschichte der gebau-
ten Umgebung und Kulturlandschaft sowie institutionellen Strukturen
genauso sinnreiche wie sinnliche Wechselverhiltnisse sucht, gilt es nun
zu erarbeiten und in der Riickschau auf die vorangegangenen Kapitel
INFRASTRUCTURE(S) und GRAND(S) ENSEMBLE(S) zu reflektieren.

41  Stéphane Delorme, »Liber vs biblos & codex. Entretien avec Nicole Brenez« [11.10.2019],
in: Cahiers du cinéma, 759 (Okt. 2019), S. 26-28, hier S. 26.



[ABB. 49] Le Livre d’image
(2018).
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MULTI-FORMITE(S)
Le Livre d’image (CH/FR 2018)
und seine variablen Formate*’

»Cher Jean-Luc,

Merci de m'avoir invité a voir Le Livre d’image [...]. Vous
recréez une matiére picturale avec les diverses sources

et formats. Déformé, recolorié, grossi par le grain, reca-
dré. Bloquée toute séduction des images et aussi du

texte, bégayé, chevroté, interrompu, recouvert. Dans les
interruptions constantes étre partagé entre ce qui est re-
présenté et la machine du cinématographe avec son dérou-
lement, ses performations, sa décomposition. En retrouver
le discontinue avec les moyens du numérique. [...]

Vous avez toujours été dans l'histoire, en pensant que c'est

a quoi le cinéma devrait servir. [...J«*

Bernard Eisenschitz (2018)

Der Film Le Livre d’image (Jean-Luc Godard, Fabrice Aragno,
Jean-Paul Battaggia, Nicole Brenez, CH/FR 2018) prasentiert
sich als eine fugenartige Bild-, Musik- und Textmontage
[ABB. 49]. Sie widmet sich anhand von Film (Spiel-, Experi-
mentalfilme, Fernsehnachrichten, Youtube-Videos, weni-
ge Aufnahmen in Tunesien von Fabrice Aragno, Jean-Paul
Battaggia und Godard et cetera), Malerei, Grafik, Fotogra-
fie, Literatur und Philosophie der modernen und bis heute
konfliktreichen, von Kriegen und Kolonialismus gezeich-

neten Welt. Mit dem Kapitel Heureuse Arabie wendet sich die zweite HAlf-

te von Le Livre d’image einer Kritik des Westens und dessen gewaltsamen

Reprisentationen der arabischen Welt zu, indem er den Orient konst-

ruierte und den Islam auf den politischen reduziert.* Trotz seiner wie-
derholt diisteren Sicht auf die Gegenwart appelliert Godard schliefllich

42

43

44

Teile dieses Kapitels sind bereits erschienen: Jacqueline Maurer, ™MULTIFORMITES —
(Re)exhibiting and (Re)making Jean-Luc Godard’s Le Livre d'image (2018-)«, in: Liptay
u.a. 2023, S.145-160.

E-Mail von Bernard Eisenschitz an Jean-Luc Godard vom 04.05.2018, zit. aus dem
Pressedossier des Théatre Vidy-Lausanne zum Programm Jean-Luc Godard. Le livre
d’image, 2018.

Siehe dazu Philipp Stadelmaier, »Radikaler Reformismus. Godard und die Suche nach
der Montage, in: Filmbulletin, 8 (2020), S. 58-60.
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weiterhin an den revolutionidren Widerstand - und die damit verbunde-
ne Hoffnung:*

»Et si méme rien ne devait étre comme nous l'avions espéré, cela ne chan-
gerait rien a nos espérances; les espérances resteraient I'utopie et seraient

nécessaires.«*®

Zu Anfang sind da Godards Hidnde zu sehen, die am Schnittplatz einen
35 mm-Filmstreifen bearbeiten. Seine Stimme aus dem off exponiert den
Aufbau des Films: Die fiinf Kapitel*” von Le Livre d’image richten sich nach
den fiinf Fingern, die zusammen die Hand formen, den fiinf Sinnen und
den fiinf Erdteilen.*® Seine einfiihrenden Worte schliel3t er programma-
tisch ab: »Mais la vraie condition de 'homme, c’est de penser avec ses
mains.«* Damit bezieht sich der Filmemacher abermals auf sein Ver-
stindnis der Montage als poetische und politische Handarbeit(en)*® und
deren Grundlage des Kinos als »forme qui pense«.* Das Kino habe die

45  Siehe dazu Stéphane Delorme u. Joachim Lepastier, »Ardent espoir. Entretien avec
Jean-Luc Godard, in: Cahiers du cinéma, 759 (Okt. 2019), S. 8-20.

46  Das Zitat stammt aus dem dritten und letzten Band von Peter Weiss’ Roman Asthe-
tik des Widerstands. Im Original lautet es: »Und wenn es auch nicht so werden wiirde,
wie wir es erhofft hatten, so dnderte dies doch an den Hoffnungen nichts. Die Hoft-
nungen wiirden bleiben. Die Utopie wiirde notwendig sein.« Peter Weiss, Die Asthe-
tik des Widerstands, 3 Bde. [1975/1978/1981], Bd. 3, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1981,
S.265. Siehe dazu Delorme/ Lepastier 2019; Cyril Béghin, »L'Image viendra, Le Livre
d’image a chaque pas: libérer la beauté des images pauvress, in: Cahiers du cinéma,
759 (Okt. 2019), S. 24f.

47  1.Remakes; 2. Les Soirées de Saint-Pétershourg [nach Joseph de Maistre]; 3. Ces fleurs
entre les rails, dans le vent confus des voyages [nach Rainer Maria Rilke]; 4. Lesprit
des lois [nach Montesquieu]; 5. La région centrale [nach Michael Snow]; Heureuse
Arabie [nach Albert Cossery, Alexandre Dumas und Frederic Prokosch].

48  Die Zentralitdt der Hande in Godards Schaffen manifestiert sich im wiederholten
Zeigen seiner eigenen, beispielsweise beim Einschieben und Herausnehmen der Vi-
deokassette am Anfang und Ende der Folgen von Six fois deux (sur et sous la communi-
cation) (FR 1976, zusammen mit Anne-Marie Miéville) bis hin zu christlichen Motiven
mit dem Sich-Beriihren der Hinde beispielsweise in Nouvelle Vague (CH/FR 1990). Vgl.
dazu bspw. Volker Pantenburg, »Zwei oder drei Moglichkeiten, mit den Hianden zu
sprecheng, in: Pantenburg 2006, S. 235-274; Anne Marquez, Godard, le dos au musée -
histoire d’une exposition, Dijon, Les presses du réel, 2014, S.125.

49  Es handelt sich um ein Zitat von Denis de Rougement, Schweizer Schriftsteller, Phi-
losoph und Vordenker der europdischen Idee. Denis de Rougement, Penser avec ses
mains, Paris, A. Michel, 1936, zit. nach: & https://www.unige.ch/rougemont/livres/
ddri19361100pm/1.

50 Vgl.Jean-Luc Godard u. Youssef Ishaghpour, Archéologie du cinéma et mémoire du siécle.
Dialogue, Tours, farrago, 2000, S. 26.

51 Jean-Luc Godard, Histoire(s) du cinema, Paris, Gallimard-Gaumont, 1998, S. 55. Fiir wei-
tere Ausfiihrungen siehe insbes. Volker Pantenburg, »Montage und Filmdenken, in:
Pantenburg 2006, S. 68-73; Jacques Aumont, Montage, seul invention du cinéma, Paris,
Librairie Philosophique J. Vrin, 2015.


https://www.unige.ch/rougemont/livres/ddr19361100pm/1
https://www.unige.ch/rougemont/livres/ddr19361100pm/1

III.1 * MULTI-FORMITE(S) 309

Montage erfunden und damit das, »ce qui fait voir«.” Immer erkundete
Godard die Moglichkeiten von >Kino« (cinéma) und Montage und damit
Geschichte und Gegenwart. Das dieser essayistischen Untersuchung und
Arbeit zugrunde liegende Prinzip der Montage, das die Demontage impli-
ziert, kniipft an das seiner Histoire(s) du cinéma® (1988-1998) an. Georges
Didi-Huberman beschreibt das Prinzip anschaulich als Kollision von Bil-
dern wie auch von Zitaten und Klédngen, »damit das Denken seinen Ort
im Visuellen hat«.>* Dies fordert von den Betrachtenden laut Godard,
»d’excercer votre capacité a penser et a réfléchir et a imaginer, a créer.«®
Godards poetische Methode des sogenannten rapprochement >weit ausei-
nanderliegender Bilders, die in der Vorstellung ein drittes erzeugen kon-
nen, greift auf den kurzen, 1918 erschienenen Artikel L'Tmage des Dichters
Pierre Reverdy zurtick.** Gem&f Charles Baudelaire, auf den Reverdy wohl
Bezug genommen hat,*” wird die Imagination aktiviert, die als »mon-
teuse« par excellence«®® »les rapports intimes et secrets des choses, les
correspondances et les analogies«* wahrzunehmen vermag. Godard ex-
perimentiert und komponiert mit rapprochements auf und zwischen der
Bild- und Tonebene. Die Beschreibung der kompositorischen Mittel und
akustischen Eindriicke, wie sie Michael Witt anfiihrt, l4sst sich mintun-
ter auf die visuelle Ebene iibertragen:

52 Jean-Luc Godard, »Alfred Hitchcock est mort« [Gespriach mit Serge Julyl, in: Libéra-
tion, 02.05.1980, zit. nach: JLG/JLG 1985, S. 412-417, hier S. 415.

53 Siehe dazu insbes. Witt 2013; Céline Scemama, »Histoire(s) du cinéma« de Jean-Luc
Godard, Paris, L'Harmattan, 2006.

54  Didi-Hubermann 2007, S.197.

55 Godard/Ishaghpour 2000, S.13.

56 »[L'image] ne peut naitre d'une comparaison mais du rapprochement de deux réa-
lités plus ou moins éloignées. Plus les rapports des deux réalités rapprochées seront
lointains et justes, plus I'image sera forte - plus elle aura de puissance émotive et
de réalité poétique. Deux réalités qui n'ont aucun rapport ne peuvent se rapprocher
utilement. Il n'y a pas création d’image. Deux réalités contraires ne se rapprochent
pas. Elles sopposent. En obtient rarement une force de cette opposition. Une image
nest pas forte parce qu'elle est brutale ou fantastique - mais parce que l'association
des idées est lointaine est juste. Le résultat obtenu contréle immédiatement la jus-
tesse de l'association.« (Pierre Reverdy, »L'Image, in: Nord-Sud, Revue littéraire, hg.
v. Paul Reverdy, 13 (Mérz 1918), 0.S.) Godard zitiert daraus in JLG/JLG autoportrait de
décembre (CH/FR 1995), sein Selbstportrait, das parallel zu den Histoire(s) du cinéma
(CH/FR 1988-1998) entstanden ist, worin er im abschlieRenden Kapitel 4b Les Signes
parmi nous erneut die Reverdy-Referenz aufgreift, indem er sie modifiziert: »Une
image n'est pas forte parce qu'elle est brutale ou fantastique, mais parce que l'asso-
ciation des idées est lointaine, lointaine et juste.« Jean-Luc Godard, JLG/JLG, phrases,
Paris, P.0.L., 1995, S. 23.

57 Vgl. Didi-Huberman 2015, S.104f.

58 Ebd., S.105. Didi-Hubermans Zitierweise l4sst vermuten, dass Baudelaire den Begriff
»monteuse« im selben Text verwendet habe, dem ist aber nicht so.

59 Charles Baudelaire, »Notes nouvelles sur Edgar Poex, in: Edgar Allan Poe, Nouvelles
histoires extraordinaires, neue Aufl., Paris, M. Lévy freres/Librairie nouvelle, 1875
[1857], S. v-XX1V, hier S.XVI.
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»At the mixing desk, Godard is free to pursue his longstanding exploration
of rhythm, counterpoint, harmony, layering, overlap, repetition, abrupt
interruptions, unannounced sonic eruptions, sudden starts and stops, dis-
sonance, auditory confusion, pauses, jumps in volume, silence, and of the
dialogue or confrontation between the sounds, voices, noises, or fragments

of pre-recorded music juxtaposed on the two stereo tracks.«®

Mit den Projekten von Le Voyage(s) en utopie Mitte der 2000er Jahre und
Le Livre d’image seit 2018 iibertragen sich diese Charakteristika von Go-
dards De/Montage-Prinzip in den Raum wie auch, und wiederholt, auf die
ausstellenden Institutionen. So wire Le Livre d’image 2018 beinahe nicht
am Festival de Cannes im mehr als 2000 Zuschauer:innen fassenden Au-
ditorium Louis Lumiére als Weltpremiere priasentiert worden, und hét-
te beinahe nicht die neu eingefiihrte Palme d’or spéciale erhalten.®* Denn
Godard hatte zu Hause im Schweizerischen Stddtchen Rolle beim person-
lichen Besuch von Festival de Cannes-Direktor Thierry Frémaux dessen
Einladung ausgeschlagen: Le Livre d’image sei ein Film »pour le salon«
und sollte nicht konventionell als Digital Camera Package (DCP)®* der
anonymen Filmdistribution iiberlassen werden. Als just nach dieser Ab-
sage das Schweizer Bundesamt fiir Kultur (BAK) seinerseits den Forder-
antrag flir die Beendigung des Films ablehnte, kam Godard auf Frémaux’
Angebot zuriick. Mit der Festivaleinladung erfolgte schlieflich auch die
BAK-Zusage, die eine Kinoauswertung® bedingt. Dreh- und Angelpunkt

60  Witt 2013, S. 205.

61 EineIdee im Vorfeld war, Le Livre d'image in einem Café in Cannes und so in intimem,
alltdglichem Rahmen auflerhalb der Institution Kino zu prasentieren. Hier l4sst sich
ein Zusammenhang herstellen mit Godards Ansicht, wo Gemalde prisentiert wer-
den sollten, deren Reproduktionen - wie sie die Kinodistribution pragt - er gleicher-
mallen schitzte und verschiedene besaly, und in deren Prisenz er Le Livre d’image
présentierte: »J’aime bien les bonnes copies. Si les institutions faisaient correcte-
ment leur travail on décréterait un nombre strict de musées et on dirait: stop, plus
de musées! Mais chaque musée devrait faire circuler les toiles, les ceuvres. On lais-
serait un Cézanne chez quelqu’un, dans un café, dans un village. Les gens verraient
les peintures dans leur environnement a eux, chez eux. On protégerait, on accom-
pagnerait tout ¢a. On pourrait filmer la vie d'un tableau pendant une semaine dans
tel out tel endroit. Ca ferait de l'emploi. Il a plein de petites choses simples qu'on ne
fait pas. Parce qu'il y a toujours de grands prétres du temple qui vous disent que cest
impossible.« Godard zit. nach: Olivier Séguret, Godard vif, Paris, G3J, 2015, S. 81.

62  Seitder Umstellung von 35 mm auf die digitale Aufnahme und Projektion, ist das DCP
das vorherrschende Format fiir Kinofilme.

63  Die Produktionsfirma Wild Bunch ist parallel zu den Installationen fiir den interna-
tionalen Verleih zusténdig. Im Kontext von Adieu au langage (CH/FR 2014) hatte sich
Godard zu seiner langjéhrigen Zusammenarbeit und der Kinoauswertung geduflert:
»J’essaye de ne pas leur [Wild Bunch] faire trop perdre d’argent. Mais j’ai de plus en
plus de mal a m'intéresser a la carriere de mes films. Comme je vous ai dit, une fois
qu’un film est parti... Jusqu'en 1968, disons, mes films faisaient environ cent mille
entrées, et puis ca a baissé. Ensuite ¢a a été cent mille entrées mais dans le monde. Et
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dieser ver-riickten Ab- und Zusagen blieb indes - wie von Godard via Vi-
deotelefonie an der Festival-Pressekonferenz verkiindet - weiterhin die
Idee, Le Livre d’image moglichst iber mehrere Jahre hinweg auflerhalb
der groflen, tempordren Kinodistribution zu prasentieren, und zwar an
kleinen Orten® und in der Art eines »Kammerstiicks«.®® So zirkuliert(e)
Le Livre d’image in mindestens drei variablen Formaten fiir 6ffentliche
Auffiihrungen: Als Installation in sogenannten accueils der jeweils ein-
ladenden Veranstaltungsorte, als Kinoversion und auch als Ausstellung.
Den damit verkniipften Begriff »multiformités«® brachte die Filmwissen-
schaftlerin Nicole Brenez, die als »archéologue<” maf3geblich zum Film-
fundus von Le Livre d’image beigetragen hat, ins Spiel:

»[J]e ne pense pas qu’il existe une >bonne version« technique du film, il
consiste plut6t en 'ensemble ouvert de ses variations, de ses exécutions - a
la maniere d’'une piéce de musique. Cest 'une des dimensions passionnantes
du film : autant que les capacités et multiformités, exploiter les déficiences
et aberrations, techniques dans un monde suppose >high-tech<. Par exemple,
grace au Livre d’Image, les changements de format deviennent une ressource
stylistique au lieu de rester un inconvénient. Le film est en soi expérimen-

tal et sa sortie aussi devient expérimentale.«®®

Mit »multiformités« spricht Brenez hier verschiedene Formataspekte an:
Die wechselnden Seitenverhéltnisse im Film verweisen auf unterschied-
liche Filmformate, die in Godards Verstindnis jeweils eine Zurichtung
des zu Zeigenden und Gezeigten im Spannungsfeld zwischen ethischen,
politischen und 6konomischen Interessen implizieren. Dies verdeut-
lichte er bereits in seinem 2004 ver6ffentlichten Cahiers du cinéma-Bei-
trag Formats anhand seiner Skizzen und zweier Photogramme aus Notre

Musique (CH/FR 2004): Er wiinschte dessen Projektion im seltenen Ver-
hiltnis 1.37:1. Denn dieses erachtete er als angemessenes Format fiir das

Zeigen von Personen genauso wie der damaligen Stadt Sarajevo mit ihren

maintenant c’est cent mille entrées dans le monde, mais au bout d'un certain nombre
d’années.« Godard zit. nach: Séguret 2015, S. 85.

64  Godard schlug kleine Orte fiir Kultur, Theater oder Zirkus und ein Zeigen in fréhli-
chem, festlichem, instruktivem Rahmen vor und bloR keine feierlichen Auffiihrun-
genin der Art einer Messe. Festival de Cannes (Officiel), LE LIVRE D’IMAGE - Cannes
2018 - Conférence de Presse - VF, & https://www.youtube.com/watch?v=T7zHGiIVjXQ.

65  Aragno u.a. 2018, & hittps://mubi.com/de/notebook/posts/the-chamber-piece-an-interview-
with-fabrice-aragno.

66  Von Lateinisch »multiformitas« fiir »Vielheit an Formg, in: CNRTL, & https://www.cn-
rtl.fr/definition/multiformité/substantif.

67 Im Pressedossier des Théatre Vidy-Lausanne wurde Brenez’ Name unter der Katego-
rie »archéologie« aufgefiihrt. Vgl. Godard 2018, S. 2.

68 Brenezin: Brenez/Delorme 2019, S. 26. Die Histoire(s) du cinéma bezeichnete bereits
Michael Witt als »a more complex integrated multiform work«, Witt 2013, S. 5.


https://www.youtube.com/watch?v=T7zHGiIVjXQ
https://mubi.com/de/notebook/posts/the-chamber-piece-an-interview-with-fabrice-aragno
https://mubi.com/de/notebook/posts/the-chamber-piece-an-interview-with-fabrice-aragno
https://www.cnrtl.fr/definition/multiformité/substantif
https://www.cnrtl.fr/definition/multiformité/substantif
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weiterhin von den Bombardierungen wihrend des Jugoslawienkriegs ge-
zeichneten Gebauden. Die dominierenden Breitbildformate in Kinosa-
len hingegen verfahren nach Godard vergleichbar mit Wahrungen und
Transaktionsmodi. In diesem Sinne kann eine >Devisenumwandlunge
im Kino die Stauchung, Streckung oder gar Beschneidung der Bilder be-
deuten. Damit einher gehen, wie im verwendeten Beispiel veranschau-
licht, ein Eingriff in die Integritét der Person wie eine Kaschierung und
Vertuschung des historischen Beweises von Gewalttaten. Darauf macht
erneut Le Livre d’image aufmerksam, und zwar durch Formatspriinge in-
nerhalb ein und desselben Filmausschnitts. Diese offenbar nicht unbe-
deutende Wahlmoéglichkeit stellt das home cinema zur Verfiigung. So ist
das Springen zwischen Formaten nicht lediglich im &sthetischen Sinne
als »ressource stylistique«® zu lesen, wie dies Brenez vorschlégt, son-
dern hinsichtlich der 6konomischen Transaktions- und Zirkulationslogik,
die die Formatwahl in Produktion und Projektion grundlegend mitbe-
stimmt.” Filmformate schreiben die Kinogeschichte mit, wobei Godard
bei seiner Geschichtsschreibung weiterhin analog auf HD cAM-Videokas-
setten montiert und sich auch reichlich beim Video-Archivgut seiner His-
toire(s) du cinéma bedient hat. Technisch und fiir die digitale Bearbeitung
unterstiitzt wurde er von Fabrice Aragno. Das Vorgehen der beiden war
intuitiv und spielerisch. Daraus resultierte, dass die Materialitdt und die
Bedingungen wie Moglichkeiten des jeweiligen Filmformats - die farb-
lichen Verdnderungen alternder oder dufleren Einfllissen ausgesetzten
Video-Magnetbéander, das Ausloten der Farbspielrdume durch die Ein-
stellungswahl bei digitalisierten Quellen und digitalen Aufnahmen - sich
auf das Bild tibertrégt. Es bilden sich so Formen der Sichtbarkeit jenseits
von high fidelity.”

Die Installationen vollstindig vorausplanen konnten und wollten
Godard und Aragno nicht. Denn sie zogen bewusst ein ergebnisoffe-
nes Vorgehen vor. Dies erfolgte durch ihr eingefiihrtes Distributions-
system, das insbesondere das Engagement und die kreative Offenheit
von Veranstaltungsorten wie Forderinstitutionen bedingte. Die kinofer-

69 Brenez/Delorme 2019, S. 26.

70  Vgl. Jean-Luc Godard, »Formats«, in: Cahiers du cinema, 591 (Juni 2004), S.78; siehe
zudem James Quant, »Here and Elsewhere, Projecting Godard, in: Temple u. a. (Hg.)
2004, S.126-139, insbes. S. 135-137; vgl. zudem David Joselit, »Formatsc, in: Ders., After
Art, Princeton / Oxford, Princeton University Press, 2013, S. 55-84.

71  Vgl. dazu David Joselits (normativer) Anspruch an Kunstwerke, dem Le Livre d'image
offenbar gerecht wird: »[...] I believe image power - the capacity to format complex
and multivalent links through visual means - is derived from networks rather than
discrete objects. This means that works of art must develop ways to build networks
into their form by, for example, reframing, capturing, reiterating, and documenting
existing content - all aesthetic procedures that explicitly presume a network as their
>ground«.« Joselit 2013, S. 94.



III.1 * MULTI-FORMITE(S) 313

nen Auffiihrungsorte agier(t)en und erdffne(te)n Mdglichkeiten jenseits
der Programmstrukturen des Kinobetriebs mit seinen, (auch) hinsicht-
lich technischer Anpassungen, limitierenden Infrastrukturen. Die kon-
ventionelle Filmauswertung entfiel (fast). Die potenziell {iber mehrere
Jahre zirkulierenden Le Livre d’image-Auffiihrungen und -Ausstellungen
wurden und werden zu einer immerzu neuartigen Kinoerfahrung mit
theatralem und musealem Charakter, an dem die Gastgeber:innen, Be-
sucher:innen und nicht zuletzt die Architekturen und Einrichtungsge-
genstinde jeweils gleichermaflen beteiligt sein sollten. In der Art eines
variablen Wanderkinos, das Godards Bilder und Kommentare zur aktu-
ellen Weltlage verbreiten sollte,”” bildete die Grundanlage von Monitor
und acht Lautsprechern ein »open ensemble«,” das die Gastgeber:innen
weiterdenken und -formen sollten.

Wie sich Le Livre d’image in der ersten Installation und Ausstellung
entfaltet hat und was diese Formate er6ffnen, sollen meine folgenden
Beobachtungen und Uberlegungen zeigen. Damit lege ich dar, in welcher
Kontinuitdt und Konsequenz diese prototypischen Formate im Schaffen
Godards stehen. Neu ist, wie die mise en image des Films Le Livre d"image
in den mises en scéne seiner wiederholten Auffiihrungen und ihrer Varia-
tionen eine abermalige mise en ceuvre von diesem spezifischen Kino- und
Filmprojekt und allgemeiner von Godards Idee des Kinos vollfiihrten.

INSTALLATIONS
Théatre Vidy-Lausanne und Théatre Nanterre-
Amandiers

Zum ersten sogenannten accueil von Le Livre d’image im hybriden For-
mat zwischen Ausstellung und Auffiihrung lud das Théatre de Vidy-Lau-
sanne vom 16. bis 30. November 2018 ein. Fabrice Aragno brachte zuvor
die Idee auf, Le Livre d’image in einem Theater zu inszenieren,’* da der
dortige Blihnenraum frei bespielt werden kann. Parallel zum Programm
im Théatre Vidy-Lausanne am Lac Léman wurden im historischen Lau-
sanner Kino Le Capitole die jiingeren Filme Godards gezeigt: For Ever
Mozart (FR 1995), Eloge d’amour (FR 2001), die Kinoversion Histoire(s) du
cinéma - Moments choisis (FR 2004), Notre Musique (FR 2004), Film Socia-

72 Vgl. Dziga Vertovs »Aktualitdten-Filme« von 1918-1919, die er hauptséchlich in grof3-
stadtischen Kinos und Wanderkino-Ziigen der Bolschewiki zeigen konnte. Vgl. Ellen-
bruch 2018, S. 4, & https://www.medienobservationen.de/pdf/20181001-Ellenbruch. pdf.

73  Brenez/Delorme 2019, S. 26.

74  Aragno profitierte von den Erinnerungen und Erfahrungen aus seiner fritheren Mit-
arbeit in Marionettentheaterproduktionen.


https://www.medienobservationen.de/pdf/20181001-Ellenbruch.pdf
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lisme (CH 2010), Adieu au langage (CH/FR 2014) und 3% 3D: Les 3 désastres
(FR 2012). Die inhaltlichen Schwerpunkte dieser Werke und ihre &sthe-
tischen Zugénge, die durch das Ausloten von Aufnahmetechniken un-
terschiedlicher Filmkameras und deren Wiedergabeeffekte entstehen,
verfolgt Le Livre d’image offensichtlich weiter.

Das Théatre Vidy-Lausanne scheint nicht nur aufgrund der geogra-
fischen Nihe zu Godards Wohn- und Arbeitsort die erste Wahl fiir eine
erste Schau gewesen zu sein. Dass der Biihnenraum im kleinen, black
box-artigen Theatersaal Passarelle direkt in den Zuschauerraum iiber-
geht, und so Ndhe und Intimitit schafft, mag sicherlich ebenso eine Rolle
gespielt haben. Historisch betrachtet, besteht eine weitere interessan-
te Verbindung: Das Théatre Vidy-Lausanne ist der einzige Gebdudeteil
des vom ehemaligen Bauhaus-Schiiler Max Bill fiir die Schweizerische
Landesausstellung Expo 64 entworfenen und in leichter Montagebauwei-
se errichteten Pavillons zur Thematik Eduquer et créer/Bilden und Gestal-
ten. Mit dem progressiven und minimalistischen Bau konnte Bill seine
dsthetischen Uberzeugungen, die Form und Funktion durch harmoni-
sche Ordnungsprinzipien vereinen, in einer rationalen Bauweise durch
industrielle Prafabrikation umsetzen. »[ClJomme une petite ville qui fonc-
tionne par elle-mémex,” wollte er den Pavillon entwerfen, der das Ciné-
ma centrale als klassischer Kinosaal beherbergt hat. Dessen Angebot ging
bei iiber 100 Leinwidnden beinahe unter, denn der Film sei an der Expo
64 »allgegenwirtig« gewesen.”® Der mit Le Livre dimage erneute Eintritt
des Kinos in die am Genfersee gelegenen, einzigen iiberdauernden Expo
64-Rdumlichkeiten, die kurze Zeit nach Godads und Aragnos Inszenie-
rung einer umfassenden Sanierung unterzogen wurden,’” bot mit der In-
stallation kein erneutes Medienspektakel. Vielmehr wurde eine intime
Kinoerfahrung jenseits des klassischen Kinosaals und -kontexts erzeugt.

Im durch ein Café und eine Buchhandlung belebten Foyer mit Sicht
auf den See konnten wahrend der Auffithrungsperiode an zwei Seiten-
wianden Collagen und Druckfahnen von Godards Le Livre d’image-Buch-
edition betrachtet werden [ABB. 50]. Bills beriihmter multifunktionaler
Ulmer Hocker mit eingebrannter Signatur des Entwerfers, Architekten,

75 Jean-Daniel Dominique Gilliard, »Le Théatre de Vidy a Lausanne. Une architecture
faite pour durer ?«, in: Faces, 26 (Winter 1992), S. 59, zit. nach: Ders., »Max Bill: con-
crétion architecturale et pavillon de 'Expo 64«, in: Kunst+Architektur in der Schweiz,
45 (1994), S.53-59, hier S. 55.

76  Vgl. Felix Aeppli, »Das Jahr Null des neuen Schweizer Films«, in: Kunst+Architektur
in der Schweiz, 45 (1994), S. 60-65, hier S. 60. Siehe auch Roland Cosandey, »Il y avait
méme un Cinéma central, en 1964, a 'Exposition nationale, in: Olivier Lugon u.
Francois Vallotton (Hg.), Revisiter ’Expo 64 : acteurs, discours, controverses, Lausanne,
Presses polytechniques et universitaires romandes, 2014, S. 328-345, hier S. 330.

77  Siehe & https://vidy.ch/le-theatre/travaux-de-renovation.


https://vidy.ch/le-theatre/travaux-de-renovation

[ABB. 50] Ausstellung
anlisslich Jean-Luc Godard.
Le livre d’image. Foyer des
Thééatre Vidy-Lausanne.
November 2018.
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Bildhauers, Malers und Grafikers wurde in die kleine Ausstellung inte-
griert. Ein Hocker nahm (suggestiv) die Funktion eines Tritts ein, um die
erhoht gehéngte Druckfahne besser betrachten zu konnen; weitere wa-
ren unterhalb Godards Collage zur sockelartigen Skulptur aufgetiirmt.
Die nun als Ausstellungswéande dienenden weillen Seitenwéande im 6f-
fentlichen Foyer erinnerten an den white cube, waren aber gleichzeitig
Teil des Café-Alltags. Das Pendant dazu bildete der nur mit Eintrittskar-
te zugédngliche passagenartige Theatersaal-Vorraum, der als black box
eine Garderobe und weitere Collagen integrierte. Im kleinen Theatersaal
Passarelle, auf der mit den Sitzreihen bodenebenen Biithne und vorne
mittig platziert, stand ein Flachbildschirm auf einer Kommode, dane-
ben ein Schemel, darauf eine technische Apparatur [ABB. 51]. Eine Steh-
lampe beleuchtete das Buch Images en parole’® von Anne-Marie Miéville.
Es lag auf einem kleinen Teppich vor dem Bildschirm und bildet einen
wesentlichen Ankniipfungspunkt fiir Le Livre d’image mit dessen Unter-
titel Image et parole. Grof¥formatige Orientteppiche bedeckten den Biih-
nenboden. An den Seitenwinden gehingt oder gestellt waren Gemalde:
Kopien bekannter Maler wie Rembrandt und August Macke. Am Boden
oder auf weiteren Holzschemeln standen Lautsprecherboxen. Auch er-

78  Anne-Marie Miéville, Images en parole, Tours, farrago, 2002.
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kannte man das Filmplakat von Antonionis L’Avventura (FR/IT 1960) aus
JLG/JLG autoportrait de décembre (CH/FR 1995) wieder. Darin hatte sich der
Filmkiinstler zuhause im Stddtchen Rolle und am Ufer des Genfersees ge-
zeigt. Nun waren sie hierher ans Ufer von Lausanne transferiert worden,
diese personlichen Objekte aus Godards unweit entfernter Wohn- und Ar-
beitsumgebung. Die Szenografie im schwarzen kubischen Theatersaal mit
Godards moccabraunem, dem Publikum zugewandten Ledersessel war
von einem weillen Vorhang hinterfangen, dhnlich einer Kinoleinwand.
Das Warten auf Godard hatte ein Ende, als eine Theatermitarbei-
terin die Biihnensituation betrat. Sie 16schte das Licht und startete den
Film. Die Augen wurden sodann von den gestochen scharfen, leuchten-
den, springenden Filmfragmenten, den Formatwechseln, den iibersat-
tigten Farben in den Bann gezogen. Die von Godard vom Bild getrennt zu
behandelnde Akustik zog die Aufmerksamkeit gleichermalfien auf sich,
sobald die zwei Tonspuren mit Zitaten, Film- und Musikfragmenten so-
wie Godards Stimme aus unterschiedlichen Zeiten begannen, zwischen
den Raumebenen zu wechseln. Auf der erwdhnten weillen Leinwand an
der Riickwand lief der Film ebenfalls, jedoch in einer auf die Lichtstar-
ke und Farbwerte reduzierten, indirekt via Bildschirmriickseite proji-
zierten Variation. Der Flachbildschirm am vorderen Biihnenrand wirkte
so auch als Spiegelflache. Die echoartigen Reflexionen hiillten die an

[ABB. 51] Warten auf

Le Livre d’image im
Theatersaal Passarelle,
Théétre Vidy-Lausanne.
November 2018.



[ABB. 52] Installation
fiir die Riickprojektion
von Le Livre d’image

via Bildschirmriickseite.

November 2018.
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Godards Wohnzimmer angelehnte Szenerie im
Biihnenraum in fahles, flackerndes Licht. Fa-
brice Aragno berichtet: »Pour le projet de pre-
sentation au Thédtre Vidy-Lausanne, Jean-Luc a
juste dit qu’il aimerait qu'on transporte son sa-
lon: >Autant que les gens voient le film comme je le
vois.«’® Das von Godard und Aragno vor Ort kre-
ierte intime Kinoerlebnis jenseits des Kinosaals
vermittelte also visuell das urspriingliche Go-
dard-Zuhause. Aragno erklart, dass die indirekte
und nur noch flimmernde Riickprojektion von
Le Livre d’image - liber den praparierten Beamer
via weild hinterfangener Flachbildschirmriick-
seite an den weillen Vorhang beziehungswei-
se die Leinwand an der Biihnenriickwand - die
private Visionierung in Godards Wohnzimmer
aufgriff. Dort, zu Hause in Rolle, wurde die un-
mittelbare Umgebung in das helle Licht des
LED-Bildschirms gehiillt [ABB.52]. Wiahrend
der Lausanner Zuschauer:innenraum vom grel-
len filmischen Licht beleuchtet wurde, strahlten
via Riickprojektion abgeschwichte Licht- und Farbwerte desselben und
doppelt abgespielten Films auf den Biihnenraum mit den dort platzierten
Objekten aus der Wohnumgebung und so auf den inszenierten Ort der
Auffiihrung.® Der Flachbildschirm mittig auf der Biihne und an deren
vorderen Rand platziert, wurde so zu einer Art Spiegelfliache, von der Le
Livre d'image einmal durch LED-Lichtpunkte und einmal als (manipulier-
te) Projektion abstrahlte. Akustisch operierte diese erste Installation nicht
etwa mit der Stereo-Situation in Godards Filmstudio und Heimkino in
Rolle, sondern iibertrug die fiir die Premiere in Cannes entwickelte Ton-
montage in den Lausanner Theatersaal. Fiir die Festivalauffiihrung hatte
Aragno die zwei Tonspuren auf deren acht umprogrammiert. So iiber-
trug er die beiden Tonspuren, zwischen denen Godard im heimischen
Filmstudio switchte, auf das 7.1-Dolby Surround Sound System des tradi-
tionsreichen und mit modernster Technik ausgestatteten Kinosaals des
Auditorium Louis Lumiére. Die sounds springen so zwischen den Raum-

79 Aragno/Lepastier 2019, S. 33.

80 Jacqueline Maurer u. Fabrice Aragno, »Exhibiting Jean-Luc Godards>Le Livre d'image«
(2018-)«, in: Taking Measures, Video-Symposium von Fabienne Liptay, Carla Gabri
und Laura Walde (Seminar fiir Filmwissenschaft, Universitét Ziirich) in Kooperation
mit Nurja Ritter und Nadia Schneider Willen (Migros Museum fiir Gegenwartskunst),
& https://takingmeasures.ch.


https://takingmeasures.ch
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ebenen. Die intime Auffithrungssituation im Théatre Vidy-Lausanne fiir
maximal 100 Besuchende bot folglich eine theatrale Kinoerfahrung, bei
der sich die von den Lautsprechern eingenommenen Zuschauenden ihrer
Position im Saal stets bewusst und durch das Flimmern hinter dem Bild-
schirm die Godardsche Biihnensituation stets visuell co-prisent war - au-
Ber bei den wiederholten Schwarzbildern.® Die Momente der Dunkelheit
eroffneten Projektions- und Imaginationsraume fiir Gesehenes, Erinner-
tes, fiir ausgeloste innere Bilder der Anwesenden. Die alsbald wieder auf-
leuchtenden flachen Bewegtbilder auf dem Bildschirm verrdumlichten
sich durch die Lichtreflexionen auf den Gesichtern der Zuschauenden
gegeniiber und der Leinwand dahinter sowie durch die akustischen Fix-
punkte rundherum. Der Theatersaal mit seinem sprechenden Namen
»La Passerelle« wurde mit Le Livre d"image zum Passagenraum von (Re)
Produktionsort zu Auffiihrungsort(en).

Im Théatre Vidy-Lausanne, wohin Godards und Aragnos private Vi-
sionierung des Films erstmals transponiert wurde, bot sich in einer von
Godard benannten zone d’hospitalité ein Experimentierfeld fiir eine zu-
kiinftig gewollt variable Installation, die von weiteren initiativen Gastge-
ber:innen eingeladen werden kann. Indem sie gemaf3 Aragno »another
form«®? (mit)entwickeln und montieren, beteiligen sie sich neuerdings
an Godards steter Erforschung des Kinos als »forme qui pense«:** »Ce-
lui qui accueille le film doit proposer, pas a Godard, mais au film et a
ses spectateurs, une autre forme. L'auteur devient aussi celui qui ac-
cueille«,® konstatiert Aragno. Le Livre d’image entfaltet sich so in einem
installativen und dabei adaptierbaren Format als Biihnensituation wie
auch als Ausstellung - abermals und liber mehrere Raume hinweg. Die
je gegebenen architektonischen und materiellen Charakteristika wer-
den Teil des kinematografischen Raums. Der wiederholte Prozess kann
hierbei nicht mehr als eine Deaktivierung verstanden werden, wie Kath-
rin Busch Ausstellungen innerhalb eines Werkprozesses definiert.** Viel-
mehr handelt es sich - zusammen mit den Betrachter:innen-Subjekten
und deren Assoziations- und Erinnerungsvermogen — um eine aberma-
lige Aktivierung eines experimentierfreudigen Filmprojekts, an das wie-
derholt Hand angelegt wird.

81 Siehe dazu Trias-Afroditi Kolokitha, »Das extradiegetische und das diegetische Schwarz-
Bild«, in: Dies., Im Rahmen. Zwischenrdume. Ubergdnge und die Kinematographie Jean-
Luc Godards, Bielefeld, transcript, 2005, S.176-185.

82  Maurer/Aragno 2021 [2020].

83 Godard 1998, S.55.

84  Fabrice Aragno in: Aragno/Lepastier 2019, S. 33.

85  Kathrin Busch, »Figuren der Deaktivierung, in: Dies., Burkard Meltzers u. Tildo von
Oppeln (Hg.), Ausstellen. Zur Kritik der Wirksamkeit in den Kiinsten, Ziirich, Diaphanes
2016, S.15-36, hier S.15.
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Philippe Quesne, Kiinstler, Biihnenbildner, Regisseur und damali-
ger Leiter des Théitre Nanterre-Amandiers im Pariser Vorort Nanterre,
nahm die Moglichkeit des »accueil« von Le Livre d’image zum Anlass, die
Besuchenden mit Jean-Luc Godard. Le Livre d’image, Parcours de films dans
tout le thédtre - so das Plakat - auf die Hauptbiihne und hinter die Kulis-
sen zu fithren. Mit Parcours Livre d’image. Conception et réalisation Jean-
Luc Godard - so die Angabe auf der Theater-Webseite®® - schrieben sich
langjahrige, zuriickhaltende Kollaborateur:innen zusammen mit einem
neuen Komplizen in Godards Werk ein und schrieben es gemeinsam wei-
ter. Quesne inszenierte Le Livre d’image, wihrend die Filmauswahl und
Szenografie des parcours von ihm, Fabrice Aragno, Nicole Brenez und
Jean-Paul Battaggia in Zusammenarbeit mit Godard kuratiert wurde, so-
mit jenem Kollektiv mit Ausnahme des Theatermanns, das Godard auf
dem Filmplakat von Le Livre d’image auffiihrte. Auf der zweiten Biihne,
in einer dem klassischen Kino angelehnten Form, wurde, wie bereits im
Kino Le Capitole in Lausanne 2018, die Le Livre d’image vorangegange-
nen Filme Godards®” gezeigt, in deren Genealogie Le Livre d’image steht.
Der 1976 erdffnete Theaterbau und der alltigliche Arbeitsort der Schau-
spieler:innen wurde vor der bevorstehenden Sanierung und Erweiterung
dem breiten Publikum zugénglich gemacht.*® An drei Wochenenden im
Oktober 2019 6ffnete »tout le théitre«* zwischen 14.00 und 22.00 Uhr,
und damit auch der Backstage-Bereich [ABB. 53]: Auf der kleinen Neben-
biihne, in Proberdaumen, Korridoren, Kabinen, Garderobe, Pausenraum,
Kiiche und Schneider:innen-Atelier [ABB. 54] waren auf unterschied-
lichsten Bildschirmen oder projiziert selten zu sehende Filme von Go-
dard, Anne-Marie Miéville, Fabrice Aragno und Paul Grivas im Loop
zu sehen. Eine Multi-Screen-Installation prisentierte Jean-Paul Toroks
TV-Interview von 1969,”° in dem Godard iiber sein revolutionires Kino
sprach. An zwei Stellen waren zudem Tonspuren anzuhdren. Sie schich-

86 & https://nanterre-amandiers.com/evenement/nanterre-amandiers-ouvre-le-livre-dimage-
jean-luc-godard-2019/.

87  Mit Ausnahme der Moments choisis des Histoires de cinéma (FR 2004) waren dies Eloge
de U'amour (CH/FR 2001), Notre Musique (CH/FR 2004), Film Socialisme (CH/FR 2010),
Adieu au langage (CH/FR 2014) und der Kurzfilm 3x3D: Les 3 désastres (FR 2012), eine
Episode aus 3% 3D (Jean-Luc Godard, Peter Greenaway, Edgar Péra, PT/FR 2013).

88 Dass dem Théitre Vidy-Lausanne und dem Kino Le Capitole 2020 ebenfalls groflere
Renovierungen bevorstanden - samt einer zweiten Erweiterung des Theaters - scheint
rein zufillig, ist aber dennoch eine interessante Parallele, denn Godards Filmvorfiih-
rungen vermochten die historischen Raumlichkeiten jedes Mal in besonderer Weise
zu wiirdigen.

89 Theater-Webseite, wie Anm. 86.

90 Initiation au cinéma [révolutionnaire], Jean-Paul Torok, RTF/ORTF, 19.03.1969. Das Ge-
sprich, das im Backstage-Bereich des Theaters im Korridor, der auf die Hauptbiihne
fiihrt, gezeigt wurde, drehte sich génzlich um die Einstiegsfrage »Qu’est-ce que cest
un metteur en sceéne ?«. Das Interview ist abgedruckt in: Documents 2006, S. 116-119.


https://nanterre-amandiers.com/en/evenement/nanterre-amandiers-ouvre-le-livre-dimage-jean-luc-godard-2019/
https://nanterre-amandiers.com/en/evenement/nanterre-amandiers-ouvre-le-livre-dimage-jean-luc-godard-2019/
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teten sich mancherorts mehrfach, da in den Kulissenrdumen alle Tiiren
geoffnet waren.

Diese Offenheit gab visuell wiederum verschiedene Perspektiven
und Beziehungen zwischen den Filmen zu entdecken. Quesne, der den
Rundgang mitentwickelt hat, konstatierte: »Ce n'est pas une classifica-
tion. Certains films seront installés pour dix personnes dans une loge.
Clest comme une exposition de 14 h a 22 h. La plupart des films sont mon-
trés en boucle, selon leur volonté. L'idée n'est pas de surenchérir en in-
ventant des décors, mais de restituer le trouble qu’il y a & parcourir une
arborescence. Ce batiment n'est ni un musée ni une crypte.«’ Das, den-
noch, grofe Finale des parcoursbildete eine neue Sicht auf die Histoire(s)
du cinéma (FR 1988-1998): Sie wurde(n) im groflen Auditorium auf eine
mittig aufgehéngte, transparente Leinwand projiziert und von der Soft-
ware Isadora® neu montiert. Der Blick auf die Hauptbiihne wurde ver-

91 Philippe Quesne in: Joachim Lepastier, »Genése. Entretien avec Philippe Quesne, di-
recteur et programmateur du Théatre Nanterre-Amandiers« [09. 09. 2019], in: Cahiers
du cinéma, 759 (Okt. 2019), S. 34f., hier S. 34.

92 »lIsadora is award-winning digital media software by Mark Coniglio of Troikatro-
nix, for interactive design and control of live performance & installations. Isadora is

[ABB. 53] Plan und Pro-
gramm von Jean-Luc
Godard. Parcours Le Livre
d’image. Théétre Nanterre-
Amandiers, Nanterre.
Oktober 2019.



[ABB. 54] Godards King
Lear (1987) im Atelier
couture. Théitre Nanterre-
Amandiers, Nanterre,
Oktober 2019.
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deckt, da der sonst unsichtbare eiserne Vorhang geschlossen war. Die
Besucher:innengruppen betraten die Biihne durch den ansonsten ledig-
lich von Mitarbeitenden genutzten Hintereingang, wenn zu bestimmten
Spielzeiten Le Livre d’image prasentiert wurde.

Urspriinglich war vorgesehen, den Film im Hangar, den sogenann-
ten ateliers décors, hinter der Hauptbiihne zu préasentieren. Offenbar sagte
Godard dieser Raum als provisorische Biihne und die Anwesenheit von Le
Livre d’image wahrend der Umbauphase des Theaters ganz besonders zu.
Aullerdem hitte sich mit der erneuten Einrichtung des Interieurs auf ei-
ner improvisierten Biihne im atelier décors des Theaters eine spannungs-
volle Uberlagerung von Geschichte und Gegenwart der sich lingst nicht
mehr konkurrierenden Kunstformen ergeben, folgt man Hanns Zisch-
lers Beschreibung des Filmateliers im friihen Film:

graphical programming software that is non-language based. It is the fastest entry
point for designers or artists wanting to learn video projection mapping and video
tracking for dance, theatre, opera or to build interactive designs with custom inter-
faces for vJ gigs, film, solo performances, gallery installations, commercial pro-
jects and more.« & http:/www.isadoraworkshop.at. Siehe auch die Anbieterinnenseite:
& https://troikatronix.com.


http://www.isadoraworkshop.at
https://troikatronix.com

322

III - DEMONTAGE(S)

»Das Filmatelier ist, seit den Anfingen des Films, der Ort, an dem die wan-
delbaren Innenrdume installiert werden. Das Film-Atelier ist dafiir Depot
und Hangar, Schauplatz und Montagehalle. In ihm kann, rabiater und fre-
cher und schneller als je auf dem Theater, das biirgerliche Interieur - das ja
bekanntlich mit einem reichen Innenleben korrespondiert - kopiert, tiber-
trieben und vernichtet werden, je nach Genre. Das Atelier ist die Fabrik, die
in einem temporeichen Verschleilprozel$ die gewlinschten Interieurs in Se-

rie produzieren kann.«*?

Aufgrund von Verzdgerungen des Bauprojekts musste die Initialidee
mit der Hangar-Biihne jedoch verworfen werden. Die schlielich auf

der Hauptbiihne préasentierte niichterne Installation, mit aufgehdngtem
Flachbildschirm vor der Brandschutzeinrichtung und den acht ebenfalls

aufgehidngten Lautsprechern rund um die mittig platzierten Stuhlrei-

hen, machte die Dimensionen des mehrheitlich in schwarz gehaltenen

93

Hanns Zischler, »Interieur /Jour /Nuit, in: innenleben, 1998, S. 420-423, hier S. 421. Der
Schauspieler Hanns Zischler hat notabene in Godards Le Dernier mot (CH/FR 1988)
und Allemagne neuf zéro. Solitudes, un état et des variations (FR 1991) mitgewirkt. Siehe
auch Zischlers Gastbeitrag zum 90. Geburtstag Godards: Hanns Zischler, »Zu spit, es
ist schon auf dem Film«. Jean-Luc Godard wird 90«, Siiddeutsche Zeitung, 03.12.2020,
& https://sz.de/1.5134588.

[ABB. 55] Inszenierung
von Le Livre d’image vor
dem Screening. Haupt-
biihne, Théatre Nanterre-
Amandiers, Nanterre.
Oktober 2019.


https://sz.de/1.5134588

[ABB. 56] Histoire(s) du
cinéma im Auditorium der
Hauptbiihne des Théatre
Nanterre-Amandiers,
Nanterre. Oktober 2019.

III.1 * MULTI-FORMITE(S) 323

Biihnenraums mit der eindriicklichen Hohe des Biihnenturms erfahr-
bar [ABB.55].

Das Konzept im Théatre Nanterre-Amandiers operierte mit Zugéang-
lichkeit und Geschichte via raumliche und institutionelle Vorder- und
Hintergriinde. Die durch die bevorstehenden Sanierungs- und Erweite-
rungsarbeiten verschwindenden oder sich stark verdandernden Raum-
lichkeiten und Arbeitsumgebungen wurden durch den Filmparcours
mit hauptsédchlich wenig bekannten Kurzfilmen aus Godards langjdhri-
gem Schaffen mitausgestellt. Besuchende wie Mitarbeitende traten an-
lasslich dieser >Film-Retrospektive< hinter die Kulissen und ein in den
durch den Umbau bald zur Geschichte gewordenen Backstage-Bereich.
Der Dialog zwischen den Dispositiven von Le Livre d’image auf der Haupt-
biihne und dem der Histoire(s) du cinéma in deren Auditorium [ABB. 56]
schien die Riickprojektion im Théatre Vidy-Lausanne aufzugreifen und
weiterzudenken. Hiillte letztere die mise en scéne auf der Lausanner Biihne
noch in flimmerndes Licht, wurde es in der dunkelgrauen bis schwarzen
Umgebung in Nanterre verschluckt. Die Prisenz des massiven eisernen
Vorhangs direkt hinter dem schwebenden Bildschirm verstarkte den Ein-
druck der abgeflachten Bilder. Dennoch war da ein >Dahinter, in dessen
Richtung die Zuschauer:innen von ihren im Biihnenraum platzierten
Sitzreihen aus blickten.
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Im Auditorium bildete die Projektion der Histoire(s) du cinéma eine
doppelte Geschichte ab: Die von Le Livre d’image, das auf diesem Mo-
numentalwerk aufbaut, indem Teile davon neu montiert wurden, wie
dies hier vor Ort ebenso wiederholt geschah,®® und der Projektion als
urspriingliches Kinodispositiv. Die mittig aufgehéngte Leinwand moch-
te diese Beziehung aufrufen und zwar durch ihre Transparenz, welche
die projizierten Lichtstrahlen passieren lief§ und die Histoire(s) du cine-
ma auf der Leinwandriickseite, als der Biihne gegeniiberliegenden Sei-
te, gespiegelt wiedergab. Die vom Auditorium aus gesehen unsichtbare
Prasenz von Le Livre d’image auf der abgeschotteten Biihne war wieder-
um dann deutlich h6r- und spiirbar, wenn die Explosionen im Film durch
ihre Lautstédrke den eisernen Vorhang zum Vibrieren brachten. Im Audi-
torium herrschte ein Kommen und Gehen, ein Verweilen und die Mog-
lichkeit, miteinander ins Gespréch zu kommen - vielleicht Zhnlich wie
damals, als Godard in den 1950ern die Kinos in Paris besucht hatte. Und
vielleicht sollte diese Kinoatmosphére aufgerufen werden, indem die His-
toire(s) du cinéma neuerdings auf eine Leinwand projiziert wurden: Ur-
spriinglich war das Werk vom und fiir das Fernsehen produziert worden,
dies als Kompromiss in Anbetracht des riesigen Vorhabens, wie Godard
im Gesprich mit Serge Daney im Kapitel 2A Une Histoire seule bespricht.”

Die Installation von Le Livre dimage im Théatre Nanterre-Amandiers
folgte nicht der im Théatre Vidy-Lausanne eingefiihrten Einfachheit und
Intimitat, was Fabrice Aragno durchaus kritisch betrachtete.”® Die Grup-
pen erreichten zu bestimmten Zeiten in einer Art Prozession gemeinsam
die Biihne: Hier wurde eine Auffiihrung dargeboten, die Besucher:in-
nen in den Blihnenraum einlud, dessen eindriickliche architektonische
Préasenz und technische Komplexitdt vor und nach der Filmprojektion
durch die einmalige Zugénglichkeit und so Sichtbarkeit zelebriert wur-
de. Nach der Auffiihrung wurden die Zuschauer:innen dazu angeleitet,
die Hauptbiihne via der ansonsten nicht 6ffentlich zugédnglichen Seiten-
zugénge, die in der Regel lediglich vom Biihnenpersonal und den Schau-

94  Philippe Quesne verantwortete die Installation, Fabrice Aragno entwickelte den Algo-
rithmus mit der Software Isadora.

95 Vgl. das Originalgesprich zwischen Daney und Godard, aus dessen Videomaterial
Godard Teile fiir die Histoire(s) du cinéma verwendet und die Stimmen mit Echo ver-
fremdet hat. Der doppelte Effekt ist ein gleichzeitiges Nachhallen und Vergegenwér-
tigen des Dialogs: Entretien entre Serge Daney et Jean-Luc Godard (CH/FR 1988).

96  Aragno monierte, dass durch die Aufthdngung Le Livre d’image zum Schweben ge-
bracht und so Godard falschlicherweise zum Propheten erhoben wurde, wohingegen
die urspriingliche, simple Installation mit dem Flachbildschirm auf einer Kommo-
de und mit Lautsprechern auf Schemeln Intimitit ausgestrahlt habe. Vgl. Thibault
Elie u. Maxime Rodriguez, »Entretien avec Fabrice Aragno, cinéaste, inventeur, Géo
Trouvetou [Daniel Diistentrieb] & Gaston Lagaffe«, in: Négatif, 17.02. 2020, & https://
negatif.co/entretien/fabrice-aragno/.


https://negatif.co/entretien/fabrice-aragno/
https://negatif.co/entretien/fabrice-aragno/
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spieler:innen benutzt werden, und iiber das Auditorium zu verlassen.
Diese erneute Prozession lud dazu ein, die Beziehungen zwischen den
Filmprojekten Histoire(s) du cinéma, die hier in einer De/Montage ge-
zeigt wurde, und Le Livre d’'image durch die einmalig geschaffenen mises
en scéne zu erkunden. Im Foyer fanden 6ffentliche Gesprache statt, unter
anderen mit Wegbegleitern Godards wie Elias Sanbar oder langjahrigen
Godard-Forschenden wie David Faroult. Da oben, im Erdgeschoss, in der
grollen Offentlichen Erschlieffungszone in der Art einer piazza, horchte
also die aufmerksame Zuhorer:innenschaft, die alsbald interessiert Fra-
gen stellte. Darunter, in den Katakomben, zirkulierten die neugierigen,
erfreuten, manchmal auch irritierten Besuchenden durch Korridore, Ka-
binen und Nutzraume, hielten inne, setzten sich, schauten, und wech-
selten zwischen den Riumen, die ihnen einmalig zugdnglich gemacht
wurden, und auch unabhingig von den Filmen eigene Faszination aus-
zul6sen vermochten. Theatermitarbeitende, die ansonsten vor den To-
ren zu den Auditorien die Tickets kontrollieren und Sitzplétze zuweisen,
nahmen wihrend der Godard-Veranstaltung neue Positionen und Funk-
tionen ein. Sie filhrten zum Hintereingang der Biihne oder drehten als
Aufsichtspersonal, neben den wachenden Securities, ihre Runden im
Backstage-Bereich, in seinen Erschliefungszonen sowie Funktionsrdu-
men wie etwa dem Schneideratelier.

Le Livre d’image bot somit den Ausgangspunkt einer temporiren In-
tervention im Théatre Nanterre-Amandiers, auch dank Philippe Quesnes
Weiterdenken der Institution Theater. 2003 hatte er mit seinem Vivarium
Studio ein Labor fiir theatralische, interdisziplindre Innovation gegriin-
det. Seine Biihnenbilder entwickeln sich oft zu Arbeitsstudios. In Perfor-
mances generiert er starke Verbindungen zwischen Raum, Biihnen und
Korpern. Oder er schafft Performances und Interventionen fiir den 6ffent-
lichen Raum und in der Landschaft.”” Das Théatre Nanterre-Amandiers,
so Aragno, habe zu einem Zeitpunkt die Idee hervorgebracht, Le Livre
d’image innerhalb eines europdischen Netzwerks von Theatern touren zu
lassen. Dies entspriache aber nicht der Intention des Werks.”® Vielmehr
soll Le Livre d’image frei zirkulieren, das heif3t, ohne institutionalisierte
Rahmung. So greift die abermals neuartige mise en ceuvre wiederholt fiir
kiirzere oder langere Zeit in die jeweilige Institution samt deren betrieb-
liche Malinahmen ein. Jene Form des parcours, der sich iiber mehrere
Riume erstreckte, sollte durch Aragno selbst in einem neuen Ausstel-
lungsformat fiir Le Livre d’'image wieder aufgegriffen werden.

97 Vgl. N.N., »Philippe Quesne, in: Staatsoper Unter den Linden, Berlin, o.]., & https://
www.staatsoper-berlin.de/de/kuenstler/philippe-quesne.1935/.
98 Maurer/Aragno 2021 [2020].
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EXPOSITIONS
Chateau de Nyon

sentiments, signes, passions — a propos du livre d’image. So lautete der Titel
der Ausstellung, auf die Le Livre d’image (CH/FR 2018) 2020 raumlich und
zeitlich erstmals ausgedehnt wurde. Es entstand ein »polyfokales Instal-
lationsgefiige«” - so die hier passenden, da sinn- und erkenntnisreichen
Begrifflichkeiten von Ursula Frohne.'”” Das Konzept erarbeitete Fabrice
Aragno, der die abermalige mise en ceuvre der »kinematografischen Ins-
tallation«** so eine Begrifflichkeit von Juliane Rebentisch, verantworte-
te. Sie betont, dass nur dann von Installationen die Rede sein soll, wenn
diese mit einer »Struktur zeitlicher Offenheit arbeiten, also auf ihre spe-
zifischen Prisentations- und Rezeptionsbedingungen reflektieren«.!’ Die
mise en ceuvre demontierte den Film Le Livre d’image und re-distribuier-
te die Filmsequenzen neu. Sie generierte so vor Ort entdeckte und erst
noch zu entdeckende Assoziationen zwischen filmischen Versatzstiicken,
mittelalterlichen Schlossriumen, die unléngst zu einem Museum ad-
aptiert wurden, und den durch ihre unterschiedlichen Fenster und de-
ren Formate gerahmten stadtischen wie landschaftlichen Umgebungen.
Die Moglichkeit, zu einer weiteren »sinnlich-dsthetischen Erfah-
rung«'” von Le Livre d’image einzuladen, in der die Betrachtenden eine
»Individualisierung [ihrer] Filmerfahrung«'** erleben konnten, indem sie
parcours und Aufenthaltsdauer selbst bestimmten, hatte sich durch Zu-
fdlle innerhalb eines Ideen- und Realisierungsprozesses ergeben. Initi-
iert wurde dieser durch die Anfrage von Emilie Bujés, Direktorin des in
Nyon jahrlich stattfindenden Dokumentarfilmfestival Visions du réel. Bu-
jés wollte Godard anlisslich des Festivals zur Produktion eines Stadtpor-
traits von Nyon einladen. Die Finanzierung kam indes nicht zustande;
doch die Rdume des Stadtschlosses standen zur Verfiigung. Dies ebnete
den Weg fiir die Kreation eines Ausstellungsformats von Le Livre d’image.

99  Ursula Frohne, »Moving Image Space - Konvergenzen innerer und duf3erer Prozesse
in kinematographischen Szenarien, in: Dies. u. Lilian Haberer (Hg.), Kinematogra-
phische Raume. Installationsdsthetik in Film und Kunst, Miinchen, Wilhelm Fink, 2012,
S. 447-496, hier S. 453.

100 Aragno und Godard verzichteten explizit auf die Anfrage einer Kinobetreiberin in
Nyon, die Le Livre d’image wahrend der Dauer der Ausstellung in Spielfilmldnge zu
zeigen. Den beiden sagte allerdings zu, dass Kinogédnger:innen nach Genf reisten, wo
der Film im Kino Les Cinémas du Griitli gezeigt wurde. Fabrice Aragno im Gespriach
am 26.08.2020 in Nyon (AJM).

101 Juliane Rebentisch, »Die kinematographische Installation (Boris Groys, Walter Benja-
min)«, in: Dies., Asthetik der Installation, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2003, S. 179~
207, hier S.194.

102 Ebd.

103 Frohne 2012, S. 453.

104 Rebentisch 2003, S.191.
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Aragno betont wiederholt die Zentralitdt des Zufalls und des Spielerischen
in der Arbeit von und mit Godard. Die Variationen von Le Livre d’image -
zu deren Umsetzungen fiir ein 6ffentliches Publikum jegliche Instituti-
onen und weitere Interessensgruppen explizit eingeladen sind - fiihren
denn auch zu neuen Bedeutungshorizonten innerhalb dieses Projekts
wie auch innerhalb Godards weiterem Schaffen.

Dass die Finanzierung fiir ein filmisches Stadtportrait der Ville de
Nyon vom so beriihmten wie lokalen Filmemacher Jean-Luc Godard nicht
zustande kam, mag erstaunen. Wirkten eventuell die Befiirchtungen, die
sich hinterher bewahrheiteten, hinsichtlich Umsetzung und Kontrover-
sen um das Endresultat des Lausanner Portraits von vor 40 Jahre zuvor
nach? Im vom Schweizerischen Bundesamt fiir Kultur und Festival de
Cannes schlieRlich ausgezeichneten Kurzfilm Lettre a Freddy Buache. A
propos d’un court-métrage sur la ville de Lausanne (CH/FR 1982) anldsslich
der 500-Jahr-Feier der Ville de Lausanne thematisiert Godard, dass er sei-
nen Auftrag nicht erfiillt habe. Wie schon Deux ou trois choses que je sais
d’elle (FR 1967) présentiert sich Lettre d Freddy Buache als gleichzeitig in
der Entstehung befindendes und abgeschlossenes Werk. Im filmischen
Brief an Freddy Buache (1924-2019), den Mitbegriinder und langjihri-
gen Direktor der Cinématheque suisse, die eben erst 1981 ihren neu-
en Standort im Casino Montbenon erdffnet hatte, fahrt die Kamera den
Linien, Farben und Formen der Stadt nach, statt, wie fiir die filmische
Gattung iiblich, Wahrzeichen, wie im Beispiel von Lausanne die stadt-
bildpriagende Kathedrale, einzufangen.'*® Der Auftrag an die Filmema-
cher Yves Yersin und Jean-Luc Godard bestand zunéchst darin, die Stadt
in zwei unabhéngigen Filmen nach innen und auflen zu re-prasentieren:

»Chacun des cinéastes tournerait un film de quelque 12 minutes / 'un mon-
trant Lausanne aux lausannois / l'autre présentant la ville au monde exté-
rieur. / Ces réalisations seraient indépendantes I'une de l'autre, retiraient
un caractere poétique, 'aspect commercial étant rejeté. / Le fait de s’adres-
ser a deux cinéastes de renom pour une production a vocation touristique

et culturelle serait inédit en Suisse.«%

105 Der Journalist Pierre Hugli fiihlte sich offenbar durch Godards Beitrag angeregt, sei-
nerseits in Sachen Kunst Kritik an der Stadt Lausanne und ihren Bewohner:innen
zu liben: »Jean-Luc Godard, lui, a pris le taureau par les cornes: sa Lettre a Freddy
Buache est un témoignage saisissant sur une incapacité créatrice. Un témoignage créa-
teur. Le climat dur de la création dans notre ville, le caractere strict de ses habitants,
l'absence générale d'imagination, de générosité et de sens artistique - tout cela ins-
pire a Godard un propos non pas vengeur, mais humblement critique.« Pierre Hugli,
»Le Lausanne de Yersin et Godard, in: Le Temps, 21.10.1981, S. 2.

106 Jeanne-Marie Herter, Protokoll der Sitzung der Arbeitsgruppe fiir die Produktion
zweier »Films sur Lausanne«, Hotel de Ville, Lausanne, 22.01.1980, 3 S., hier S. 2 (AL,
K0349-K0350).
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Gleichwohl war mit den Filmen das Vorhaben verkniipft, sie in Kinos
wie in nicht kommerziellen Institutionen wie in Botschaften, Universi-
tdten und Kinematheken zirkulieren zu lassen.'’” Wahrend Yersin sich
mit seinem Inventaire Lausannois an sein skizziertes Vorhaben'*® und die
Vorgaben hielt, indem er »la ville vue de I'intérieur«'® vermittelte, hatte
die im Vorfeld vom Stadtrat einberufene Kommission zur Priifung der
Filmauftrage bereits deutlich auf das Risiko hingewiesen, dass Godard
seinen Auftrag nicht erfiillen konnte."'* Im Wissen iiber Godards Un/
Zuverlassigkeit hinsichtlich Auftragsfilmen erlaubte sich das Journal de
Geneve am 1. April 1985 mit dem Artikel Godard va filmer Geneve''* einen
Gag, der am Tag darauf als Aprilscherz deklariert wurde.'*
Stadtansichten und die Geschichte Nyons drehen sich seit je her rund
um das Stadtschloss. Im Jahr 2020 lieR das Projekt sentiments, signes, pas-
sions - a propos du livre d’image die Besuchenden in dessen Innern zir-
kulieren. Der Filmparcours wurde von der Historizitdt des Gebdudes
betrichtlich gepragt. Veduten von Nyon, die um 1640 aufkamen, orientier-
ten sich mehrheitlich an diesem iiber dem See thronenden Wahrzeichen.
Dies galt auch fiir die touristischen Darstellungen, seit das Schloss nach
der Revolution von 1798 durch die Waadtlander von den besiegten Ber-
nern zuriickgekauft wurde und ab 1804 der Gemeinde im ein Jahr zuvor
gegriindeten Kanton Waadt gehorte. Urspriinglich als fortifiziertes Gebéu-
de auf einem Hiigel unter der lokalen Herrschaft der Cossonay-Prangins
gebaut, ging es 1293 an die Savoyen, die ab 1360 zahlreiche Modifikatio-
nen vornahmen, insbesondere den Anbau der Wehrtiirme. Die Berner,
die von 1536 bis 1798 iiber das Waadtland herrschten, unternahmen von
1574 bis 1783 Umbauten und gaben dem Schloss das heutige Geprige. Ab

107 France-Line, Matilde [Protokollfiihrerin], CONSEIL COMMUNAL DE LAUSANNE, Rap-
port de la Commission, 22.04.1980, 3 S., hier S.2 (AL, K0349-K 0350).

108 »Un film de l'intérieur. Pas le visage de Lausanne, les pierres ou a quoi ¢a ressemble
objectivement. Plut6t la ville comme un ventre, comme une matrice. Comment ¢a se
vit dedans, avec le temps. La ville qu'on se fait, dans un rapport quotidien. Un tissu
dexpériences et d’habitudes, une géographie subjective qu'on partage avec d’'autres,
qui fait qu'on est lausannois.« Yves Yersin, Notes d’intentions pour un film sur Lausanne,
05.03.1980, S.2 (AL, KO349-K 0350).

109 Louis Marcorelles, »L'inauguration de la Cinématheque de Lausanne, Les enfants de
Freddy Buache, in: Le Monde, 05.11.1981.

110 »Quant a nous, nous pensons qu'étant donné les réserves que peuvent susciter les
dernieres créations de M. Godard dont on peut se demander s’il n'est pas »a bout de
souffle, il serait prudent de la part de la Municipalité de s’assurer qu’elle obtiendra
un film qui corresponde bien a sa commande et surtout qui soit utilisable. A cette fin
elle fera bien de se faire remettre un synopsis completement élaboré avant de pas-
ser la commande définitive.« France-Line 1980, S. 2.

111 M.D., »Godard va filmer Geneéve« [La Ville a demandé au cinéaste suisse de tourner
un court métrage quelle utilisera pour sa publicité], in: Journal de Genéve, 01.04.1985.

112 »Bien entendu, Jean-Luc Godard ne filmera pas Geneve [...]. Cétait le 1er avril...«.
Réd., 1er Avril, Poisson genevois, in: Journal de Genéve, 02.04.1985.



III.1 * MULTI-FORMITE(S) 329

dem 19. Jahrhundert erfolgte nach und nach dessen Demilitarisierung.
Dazu zéhlten primér der Abbruch der charakteristischen Wehranlage
im Jahr 1823 sowie 1947 der Riickbau der Hauser vor dem Schloss, um
die Zone fiir die Anlage der Place du Chéateau zu riumen. Nach den in
den 1970er Jahren geplanten und erst von 1999 bis 2006 realisierten Re-
novierungen ist das Gebdude seit 2006 vollstdndig als Museum zuging-
lich.'*® Unter seinem Dach hatte das Schloss seit dem 19. Jahrhundert
verschiedenste Funktionen erfiillt, die wie die Aspekte von Herrschaft,
Krieg und Gewalt mit den Thematiken von Le Livre d image in Zusammen-
hang gebracht werden konnen:'** 6ffentliche Schulen, Mietwohnungen
fiir Privatpersonen, Kanzleien flir Notare, Bezirksgerichte, bis 1979 ein
Gefingnis - mit Zellen unter dem Dach und nicht etwa in den Kellerge-
wolben - sowie ab 1888 das Museum, das seinen Anfang in den Erdge-
schossrdumen genommen hat.'** Es handelt sich um die Riumlichkeiten,
in denen Le Livre d’image 2020 présentiert wurde. Vincent Lieber, Kon-
servator am Museum, beschreibt die Einrichtung der Sammlung des
seit 1860 bestehenden Museumsvereins, dessen Griindungsanliegen be-
reits 1841 dem Gemeinderat zugetragen wurde, »comme une pré-histoire,
une protohistoire« der weiteren Museumsgeschichte. Diese erreicht erst
2006 mit dem renovierten, vollstindig eingerichteten und 6ffentlich zu-
ginglichen Chéteau de Nyon die breite Offentlichkeit."** Die Renovie-
rungsarbeiten legten durch das Abtragen von Tapeten die verborgenen
Schichten im Interieur der ehemals herrschaftlichen Ridume des weiter-
hin teils fortifizierten Erdgeschosses frei. Dies brachte insbesondere im
Erdgeschoss mit Fresken »traces de décors« ans Licht,"” die dann auch
Teil der Bildwelt der Le Livre d"image-Ausstellung wurden.

Im Sommer 2020 betraten die Besuchenden das fiir Sonderausstel-
lungen genutzte Erdgeschoss des Stadtschlosses nach ihrem Wendeltrep-
penaufstieg. Dieser fiihrt vom Untergeschoss, wo der Eingangsbereich
des Museums eingerichtet ist, in die Museumsraume auf den oberen
Etagen. Die Ausstellungsbesucher:innen fanden im Parterre und verteilt
auf die Hauptrdume die den Film gliedernden sechs Kapitel vor, sowie
in zwei Erkern und zwei ErschlieRungsriumen als filmische Ubergangs-
momente ausgelegte Sequenzen [ABB. 57]. Auf insgesamt 40 Monitoren

113 Vgl. Vincent Lieber, Histoire/s du chdteau de Nyon. Publication du Musée historique et
des porcelaines, Nyon, Chateau de Nyon, 2011, S. 20-23.

114 Godard verbrachte aullerdem seine Jugend im Stiddtchen und drehte beispielsweise
Szenen zu King Lear (USA /Bahamas 1987) im Hotel Beau-Rivage unterhalb des Schlos-
ses am See. Dessen Leuchtschriftzug erscheint prominent in King Lear - wahrend der
Godard-Ausstellung im Sommer 2020 stand lediglich noch dessen historische Fassade.

115 Vgl. Lieber 2011, S. 16.

116 Vgl. ebd., S.68-71.

117 Vgl. ebd., S. 62f.
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und 20 Lautsprechern wurde {iber einen sing-
le board computer jeweils eine Anzahl Film- und
Tonfragmente eingespeist, die in zufalliger An-
ordnung abgespielt wurden. Die vorhandenen
Displays waren allesamt entfernt und als Zwi-
schenwand aufgetiirmt oder als gekippte So-
ckel in die Schau integriert. Indessen hielt das
so bekannte wie gewohnliche Ikea-Regalsystem
Modell Ivar Einzug in die historischen Raum-
lichkeiten. Es wurde hier - wie alles Sicht- und
Horbare - gleichwertiges Objekt der Ausstellung.
Gleichzeitig diente es als Raumgliederung wie
auch als Display fiir Apparate, Lampen, Kunst-
biicher und -drucke, Buchseiten und Fotogra-
fien wie auch fiir Namensschilder."** Godard
verwendete die praktischen und kostengiinsti-
gen Tkea-Regale ldngst in seiner Wohnung und
in seinem Ende der 1970er Jahre eingerichteten
Filmstudio im nahegelegenen Wohnort Rolle.
Wie auf einer Fotografie im ersten Ausstellungs-
raum sichtbar gemacht [ABB. 58], benutzte er
die individuell bestimmbare Regalanzahl auch
spezifischer zur Sammlung von Buch- und Bild-
referenzen sowie zur thematischen Gliederung
seiner Filmprojekte.

In Nyon versammelt waren nun die im Mu-
seum vorhandenen high end-Gerite, Dutzende
von gebrauchten Fernseh- und Computermo-
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nitore aus der Region, die iiber eine Internetplattform bei den privaten

Anbieter:innen erworben wurden, sowie Stiihle aus Gebrauchtwarenla-

den und Mobiliar aus dem Schlossmuseum. Die mise en scénevon Le Livre

118 Beiindividuell vorzunehmenden Recherchen - heute hétten ja sowieso alle ihr Smart-

phone dabei, so Aragno - stellte sich heraus, dass es sich bei allen Personen um politi-

sche Aktivist:innen, Dissident:innen, Gelehrte, Kommunist:innen, Pazifistinnen oder

Revolutiondr:innen aus der Schweiz handelte - ein Personenkreis, dem Godard nicht

nur die Ehre erwiesen hat, sondern dem er sich durch seine Haltung und sein Han-
deln verpflichtet fiihlen mochte: Pierre Cérésole (1879-1945), Jean Daniel Abraham
Davel (1670-1723), Lydia Diibi (1901-1937), Jules Humbert-Droz (1891-1971), Margue-
rite Gobat (1870-1937), Emilie Groud (1879-1947), Bernhard Matter (1821-1854), Clara
Nadig-Ragaz (1874-1957), Charles Naine (1874-1926), Aimée Pache (Romanfigur aus
Charles Ferdinand Ramuz’ Aimé Pdche, peintre vaudois, 1910), Edmond Privat (1889-
1962), Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), Michael Servetus (1509/11-1553), Lucien
Tronchet (1902-1982), Nathalie Yamb (1969-) und Berta Zimmermann (1902-1937).

[ABB. 57] Saalplan von sen-
timents, signes, passions —
a propos du livre d’image.
Chiteau de Nyon, 2020.

[ABB. 58] Fotografie von
Godards erstem >Regal-
planc fiir Le Livre d’image
innerhalb der Ausstel-
lung sentiments, signes,
passions - a propos du livre
d’image. Chateau de Nyon,
2020.



[ABB. 59] Raum/Kapitel 1.

Remakes. Ausstellungsins-

tallation sentiments, signes,
passions - a propos du livre

d’image. Chateau de Nyon,
2020.
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d’image bildete, mit Paolo Bianchi gesprochen, einen »Dialograum«'** -
oder noch treffender in Ursula Frohne Worten, »ein konstellatives Rezep-
tionsfeld«.'?’ Dieses bezog die Architektur und die tiber die sommerlichen
Tage hinweg dndernden Lichtstimmungen mit ein. Teils geschlossene,
teils bunte Vorhénge dunkelten Rdume ab oder hiillten sie in farbiges
Licht, in die wiederum die wechselnden Bilder der Monitore abstrahl-
ten. Die Materialitdt und Texturen der Raumlichkeiten wurden zur Schau
gestellt, indem Aragno ebenfalls Wandpartien unterhalb der Blickhohe,
namentlich Sockelleisten und die Béden unterschiedlicher Beschaffen-
heit, als Aufhidnge- und Aufstellungsorte aktivierte.

Der erste, dem 1. Kapitel Remakes gewidmete Raum wartete mit ei-
nem Fenster zum Schlossinnenhof auf, den die Museumsbesuchenden
vorher betreten hatten [ABB.59]. Der kahl und kalt wirkende nichste
Ausstellungsraum bot die addquate Umgebung fiir das Thema des Krie-
ges, das das 2. Kapitel Les Soirées de Saint-Petersbourg nach der gleichnami-
gen Abhandlung von Joseph de Maistre'** behandelt [ABB. 60]. Passend
zum Titel des 3. Kapitels, Ces fleurs entre les rails, dans le vent confus des

119 Vgl. Paolo Bianchi, »Die Ausstellung als Dialograum, in: Kunstforum International,
186 (Juni-Juli 2007), S. 82f. Siehe auch Ders., »Das >Medium Ausstellung« als experi-
mentelle Probebilihne, in: Ebd., S. 44-55.

120 Frohne 2012, S. 453.

121 Joseph de Maistre, Les Soirées de Saint-Pétersbourg ou entretiens sur le gouvernement tem-
porel de la providence, onziéme entretien, Paris, L'Herne 2016 [1821].
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voyages, nach dem Gedicht von Rainer Maria Rilke, beeindruckte der
grolRe dritte Raum mit dem Panorama auf die von Kiinstler:innen wie
Tourist:innen schon lange so bewunderte Kulturlandschaft am Genfer-
see. Sie wird von der Bahn durchquert und ist gepréagt durch historische
Architektur, Weinberge, die weite Wasserfliche des Sees und den Blick
nach Frankreich [ABB.61]. Das 4. Kapitel L’Esprit des lois war in einem
Raum mit dort vorgefundener Bibliothek-Fototapete platziert, unter de-
ren historischen Biichern sich Montesquieus Werk hitte befinden kon-
nen, das diesem Filmkapitel den Titel leiht [ABB. 62]. Das 5. Kapitel La
Région centrale, benannt nach Michael Snows Experimentalfilm, war im
Zentrum der bespielten Ausstellungsfliche untergebracht, die das ge-
samte Erdgeschoss einnahm [ABB. 63]. Im Film Le Livre d"image nimmt
das kurze Kapitel inhaltlich und formal eine zentrale Rolle ein, indem es
auch etwa die Halbzeit markiert. Heureuse Arabie - der zweite Teil von Le
Livre d’'image mit Ausschnitten aus im Westen zuvor noch kaum bis noch
nie gesehenen Filmen des arabischen Kinos - entfaltete sich im letzten,
zeitgenossisch wirkenden hellen Saal mit vorgefundener gelb gestriche-
ner Seitenwand [ABB. 64]. Hocker des Museums waren um einen runden
Teppich und seitlich platziert. Das szenografische Zusammenspiel zwi-
schen Regalabteilen, dem Blick auf die Holzdecke und dem durch das
offene Fenster auf den belebten Place du Chateau suggerierte nicht blof3,

[ABB. 60] Raum /Kapitel 2.
Les Soirées de Saint-Peters-
bourg. Ausstellungsins-
tallation sentiments, signes,
passions - a propos du livre
d’image. Chateau de Nyon,
2020.



[ABB. 61] Raum /Kapitel 3.
Ces fleurs entre les rails,
dans le vent confus du
voyage. Ausstellungsins-
tallation sentiments, signes,
passions - a propos du livre
d’image. Chateau de Nyon,
2020.
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sondern bildete ein Dispositiv des Zusammenseins. Sogar die Stimmung
in einem Bazar wurde durch die drei Bereiche heraufbeschworen, die
die Besuchenden abschlieflend durch den ersten und gleichzeitig letz-
ten Ausstellungsraum lenkten. Die friedliche Stimmung auf dem mit der
Ausstellung angetretenen »voyage« an den heifen Sommertagen wurde
wiederholt fatal durchbrochen: Der Sound der Explosionen, der durch
die fortifizierte Schlossarchitektur drohnte, lief§ die Displays aus einfa-
chen, funktionalen Holzkonstruktionen umso fragiler erscheinen.

Die aleatorische visuelle und auditive Wiedergabe von Le Livre d’image
bot den mobilen und innehaltenden Besuchenden eine unendliche An-
zahl moglicher Perspektiven und Rahmungen zwischen den Monitoren,
Regalen, Innen- und durch teils ge6ffnete Fenster sichtbaren Aullenriu-
men. Wenn das Sichtfeld der Betrachter:innen einmal als Kameraauge
oder Leinwand aufgefasst werden darf, und folglich mit Filmbegriffen be-
schrieben werden kann, konnten die aktiven Betrachter:innen durch das
Wenden von Kopf und K6rper montieren, zwischen Kadrierungen wech-
seln und die zentrifugale Raumempfindung, der durch André Bazin als
cachebeschriebenen Leinwand nachempfinden.'* Ebenso unendlich wa-
ren folglich die moglichen Assoziationen und, in Anlehnung an Reverdy,

122 Bazin 1951a, S.239f.
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»rapprochements«,'* die die Besuchenden wahrend ihrer frei wahlbaren
Anwesenheitsdauer individuell montieren konnten. »L’Entre-images«,'**
wie Raymond Bellour sein Konzept beschreibt, versuchte Joachim Paech
als Entweder-Oder zu definieren. Fiir Le Livre d’image im ersten im muse-
alen Kontext priasentierten Ausstellungsformat verschriankten sich, wie
ich mit meiner Analyse aufzeige, die beiden Definitionen Paechs: Das
entre-image, das die Ausstellung generierte, bildete demzufolge im real-
wirklichen Raum eine »Art Territorium, das zwischen den Bildern eine
dispositive Ordnung des Sehens organisiert[e] [und] eine Struktur, de-
ren Uberdeterminierung semiotische Funktionen in Gang setzt[e].«'?®
Auf eine »voyage«'*® »inside the film of Godard«'*” lud die Ausstel-
lung ein, die gegen den Uhrzeigersinn angelegt war und im selben Raum
endete, wie sie begonnen hatte. Die Reise durch die Kino-/Geschichte
bot teils kuratorisch bewusst, doch letztlich freie Deutungsmoglichkei-
ten.Dazu trug insbesondere die Interaktion von Le Livre d’image mit dem

123 Reverdy 1918, 0.S.

124 Raymond Bellour, L’Entre-Images. Photo. Cinéma. Vidéo, Paris, La Différence, 1990, S. 12.

125 Joachim Paech, »Das Bild zwischen den Bildern, in: Ders. (Hg.), Film, Fernsehen, Vi-
deo und die Kiinste, Stuttgart, J. B. Metzler, 1994, S.163-178, hier S.164.

126 So Fabrice Aragnos Beschreibung in seinem 6ffentlichen Ausstellungsrundgang vom
26.08.2020 (AJM).

127 Maurer/Aragno 2021 [2020].

[ABB. 62] Raum /Kapitel 4.
L’Esprit des lois. Ausstel-
lungsinstallation senti-
ments, signes, passions —

a propos du livre d’image.
Chateau de Nyon, 2020.



[ABB. 63] Raum /Kapitel 5.
La Région centrale. Ausstel-
lungsinstallation senti-
ments, signes, passions —

a propos du livre d’image.
Chateau de Nyon, 2020.
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spezifischen Ausstellungsort und dessen Umgebung bei. Die iiber die
Jahrhunderte hinweg modifizierte, ja durch Anbauten und Bruchstellen
sichtbar geschichtete Architektur sowie der kulturlandschaftliche und
stddtebauliche Kontext zeugen von Permanenz und Geschichte. Die ge-
offneten Fenster, teilweise aus Butzenscheiben und weiterhin mit Gittern
ausgestattet, rahmten die Landschaft und luden das gegenwértige stad-
tische Geschehen in die mittelalterlichen Rdumlichkeiten ein, die von
der historischen und aktuellen Bild- und Tonwelt von Le Livre d’image
zwischenzeitlich animiert wurden. Die dafilir verwendeten, unterschied-
lichen Bildschirme und Stiihle aus den Wohnzimmern der Umgebung
gelangten in diesen einstigen Schlossraum, der als heutiger, adaptier-
ter, alltdglicher Museumsraum mitexponiert wurde. An diesem Ort, 15
Kilometer entfernt von Godards Wohn- und Wirkungsstitte und einge-
bettet in den musealen und kleinstédtischen Alltag, zeigte sich Le Livre
d’image an der Schnittstelle von Kunst und Geschichte, Krieg und Gegen-
wart. Géste, die sich diesem raumgreifenden, immerzu sich neu form(at)-
ierenden Bild- und Ton-Experiment hingaben, wurden Teil davon, in-
dem sie Le Livre d’image neu montierten. Durch unterschiedlichste Sitz-
gelegenheiten - aus den Schlossrdaumen hier hin transportiert oder von
auflerhalb mitgebracht - wurden sie zum Verweilen und so zum Schau-
en, Horen wie auch Spiiren eingeladen, doch alsbald wieder von ande-
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ren Raumsituationen und Blickachsen, von weiteren Bildern und Ténen
im Innen- und Aullenraum abgelenkt und angezogen.

Nicht blof} die fixe Betrachter:innen-Position im Kino wurde »in den

installativen Bewegtbildriumen zentrifugal entgrenzt«:'*® Die Ausstellung
selber fiihrte neuerdings jene zentrifugale und offene Form der Montage
im kinofernen Raum auf, wie sie Georges Didi-Huberman bereits fiir die
Histoire(s) du cinéma beschrieben hat, woran Le Livre d’image anschlief3t:

128
129

»Jean-Luc Godards Histoire(s) du cinéma [...] stellt eine Form der Montage
dar, in der Dokumente, Zitate und Filmausschnitte umeinander wirbeln
und sich immer weiter ausdehnen: eine zentrifugale Form der Montage,
ein Lob der Geschwindigkeit, eine Art von grofler Fuge, welche die Zeit des

vierstiindigen Films zerstreut.«'*

Frohne 2012, S. 454.

Didi-Huberman 2007, S. 180. Diese »zentrifugale Form der Montage« schlie3t an jene
André Malraux’ an, der und dessen Musée imaginaire bekanntlich von Godard hoch-
geschitzt wurde und eine wesentliche Referenz fiir die Histoire(s) du cinéma bildet:
»André Malraux, das weild man, wollte diese Art der zentripetalen und historisch ori-
entierten Montage umstof3en: Er hat mit seinem Musée imaginaire die Geburt einer
neuen, eher zentrifugalen und anachronistischen Art der Montage vorgeschlagen.«
Georges Didi-Huberman, »Experimentieren, um zu sehenc, in: Zeitschrift fiir Asthe-
tik und Allgemeine Kunstwissenschaft, 57, 2 (2012), S.197-213, hier S.199. Zu Godard und

[ABB. 64] Raum /Kapitel
Heureuse Arabie. Ausstel-
lungsinstallation senti-
ments, signes, passions —
a propos du livre d’image.
Chiteau de Nyon, 2020.
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Die Film- und Tonfragmente der de/montierten 84 Minuten Laufzeit von
Le Livre d’'image zerstreuten sich und die Aufmerksamkeit der Besuchen-
den iiber die Monitore und Rdume hinweg. An einer Stelle jedoch er-
zeugte eine zentripetale Gegenbewegung Konzentration: Die Stelle, die
sich dem kurzen Kapitel La Région centrale in der Hilfte des Films wid-
mete, bildete ebenso eine zentrale Zone mitten in der Ausstellung. Nur
indirektes Licht drang hier in den Raumteil des erneut ersten Museums-
raums ein, in den Aragno mit den vorhandenen Displays eine Zwischen-
wand eingebaut hatte [ABB. 59+63]. Davor standen zwei umgekippte
Display-Sockel fiir je einen Monitor. In der gegeniiberliegenden Ecke war
ein dritter Monitor auf dem Boden platziert. Ebenfalls vorhanden waren
kubische Heizkorper; sie filhren die historische Infrastruktur fort, inso-
fern diese in friithen Planen mit »Chauffoir« aufgefiihrt sind.'** Nun be-
zeichnete der Ausstellungsplan den zentralen Standpunkt mit »La Région
centrale« gemild dem Filmkapitel in Le Livre d’image. Michael Snows ti-
telgebender Experimentalfilm La Région centrale von 1971 erzeugt bei den
Zuschauenden eine buchstédblich schwindelerregende Filmerfahrung
durch die Wiedergabe dessen, was die vorprogrammierte schwenkende
und rollende Kamerabewegung aufzeichnete, die in unbewohntem Ter-
rain ihre zentrifugalen Kreise zog. Nach Volker Pantenburg vollzieht sich
in Snows »Schwenkexzess« durch die Beschleunigung der Schwenkap-
paratur »eine gleichzeitige Apotheose und Ausléschung des Schwenks«.
Wiéhrend so »die panoptische Anmafung in ihr Gegenteil, die Blindheit
um[schwenkt]«, eroffnet sie anhand dieses vorzeitigen Abschlief3ens, In-
nehaltens und darauthin Neustartens eine neue Betrachtung von Welt.'*!
Urspriinglich sollten in Le Livre d’image lingere Sequenzen aus Snows
dreistiindigem Werk eingehen,’** das die Betrachter:in zwischen Erde
und Himmel taumeln 14sst. SchlieRlich deuten bei Godard nur noch kur-
ze Fragmente auf Snows Experimentalfilm hin, der laut Reymond Bellour
einen »point of view outside of all interiority«'** wiedergibt. Darauf trifft
in der Filmmitte von Le Livre d’image nun der intime Blickwechsel ei-
nes Liebespaars. Dieser Moment wurde in Nyon intensiviert, indem die
(Blick-)Beziehungen auf die der zum Innehalten eingeladenen Besuchen-

Malraux siehe auch Michael Witt, »Art Historians«, in: Witt 2013, S. 85-90. Zu Godard
und Aby Warburgs Mnemosyne-Atlas siehe ebd., S. 3, S.194.

130 Vgl. Lieber 2011, S. 75: »Plan avec disposition des collections, tapuscrit, vers 1948 [?].«

131 Pantenburg 2013, S.158-177, hier S.163. Zu Pantenburgs langjéhriger Forschungsarbeit
zum 360°-Schwenk siehe auch Pantenburg 2016a; Pantenburg 2016b; Ders., »Surface
Movement. Kamerabewegung und >Videographic Film Studies«, in: Ute Holl, Irina Kal-
drack, Cyrill Miksch, Esther Stutz u. Emanuel Welinder (Hg.), Oberflichen und Inter-
faces. Asthetik und Politik filmischer Bilder, Paderborn, Wilhelm Fink, 2018, S.119-136.

132 Vgl. Derzhitskaya/Golotyuk 2018.

133 Raymond Bellour, »The Film Stilled« [1987], in: Ders., Between-the-Images, Ziirich, JRP
Ringier 2012 (1990/1999), S.128-157, hier S.155.
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den erweitert wurde. Wie bei AVANT-HIER als Kernzone von Godards Aus-
stellung Voyage(s) en utopie im Centre Pompidou 2006 war im Chateau de

Nyon der fiir die Ausstellung >zentrale< Raum in diisteres Licht getaucht.
Hier reduzierte sich der Bilderreigen auf die Blicke der Verlobten Natal-
ja und Wassili aus Alexander Dovzhenkos 3emss (Erde, UDSSR 1930) so-
wie auf die sich reichenden Hénde der Filmgeschichte. Licht und Klénge

aus den umliegenden Ridumen waren in dieser zentralen Zone vernehm-
bar, worin sich Godards Kino biindelte. In der Dunkelheit und Ruhe ver-
dichtete sich Le Livre d’image und der Ausstellungsbesuch visuell und

akustisch - bis dieser Moment der Konzentration wiederholt von den

Musikfragmenten und Explosionen der Film- und Weltgeschichte auf-
gewirbelt wurde, die pl6tzlich aus den Nebenrdumen erklangen. Pro-
grammiertes und Aleatorisches, Vielheit und Einheit, multiformité und
Kompaktheit trafen zusammen. Ins 21. Jahrhundert transferiert wurde

das poetische Prinzip des 19. Jahrhunderts, wie es das Leben beschreibt.
Es l4sst sich mit Didi-Hubermans Reflexion {iber Victor Hugos Poetik via
Charles Baudelaire wie eines von Godard lesen:

»Comme toujours, Baudelaire touche ici a I'essentiel : 'apparente contra-
diction de l'art hugolien - la dispersion et la multiformité d'une part, le un
compact« d'autre part - doit justement se comprendre en fonction d’'une
grande tentative pour dépasser les oppositions classiques entre I'universel
et le singulier, le mouvement centrifuge du divers et le mouvement centra-
lisateur de l'unité. >En tout il met la palpitation de la vie<, écrit Baudelaire:
comprenons, d’abord, que Hugo prend tout, prend >le tout< - dans son infi-
nie variété - pour champ de son travail poétique; mais que, en tout, a tra-

vers tout, bat cette palpitation caractéristique qu’il faut nommer la vie.« ***

In Deux ou trois choses que je sais d’elle (FR 1967) war es die GroRaufnah-
me des wirbelnden Kaffeeschaums, der die umliegenden Gerausche des
Café-Betriebs fiir einen Moment verschwinden und vergessen lief. Das
Bild suggerierte durch Godards gefliistertes Sinnieren {iber das mensch-
liche und gesellschaftliche Dasein einen Blick ins Universum - bis sich
der Café-Alltag mit Klirr- und Zapfgerduschen wieder laut- und bildstark
bemerkbar machte. Ein ebensolcher kontemplativer Moment, der einen
gesenkten Kopf und versunkenen Blick impliziert, konnte bereits in der
Begegnung mit Godards Ausstellungsmodellen im Saal AVANT-HIER im
Centre Pompidou (2006) erlebt werden und erneut im Raum La Région
centraleim Chateau de Nyon. Die niedrig platzierten Monitore zeigten ge-
paarte Blicke und Hénde der Filmgeschichte. Die intimen Begegnungen

134 Georges Didi-Huberman, »L' Immanence esthétique« [A imanéncia estética], in: Alea:
Estudos Neolatinos, 5, 1 (Jan.-Juli 2003), & https://www.scielo.br/scielo.php?pid=S1517-
106X2003000100009&script=sci_arttext&ting=fr.


https://www.scielo.br/scielo.php?pid=S1517-106X2003000100009&script=sci_arttext&tlng=fr
https://www.scielo.br/scielo.php?pid=S1517-106X2003000100009&script=sci_arttext&tlng=fr
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mit Godards Nachdenken {iber das eigene Kinoschaffen im Verhiltnis zwi-
schen Sehen und Beriihren, zu seiner langjahrigen Lebens- und Arbeits-
partnerin Anne-Marie Miéville, zur Umgebung, in der er aufgewachsen
war und seit 1977 gewohnt und gearbeitet hatte, sowie zum Weltgesche-
hen bildeten einen roten Faden, der im Jetzt der Anschauung den jewei-
ligen Betrachtenden angeboten wurde: »Il faut que je regarde autour de
moi plus que jamais... Le monde... Mon semblable, Mon frere...«!* Be-
reits JLG/JLG autoportrait de décembre (CH/FR 1995) entfaltete und erkun-
dete den Spannungsbogen iiber unterschiedliche zeitliche und raumliche
Mafstédbe hinweg. Nun tauchten die Besuchenden unweit von Godards
Zuhause und im Stadtchen, wo er seine Kindheit und Jugend verbracht
hatte, in dessen ausgestelltes Kinouniversum ein - das>grand ensemble,
das ebenso Architekturdetails und den gerahmten Blick iiber den Gen-
fersee vereinte.

Ausstellung und Aktivierung von Montage und Demontage im Dia-
log zwischen Kino und Auffiihrungsort bilden denn auch wieder den ro-
ten Faden fiir die »cinematic spaces«'* jenseits der klassischen Kinosile,
die mit Le Livre d’image er6ffnet werden. Dies geschieht ganz im Sinne
von Beatrice von Bismarcks analysierter »De-Kontextualisierung und
Neu-Kontextualisierung des Ausstellens [als] Teil eines im Benjamin-
schen Sinne verstandenen Montageverfahrens, das den Zusammenhang,
in den etwas montiert wird, unterbricht«'*” und einen Distanzierungs-
effekt bewirkt. Durch die Erweiterung des Formats je nach rdumlicher
Disposition und Geschichtlichkeit des Ausstellungsorts sowie durch die
herbeigefiihrte, bewusste Kinoerfahrung im Hier des Ortes und Jetzt des
Moments wird die Distanz zum Gesehenen und Gehdrten wiederum ver-
ringert: Die »realité poétique«'*® impliziert eine >réalité politiques, inso-
fern die Gastgeber:innen und Zuschauer:innen aufgefordert sind, sich
zum Vorgefundenen zu verhalten und Haltung zu beziehen.

Die »multiformités«,'*® wie sie innerhalb des Films und in seinen
Prasentationsform(at)en Godards abermaliges Ausloten von Bedingun-
gen und Variationsmoglichkeiten in Produktion, Distribution und Re-
zeption des Kinos erweitern, greifen gleichermaflen zuriick wie vor: Die
Histoire(s) du cinema, auf die Le Livre d’image aufbaut, erschienen vorerst

135 Godard 1984 [1971], S. 20.

136 Maurer/Aragno 2021 [2020].

137 Beatrice von Bismarck, »Ausstellen und Aus-setzen. Uberlegungen zum kuratori-
schen Prozess«, in: Busch u. a. 2016, S.139-156, hier S. 141. Sie bezieht sich auf Walter
Benjamin, »Der Autor als Produzent« [1934], in: Walter Benjamin. Gesammelte Schriften,
Bd. 11.2, hg. v. Rolf Tiedemann u. Hermann Schweppenhéuser, Frankfurt am Main,
Suhrkamp, 1997, S. 683-701.

138 Reverdy 1918, o.S.

139 Brenez/Delorme 2019, S. 26.
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in Medien und Formaten fiir das private Filmerlebnis; via Videomon-
tage reflektiert Godard darin iiber (Film-)Geschichte(n), M6glichkeiten
und Pflichten des Kinos. Mit Le Livre d"image, das sich neu auch zum ak-
tuellen Weltgeschehen zur Entstehungszeit verhilt, erfolgt zudem eine
komplementére Geste hinsichtlich der spezifischen 6ffentlichen insti-
tutionellen Spielorte und deren aktiviertem Einbezug in die Rezeption.
Fabrice Aragno betont die Intention des »recréer un lieu de cinéma«:!*
Dadurch erfolgt nicht nur der von ihm erwihnte Riickgriff auf die Anféan-
ge des Kinos mit den Lumiere-Briidern, die kollektive Kinoerfahrungen
und kinematografische Ridume schufen, bevor sich Kinoséle als stan-
dardisiertes Dispositiv etablierten. »Remakes, die das 1. Kapitel von Le
Livre d’image filmisch erkundet, kénnen ebenso sehr fiir die Re-Produk-
tionen und Multiplikation von Spielarten durch jede weitere installative
Auffiihrung und Ausstellung von Le Livre d’image stehen. Es wird wie-
derholt vor Ort montiert und demontiert und erfahrt so als wiederholte
mise en ceuvre abermals weitere Ein- und Zugriffe. Damit werden Gast-
geber:innen wie Rezipient:innen animiert, Godards Kino als >forme qui
pense< und die weiterzufiihrende >Suche nach der Montage<*' aktiv zu
bearbeiten, erforschen und erfahren.

In Nyon bot Fabrice Aragno, als gleichzeitig Godards engster Mit-
arbeiter, Mittlerperson und eigenstindiger Kurator, wenige terminierte
offentliche Fiihrungen an. Aragno berichtete, dass die offene Neukon-
zeption der installativen Prasentationen von Le Livre d’image als Idee in-
tuitiv und in der Umsetzung spontan entstanden seien. Das klassische
Vermittlungsformat der Fiihrung reichte dem historischen Museum in
Nyon offenbar nicht aus, hat es doch den Anspruch und die Aufgabe der
Kultur- und Wissensvermittlung an ein breites Publikum. Angesprochen
auf dieses Bediirfnis, entwickelten Aragno und Godard einen Audioguide,
als die Ausstellung schon er6ffnet war. Bald machten in den Ausstel-
lungsrdaumen QR-Codes auf sich aufmerksam, indem sie die etablierten
Bilderwelten ergdnzten. Auch bildeten Godards und Aragnos Stimmen
eine weitere Tonebene wie auch Apparateebene, da sie iiber die person-
lichen Besucher:innen-Smartphones wiedergegeben wurde. Das jeweili-

140 Fabrice Aragno nannte dieses Leitprinzip im 6ffentlichen Ausstellungsrundgang
im Chateau de Nyon vom 26.08.2020 und im Gesprach mit Primo Mazzoni im Film-
podium in Ziirich vom 10. 12. 2020.

141 »Le cinéma a toujours été a la recherche - alors techniquement, a l'intérieur de son
travail méme - de quelque chose comme ¢a. On a utilisé le mot [montage], ceux qui
ont cru, pas Griffith, mais apres Eisenstein ou Orson Welles ou d’autres. Aujourd’hui
on dit le montage chez Orson Welles, le montage chez Eisenstein, chez Bergman [...]
ou l'absence de montage chez Rossellini [...], alors que le cinéma l'a jamais trouvé.«
Entretien entre Serge Daney et Jean-Luc Godard (CH/FR 1988); siehe auch Godard 1995,
S.116.
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ge QR-Code-Scanning rief die Aufnahmen iiber eine gingige open source
Video-Plattform ab. Fabrice Aragno, der Le Livre d’image als »ensemble
ouvert«'** weiterziehen lassen mochte und so in die Hande anderer {iber-
geben will, kooperierte mit der Herstellung des Audioguides aufs Neue
mit dem Museum des Chateau de Nyon.

Ganz anders verlief die mehrere Jahre dauernde Entwicklungsphase
und schliellich doch rasante Umsetzung von der mit dem Saal AVANT-
HIER bereits erwdhnten Ausstellung Voyage(s) en utopie, Jean-Luc Godard,
1946-2006. A la recherche d’un théoréme perdu. Ungeachtet der Tatsache,
dass Godard - durchaus selbstverschuldet - Voyage(s) en utopie bald ver-
gessen haben wollte und Aragno sich dem anschloss: Die 2006 im Centre
Pompidou von Godard realisierte und auf den Histoire(s) du cinéma ba-
sierende Ausstellung stellt eine ganz wesentliche Ideenfindung und Vor-
lauferin von Le Livre d’image dar, wie ich darlegen werde.'** Ich zeige auf,
wie das Centre Pompidou als architektonisches Bauwerk, das seine Mon-
tagebauweise aullen wie innen exponiert, und das Centre Pompidou als
stddtebauliche Setzung mit der Galerie Sud, die sich auf unterschiedli-
che stidtische Situationen hin 6ffnet, die zentrale Voraussetzung bilde-
te fiir Godards finale Konzeption und Gestaltung von Voyage(s) en utopie.

142 Brenez/Delorme 2019, S. 26.
143 Bereits im Rahmen der Centre Pompidou-Ausstellung schlug Godard vor, einen Audio-
guide zu entwickeln, der iber Handy-Telefonanrufe hitte abgerufen werden kénnen.
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Voyage(s) en utopie (2006) und
das Centre Pompidou

»Pour moi I'Histoire est l'oeuvre des ceuvres, si vous voulez, elle les englobe
toutes, 'Histoire c’est le nom de la famille, il y a les parents et les enfants,
il y a la littérature, la peinture, la philosophie..., 'Histoire, disons, cest le
tout ensemble. Alors I'ceuvre d’art si elle est bien faite releve de I'Histoire,
si elle se veut comme telle et quelle en est I'image artistique. On peut avoir
un sentiment a travers elle, parce quelle est travaillée artistiquement. La
science n’a pas a faire cela, les autres ne l'ont pas. Il me semblait que 'His-
toire pouvait étre une ceuvre d’art, ce qui généralement n'est pas admis si-

non par [Jules] Michelet.«'#
Jean-Luc Godard (1999)

»A lexposition de Beaubourg, la Maison du monde occidental selon JLG in-
tegre les films de guerre dans la chambre a coucher et les films X dans la
salle a manger. Dans les plantes vertes guignent les téléviseurs. Des chaises
longues denfants s'embétent devant les écrans. Cest le chaos du monde

actuel. Jean-Luc Godard y trace pourtant une voie garante d’humanité.«'+*
Jean-Louis Kuffer (2006)

Nachdem Godard Ausstellungsanfragen vom Museum of Modern Art und
Guggenheim Museum in New York wie auch der Tate Modern in London
abgelehnt hatte, konnte Dominique Paini den Filmemacher 2003 fiir
ein Projekt im Centre national d’art et de culture Georges-Pompidou ge-
winnen.'** Es mag Painis langjahriges Engagement an der Schnittstelle
von Kino und Kunstgeschichte gewesen sein, das Godard iiberzeugt hat-
te: Paini war Kinoleiter, Griinder und Direktor audiovisueller Produk-
tionen im Louvre, Direktor der Cinématheque francaise und zur Zeit
seiner Anfrage Directeur de dévelopement du Centre national d’art et de cul-

144 Godard in: Godard /Ishaghpour 1999, »Dialogue (1)«, in: Trafic, 29 (Friihling 1999), S. 16—
35, hier S. 24f. Er bezieht sich auf Jules Michelet, Histoire de France, 17 Bde., Paris, Ha-
chette /Chamerot/Chamerot et Lauwereyns, 1833-1867.

145 Jean-Louis Kuffer, »En attendant Godard ... A Beaubourg, le génial cinéaste vaudois
est partout, in: 24 Heures, 11.05. 2006, S. 3.

146 Vgl. Dominique Paini, »D’apres JLG ...«, in: Documents 2006, S. 420-426.
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ture Georges-Pompidou."*” Zuvor hatte er in derselben Institution Ausstel-
lungen zu von Godard bewunderten Kinogréf3en kuratiert, namentlich
Hitchcock et les arts (2001) und Jean Cocteau sur le fil du siécle (2003-2004).
Mit diesen Projekten driickte sich Painis Zugang zur Montage aus, womit
er sich als Verbiindeter Godards sieht:'** »L.e montage comme méthode
d’investigation, le montage comme méthode d’accrochage, le montage
pour assembler 'hétérogene, le montage comme principe constructif.«'*’

Das im Eingangsbereich platzierte Zitat in Godards schlieflich im
Alleingang finalisierter Ausstellung Voyage(s) en utopie, Jean-Luc Godard
1946-2006. A la recherche d’un théoréme perdu'® kommentierte in gewitz-
ter Manier sein visuell und akustisch raumgreifendes >grand ensemble<
in der Galerie Sud des Centre Pompidou: »S’il vient a passer en ces lieux,
le visiteur mathématicien saura sans doute percevoir que le nombre des
liaisons entre tous les objets et sujets étalés dans cette deuxieme expo-
sition sur les ruines de la premieére, que ce nombre est un nombre pre-
mier infiniment plus grand que le plus grand premier connu a ce jour.«'>!

147 Zur Weiterentwicklung der Institution gehorte die 2003 angekiindigte »premiere
décentralisation d'une institution culturelle nationale en France«. Die >Schwester-
Institution< eréffnete 2010 mit dem Centre Pompidou-Metz. Vgl. Comité de I'His-
toire, Chronologie sur le Centre Pompidou-Metz, 14.03. 2019, aktualisiert am 18.12. 2023,
& https://gtc.hypotheses.org/14542.

148 Paini bezieht sich - offenbar ohne die auch hier offensichtliche Reverdy-Referenz zu nen-
nen - wiederholt auf Robert Bresson, den Godard im letzten Histoire(s) du cinéma-Kapi-
tel »Les Signes parmi nous«zitiert habe: »Rapprocher les choses qui nont encore jamais
été rapprochées et ne semblaient pas prédisposées a I'étre.« Robert Bresson, Notes sur le
cinématographe, Paris, Gallimard, 1988 [1975], S. 52. Vgl. Marquez 2014, S. 85; Dominique
Paini im Gespréch mit Frédéric Bonnaud, Cinématheque francaise, Paris, 23.01.2020.

149 Dominique Paini, »Hitchcock et I'art: un accrochage anachronique, in: Dominique
Viéville (Hg.), Actes du colloque Histoire de l'art et musées, Paris, Ecole du Louvre, 2005,
S.180, zit. nach: Marquez 2014, S. 85f.

150 Die urspriinglich fiir 2005 vorgesehene, mehrmals verschobene Ausstellung wur-
de schliefllich vom 11. Mai bis 14. August 2006 neben einer Godard-Filmretrospek-
tive gezeigt. 2006 warteten gleich zahlreiche Institutionen in Kunstmetropolen mit
Ausstellungen zu Film und Kino auf. (Siehe Cahiers du cinéma [Cinéma au musée, ex-
positions, installations, productions, Paris, Berlin, New York, ...], 611 (April 2006)). Pa-
rallel zu Godard zeigte das Musée national d’art moderne im Centre Pompidou seine
Sammlungsausstellung Mouvement des images — Art et Cinéma, welche die Kunst des
20. Jahrhunderts aus der Perspektive des Kinos erfasste, so die Ankiindigung: »Le
Centre Pompidou, Musée national d’art moderne, renouvelle I'expérience de la pré-
sentation thématique de ses collections: le Mouvement des images - Art et Cinéma,
propose une relecture de l'art du XxXeme siécle a partir du cinéma. L'exposition ras-
semble, autour de films d’avant-garde, de films expérimentaux, de vidéos dartistes
et d'installations, plus de 200 ceuvres empruntées aux arts réputés statiques - pein-
ture, sculpture, photographie, mais aussi architecture et design - et propose un par-
cours original a travers l'histoire de I'art moderne et contemporain.« & https:;/www.
centrepompidou. fr/fr/programme/agenda/evenement/cnéeXo.

151 Godards iiber das Kino hinausgreifendes Montage-Prinzip und seine Vorliebe fiir ma-
thematische und allgemeiner naturwissenschaftliche Vergleiche zieht sich durch sein
Schaffen, seine Schriften sowie die Interviews mit ihm.


https://gtc.hypotheses.org/14542
https://www.centrepompidou.fr/fr/programme/agenda/evenement/cn6eXo
https://www.centrepompidou.fr/fr/programme/agenda/evenement/cn6eXo
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In einer Vielheit und Verschiedenheit an Objekten, Filmen, Tonspuren
und dem anhand von Modellen hergestellten Bezug auf sein verworfe-
nes Vorprojekt Collage(s) de France. Archéologie du cinéma d’apreés JLG for-
derte der damals 75-jahrige Filmemacher abermals die Institution und
die Rezipient:innen heraus. Wie schon bei seinen filmischen Arbeiten,
die den konventionalisierten Erzahlstrukturen entgegenlaufen, lud die
Ausstellung nicht auf einen wohlgeordneten Rundgang ein. Sie schuf viel-
mehr eine Konfrontation mit einem installativen >grand ensembles, des-
sen offenbar unendliche Anzahl an herzustellenden Beziigen erst noch zu
smontieren<waren. Godard kreierte mit dem Projekt eine »performance
of failure«,'** in die er die Centre Pompidou-Mitarbeitenden und schlief3-
lich die Besuchenden verstrickte. Die finale Ausstellung Voyage(s) en uto-
pie, die den »collapse of the original exhibition«'** Collage(s) de France
voraussetzte, prasentierte sich als Dialektik zwischen Montage und De-
montage, als ein Dazwischen von Baustelle und Ruine einer vergange-
nen und entstehenden Ausstellung. Godard - dezidiert als Reprisentant
seiner Produktionsfirma »Centre de recherche cinéma et vidéo Periphé-
ria«’** agierend - operierte aus der >périphérie<im geografischen wie im
kritischen Sinne, indem er eine De/Montage der Institution >Museums
durchfiihrte. Er nahm im >centre< die Rolle eines Exilanten ein, um eine
Gegenposition zu vertreten.'** Anne Marquez folgert, »[Godard] invente
un espace critique bien réel, un >contre-emplacement< qui dénonce l'es-
pace danslequel il s'inscrit. L'hétérotopie godardienne construit le musée
comme lieu institutionnel, a partir duquel son exposition peut devenir
autre. Il la met au Centre, pour ensuite la décentrer.«**® Dieser Riickgriff
von Marquez auf Michel Foucaults Heterotopie-Konzept,'*” um Godards
Ausstellung als Heterotopie in der Heterotopie zu deuten, muss als Go-
dards Kritik am Museum als Heterotopie, als >fictions, verstanden wer-
den, insofern er sein Ausstellen des Kinos dezidiert im (Alltags-)Leben,

152 Siehe André Habib, »Godard’s Utopia(s) or the Performance of Failure«, in: Douglas
Morrey, Christina Stojanova u. Nicole Coté (Hg.), The Legacies of Jean-Luc Godard, Wa-
terloo, Wilfrid Laurier University Press, 2014, S.217-234.

153 Daniel Fairfax, »Montage(s) of a Disaster: Voyage(s) en utopie by Jean-Luc Godard, in:
Cinema Journal, 54, 2 (Winter 2015), S. 24-48, hier S. 31.

154 Diein Grenoble von Godard und Miéville gegriindete Produktionsfirma Sonimage wurde
1983 im Schweizer Stddtchen Rolle zu JLG Films und 1990 zu Peripheria, die, wie schon
JLG Films, im Pariser Vorort Neuilly-sur-Seine eine franzosische Niederlassung hatte.

155 Vgl. Marquez 2014, S.7.

156 Ebd., S.345.

157 Siehe Michel Foucault, »Andere Raumex, in: Karlheinz Barck, Peter Gente, Heidi Pa-
ris u. Stefan Richter (Hg.), Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer ande-
ren Asthetik, Leipzig, Reclam, 1992, S.34-46. Die Originalversion mit dem Titel »Des
espaces autres« nach dem Vortrag vom 14. 03.1967 wurde abgedruckt in: Empan, 54
(Feb. 2004), S.12-19. Ders., »Des espaces autres (conférence au Cercle d'études archi-
tecturales, 14.03.1967)«, in: Architecture, Mouvement, Continuité, 5 (Okt. 1984), S. 46-49.
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sle réels, verortete. Bereits Jean Baudrillard hatte 1977 kurz nach der Er-
offnung des viel besuchten Centre Pompidou dessen Simulation und da-
durch »Dissuasion« verurteilt, insofern es in einem »musealen Scenario«
»die humanistische Fiktion der Kultur« retten wolle.'*®* Wahrend der Kul-
tur-Begriff bei Baudrillard positiv besetzt ist, lehnte Godard diesen we-
gen dessen regulierendem Effekt im Gegensatz zum Feld der Kunst ab:

»Car il y ala regle et il y a l'exception. Il y a la culture, qui est de la regle, et
il y a I'exception, qui est de I'art. Tous disent la regle: cigarette, ordinateur,
tee-shirt, télévision, tourisme, guerre. Personne ne dit I'exception. Cela ne se
dit pas, cela s'écrit: Flaubert, Dostoievski, cela se compose : Gershwin, Mo-

zart, cela se peint: Cézanne, Vermeer, cela s'enregistre : Antonioni, Vigo.«'*

Dem Anspruch des >Verstehen(wollen)s< einer moglichst in sich konsis-
tenten Erzdhlung widersetzen sich Godards Ausstellung wie seine Filme.
Vielmehr machen sie, wie Marquez konstatiert, im Beibehalten eines
»mystere inhérent a la création« die Bedingungen fiir das »circuler dans
l'utopie« erkennbar.'®* Und dies bot die mise en scéneim Centre Pompidou
an. Auf die n6tige Unbestimmtheit verweisen auch Godards einfiihrende
Worte des 1. Teilkapitels der Histoire(s) du cinéma (CH/FR 1988-1998): »Ne
change rien pour tout soit différent. Ne va pas montrer tous les c6tés des
choses. Garde, toi une marche d’'indéfini.«'** Auf die Besuchenden von
Voyage(s) en utopie wurden denn auch die weitere Montage-Arbeit und die
Deutungen in der Ausstellung iibertragen, die sich zunehmend dem hoch
frequentierten Stadtraum im Zentrum von Paris hin 6ffnete. Ebendiese
Besuchenden sollten Godards zuriickgelassene Arbeit aufnehmen und
das durchfiihren, was Jean-Louis Leutrat mit einem dhnlichen Satz, wie
er in Passion (FR 1982) zu vernehmen ist, formuliert hat: »Comprendre,
c’est prendre ensemble, et assembler, c'est mettre, saisir ensemble.«'¢?

158 Jean Baudrillard, »Der Beaubourg-Effekt, Implosion und Dissuasion, in: Ders., Kool
Killer oder Der Aufstand der Zeichen, aus dem Frz. iibers. v. Hans-Joachim Metzger, Ber-
lin, Merve Verlag, 1978, S. 59-82, hier S. 67f.; vgl. die originale Textstelle: »Il faut donc
partir de cet axiome : Beaubourg est un monument de dissuasion culturelle. Sous un
scénario muséal qui ne sert qu'a sauver la fiction humaniste de la culture, c’est un
véritable travail de mort de la culture qui sy fait, et c’est a un véritable travail de deuil
culturel que les masses sont joyeusement conviées.« Ders., L’Effet beaubourg : Implo-
sion et dissuasion, Paris, Editions Galilée, 1983 [1977], S. 23.

159 Godard spricht die Zeilen in Je vous salue Sarajevo (FR 1993) sowie in JLG /JLG autopor-
trait de décembre (CH/FR 1995), in dem er sich beim Schreiben dieser poetischen Pas-
sage inszeniert.

160 Marquez 2014, S.353.

161 Jean-Luc Godard, Histoire(s) du cinéma, chapitre 1a, Toutes les histoires (CH/FR 1988);
vgl. Godard 1998, S.17-19. Godard erweitert hier ein Zitat von Robert Bresson: »Ne
rien changer, que tout soit différent.« Bresson 1988 [1975], S. 136.

162 Jean-Louis Leutrat, Des traces qui nous ressemblent — Passion de Jean-Luc Godard, Cham-
béry, Comp’Act, 1990, S.17.
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Godard hat fiir seine finale Ausstellung im Centre Pompidou, wie
ich zeigen werde, erheblich mit den spezifischen architektonischen und
stadtebaulichen Qualititen des Orts gearbeitet. Denn Voyage(s) en utopie
bildete ein >grand ensemble<im Verbund mit den Charakteristika der Ga-
lerie Sud im Erdgeschoss. Sie ist der einzige derart exponierte Ausstel-
lungsraum der 1977 erdffneten Megastruktur von Renzo Piano (*1937),
Richard Rogers (1933-2021) sowie Gianfranco Franchini (1938-2009) und
den Ingenieuren um Peter Rice (1935-1992). Das britisch-italienische
Team aus London erkannte im ersten 6ffentlich ausgeschriebenen und in-
ternationalen Wettbewerb Frankreichs einen Moglichkeitsraum fiir einen
experimentierfreudigen Entwurf. Dieser reagierte auf die Ambitionen
und gleichzeitige Offenheit der Ausschreibung, die darauf abzielte, das
institutionelle Programm in der architektonischen Erfindung und stid-
tebaulichen Setzung widerzuspiegeln. Godards Ausstellung wiederum
libertrug sein bisheriges und stets weiterentwickeltes Schaffen erstmals
raumlich und setzte dies in der Art einer ortsspezifischen Installation um.

ARCHEOLOGIE
Von den Modellen fiir Collage(s) de France
zur Ausstellung

In der Einladung von Dominique Paini fiir eine Ausstellung im Centre
Pompidou erkannte Godard die Gelegenheit, sein Filmuniversum, das,
mindestens, bildende Kunst, Literatur, Philosophie, Politik, Gegenwart
und Geschichte iiberspannt, vierdimensional zu denken. Sie gab ihm An-
lass zu diversen Ideen, wie er die Raumlichkeiten - darunter zwischen-
zeitlich auch die dem Centre Pompidou vorgelagerte piazza, das Foyer
und die Rdume im Untergeschoss'®® - beanspruchen und gestalten konn-
te. Unmittelbare inhaltliche Grundlage bildeten seine geplanten neun
Kinovorlesungen am renommierten Pariser College de France, die er
Ende der 1990er trotz der Unterstiitzung der Soziologen Nicolas Bour-
dieu und Philippe Sollers schliefllich doch nicht halten konnte.'** Der
Titel Collage(s) de France. Archéologie du cinéma d’aprés JLG verkniipfte of-
fenbar dieses gescheiterte padagogische Projekt mit der kiinstlerischen
Technik der Collage. Diese deklarierte Godard mit der lapidaren Begriin-

163 Vgl. eine von Godard iiberarbeitete Version des Collage(s) de France-Projekts (ACP,
2010 W017 art.002).

164 Antoine de Baecque fasst Godards Motivation in einem Satz zusammen: »Pour satis-
faire ce fantasme institutionnel, qui combinerait sécurité de 'emploi, enseignement
et travail expérimental, sous la protection de la République des arts, Godard espére,
en 1997, étre élu au College de France.« Baecque 2010, S.720.
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dung »... parce qu'on a utilisé beaucoup de colle«'*° als Titelgeberin der
Ausstellung. Bereits 1965 im Zusammenhang von Pierrot le fou (FR 1965)
hatte Louis Aragon Godard als »le seul colleur qui invente a ma connais-
sance«'* gewiirdigt. Denn dieser imitiere nicht, sondern zitiere und kom-
biniere Dinge, wie sie seien, und ermogliche so eine Perspektive auf die
Realitét. Erinnert sei hier auch nochmals an das collagierte Filmplakat
von Deux ou trois choses que je sais d’elle (FR 1967) mit Bildfragmenten aus
dem Film, aus Werbung und Zeitschriften. Die Collage-Technik als buch-
stabliche Ausdrucksmethode und Denkmodell fiir Collage(s) de France
sollte Godard bereits ab den 1970ern fiir die Darstellung seiner Filmpro-
jekte verwenden, ebenso bei einer frithen Skizze fiir sein opus magnum
Histoire(s) du cinéma (CH/FR 1988-1998).'*” Dieses erfuhr im Galerieraum
des Centre Pompidou eine Fortfiihrung. Dort wurde auch ein weiter Bo-
gen liber deren Entstehungsgeschichte und -kontexte gespannt.

Bereits 1967 hatte Godard in einem Fernsehgespréch sein ausge-
prigtes Interesse fiir Beziehungen zwischen Malerei und Kino wie fiir
das den Histoire(s) du cinéma zugrunde liegende Montage-Prinzip artiku-
liert. Henri Langlois’ Montage von Lumiere-Filmen hétten ihn in jungen
Jahren jenen impressionistischen Ausdruck erkennen lassen, wie er in
der zeitgendssischen Malerei verbreitet war. Erfindungen und Ereignis-
se zu verbinden (»relier«), die scheinbar nichts miteinander zu tun ha-
ben, wiirden ihn interessieren, denn das Kino habe sich bisher zu stark
auf sich selbst bezogen.'*® Ab Ende der 1960er Jahre bildeten die Kolla-
borationen mit Jean-Pierre Gorin und danach mit Anne-Marie Miéville
zentrale ideelle und konzeptionelle Grundlagen fiir das Histoire(s) du ciné-
ma-Projekt. Hier zu nennen sind der unrealisierte Film Moi Je sowie Ici et

165 Reportage amateur, maquette expo (Jean-Luc Godard/Anne-Marie Miéville, CH/FR
2005/06). In einem frithen Fax an Dominique Paini spielte Godard mit dem Collage-
Begriff, um gleichzeitig Druck auf die Realisierung des ihm wichtigen Projekts auszu-
iiben: »[B]ien cher Dominique, je serai a Paris toute la semaine du 21 ou du 28 juillet
[2003]. Jespere que l'on pourra enfin >faire chauffer la colle«... de France. Voila déja
plus de six mois de perdus, un an et ce ne sera plus possible! [...]« Fax von Jean-Luc
Godard an Dominique Paini vom 09. 07. 2003 (ACP, 2008 011/123).

166 Jean-Luc Godard ou le cinéma au défi, Hubert Knapp (Cinéastes de notre temps), ORTF,
15.07.1965. Siehe auch: Louis Aragon, »Qu’est-ce que l'art, Jean-Luc Godard ?«, in: Les
Lettres francaises, 15.09. 1965, wiederabgedruckt in: Godard /Picasso 2018, s. 11. Siehe
dazu Dominique Paini, »Lointains et proches, in: Ebd., S. 6-20.

167 Jean-Luc Godard, »Histoire(s) du Cinéma et de la Télévision«, abgedruckt in: Docu-
ments 2006, S. 281-285. Vgl. dazu Witt 2006c¢.

168 Dies duflerte Godard in einem Fernsehgesprich: »Le moment ou [David Wark] Griffith
inventait le langage cinématographique, un peu pres a la méme année [Bertrand] Rus-

sell publiait ces principes de logique mathématiques [...]. C'est les choses que jaime
bien: relier les unes avec les autres. [...] Le cinéma [...] s’en est assez peu occupé. Il
s'est replié trop [...] sur lui-méme.« L’Homme et les images [Gesprache mit René Clair,

Jean-Luc Godard und Jean Rouch], Georges Gaudu (Civilisation), ORTF 1967. Siehe
Bertrand Russell u. Alfred North Whitehead, Principia Mathematica, 1910-1913.
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ailleurs (FR 1974) von ihm und Miéville und seine »histoire audiovisuelle
du cinémac fiir Kino und VHS, die mit dem Griinder der Cinématheque
frangaise und deren Filmmuseum im Pariser Palais Chaillot hitte umge-
setzt werden sollen. Als Henri Langlois jedoch 1977 kurz nach der ange-
kiindigten Zusammenarbeit verstarb, tibernahm Godard vorerst dessen
Nachfolge am Conservatoire d’art cinématographie der Concordia Uni-
versity in Montréal. Godards dort gehaltene Vorlesung Introduction a une
veéritable histoire du cinéma et de la télévision'® bildete einen weiteren zen-
tralen Grundstein fiir sein Monumentalwerk der Histoire(s) du cinéma, das
schlieflich zwischen 1988 und 1998 erscheinen sollte.'”® Prigend fiir Go-
dard war Langlois’ Montage-Prinzip, das er in seinem Filmprogramm und
spater installierten Filmmuseum'” in der Pariser Cinématheque francgaise
vermittelt hatte. Diese Form der Montage hallte in den Histoire(s) du ciné-
maund ebenso im spéter installierten bizarren »désordre«'”* von Voyage(s)
en utopie nach. Godards wiirdigender Kommentar im Zusammenhang der
ersten Kapitel der Histoire(s) du cinéma liber Langlois’ Kinogeschichtsver-
mittlung bekam neuerdings eine Aktualitit durch Godards eigene, daran
anschlielfende Arbeit im Museum. So lief3e sich Langlois’ Name durch sei-
nen eigenen ersetzen, wenn Godard ihn lobt: »Langlois savait tres bien ce
qu'il faisait dans ses projections »en désordre« et avec son musée bizarre.
Cétait plein de nuances, de sous-entendus. De comparaisons inattendues
qui déclenchaient une véritable réflexion.«*”

Anne Marquez, die Dominique Paini assistiert und die Vorgeschich-
te von Voyage(s) en utopie aufgearbeitet hat, bemerkt die Schwierigkeit
der Benennung, was Voyage(s) en utopie iiberhaupt war:

»Ses premiers Collages s'apparentent plut6t a un décor alors que Voyage(s)
en utopie entretient des correspondances vraisemblablement involontaires
avec des installations contemporaines. Mais le vocabulaire de I'art contem-
porain est mal adapté au cinéaste, étranger a ces pratiques. La définition de
son travail a Beaubourg reste malaisée: ni tout a fait installation, ni vraiment
environnement ou décor... Godard avait raison de nommer sa proposition

>la choses, car il semble qu’aujourd’hui encore elle demeure sans nom.«'7

169 Jean-Luc Godard, Introduction a une véritable histoire du cinéma, Paris, Albatros, 1980;
A True History of Cinema and Television, ibers. u. hg. v. Timothy Barnard, Montréal,
caboose, 2014.

170 Zur Entstehung der Histoire(s) du cinéma siehe Witt 2006¢; Witt 2013; Witt 2014, S. xv-Ixix.

171 Siehe dazu bspw. Antoine de Baecque, »Un Musée du cinéma a Paris«, in: Les Cahiers
de médiologie, 1, 11 (2001), S.168-175.

172 Vgl. den gewihlten Titel des Dokumentarfilms zu Voyage(s) en utopie von Céline Gail-
leurd und Olivier Bohler: Jean-Luc Godard. Le désordre exposé (FR/CH 2012).

173 Godard, in: Entretien entre Serge Daney et Jean-Luc Godard (CH/FR 1988).

174 Marquez 2014, S. 337. Die Publikation zur Geschichte der Ausstellung in Beaubourg,
wie das Centre Pompidou in Paris gemall dem Quartiernamen meist genannt wird,
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Marquez’ Hinweis auf Godards Unkenntnis der Gegenwartskunst und der
Unentschiedenheit hinsichtlich der Gestalt und Benennung seiner fina-
len Ausstellung soll hier kein Ausschlusskriterium bilden fiir die Lektiire
einer ortsspezifischen Installation, wie sie Juliane Rebentisch definiert:

»Unter dem Titel >Ortsspezifik« spitzt installative Kunst die Reflexion auf
den doppelten Ort der Kunst dadurch zu, dal sie seine beiden Seiten aus-
driicklich miteinander vermittelt: Ortspezifische Installationskunst zielt auf
die thematische Verschrinkung des buchstéblichen und des gesellschaftli-
chen Ortes. Sie reflektiert ihre institutionellen, sozialen, wirtschaftlichen,
politischen und/oder historischen Rahmenbedingungen, indem sie formal

in architektonische und landschaftliche Gegebenheiten interveniert.«'”

Auch ldsst sich Godards Projekt durchaus als (s)ein weiterer instituti-
onskritischer Beitrag verstehen - neu im Feld der Kunst.'’ Denn Bedin-
gungen, Strukturen und Funktionen (von Auftragsarbeiten) in Film- und
Werbeproduktionen liangst auslotend und so thematisierend, trat Go-
dard erstmals in eines der »symboles de l'autorité culturelle«'”” ein; dies,
nachdem er innerhalb seines Felds das Kino als »musée du réel«, wie es
in den Histoire(s) du cinéma bezeichnet wird, etabliert hatte. Nach Jah-
ren des Kinoschaffens beschloss Godard, seine Kunst in einem anderen
Umfeld neu zu erfinden, darin sein Regelwerk einzuschreiben und sein
Spiel zu er6ffnen.'”® Da Godard innerhalb des Produktionsprozesses und
der Korrespondenz dennoch mehrheitlich mit den Bezeichnungen Expo
1 (Collage(s) de France) und Expo 2 (Voyage(s) en utopie) operierte, verwen-
de ich hier den Begriff >Ausstellung«. Die dazu erhaltene, umfangreiche
Dokumentensammlung, die im Centre Pompidou-Archiv aufbewahrt
wird, zeugt von einem aufreibenden, durch Godards Texte, Zeichnungen
und Collagen formulierten und visualisierten und letztlich massiv in die
Lange gezogenen Konzeptionsprozess, den der Filmemacher durch sei-
ne handgeschriebenen Faxnachrichten anfiihrte und abermals umlenk-
te. Godard, der in erster Linie von seinem Schweizer Wohnort Rolle aus
agierte beziehungsweise als Leiter und Mitarbeiter seiner dort anséssi-
gen Produktionsfirma, bemerkte wiederholt seine Miihe, von der ent-

geht auf die von Marquez 2006 abgeschlossene Dissertation zuriick, die sich auf Pai-
nis personliche Dokumentensammlung stiitzt und die Archivalien im Centre Pom-
pidou nicht berticksichtigt.

175 Rebentisch, »Ortsspezifiks, in: Rebentisch 2003, S.232-289, hier S. 233.

176 Siehe Franziska Briiggmann, Institutionskritik im Feld der Kunst, Entwicklung - Wir-
kung - Verdanderung, Bielefeld, trancript, 2020. Siehe dazu auch die Beitréige in Beatrice
von Bismarck, Heike Munder u. Peter J. Schneemann (Hg.), Now - Tomorrow - Flux.
An Anthology on the Museum of Contemporary Art, Ziirich, JRP|Ringier, 2017.

177 Marquez 2014, S. 6.

178 Vgl. ebd.
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fernten Peripherie aus eine Ausstellung fiir das »centre« zu gestalten.
Was er gleichzeitig zu zelebrieren und auszunutzen wusste, gilt auch fiir
seine eigene Abgrenzung als »fabricant de films« im Gegensatz zu den
»fabricants d'expositions«.'” So duflerte er museumsbetrieblich und kon-
servatorisch gesehen kaum bis gar nicht umsetzbare Wiinsche, wie die
Leihgaben von Eugéne Delacroix’ Femmes d’Alger dans leur appartement
(1834) und Hyacinthe Rigauds Portrait de Louis XIV (1701) — zwei Haupt-
werke, die der Louvre in der Regel nie ausleiht.'®

Die erwdhnte Korrespondenz via Fax und Mail zwischen Jean-Luc
Godard, Kurator Dominique Paini, dem Direktor Bruno Maquart, dem
Prasidenten Bruno Racine sowie weiteren Mitarbeitenden des Centre
Pompidou ldsst neben der Entstehungsgeschichte ebenso die Rhetorik
im Verlauf der Entwicklung des Ausstellungsprojekts nachzeichnen. So
sprach Godard die Mitarbeitenden gerne mit »Chére amie« oder »Cher
ami« an, um danach seine Forderungen klarzustellen. Auf die finanziell
begriindete briefliche Absage des urspriinglichen Projekts Collage(s) de
France nur drei Monate vor der fiir Ende April 2006 geplanten und dann
nochmals um zwei Wochen auf den 11. Mai verschobenen Er6ffnung,'’
vermeldete Godard nicht ohne Sarkasmus sein Zogern zwischen neuen
Ausstellungstiteln: »never Godardg, »Never cinéma Godard« oder »c’était
Jean-Luc Godard«.'®> Anfang Februar 2006 verkiindete er den definitiven
neuen Titel.’®® Jean-Louis Douin interpretierte die Titelgebung auf iiber-
zeugende Weise:

»La seconde appellation, >Voyage(s) en utopies, renvoie autant a la perspec-
tive (dans le fil de la pensée du philosophe allemand Walter Benjamin) de
trouver une morale de la représentation, sauver de l'oubli les victimes de
I'Histoire, que de mener a bien cette réflexion dont Godard crut que le Centre

Pompidou pouvait étre le cadre et dont il ne reste que des stigmates.«*#*

Auf den neuen Titel folgte Godards 31-seitige Chronologie der Ereig-
nisse im Rahmen der Zusammenarbeit mit dem Centre Pompidou. Die

179 Faxvon Godard/Peripheria an den Centre Pompidou-Prasidenten Bruno Racine vom
16.07.2005 (ACP, 2008 011/123).

180 Vgl. Dominique Painis Anfrage vom 28.11. 2005 und die briefliche Absage von Henri
Loyrette, Direktor des Louvre, vom 13.12. 2005 (ACP, 2010 W017 art. 002).

181 Brief vom Generaldirektor Bruno Maquart an Godard/Peripheria vom 25.01.2006
(acp, 2008011/123).

182 Mail von Catherine Sentis-Maillac an Bruno Maquart vom 01.02.2006 (ACP, 2008
011/123).

183 Vgl. Fax von Godard/Peripheria an Bruno Racine und Catherine Sentis vom 07. 02. 2006
(Acp, 2008011/123). Vorerst enthielt der neue Titel noch nicht das spéter angefiigte,
an die Histoire(s) du cinéma anlehnende beriihmte »(s)« in Klammern.

184 Jean-Luc Douin, »Exposition >Voyage(s) en utopie, Godard par lui-méme au Centre
Pompidou, in: Le Monde, 12.05. 2006, S. 27.
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Aufzdhlung gleicht einer Anklageschrift. Eine weitere Verschiebung des
Eroffnungstermins wies er dennoch dezidiert zuriick.'** Den neuen Ver-
trag liberarbeitete er mit Unterstreichungen und kommentierte ihn mit
kritischen Bemerkungen, darunter die beendete Zusammenarbeit mit
Paini. Dessen Rolle hitte Peripheria sowieso nie verstanden; Godard be-
zeichnete ihn neuerdings als »grand responsable a notre sens des>failles
théoriques et pratiques«< dans I'exécution de l'exposition«.'*® Paini, der sich
mit einem Godard »hors de sa raison« konfrontiert sah, weil dieser ihn
plotzlich als »persona non grata« darstellte,'*” reichte seine Kiindigung ein.

Godards Arbeit mit den Institutionen ist seine Arbeit an ihnen und
liber Arbeitsverhiltnisse.'®® Er weist keine Auftrige zuriick; sie spornen
ihn an. Die Auftraggebenden aus Film, Fernsehen, Werbung, Kunst und
Kultur mussten sich wiederholt damit befassen, dass sie vom Filmkiinstler
nicht das fiir das Format zu Erwartende bekamen.'® Das eingeworbene
Geld und oftmals das damit erarbeitete Material diente seinen néachsten
Projekten.'*® Fiir die finale Pompidou-Ausstellung veranschlagte er in
seinem abermals revidierten Budget schlieflich genau 500000 Euro.™!
Auf seinen Vorschlag, die Ausstellungsmodelle von Collage(s) de France zu
verdullern zugunsten der Finanzierung der groflangelegten 1:1-Ausstel-
lungsidee, konnte die staatliche Institution mit ihrem Leistungsauftrag
des Sammelns, Konservierens und Ausstellens - und nicht dem Verkauf
von Werken - nicht eingehen. Nach der Ausstellung der Modelle und ge-
scheiterten Verhandlungen, um hohe Zollgebiihren fiir den Transfer in

185 Fax von Godard/Peripheria an Catherine Sentis vom 13. 02. 2006 (ACP, 2008 011/123).

186 Von Godard bearbeiteter »Contrat de conception d’expedition«, Version vom 13.
02.2006, im Fax von Godard/Peripheria an Catherine Sentis und Bruno Maquart
vom 22.02.2006 (ACP, 2008 011/123).

187 Zitiert nach dem Fax von Catherine Quieriet an Bruno Racine, Bruno Maquart u.
Catherine Sentis vom 15.02.2006 (ACP, 2008 011/123).

188 Vgl. Harun Farocki, »Notwendige Abwechslung und Vielfalt«, in: Filmkritik, 224 (Aug.
1975), S.360-369.

189 So wies beispielsweise der Elektronikhéandler Darty den Film Le Rapport Darty (Jean-
Luc Godard, Anne-Marie Miéville FR 1989) zuriick. Oder zu Beginn von King Lear
(usa /Bahamas 1987) ist Godards Telefongesprich mit dem Produzenten mitzuhoren,
der nach dem Verbleib des Films fragt und den Vertrauensverlust bei der us-ameri-
kanischen Produktionsfirma Cannon Films anspricht.

190 Vgl. Harun Farocki und dessen Arbeitsweise in der Art des energieeffizienten, indus-
triellen Verbundsystems. Vgl. Farocki 1975, S. 369; Siehe dazu: Thomas Elsaesser, »Ha-
run Farocki: Filmmaker, Artist, Media Theorist, in: Afterall, A Journal of Art Context
and Enquiry (April 2005), S.11-40; Volker Pantenburg, Wie Filme sehen - Harun Faro-
cki als Lehrer an der dffb, Deutsche Kinemathek, o.]., & https:/dffb-archiv.de/editorial/
filme-sehen-harun-farocki-lehrer-dffb.

191 Vgl. die am 30. 01. 2006 miindlich getroffene Offerte gem. dem Fax von Godards/ Peri-
pheria an Catherine Sentis vom 13.06.2006 (ACP, 2008 011/123). Offenbar veranschlag-
te die erste Offerte ein Budget von 1,3 Millionen Euro. Vgl. Brief, Vertrag und Anhénge
von Martin Bonnichon, Directeur der Direction juridique et financier des Centre Pom-
pidou, vom 02.12.2003 (ACP, 2008 011/123).


https://dffb-archiv.de/editorial/filme-sehen-harun-farocki-lehrer-dffb
https://dffb-archiv.de/editorial/filme-sehen-harun-farocki-lehrer-dffb
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die Schweiz zu verhindern, wurden die Modelle beim Pariser Auktions-
haus Drouot versteigert. Sie brachten mit insgesamt rund 11000 Euro nur
einen Bruchteil der von Godard angegebenen Summe ein.'*?

Nicht unter diesen ausgestellten und spiter verkauften Modellen be-
fand sich die sogenannte magquette 1, das Gesamtmodell, das den >plan
d’ensemble< von Godards Ausstellungsprojekt Collages de France pra-
sentierte. Dominique Paini erkannte darin Godards »environnement
théorique«,'*® das buchstidblich modellhaft ausgelegt wurde. Wie in der
Ausstellung zu Le Livre dimage in Nyon 2020 war eine der Intentionen von
Collage(s) de France, die Besuchenden auf eine »voyage intime perméable
aux séismes du monde«*** einzuladen. Prominent zu sehen und studie-
ren ist die magquette 1, deren Verbleib unbekannt ist, in Reportage Amateur
(maquette expo) (CH/FR 2005) [ABB. 65], ein rund 45 Minuten dauerndes
Video, das Miéville und Godard produziert und im Herbst 2005 an die
Museumsverantwortlichen gesendet haben.' Es war also das Medium
Film, das Godard dazu dienen sollte, sein Ausstellungskonzept mit gro-
Rerer Klarheit und Uberzeugungskraft zu vermitteln. Das Video beein-
druckt durch seine Einfachheit und die Méglichkeit, Godard beim Denken
zuzuschauen, angeregt durch Anne-Marie Miéville. Er und sie, die den
Vorgang filmte, sind lediglich aus dem off zu horen.

Miéville 14dt ihren Partner ein, den »parcours un peu dans son en-
semble« zu beschreiben. Dabei ist Godards Hand zu sehen, die mit ei-
nem Lineal auf die Raumabfolgen, Sile und Details deutet, wihrend
er aus dem off seine Erklarungen abgibt. Miéville folgt mit der Kame-
ra, fragt nach, weist Godard zurecht, wenn er das Modell unter ihrer Ka-
mera zu hastig dreht oder an einer Stelle die Museumsverantwortlichen
durch eine Bemerkung in ein schlechtes Licht riickt, oder sie gibt ihre
kritischen Kommentare zur weiteren Ausarbeitung des Projekts ab. An
manchen Stellen zogert Godard innerhalb seiner Modellfiihrung, da er
Dinge noch iiberdenken miisse oder noch Abklirungen mit dem Muse-

192 Vgl. Baecque 2010, S. 809. Die Gruppe an Modellen, die ein Privatsammler aus Barce-
lona angekauft hat, enthélt die neun Raume in je zwei Mal$stiben. Erstmals wieder
offentlich zu sehen waren sie im Winter 2018 in der New Yorker Miguel Abreu Gal-
lery. Unter dem Titel Memories of Utopia: Jean-Luc Godard’s »Collages de France« Models
wurden von Februar bis Méarz 2018 parallel zu den Objekten eine Auswahl von Film-
essays und Arbeitsdokumenten aus der Konzeptionsphase ausgestellt. (& http:/mi-
guelabreugallery.com/exhibitions/memories-of-utopia). Im Gegensatz zu den Modellen
gingen die wiederverwendbaren Ausstellungsobjekte auf Wunsch Godards an die
Hilfsorganisation Emmaéus, die 1949 zur Unterstiitzung von Obdachlosen gegriindet
wurde.

193 Paini 2006, S. 423.

194 Ebd., S.425.

195 Vgl. ein Zitat aus der Korrespondenz mit Dominique Paini vom 24.10. 2005, das Go-
dard/Peripheria in seinem Fax an Catherine Sentis vom 13. 06. 2006 wiedergab (ACP,
2008 011/123).


http://miguelabreugallery.com/exhibitions/memories-of-utopia
http://miguelabreugallery.com/exhibitions/memories-of-utopia

[ABB. 65] Jean-Luc Godard
und Anne-Marie Miéville:
Reportage amteur (ma-
quette expo) (2005/06).
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um hinsichtlich moéglicher Umsetzungen zu treffen habe. Wiederholt
diskutieren die beiden den verwendeten Maf3stab von Gemalde-Repro-
duktionen im Modell, ob dieser korrekt sei oder nicht. Ebenso wird den
aufmerksamen Zuhorenden klar, dass Godard bereits zu diesem Zeit-
punkt daran zweifelte, dass es zur 1:1-Umsetzung des Modells kommen
sollte: »[...] ou sil'exposition ne se fait pas, comme, peut-étre, je pense, il
y aura neuf films, voila.«

Das Ausstellungskonzept mit seiner Ansammlung an Objekten und
Assoziationen blieb ein work in progress, das mit den Einzelmodellen noch
weiterentwickelt, verdndert und vor allem markant mit Bildmaterial und
Objekten erweitert wurde. Es sah gemil§ Reportage amateur (maquette

196 Innerhalb des Ausstellungsprojekts wurden eine Vielzahl von filmischen Programm-
formaten angedacht und konkret geplant, wie die zusammen mit Le Fresnoy - Stu-
dio national des arts contemporains zu produzierenden neun Godard-Filme, die
durch eine DVD-Edition hétten »commercialisés« werden sollen. Godard produzier-
te schlielich nur einen komplett neuen Film: Faux vrai passport (CH/FR 2006) und
Anne-Marie Miévielle drei: Dans le temps (FR 2006), Ce que je n’ai pas su dire (FR 2006),
und Souvenir d’utopie (FR 2006). Letztgenannter 1ddt mit einer Endoskopkamera zum
Besuch in die Modelle ein.
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expo) neun Hauptraume sowie Korridore mit einem vorgegebenen Aus-
stellungsrundgang vor, bei dem Ein- und Ausgang an derselben Stelle po-
sitioniert waren. Die Rdume versah Godard jeweils mit einem Titel und
Untertitel. In ihnen befand sich zumeist ein Buch, das mit dem Raumthe-
ma in einem libergeordneten Kontext stand.’” Hier und im Weiteren las-
sen sich enge konzeptionelle Bezlige zu Le Livre d’image (2018-) sehen und
dessen auf Buchtiteln basierenden Kapiteln, die wiederum 2020 in Nyon
in das bestehende décor der Schlossraume verteilt wurden und mit die-
sem eine Symbiose eingingen. Collage(s) de France hingegen schlug vor,
die Rdume des white cube komplett einzunehmen: durch Filme als Projek-
tion oder auf Bildschirm, Originalgemélde bekannter Kiinstler - an der
Wand hingend oder nur an diese gelehnt —, Reproduktionen von Gemal-
den,"® Wand- und Bodenbilder, Fotografien, Zeichnungen, Skulpturen,
gedruckte oder gemalte Wandtexte, Mobiliar und Teppiche, zu bauende
Architekturen und Apparaturen, diverses Mobiliar wie das fiir das Schul-
zimmer des College de France, verschiedene Bodenbeldge und Wand-

197 Raum 1: Le Mythe - Allégorie (Frédéric Prokosch, Hasards de I’Arabie heureuse, 1955);
Raum 2: L’Humanité - Image; Raum 3: La Caméra - Métaphore (Georges Bataille, La
Part maudite, 1949); Raum 4: Le(s) Film(s) - Devoir(s) (Arthur Schopenhauer, Die Welt
als Wille und Vorstellung, 1819); Raum 5: L'Inconscient — Axiom; Raum 6: Les Salauds -
Parabole (Karl Kraus, The Last Days of Mankind, 1918); Raum 7: Le Réel - Rébus (im
Einzelmodell: Raymond Chandler, The Long Goodbye, 1953); Raum 8: Le Meurtre (Em-
manuel Levinas, Le Temps et l'autre, 1979); Raum 9: Le Tombeau - Fable (Henri Berg-
son, Matiére et mémoire, 1896).

198 Das Thema der Reproduktion ist insbesondere fiir Godards Histoire(s) du cinéma zen-
tral und in diesem Zusammenhang, mit dem erwahnten Musée imaginaire Malraux’,
das auf Reproduktionen basiert, verkniipft. (Siehe André Malraux, Le Musée imagi-
naire, Paris, Gallimard, 2010 [1947/1965]). Fotografische und filmische Reproduktio-
nen machen in beiden Werken die Sicht- und Vergleichbarkeit der kiinstlerischen
Artefakte erst moglich. (Vgl. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tech-
nischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2010 [1936]). Dominique
Paini wies in der Préisentation von Collage(s) de France auf das Paradox hin, im Feld
des Kunstmuseums keine Originale zu zeigen. (Dominique Paini, Pour présenter Col-
lage(s) de France, archéologie du cinéma..., undatiertes Dokument, 8 Seiten, S.7 (ACP
2010 W017 art. 002).) 1980 duflerte sich Godard zu seinem Projekt der Histoire(s) du
cinéma, das aufgrund der dem Kino immanenten Methode der Re-Projektion und so-
mit Reproduktion von Filmen eigentlich einfach herzustellen wire - was retrospek-
tiv erst fiir die Arbeit mit digitalen Datentrdgern und Tools hinsichtlich technischer
Umsetzung ansatzweise zutrifft: »I1 semblerait que I'histoire du cinéma soit facile a
faire, puisque, apres tout, elle est faite avec des images. Il pouvait sembler que c’était
le seul endroit ot il n'y a qu’a reprojeter ces images pour qu'on puisse vraiment voir
ce qui s’est passé. Dans 'histoire >normales, on ne peut pas projeter, puisque ce n'est
pas projetable : il faut coder sous une certaine forme, écrire, faire des manuscrits.
Tandis que la, il semblerait qu'il n'y a qua reproduire.« Jean-Luc Godard, »Les Ciné-
matheques et 'histoire du cinéma, in: Travelling (1980), S. 56-57, wiederabgedruckt
in: Documents 2006, S.286-291, hier S.267. Siehe dazu bspw. auch Witt 2013; Mar-
quez 2014, S. 39-41; siehe dazu allgemeiner Peter J. Schneemann, »Emanzipierte Re-
zeption. Kopie und Reproduktion als produktive Kulturtechnik der Mittelbarkeit, in:
Kulturwissenschaftliche Zeitschrift, 4, 3 (Juni 2020), S.77-89.
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farben, Spiegel und Lichtreflexe. In Saal 7 Le Réel - Rébus schlug Godard
unter anderem vor, eine Groflaufnahme von Jean Cocteaus Biest aus La
Belle et la béte (FR 1946) vor einen Spiegel zu hiangen, wodurch Betrach-
ter:in und Biest in ein visuelles Dialogverhéiltnis getreten wiren. Godard
bemerkte im Video Reportage amateur (maquette expo), dass die Leute,
die nicht verstehen wiirden, was diese Ausstellung iiberhaupt soll, sich
wohl etwas »béte«, etwas dumm fithlen wiirden. Darauf erwidert Mié-
ville, dass sie sich wohl sehr oft so fiihlen wiirden. Hier spielte Godard
offenbar mit dem Wunsch der Museumsverantwortlichen und mancher
Besucher:innen, Godards Universum vermittelt zu bekommen, um es
zu >verstehenc. Dieses sollte ihnen aber weiterhin ein Rétsel (»rébus«)
bleiben, liegt es doch an ihnen, selbst aus dem Gebotenen zu schépfen.
Denn: Warum sollte Godard den Betrachtenden in einer Ausstellung we-
niger abverlangen, als beim Erleben seiner Filme?

Innerhalb des Vorbereitungsprozesses entstanden Godards Model-
le unter Mithilfe der Szenografin und Architektin Nathalie Criniere und
des Szenografen Jacques Gabel. Aus Godards Handskizzen erarbeitete
Criniére digitale Pldne. Dies galt auch fiir das finale Ausstellungskon-
zept, das Godard offenbar in den zwei Wochen, um welche die Er6ffnung
nochmals verschoben wurde, und noch bis am Vorabend der Vernissa-
ge vor Ort umsetzte.

Die fiir die finale Schau eingezogenen weiflen Ausstellungswinde in
der Galerie Sud bildeten drei aneinandergereihte Riume, die sich drei
verschiedenen Zeiten widmeten: AVANT-HIER, HIER und AUJOURD’HUI.
Obschon diese Anreihung eine Chronologie versprach, gab es keinen
strikt zu befolgenden Besichtigungsrundgang, wie ldngst in den vielbe-
suchten Ausstellungen des Centre Pompidou iiblich. Vielmehr mussten
sich die Besucher:innen aufgrund zweier Eingdnge entscheiden, ob sie
im vorderen oder mittleren Raum starten wollten. Zur durchaus heraus-
fordernden bis irritierenden Unbestimmtheit trugen ebenso die Saalnum-
mern »-2«, »3« und »1« bei, die nicht den chronologisch angeordneten
Zeitangaben und einem vorgeschriebenen Pfad entsprachen. Meine Kurz-
beschreibung soll lediglich einen Eindruck der Ausstellung vermitteln,'*
insbesondere hinsichtlich der Vielheit an ausgelegten, aufgestellten und
aufgehéngten Objekten.>*

199 Vgl. Michael Witts mehrstiindige filmische Videoaufnahmen in der Ausstellung (AMW),
gesichtet an der University of Roehampton im Mirz 2019.

200 Fiir eine ausfiihrlichere Beschreibung siehe bspw. Habib 2014. Einen fotografischen
Uberblick der Ausstellung bietet Michael Witt, »Documentation: Voyage(s) en uto-
pie«, in: Rouge, 2006, & http://www.rouge.com.au/9/godard.html. Einen hervorragen-
den filmischen Eindruck mit Reflexionen von Godards langjdhrigem Weggeféhrten
André S.Labarthe (1931-2018) bietet der bereits genannte Dokumentarfilm Jean-Luc
Godard. Le désordre exposé (Gailleurd /Bohler 2012).


http://www.rouge.com.au/9/godard.html
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Das Zentrum des abgedunkelten Raums AVANT-HIER (AVOIR ETE)
[ABB. 66] prisentierte, zum einen aufgetiirmt und zum andern auf Ma-
lerbdcke gestellt, eine Gruppe an Modellen von Godards urspriinglich ge-
planter Ausstellung Collage(s) de France. Archéologie du cinéma d’aprés JLG.
Neben den Bildern und Miniaturobjekten wurden die Modelle durch die
Bildschirme der eingebauten iPods und durch andere kleine technische
Erfindungen bespielt. Ein sich drehendes Mini-Miihlrad mit blinkenden
Spiegeln an den Schaufeln machte sich durch Surren und Flattern be-
merkbar. Die Spots, die diese kreierten kleinen Welten in weilien Boxen
sichtbar machten, bildeten die Hauptbeleuchtungsquellen des 1:1-Aus-
stellungsraums. Er wurde so in feierliche Stimmung versetzt. Hingegen
wurde den drei hier ebenfalls prisentierten Originalgemélden von Hen-
ri Matisse, Nicolas de Sta€l und Hans Hartung durch ihr >Schattendasein<
der Status als Protagonisten klar entzogen.?*! Als Originale wurden sie aus
Kklassischer kuratorischer Perspektive nicht nur schlecht ausgeleuchtet;

201 Die Werke stammen alle aus dem Musée national d’art moderne im Centre Pompi-
dou: Henri Matisse, La Blouse roumaine, April 1940, Ol auf Leinwand, 92 x 73X 2,5 cm;
Nicolas de Staél, Les Musiciens, Souvenir de Sidney Bechet, 1952-1953, Ol auf Leinwand,
161,9 x 114,2 cm; Hans Hartung, P 1960-112, 1960, Pastell auf Papier, 48,5 x 72 cm. Go-
dard huldigte bereits Matisses Werk, als er im Rahmen einer Fernsehsendung im Jahr
1965 das Gemilde im Palais de Tokyo aufsuchte. Siehe Jean-Luc Godard ou le cinéma
au défi, Hubert Knapp (Cinéastes de notre temps), ORTF, 15.07.1965.

[ABB.66] Saal AVANT-
HIER in der Ausstellung
Voyage(s) en utopie, Jean-
Luc Godard (1946-2006),
A la recherché d’un
théoréme perdu. Centre
Pompidou, Paris, 2006.
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sie hingen ungiinstig, da an der eingezogenen Riickwand des Eingangs,
die liberdies nicht weild bemalt war, sondern ihre einfache Konstruk-
tionsweise sichtbar machte. Diese Prasentationsweise - urspriinglich
wiinschte Godard, Gemailde auf den Boden zu stellen und an die Wand
zu lehnen - sollte keineswegs als Godards mangelnde Wertschitzung der
Werke gedeutet werden. Vielmehr suchte er nach einer unmittelbareren
Betrachtung der Malerei. Zu Matisse besteht dahingehend eine Verbin-
dung, weil er mit L’Atelier Rouge (1911)*** als einer der ersten die Objekte
und Gemalde - im Atelier hdngend oder an die Wand gelehnt - zum ei-
genen Bildthema gemacht hat, das heifdt in Abwesenheit des Malers und
von dessen Modell.?*® In Godards AVANT-HIER drang natiirliches Licht
durch die Offnungen zu den angrenzenden Rdumen, kiinstliches ging
von den unterschiedlich groflen Bildschirmen aus sowie von einer auf
Bodenebene platzierten Lampe in einer Ecke neben einem ungemach-
ten Bett, unter das Schutt gekehrt war. Die Modelle erinnerten an die ge-
plante Ausstellung iiber Godards Kino und waren klar Hauptattraktion
und -thema in AVANT-HIER. Sie waren die faszinierenden dokumenta-
rischen Spuren und damit das materialisierte Gedédchtnis von Godards
ersehnter Ausstellung, die seine Kinogeschichte verraumlichen sollte.
Dabei konnte eine doppelte mise en abyme entdeckt werden: Wenn die
Besuchenden von ihrer Beobachtungstour in den sorgfiltig arrangierten
Modellen aufschauten - eine mise en abyme der unrealisierten in der un-
fertig erscheinenden Ausstellung®* -, um ihren Blick wieder auf die sie
umgebende 1:1-Ausstellungsobjekte zu richten, konnten sie sich plotz-
lich in einem 1:1-Modell wihnen und damit in einer umgekehrten mise
en abyme. Dazu trug nicht nur der vergleichende Blick zwischen den
weillen, durch Godard zwar unterschiedlich bespielten Raumboxen bei,
sondern auch die am oberen Rand schwarz bemalten Wandabschliisse
in dem realen Ausstellungaufbau.

Zwei zirkulierende Modelleisenbahnen auf einer mit Euro-Palletten
montierten Holzkonstruktion verbanden AVANT-HIER mit dem mittleren
Raum HIER (AVOIR) [ABB. 67]. Zwei Locher in den Ausstellungswianden
bildeten zwei Tunnels. Die Histoire(s) de cinéma (CH/FR 1988-1998) — und
erneut Le Livre d'image (CH/FR 2018) - erheben die Eisenbahn zu einem
zentralen Motiv der Kino-/Geschichte. So pendelte das Bedeutungsspek-

202 Henri Matisse, L'Atelier Rouge [Issy-les-Moulineaux], 1911, Ol auf Leinwand, 181 x
219,1 cm, Museum of Modern Art, New York.

203 Wie Nicholas Serota beobachtet, bietet Matisses gemalte Eckansicht des Raums keine
Sicht nach AuRen, sondern verschlie3t den Raum, in dem der Kiinstler selbstbewusst
die Beziehung zwischen seinem eigenen Schaffen und dessen Umgebung erkundet.
Vgl. Ders., Experience or Interpretation. The Dilemma of Museums of Modern Art, Lon-
don, Thames and Hudson, 1996, S. 20-24.

204 Vgl. Baecque 2010, S. 806.
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trum auch im Centre Pompidou zwischen der legendiren Entstehung des
Kinos mit L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat der Gebriider Lumiére
(FR 1896) und den Deportationen von Jiid:innen als Symbol des Holocaust.
Motiviert und bestirkt wurde diese Lesart durch das Hin- und Herfahren
der Modelleisenbahn zwischen »vorgestern« (»avant-hier«), der Entste-
hung des Kinos, und »gestern« (»hier«), dem klassischen Kino Mitte des
20. Jahrhunderts. Mittig im mittleren Raum von HIER konnten durch das
Blattwerk von Zimmerpflanzen denn auch auf Monitoren Filmfragmente
von Godards Idolen wie Nicolas Ray und Orson Welles gesichtet werden.
Der Filmwald bestand aus einem Ensemble von eng aneinander gedring-
ten Zimmerpflanzen in oder aulerhalb ihrer unterschiedlichen Topfe
oder dann eingefasst durch Ziegelsteinmauerchen. Weiter waren da Eu-
ro-Paletten, Holzkisten, ein Sack Pflanzenerde und gestapelte Ziegel- und
Pflastersteine, worauf ein weiteres Modell von Collage(s) de France plat-
ziert war. Flachbildschirme sdumten die Wande auf Kopfhéhe mit einer
Reihe von Filmen Godards und Miévilles oder auf Bodenebene mit wei-
teren Referenzwerken Godards. Der durch die Architekten-Designer be-
reits exponierte Behélter fiir den Feuerwehrschlauch wurde von Godard
kurzerhand Teil der Installation, indem der Schlauch herausgezogen und
wie eine Girlande an der Wand befestigt worden war. Wie schon im ers-
ten Raum war der vorhandene Parkettboden mit Inseln von in dunklem

[ABB. 67] Saal HIER in der
Ausstellung Voyage(s) en
utopie. Centre Pompidou,
Paris, 2006.



[ABB. 68] Saal AUJOUR-
D’HUI in der Ausstellung
Voyage(s) en utopie. Centre
Pompidou, Paris, 2006.

II1.2 * GRAND(S) ENSEMBLE(S) REVISITE(S) 359

Farbton gehaltenen Bodenbeldgen bedeckt, wodurch auch der Boden und
dessen Materialitidten Teil dieses Godardschen >environnement< wurde.

Nachdem die Besuchenden bereits in den vorherigen Rdumen auf
bekanntes Tkea-Wohnmobiliar gestoflen waren, thematisierte der letz-
te Raum AUJOURD’HUI (ETRE) [ABB.68] explizit den Filmkonsum im
Heimkino. Hier wurden die im ganzen Ausstellungssaal verteilte Samm-
lung an Ikea-Produkten mit Zimmerpflanzen, Bett und Bettzeug, Teppich,
Regalen und Kommoden, Sofa, Tischen unterschiedlicher Stile und einer
neuwertigen, zur Montage bereiten Kiichenkombination komplettiert. In
dem offentlichen Ausstellungsort breitete sich un-heimliche Un-Wohn-
lichkeit aus, die zusammenging mit einem von Godard ldngst beobach-
teten und teils durchaus selbst gelebten vermehrten Privatkonsum von
Hollywoodfilmen, belanglosen Fernsehsendungen und Pornofilmen - so
der vordergriindig pessimistische Aus- und Eindruck im finalen Raum
AUJOURD’HUI. Exemplarisch verweist André Habib auf die Sammlung
von ausgedruckten Kreuzsymbolen an einer Stellwand. Eine Mehrzahl
der Kritiker:innen hat sich tiber das Nebeneinander von Davidstern und
Hakenkreuz erregt. Habib kehrt indes iiberzeugend Subtileres hervor,
weil das Malteserkreuz nicht nur ein Symbol fiir Kreuzfahrten und den
Nationalsozialismus ist, sondern als technisches Element in Filmpro-
jektoren fiir den Bewegungseffekt sorgte. Zudem hatte Godard aus Holz
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und Draht ein Lorraine-Kreuz gebildet, das wiederum fiir die franzosi- [aBB.69] Eingangszone

sche Resistance steht.?** Dies sind nur ausgewihlte Beispiele fiir die un- der Ausstellung Voyage(s)
en utopie. Centre Pompi-

zahligen potenziellen Bedeutungsherstellungen und -verschiebungen, 4. paris 2006.

wie sie in Voyage(s) en utopie in den und iiber die Riume hinweg aufge-
deckt werden konnten.

Verlie3en die Besuchenden die Ausstellung, begegneten sie im Be-
reich, der Eingang und Ausgang zugleich war, nochmals einer Collage
von Godard, die das spannungsreiche Verhiltnis zwischen ihm und der
Institution deutlich machte [ABB. 69]. Die Collage, die wie die Modelle
in zwei Maf3stdben priasentiert wurde, informierte anhand Durchstrei-
chung und Ergdnzungen von Godards Hand, dass das Centre Pompidou
Collage(s) de France nicht aus finanziellen und technischen Griinden als
unrealisierbar bewertet hidtte, sondern rein aus asthetischen:

»Le Centre Pompidou a décidé de ne pas réaliser le projet d’exposition in-

titulé >Collages de France< Archéologie du cinéma, d’aprés JLG, en raison

des difficultés artistiques, techniques-etfinaneieres [sic] qu'il présentait, et

205 Vgl. André Habib, »Un beau souci. Réflexions sur le montage de/dans Voyages en uto-
pie de Jean-Luc Godardk, in: Cinéma&Cie, International Film Studies, 9, 12 (Frithling
2009), S.17-25, hier S.19f. Wie schon die Zimmerpflanzen lisst die Kreuz-Sammlung
an Ausstellungen von Marcel Broodthaers denken, die das Museum als Klassifika-
tionssystem thematisieren. Vgl. Marquez 2014, S. 339-341.
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de le remplacer par un autre projet intitulé : >VOYAGE(S) EN UTOPIE: A LA
RECHERCHE D’UN THEOREME PERDU JLG 1945-2005¢<.«

Zwischen den Collagen kam das Spannungs- und Spielfeld zum Ausdruck,
das der Filmemacher abgesteckt hatte. Er zeigte in diesem Ubergangs-
bereich zwischen Centre Pompidou-Eingangszone und Ausstellung auch
eine Kopie seines an den Centre Pompidou-Direktor Bruno Maquart ge-
schickten, collagierten Briefs, nachdem Collage(s) de France verworfen
worden war.”*® Der méchtige Mann, und mit ihm die von ihm présidier-
te Kunstinstitution, wurde an diesem 6ffentlichen Ort vom enfant terrible
der Filmwelt mittels eines Brecht-Zitats als Spielverderber beschuldigt
und gleichsam exponiert. Godard suggerierte mit dem Zitat, dass die
Kunstinstitution das kiinstlerische, ja performative Spiel nicht verstan-
den und vorzeitig beendet habe: »On se rendrait sans doute ridicule si
I'on voulait lancer une petite enquéte sur des événements de ce genre:
il s’agit en effet d’'une affaire purement artistique, c’est-a-dire de quelque
chose dextrément peu fréquent, d'inhabituel, et qui ne concerne vrai-
ment personne.«*”’

Trotz aller Bemiihungen, Anpassungen und trotz des aufreibenden
Tauziehens, bei dem Godard Regie gefiihrt hat - Painis Ankiindigung
des ersten Projekts blieb blof3 auf dem Papier. Dennoch hielt Godard
an seinem urspriinglichen De/Montage-Konzept fest, wie es Paini for-
muliert hatte: »Chacune des salles avait été congue pour que le specta-
teur fasse lui-méme ses collages au sein d'une forét d'images. Le visiteur
était donc mis au travail, il devait faire 'effort d’assemblage, il devait faire
ses >devoirs< dans l'exposition (pour reprendre un des titres de salle).«**
Zur 1:1-Umsetzung von Godards Modellen fiir eine Ausstellung mit dem
Titel Collage(s) de France. Archéologie du cinéma d’apres JLG sollte es nie
kommen. Sie wurden indes zu Ausstellungsobjekten, was Dominique
Paini und Bruno Maquart zu einem friiheren Zeitpunkt als Alternative
vorgeschlagen hatten.?”® Godards urspriinglich geplantes und wohl wis-
sentlich zu ambitioniertes Ausstellungskonzept mit Collage(s) de France
samt dessen Produktionsprozess blieb mit dem Ausstellen der Maquet-
ten >modellhaft« erhalten. Wie Paini spater nachvollziehbar bemerkte,

206 Vgl. den Brief von Godard/Peripheria an Bruno Marquart vom 08.02.2006 (ACP,
2008 011/123).

207 Ubersetztes Brecht-Zitat nach Godard/Peripheria, Brief an Bruno Racine vom
10.02.2006 (ACP, 2008 011/123).

208 Dominique Paini, Pour présenter Collage(s) de France, archéologie du cinéma..., S.7.,0.D.
[ca. 2005] (ACP, 2010 WO017 art. 002).

209 Vgl. den Brief von Bruno Maquart an Godard/Peripheria vom 25.01.2006 (ACP,
2008 011/123); Godard/Peripheria, Fax an Catherine Sentis vom 13.02.2006 (ACP,
2008 011/123).
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war fiir Godard mit der Erstellung dieser Modelle die Arbeit eigentlich
vollbracht, insofern diese viel mehr als Arbeitsmodelle darstellten. Eine
1:1-Version seiner Denkmodelle war von Godard gar nicht mehr erstre-
benswert, geschweige denn realisierbar. Antoine de Baecque beschreibt
Godards Umgang mit der Institution als seinen produktiven Motor, fand
er doch die so herbeigefiihrte, ihn antreibende Reibungsfliche nicht in
Painis zuvorkommendem und professionellem Handeln.?'’ Daniel Fair-
fax sieht in Godards provozierter Krisensituation denn ebenfalls tref-
fend die wohl fruchtbarste »Umgebung« fiir seinen dsthetischen Output.
Im willentlich herbeigefiihrten Konflikt mit den Centre Pompidou-Mit-
arbeitenden erkennt er einen performativen Akt, der die finale Ausstel-
lung mitgeformt hat:

»[I]tis [...] hard to avoid the conclusion that the collapse of the original exhi-
bition was actively willed by Godard, both to create the type of crisis condi-
tion that appears to be the most fertile environment for his aesthetic output
and to fit his metanarrative of the oppressive institution stifling his artistic
intentions. In fact, it was only through the self-martyrization Godard cre-
ated that the institutional critique present in the ensuing installation could
gain substance. [...] it was necessary for Godard’s project that the limits of
the institution’s cooperativeness be breached, and doing so in such a provoc-
atively fractious fashion was the only way an atmosphere of genuine con-
flict could be generated. The prodigiously documented conflagration with
the Centre Pompidou’s administration can thus be seen as a performative

act by Godard and an integral part of the exhibition in its final shape.«*'!

Fairfax’ Konklusion folgt auf die von Marquez: »Les querelles avec ses
partenaires donnent lieu a des petites fictions ou chacun se voit doté
d’'une nouvelle identité. [...] Godard affronte les réalités techniques et fi-
nanciére du Centre par son armure fictionnelle.«*'? Auch schlief3t Fairfax
an die Berichte zahlreicher Rezensent:innen an. Godards Verursachung
von Reibung an und gegen die institutionalisierte Museumsmaschine-
rie wahrend der Entwicklungsphase kulminierte fiir die Museumsver-
antwortlichen wie fiir die nicht eingeweihten Museumsgénger:innen in
einer unwiirdigen Ausgestaltung der Ausstellungsraume. Die zwischen
Baustelle und Ruine oszillierende Schau zeugte von Godards Kritik am
institutionalisierten Kultur- und Kunstbetrieb, der sich seit jeher der ex-
perimentellen Kunst verschrieben hat, dieser jedoch gemaf Godards Dra-
maturgie dsthetische Grenzen setzt.

210 Witt 2006a.

211 Fairfax 2015, 31f.

212 Anne Marquez, »Ruiner le musée : Une histoire plasticienne«, in: Marquez 2014, S. 336~
387, hier S. 374f.
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Die provokante, aber durchaus erwartbare Prisentation Godards 16s-
te in der Rezeption dennoch kaum empoérte Reaktionen aus. Sie expo-
nierte gleichwohl die allgemeinere Erwartungshaltung, die an eine Schau
von einem der weltweit bekanntesten Filmkiinstler in einer so ruhmrei-
chen Institution gestellt werden; ein doppeltes Spiel, wie es Jean-Louis
Douin sinnfillig zu deuten wusste:

»[I]1 sait ce qu’il fait en disposant ici et 1a des grillages, tasseaux, palissades
et gravats sous un lit de prison. Il joue double jeu, donnant a réfléchir sur
le pourquoi de telle installation elliptique tout en semant des indices d'ina-
chévement. L'impression qui se dégage de cette exposition est celle dun
chantier. Il regle ainsi a 1a fois ses comptes avec le cinéma actuel et avec les

modes de fonctionnement et les blocages d'un grand musée.«**?

Als einer der wenigen Rezensent:innen, die das Kopfschiitteln einiger
Ausstellungsginger:innen widerspiegeln mochten, verglich Norbert
Creutz Godards herbeigefiihrtes Endresultat ebenfalls mit einem Spiel
und dabei pointiert mit »schachmatt«.?'* Frangois Gorins Abwéagen in Pro
und Contra eines zu erwigenden Besuchs der Ausstellung verdeutlicht
ferner, dass diese eher ein Godard-Publikum ansprach:

»On visite les ruines d'un monument, celles d'une expo plus rarement. Alors,
faut-il y aller voir ? Non si on pense que le cinéma est fait pour entrer au mu-
sée tout plein de son importance historique, esthétique et culturelle. Non sion
aime bien qu'un cinéaste, vivant ou mort, et ses films soient muséifiés dansles
formes, avec pompe, luxe et prestige. Non si on veut avant tout que ce genre
de manifestation soit a 'abri de I'échec, de l'accident, ou de la provocation.
Mais oui pour qui s’intéresse aux catastrophes - et clest le cas de pas mal
d’amateurs de Godard. Oui pour qui trouvera un air familier a ces impu-
dences et pudeurs en vrac, a ces aphorismes de flibustier, a ces construc-
tions d'éternel enfant. Oui pour qui verra la ’écho si concret de cette manie
godardienne, ayant viré a l'obsession les années passant, de ne pas finir les

choses - ou du moins jamais comme on les attend.«*'

Collage(s) de France folgte in seiner rdumlichen Konzeption noch dem
Prinzip des white cube durch Godards vorgeschlagenen Einbau von neun,
fast ganzlich von der Aullenwelt abgeschnittenen Zellen. Darin wire sein

213 Douin 2006, S. 27.

214 »Impossible en tout cas de faire passer cette non-exposition pour un événement a
ne pas manquer. Les derniers fideles voudront stirement faire le pélerinage a Beau-
bourg, mais aucun nouveau disciple ne naitra de ce gachis.« Norbert Creutz, »Godard,
échec et mat, in: Le Temps, Nr. 2562, 13.05. 2006.

215 Francois Gorin, »Comment ¢a va pas ?«, in: Télérama, Nr. 2941, 27.05. 2006, S. 20.
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Universum in der Art eines »Erfahrungsraum|[s]«*'¢ erlebbar gewesen,
wie ihn Ausstellungen seit den 1960ern und verstirkt seit den 90ern zu
erschaffen beabsichtigen. Die in kurzer Zeit entstandene finale Schau
Voyage(s) en utopie lehnte sich dagegen auf und damit gegen das, was
Brian O’Doherty in seiner vielzitierten Schrift bereits 1976 kritisiert hatte:
»Unshadowed, white, clean, artificial - the space is devoted to the tech-
nology of esthetics.«”’” Godard brach in seinem institutionskritischen
Akt denn auch mit dem biirgerlichen Ausstellungsritual, wie es Museen
laut Tony Bennett seit dem 19. Jahrhundert bis heute prégt: »Going to a
museum, then as now, is not merely a matter of looking and learning; it
is also - and precisely because museums are as much places for being
seen as for seeing - an exercise in civics.«*'® Die museale Dekonstruktion
vollzog Godard augenfillig in einer buchstdblichen Demontage, indem
er das ordentlich herzurichtende Ausstellungsdisplay formlich aufbrach,
um den Produktionsprozess, die Gebautheit (s)einer zwischen Ruine und
Baustelle oszillierenden Ausstellung zu exponieren: Auf Seitenprofile fiir
die eingezogenen weillen Ausstellungswénde verzichtete er mancherorts,
was deren einfache Konstruktionsweise sowie die darin platzierten Ab-
spielgerite freilegte; die Wande waren durchbohrt, gesdumt von schwar-
zen Kabeln der Bildschirme und an mehreren Stellen hastig mit groben
Pinselstrichen iibermalt. Besucher:innen zirkulierten zwischen den Mo-
dellen der ersten Ausstellung, einer Vielzahl unterschiedlicher Monitore,
drei Originalgemaélden, Reproduktionen, Textfragmenten, Ikea-Mobeln,
Baustellenmaterialien wie Gitterziunen, Absperrlatten, ein Baugeriist,
Europaletten, Malerb6cke, Backsteine et cetera. Die drei aneinanderge-
reihten Rdume 6ffneten sich dabei zunehmend zum Aullenraum. Die Of-
fenlegung der Montiertheit der Ausstellung ging einher mit der an die
Besuchenden iibertragenen Aufgabe (»de-voir«) und gleichzeitig Freiheit,
eine »infinity of possible montage constructions«** herzustellen, indem
sie sich forthewegten, den Korper beugten, den Kopf drehten, den Blick
fokussierten und die Ohren spitzten, um ihre Aufmerksamkeit und Ima-
gination in dieser visuellen und akustischen Vielheit immer wieder in

216 Dorothea von Hantelmann u. Carolin Meister, »Einleitung, in: Dies., Die Ausstellung.
Politik eines Rituals, Ziirich / Berlin, diaphanes, 2010, S.7-18, hier S. 16.

217 Brian O’Doherty, »Notes on the Gallery Space, in: Ders., Inside the White Cube. The Ideo-
logy of the Gallery Space, expanded Edition, Berkeley/Los Angeles/London, Universi-
ty of California Press, 1999 [1976], S.13-34, hier S. 15. Die Architekten schufen auf den
Museumsetagen offene Galerierdume von der Grof3e zweier Fuflballfelder, in die spé-
ter doch feste Wiande eingebaut wurden. Vgl. Dominique Bozo, »Le Retour au musée.
Entretien avec Catherine Millet, in: artpress, 6 (Sept. 1982), wiederabgedruckt in: Les
Grands entretiens d’artpress. Le Centre Pompidou, hg. v. Olivier Copet u. Catherine Mil-
let, Paris, artpress, 2017, S. 24-43, insbes. S. 31-35.

218 Bennett 1995, S.102.

219 Fairfax 2015, S.47.
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andere Richtungen zu lenken. Die hierarchielose, aufgeloste Dispositi-
on liel§ die Besucher:innen durchaus verloren zuriick und widersetzte
sich so ebenso dem geordneten und geregelten Format der Ausstellung
in seiner aktuelleren Neubestimmung »als ein kulturelles Format, als Ri-
tual einer individuellen und intersubjektiven Selbstformung, Selbstdiffe-
renzierung und Selbstreflexion«.?”’ In dem Sinne richtete sich Voyage(s)
en utopie als Reaktion auf die vermeintliche Verunmaéglichung des ers-
ten Projekts gegen das institutionalisierte, einschrankende >Decor-umc<
einer >besucherfreundlichen< Ausstellungsgestaltung als angestrebtes,
wohlproportioniertes Amalgam von Inhalten und Form. Dieser herbei-
gefiihrte und ausgestellte Bruch mit dem normierten Ausstellungsritual
entspricht dem Distanzierungseffekt, den Godard mit dem Bruch des Ki-
norituals, das anstrebt, die Zuschauenden im >eigentlich« Gezeigten ver-
lieren zu lassen, bereits mit seinem Spielfilmdebiit mit A bout de souffle
(FR 1960) vollzogen hat.

Nicht nur Elemente aus seiner prozesshaften und offenen Montage-
(denk)arbeit — wie Filme, Bilder, Texte - tibertrug Godard in den gebau-
ten (Ausstellungs-)Raum. Er exponierte mit dessen eigenen Elementen
dessen Her- und Entstellung, dessen De/Montage, wie André Habib be-
schreibt: »Cette opération fut bel et bien une opération de montage,
clest aussi dire de démontage, et de remontage, d’'une exposition a une
autre.«**! Diese Offenlegungen, wie sie fiir Collage(s) de France durch-
aus schon angelegt war,?* iibertrug die Sinnherstellungen an die Besu-
chenden. Es lag an ihnen, »Konstellationen« zu bilden, vergleichbar mit
denen der Histoire(s) du cinéma, dessen historisches Montageprinzip Go-
dard mit dem Walter Benjamins verglich. »Oui, huit constellations, ou
quatre fois deux..., le visible et I'invisible, et puis a I'intérieur de cela, il
s’est agi de retrouver, par les traces qui en existent, d’autres constella-
tions..., pour reprendre la phrase de Benjamin qui dit que les étoiles, a
un moment donné, forment des constellations et que le présent et le pas-
sé entrent en résonance.«**

Das herbeigefiihrte institutionelle Scheiternlassen und damit die
Demontage der die Histoire(s) du cinéma weiterfithrenden Collage(s) de
France war nicht nur die Voraussetzung fiir Voyage(s) en utopie, sondern
fiihrte erst zu einem produktiven Dialog mit dem spezifischen Ausstel-
lungsort und stadtischen Kontext der Galerie Sud des Centre Pompidou.
Die mit den Modellen von Collage(s) de France vorgeschlagenen einzubau-
enden Kabinette, bei denen sich Godard fragte, ob sie gar mit einer ei-

220 Hantelmann/Meister 2010, S.18.
221 Habib 2009, S. 20.

222 Vgl. Paini 2006, S. 425.

223 Godard/Ishaghpour 1999, S.17.
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genen Decke abgeschlossen werden sollten,?* brach er auf. Die Prisenz
des Raums, dessen Gebautheit sowie Eingebettetsein in die historische
und gegenwartige stddtische Umgebung - als Exposition von Montage(n)
durch die Architekten und Ingenieure - bildete einen wesentlichen Be-
standteil der Dramaturgie und Erfahrung von Voyage(s) en utopie. Diesem
vielschichtigen Dialog widmet sich das néchste Kapitel.

ECHO
Die Centre Pompidou-Architektur
als Resonanzraum

»Grand ensemble« und >-Montages, beides Begriffe, die als Leitideen fiir
Godards gesamtes Kinoschaffen stehen kénnen, sind in vielerlei Hinsicht
Leitmotive des Centre Pompidou als kulturpolitisches wie bauliches Pro-
jekt. Pontius Hultén, der als erster Direktor ab 1973 an dessen Konzep-
tion beteiligt war, vermutete in der Planungsphase, dass erstmalig ein
»centre de sensibilité moderne«®* realisiert wurde, das Musik, eine gro-
Re Bibliothek, bildende Kunst, Stadtebau und Design vereinte. Er cha-
rakterisierte das Projekt mit dessen Anspruch der »pluridisciplinarité«?*
und als international einmalige »museografische« Erfahrung, weil die
Absenz von Raumaufteilungen einen direkten und gleichzeitigen Zu-
gang aller »supports de la sensibilité moderne« ermdglichen wiirden.??’
Eines der Vorbilder fiir die Innenrdume war denn auch ein Fabrikbau:
die 1937 in Baltimore errichtete stiitzenlose Montagehalle fiir Flugzeu-
ge von Albert Kahn.?”® Hultén bewertete das architektonische Konzept
von stiitzenlosen Raumen, in dem Rohre und Kabel im Boden und an
den Aullenwinden entlang gefiihrt werden, als eines, das jegliche Kre-
ation und Transformation von Rdumen ermégliche.”” Unter dem Ein-
fluss der Ereignisse von 1968 teilte er mit den Architekten Renzo Piano
und Richard Rogers die Vision eines »offenen Museums«: Dieses sollte
nicht nur Kunstwerke aufbewahren und ausstellen, sondern einen Be-
gegnungsort zwischen Besuchenden, Kiinstler:innen und Ideen bilden,
wodurch Entdeckungen gemacht und neue Kreationen entstehen wiir-

224 Vgl. Godards Aussage in Reportage amateur, 2005/06.

225 Vgl. Pontus Hultén, »Beaubourg. Entretien avec Otto Hahn, in: artpess, 8 (Dez. -Jan.
1973/74), wiederabgedruckt in: Corpet/Millet 2017, S.10-23, hier S. 14.

226 Bozo/Millet 2017 [1982], S. 24-43, hier S. 26.

227 Vgl. Hultén/Hahn 2017 [1974], S. 14.

228 Vgl. Sonja Hnilica, Der Glaube an das Grosse in der Architektur der Moderne. Grossstruk-
turen der 1960er und 70er Jahre, Ziirich, Park Books, 2018, S.198.

229 Vgl. Hultén/Hahn 2017 [1973/74], S. 21.
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den.?* Dominique Bozo, Hulténs Nachfolger als Direktor ab 1981, sollte
die in den Galeriegeschossen umgesetzten Bestrebungen Hulténs und
der Erbauer relativieren und teilweise riickgéangig machen, beispielswei-
se indem feste Wiande eingebaut wurden.?*

Seinen Anfang genommen hatte das urspriinglich nach seinem
Standort benannte »Centre culturel du plateau Beaubourg«**? mit dem
ersten internationalen Architekturwettbewerb Frankreichs. Initiator war
Staatsprisident Georges Pompidou; er verstarb wahrend der Bauzeit
und wurde zum Namensgeber. Kurz nach seinem Amtsantritt 1969 und
im Nachklang der 68er-Bewegung hatte er sein Groffbauprojekt ange-
kiindigt, »au coeur de Paris« ein Zentrum fiir Gegenwartskunst und eine
grolle offentliche Bibliothek zu realisieren, die »tous les domaines de la
connaissance«*** abdecken sollte. Darauf wurde innerhalb eines Stadt-
entwicklungsprojekts®** das Vorhaben fiir ein multifunktionales Kultur-
und Kunstzentrum formuliert, das in einem einzigen Bauwerk auf einem
ehemaligen Parkplatz im Quartier Beaubourg®* verschiedene Institutio-
nen vereinen wiirde.*¢ Mit dem gigantischen Gebaude, das Wissen und

230 Vgl. Serota 1996, S. 14.

231 Gemél Bozo erwiesen sich die der Ideologie der 1960er Jahre entstammenden Riu-
me ohne feste Strukturen fiir die mehrheitlich traditionellen Materialien, wie sie die
Kiinstler:innen weiterhin verwendeten, als kaum geeignet. Vgl. Bolzo/Millet 2017
[1982], S.25-43, hier S.31-35.

232 Centre du plateau beaubourg paris/Plateau beaubourg center Paris. Concours internatio-
nal d’idées a un degré organisé par le Ministre des affaires culturelle de la République Fran-
caise, 1970-1971, Paris 1970, o.S.

233 République Frangaise, Ministere d'état chargé des affaires culturelles, Concours inter-
national d’idées a un degré, Centre du plateau Beaubourg Paris, Programme du concours,
1971, S. 3.

234 Parallel zum Bau des Centre Pompidou wurden die im 19. Jahrhundert von Victor
Baltard entworfenen Markthallen von Les Halles abgerissen, da 1969 der grofite Pa-
riser Markt in die Vorortgemeinde Rungis zog. Erbaut und inzwischen wieder neu
gebaut wurde inmitten von Paris und in nachster Nahe zum Centre Pompidou »un
forum de commerce et de loisir« sowie mit Chateles-Les Halles die grof3te S-Bahn-
und Métro-Station von Paris und einer der grof8ten unterirdischen Bahnhofe welt-
weit. (Vgl. Bernard Marrey, »Forum des Halles, in: Ders., Le Fer a Paris, Architectures,
Ausst.kat. Pavillon de L'Arsenal, Paris, 09. 03.-21.05.1989, Paris, Picard Editeur/Edi-
tion du Pavillon de 'Arsenal, 1989, S.177). Zur langen Geschichte von Les Halles sie-
he bspw. Christophe Catsaros, »Les Halles de Paris, chantier perpétuels, in: Tracés:
Bulletin technique de la Suisse romande, 138, 18/19 (Sept. 2012), S. 7-13.

235 Ebenfalls im Gesprich fiir den Standort war die Vorstadt Nanterre in unmittelbarer
Nihe zum Geschiftsviertel La Défense. (Vgl. André Fermigier, »A l'échelle du siecle,
in: Le Monde, 01.02.1977, S.1, S. 24, hier S.1). Mit Sicherheit hitte das Centre Pom-
pidou durch diese periphere Lage an Interesse und folglich Besucher:innenzahlen
eingebiillt, wie dies der erste Centre Pompidou-Préisident Robert Bordaz bereits im
Er6ffnungsjahr erahnte. Vgl. Robert Bordaz, Le Centre Pompidou, une nouvelle culture,
Paris, Editions Ramsay, 1977, S.102f.

236 Das Programm umfasste ein Foyer fiir die Aufnahme und Verteilung von taglich 10000
Besuchenden, eine 6ffentliche Bibliothek, ein Museum fiir Moderne und Gegenwarts-
kunst, weiter ein Museum und ein Zentrum fiir Industriedesign, eine Galerie fiir ex-
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»actualité«, ja durch verschiedene thematische und methodische Zugén-
ge »une vision globale de la civilisation contemporaine«®’ versammeln
und vermitteln sollte, war auch die Absicht verbunden, Paris als interna-
tionales Zentrum der Gegenwartskunst erneut zu stirken, nachdem New
York diese Rolle ab der Nachkriegszeit iibernommen hatte. Ziel war, mit
einem ikonischen Gebdude Frankreich als Kulturnation national und in-
ternational zu prasentieren. Damit sollte gleichzeitig eine stddtebaulich
und touristisch katalytische Wirkung einsetzen. So galt es, ein marodes
Viertel aus dem 17. und 18. Jahrhundert mitten in der Hauptstadt, das
nicht mehr vorzeigewtirdig erschien, zu sanieren und durch das Centre
Pompidou und die neuen Les Halles aufzuwerten.*** Als entsprechend
einzigartig wurde dieses >grand ensemble« eines Kunst-, Kultur-, Bildungs-
sowie Architektur- und Stddtebauprojekts im Wettbewerbsdossier ange-
kiindigt: »[J]amais la conception et la réalisation d’'un tel ensemble n'ont
fait 'objet d'un concours international.«***

Aus den 681 Eingaben aus 46 Lindern ging der von Renzo Piano und
Richard Rogers gemeinsam mit den Ingenieuren der Londoner Firma
Arup entwickelte Entwurf als Siegerprojekt hervor. Das italienisch-bri-
tische Team nutzte die Gelegenheit des offenen Ideenwettbewerbs - der
zugunsten der »liberté d'expression des concurrents«*** weder finanzielle
Vorgaben noch solche fiir die Gebdudehohe vorsah -, um mit den einge-
reichten Plinen, Texten, Fotomontagen und dem Modell ein visionéres
Bauwerk zu prasentieren. Die vom franzdsischen Architekten und De-
signer Jean Prouvé geleitete Jury wurde inshbesondere durch die im Wett-
bewerb geforderte funktionale und rdumliche Flexibilitdt iiberzeugt, auf
die der Entwurf wie das finale Gebdude ohne Kern und dafiir mit sechs
stlitzenlosen Stockwerkflichen antwortete.?*! Fachwerktriger tiberspan-

perimentelle zeitgendssische Kunst, Flachen fiir Wechselausstellungen, Rdume fiir
Theater, Kino und Musik, das Institut fiir akustische Forschung 1CAM, Restaurants,
Einrichtungen fiir Kinder, Verwaltungsbiiros und Parkplétze. (Vgl. Beaubourg 1970,
0.S.) Ebenso eine Kinemathek als Erweiterung der Cinématheque francaise oder als
deren neuer Standort war urspriinglich vorgesehen: »The Center is to include, as well,
a cinématheque of 300 seats which has been entrusted to Henri Langlois; it should
extend or replicate the activities at Chaillot.« Annette Michelson, »Beaubourg: The
Museum in the Era of Late Capitalism, in: Artforum (April 1975), S. 62-67, hier S. 65.

237 Beaubourg1971a, S. 4.

238 Vgl. ebd.; N.N., »Le Centre Georges Pompidou inauguré ce soir. Un nouveau sujet
de querelle pour les Anciens et les Modernes, in: Charente libre, 31.01.1977; Hnilica
2018, S.198.

239 Beaubourg1971a, S. 4.

240 Ministere de I'éducation nationale u. Ministere des affaires culturelles (Hg.), Concours
international pour la réalisation du Centre Beaubourg, Rapport du Jury, 1971, S. 20.

241 Vgl. dazu die von Jean Prouvé, Architekt Eugene Beaudoin und den Ingenieuren Mar-
cel Lods und Vladimir Bodiansky entworfene, nicht mehr existierende Maison du
peuple im Pariser Vorort Clichy von 1935, die durch verschiebbare Wande verdnder-
bare Raumkonfigurationen erméglichte. Vgl. Annette Fierro, The Glass State. The Tech-
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nen schliefflich mehr als 50 Meter, indem sie in der Fassadenebene auf
Stahlkonsolen lagern - die im Ausfiihrungsprozess entwickelten soge-
nannten »gerberettes« -, die nach aullen kragen und nach unten abge-
spannt sind.?** In den geschaffenen Fassadenzonen erfolgt an der auf die
Platzanlage gerichteten Westseite die von der Jury gelobte Erschlieffung,
welche die Besucher:innen auf Rolltreppen, in Liften und Laufgéngen
entlangfiihrt. Dasselbe Prinzip des »inside turned outside«*** gilt denn
auch fiir die Zirkulation von Luft, Wasser und Strom, indem die farbig
gefasste haustechnische Infrastruktur an die ostseitige Tragstruktur und
auf das Dach montiert wurde und so die frei bespielbaren Innenflédchen
von der GroRe zweier FulRballfelder ermoglichte. Nicht realisierbar, wie
auch die erweiterbaren Stockwerke, waren die von der Jury ebenfalls be-
sonders hervorgehobenen Projektionsflichen an der Westfassade, die das
Ausstellungsprogramm und Nachrichten der Welt weit sichtbar wieder-
geben sollten [ABB. 70].

Dariiber hinaus iiberzeugte der Entwurf durch die umgesetzte piazza,
die in die erste Fullgdngerzone der Stadt miindete.?** Die Jury ging kaum
auf die vorgeschlagene stihlerne Tragwerkstruktur ein, die eine Hauptrol-
le im finalen Projekt spielt, und die freilich erst in der Entwicklungspha-
se fiir die bauliche Umsetzung ausgearbeitet wurde. GroRes Lob erhielt
die einfache Lesbarkeit und der Eindruck von Leichtigkeit und Transpa-

nology of the Spectacle, Paris, 1981-1998, Cambridge (Mass.)/London, The MIT Press,
2003, S.72-74, S.293.

Vgl. Hnilica 2018, S. 201.

Stephen Gardiner, »The Culture Factory. Inside outside«, in: The Observer, 06.02.1977.
Vgl. Beaubourg 1971b, S. 24, S.92 u. S. 95; Bordaz 1977, S.103.

242
243
244
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renz.*** Dies sollte die freie Zugédnglichkeit des Gebaudes und all seiner
Angebote symbolisieren, so die Jury.*** Abschlieflend restimierte diese,
dass das Siegerprojekt in seiner angestrebten technischen wie architek-
tonischen Qualitit die perfekte Antwort auf die »grande entreprise« lie-
ferte, die der Prasident Ende 1969 beschlossen hatte.?*’

Im Er6ffnungsjahr 1977 bezeichnete der Kunsthistoriker und Architek-
turtheoretiker Reyner Banham das Centre Pompidou als »the most com-
plete realisation of the megastructure dream«,*** nachdem er in seinem ein
Jahr zuvor erschienen Buch Megastructure bereits dessen Potenziale disku-
tiert hatte. Den Begriff eingefiihrt hat der japanische Architekt Fuhimiko
Maki, als er Kenzo Tanges Entwurf fiir die Tokio Bay von 1960 beschrieb:

»Die Megastruktur ist ein grofler Rahmen, in welchem alle Funktionen der
Stadt oder eines Stadtteils untergebracht werden. Sie ist erst durch die heu-
tige Technik moéglich geworden. Sie ist eine von Menschen gebaute Land-
schaft. Sie gleicht dem Hiigel, auf welchem italienische Stddte gebaut sind.
Die Stadtplaner neigen dem Konzept der Megastruktur zu, weil sie einen le-

gitimen Weg zur Ordnung massiv geballter Funktionskomplexe bietet.«**

Wahrend Maki die Megastruktur aus stadtplanerischer Perspektive pro-
grammatisch und technisch definiert, ist die kultur- wie sozialpolitische
Dimension des Centre Pompidou-Unterfangens wohl ebenso hoch einzu-
schitzen, wie die architektonische und stadtebauliche. Dies, auch wenn
die Besprechungen sich oft und bis heute auf die Erscheinung der Archi-
tektur und deren hervorgerufene Assoziationen konzentrierten. In der
franzosischen Presse wurde der Centre Pompidou-Bau kontrovers dis-
kutiert, insbesondere in der Zeit um die im Fernsehen live iibertragene
hochoffizielle staatliche Er6ffnungszeremonie am 31. Januar 1977,>*° die
neben Staatsprisident und Pompidou-Nachfolger Valéry Giscard d’Estaing

245 Wie aus den Pldnen und dem Modell ersichtlich wird, kam es nicht zur Realisierung
des beinahe durchlédssigen Erdgeschosses. Die Durchfensterung der Galerie Sud, wo
Godards Ausstellung situiert war, vermochte diese Bestrebungen indes aufzugreifen.
Vgl. Beaubourg 1971b, S.92.

246 Vgl. zudem Richard W. Murphy, »Six Million Visitors Can’t Be Wrong, in: Horizon, 7
(1977), S.28-30.

247 Vgl. Beaubourg 1971b, S.95.

248 Diese >Perfektion< einer Megastruktur sollte das Centre Pompidou mit der Cumber-
nauld Central Area der Schottischen Planstadt teilen. Vgl. Banham 1977, S. 277.

249 Fuhimiko Maki, »Group Formg, in: Das Werk, 50, 7 (1963), S. 8-13, hier S. 8-9; vgl. Hni-
lica 2018, S.177, S.181. Zur Megastruktur siehe insbesondere Reyner Banham, Mega-
structure. Urbun Futures of the Recent Past, London, Thames and Hudson, 1976; Sonja
Hnilica, »Megastrukturens, in: Hnilica 2018, S. 176-210, siehe darin insbesondere das
Kapitel »Kunstmaschinen, S.196-202. Bordaz beschrieb das Kulturzentrum als »véri-
table ville intérieure«, Bordaz 1977, S.105.

250 Inauguration Centre Georges Pompidou, Claude Deflandre, Daniel Georgeot & Léon
Zitrone (L'événement), TF1, 31.01.1977
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zahlreiche internationale Regierungsvertreter:innen versammelte. Dem
Gebiude wurden populdre Namen gegeben wie »La Raffinerie«* oder
»Pompidolium«,*? »usine«,** Schiff*** oder »monstre«.?>> Manche Jour-
nalist:innen operierten mit klassischen Zuschreibungen wie »un palais
pour la culture«,*¢ »Le temple de l'art et de la culture révé par Pompi-
dou«,?” »Un temple de 'ere industrielle«*** oder etwa »une usine-cathé-
drale«.” André Fremigier erachtete das Zentrum als dem Maf@stab des
Jahrhunderts entsprechend und bewertete es als »une sorte de Panthéon
culturel«.” In einem anderen Artikel wurde es mit dem Louvre vergli-
chen.?! Demgegeniiber stand die Kritik eines »supermarché de la cul-
ture«**> wegen der Absicht, Kunst und Kultur der breiten Offentlichkeit
zugénglich zu machen. Wie die bereits 1977 vom Soziologen Pierre Bour-
dieu geleitete Besucher:innen-Umfrage aufzeigt, stellte sich in den ersten
Tagen durchaus ein von den Studienautoren bezeichneter »effet Roissy«
ein. Damit bezeichnet ist eine Schaulust betreffend moderner Bauten mit
gewisser Wichtigkeit, wie es beim 1969 er6ffneten Flughafen Paris-Charles
de Gaulle von Paul Andreu zu beobachten war, der wie die Standortge-

251 N.N., »Derriere la prestigieuse >raffinerie Beaubourg«, in: Le Quotidien du Peuple,
26.01.1977; Marie-Héléne Camus, »Beaubourg on l'appelle La Raffinerie, in: Paris
Match, 1445, 04.02.1977, S. 42f.

252 Vgl. Banham 1977, S. 277.

253 N.N., »Cette usine en plain Paris. Le plus grand centre d’art du monde, in: Télé 7
Jours, 29.01.1977; Jean-Francois Fogel, »L'usine culturelle de Beaubourg, in: Libéra-
tion, 31.01.1977.

254 Michele Georges, Pierre Schneider u. Patrick Thévenon, »Beaubourg, Un paquebot de
la culture«, in: L’Express, 31.01.1977. Die Architekten griffen die Referenz des Kreuz-
fahrtschiffs selbst auf: »L'image est vraie. L'analogie du navire est juste sur plusieurs
plans ; celui de la structure, celui de I'échelle et surtout celui des relations de cet ob-
jet avec un environnement mouvant.« Renzo Piano in: »Centre culturel du plateau
Beaubourg. Interview de R. Rogers et R. Piano par la Rédaction de 'A.A.«, in: L’Ar-
chitecture d’aujourd’hui, 168 (Juli- Aug. 1973), S. 34-43, hier S. 34.

255 Jean Paris, »Beaubourg en question. Abolir le monstre«, in: Le Monde, 21.01.1977;
0. Noyer, »Beaubourg. Monstre ou merveille, Un lieu de rencontre privilégié«, in:
La Nouvelle république du Centre-ouest, 25.02.1977.

256 N.N.,»Un palais pour la culture, in: L’Eclair, 31.01.1977.

257 Corine Talon, »Ambitieux et context: Le temple de 'art et de la culture révé par Pom-
pidou, in: Derniéres Nouvelles d’Alsace, 31.01.1977.

258 N.N.,»Un temple de l'ere industrielle«, in: Midi Libre, 25.01.1977.

259 N.N.,»Linauguration du Centre Pompidou, Spécial événement dans une usine-cathé-
drale, in: SUD-OUEST, 31.01.1977.

260 Fermigier 1977, S.1.

261 N.N.,»Le Centre Beaubourg devra étre a 'art contemporain ce que le Louvre est au
passé, in: Le Télégramme de Brest, 31.01.1977.

262 Marianne Lohse, »Beaubourg, rendez-vous des snobs... ou supermarché de la cul-
ture ?«, in: France Soir, 24.01.1976, S. 2. Notabene arbeiteten die Architekten selbst
mit diesem Begriff des »Kultur-Supermarkts«: »Nous en parlons souvent comme d’'un
supermarché de la culture, un gigantesque objet ou tout peut étre montré, dont la
forme résulte d'une integration claire d’éléments tel que la structure portante ou le
mouvement du public.« Piano/Rogers 1973, S. 35.
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meinde »Roissy« genannt wird.?** Jean Baudrillard reagierte mit seiner
Bezeichnung »effet Beaubourg« und seiner provokativen These, dass die
Implosion des Gebaudes fiir den groften Erfolg des Centre Pompidou ste-
hen wiirde, da damals strukturell bedingt ein maximales Fassungsvermo-
gen an Besucher:innen angegeben wurde.?** Ware es folglich bei derart
massivem Andrang liberschritten worden, hitte es ob dem Gewicht der
Menschenmassen in sich zusammenbrechen konnen. Ein beeindrucken-
des filmisches Zeugnis des Centre Pompidou, ebenfalls aus dem Eroff-
nungsjahr, liefert das letzte Werk von Roberto Rossellini (1906-1977). Die
Bedeutung von und Bewunderung fiir Rossellini und den Neorealismo hebt
Godard in den Histoire(s) du cinéma (CH/FR 1988-1998) abermals hervor.
Auch erwihnte er Rossellinis Film in den Vorbereitungen zu seiner Aus-
stellung.?® Der Dokumentarfilm Beaubourg, centre d’art et de culture Georges
Pompidou (FR 1977) zeichnet denn mit konsequent kritischem Blick, un-
kommentiert und ohne musikalische Untermalung, das Besucher:innen-
verhalten, die verschiedenen Abteilungen und Aktivititen innerhalb und
auflerhalb des Centre Pompidou auf.?*® Interessant ist, wenn in Presse-
meldungen architektonischer Aus- beziehungsweise Eindruck und kultur-
politische Dimension verschmolzen, etwa mit Bezeichnungen wie »Une
Opération prestigue«,®” »Maison de la culture< ou >Hangar de l'art«>«,?¢
»La >Chose¢, >Beaubourg une raffinerie du savoir«,** »The Fabulous Pa-
ris Culture Machine«*”* oder »Une machine de concentration«.?”* Letztge-
nannte Bezeichnung wéhlte die Direktorin des Grenobler Kulturzentrums
aufgrund der enormen Zentralisierung von Kulturangeboten und damit
verkniipft der immensen Baukosten und Kanalisierung von Fordergeldern,
was den franz6sischen Dezentralisierungsanspriichen und -strategien, die
nach 1968 in Gang gesetzt wurden, gewaltig entgegenlief.?”*

263 Pierre Bourdieu, Jean-Louis Fabiani u. Pierre-Michel Menger, Enquéte aupres du pu-
blic du Centre national d’art et de culture Georges Pompidou, 1977, S.13.

264 Baudrillard 1983 [1977]. Tatsdchlich hatten nach etwas tiber einem Jahr nach Eroff-
nung mehr als sechs Millionen Personen das Centre Pompidou besucht, was die Ein-
tritte des Louvre oder Eiffelturms iibertraf. Vgl. Murphy 1977.

265 Vgl. den Brief von Godard/Peripheria an Sylvia Pras vom 17.02.2006 (ACP, 2008
011/123).

266 Beaubourg, Centre d’art et de culture Georges Pompidou (Roberto Rossellini, FR 1977).

267 AFP,»Une Opération prestigues, in: Le Berry républicain, 31.01.1977.

268 N.N., »Maison de la culture< ou >Hangar de l'artc?, Le Centre national Georges-Pom-
pidou inauguré aujourd’hui par M. Giscard d’Estaing, in: Var-Matin - République,
31.01.1977.

269 Serge Zeyons, »La >Choses, >Beaubourg une raffinerie du savoir«, in: La Vie Ouvriére,
31.01.1977.

270 Richard Murphy, »The Fabulous Paris Culture Machine, in: Reader’s Digest, April 1978.

271 Cathérine Tasca, »Beaubourg en question. Une machine de concentrationg, in: Le
Monde, 27.01.1977.

272 Vgl. dazu auch Michelson 1975.
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Wo sind Godard und sein Schaffen zu dieser Zeit zu verorten? Wie be-
reits im zweiten Kapitel angesprochen, hatte Godard seinerseits mit sei-
ner Lebens- und Arbeitspartnerin Anne-Marie Miéville dem >Zentrumc
Paris 1972 den Riicken gekehrt, um in Grenoble Godards seit 1963 existie-
rende Filmproduktionsfirma Anouchka ab Ende 1973 als Sonimage wei-
terzufiihren.?”® In Numeéro deux (FR 1975) inszenierte er diese als Fabrik
und sich als deren Direktor und Arbeiter in Personalunion im Sinne sei-
nes autonomen politischen Filmschaffens. In einer Fernsehdokumenta-
tion 1982 darauf angesprochen, ob er ein Arbeiter sei, verneinte er und
bezeichnete sich als »petit patron«, um den Unterschied, dass letzterer
am Sonntag in der Fabrik anzutreffen sei, gleich grinsend selbst zu be-
antworten.?”* Godard richtete sich in Grenoble und danach in Rolle nicht
nur ein »mini-studio«*”® ein, sondern eine gesamte Infrastruktur, ja eine
>mini-megastructures, insofern diese alle inhaltlichen, administrativen,
kollaborativen und technischen Schritte der Filmproduktion vereinte. Die
in Grenoble mit Sonimage entstandenen Filme Numéro deux (FR 1975),
Comment ¢a va (FR 1976) und Ici et ailleurs (FR 1974) sowie die Fernsehse-
rien Six fois deux (sur et sous la communication) (FR 1976) und France tour
détour deux enfants (FR 1979) sind von drei wesentlichen Anspriichen ge-
pragt, wie sie Michael Temple konzise darlegt: Eine radikale Selbstkri-
tik der Voraussetzungen und der Vernachlidssigungen des politischen
Radikalismus Ende der 1960er, eine dokumentarische Recherche iiber
das Alltagsleben und die Politik der Sexualitdt im Zeitalter der elektro-
nischen Massenmedien sowie eine kritische Vermischung der formalen
und technischen Moéglichkeiten von Kino, Video und Fernsehen.?”® Diese
Aspekte sind bereits im unrealisierten Selbstportrait Moi Je vom Januar
1973%"7 angelegt, in dem sich Godard nach seiner politischen Subjektivi-
tat und kiinstlerischen Freiheit in Frankreich vier Jahre nach Mai 1968
fragte und sich im ersten Teil als »homme politique« und im zweiten als
»machine« prasentieren wollte.””® In den neun Sequenzen des zweiten
Teils sollten denn auch buchstidblich Maschinen gezeigt und themati-
siert werden, wie auch solche im {ibertragenen und sozialen Sinne mit
der »machine sémantique«, der »machine financiere« und der »machine

273 Vgl. MacCabe 2003, S. 239.

274 »Point de rencontre« avec Jean-Luc Godard (Manu Bonmariage, RTBF, 18.05.1982).

275 Baecque 2010, S.578.

276 Michael Temple, »Inventer un film. Présentation de Moi Je«, in: Documents 2006,
S.179-184.

277 Godard wihlte sicherlich bewusst diese Datierung, die das Ende des Vietnamkriegs
markierte. Vgl. ebd., S.189.

278 »MOI, JE SUIS UN HOMME POLITIQUE«; »MOI, JE SUIS UNE MACHINE, Jean-Luc
Godard, Moi Je, Jan. 1973, in: Documents 2006, S. 195-243. Vgl. Temple 2006, S. 201, S. 226.
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culturelle«.?”” Das Filmschaffen von Sonimage in den 1970ern lédsst sich
unter dem Begriff der Kommunikation zusammenfassen, wie es der Un-
tertitel des ersten Fernsehprogramms von 1976 besagt: Six fois deux (sur
et sous la communication).*°

In der Zeit, als Godard sich in die Peripherie zuriickzog, um sein po-
litisches Filmschaffen im Nachklang von 1968 und nach dem Scheitern
der Visionen der Dziga Vertov-Gruppe zu reflektieren und in eine auto-
nome Videoproduktion zu iiberfiihren, operierten die jungen, plétzlich
weltbekannten Architekten Piano und Rogers mit Ingenieur Peter Rice
bei ihrer Produktion eines nationalen Kulturzentrums ebenfalls mit dem
Fabrik- und Maschinen-Begriff.?®' Thr Grof3projekt in der franzosischen
Kapitale sollte damit dem idealistisch aufgefassten »spirit of '68«*** fol-
gen und sich als Maschine dezidiert gegen den Status des Monuments
wenden, der jedoch nie von der Hand zu weisen war.?*® Sie forderten
die Wettbewerbsvorgaben »un peu polémique« heraus, die sie als »un
peu formel et monumental« erachteten und gaben dagegen »une sorte
de machine, d'outil informatif« ein. Anstatt »un >container< d’art«, schlu-
gen sie ein »batiment pour l'information, le divertissement et aussi la

279 Godard 2006 [1973], S. 229f.

280 Siehe Witt 1998.

281 »It was a large loose-fit frame where anything could happen. An information ma-
chine. At its core was the belief, which had been identified in the brief, that culture
should not be elitist, that culture should be like any other form of information: open
to all in a friendly, classless environment.« Peter Rice, An Ingeneer Imagines, London,
Batsford, 2017, S. 25. Zu kritischen Besprechungen im Zusammenhang von Godard
bzw. Achitektur und Maschin(en) siehe Antoine de Baecque u. Gilles Mouéllic (Hg.),
Godard / Machines, Crisnée, Editions Yellow Now, 2020 bzw. Moritz Gleich u. Laurent
Stalder (Hg.), Architecture / Machine, gta papers, 1, Ziirich, gta, 2017.

282 Piano zit. nach: Francesco Dal Co, Centre Pompidou, Renzo Piano, Richard Rogers, and
the Making of a Modern Monument, New Haven / London, Yale University Press, 2016,
S.55. »Le concours remonte a 1971, mais l'esprit est celui qui a traversé la France et
I'Europe en 1968, faisant mirir I'idée d’'un centre culturel ouvert sur Paris, 'Europe et
le monde. Il fallait abattre les barrieres entre les différentes disciplines, en faire un
lieu interdisciplinaire ouvert a la confrontation des expériences entre les différents
domaines de l'art.« Renzo Piano, La désobéissance de 'architecte. Conversation avec Ren-
20 Cassigoli, aus dem Ital. iibers. v. Olivier Favier, Paris, arléa, 2009 [2004], S.15.

283 Vgl. Banham 1977, S. 277. Banham verweist auf die 1943 ver6ffentlichten Neun Punkte
einer Monumentalitdt von Sigfried Giedion, Fernand Léger und Jean-Louis Sert. Ge-
mal den Autoren wiirde die kiinftige Monumentalitit unter anderem mit der grof3-
malistdblichen Neuplanung in maroden Stadtgebieten mittels grofSer, offener Raume,
anhand der Organisation des gesellschaftlichen Lebens, moderner Materialien und
neuer Techniken wie mobilen Elementen und Projektionen auf das Gebdude einher-
gehen. Auch wenn sich Piano und Rogers vom Monumentalen dezidiert abgrenzten,
was die Wettbewerbsausschreibung und das Projekt per se implizierte, ist die Ndhe
der Wettbewerbseingabe zum kanonischen Text offenkundig. Sigfried Giedion, Fer-
nand Léger u. Jean-Louis Sert, »Nine Points on Monumentality, in: Sigfried Giedi-
on, Architecture You and Me. The Diary of a Development, Cambridge (Mass.), Harvard
University Press, 1958 [1943], S. 48-51.



II1.2 * GRAND(S) ENSEMBLE(S) REVISITE(S) 375

culture« vor, »une sorte de grille servant de support aux activités, une
machine »a tout< plut6ét qu'un batiment spécifique abritant bibliotheque,
musée, musique; une aimant; un échangeur; plus un instrument audi-
ovisuel qu'une architecture.«*** Sie hitten das Gebdude als zentralen Teil
eines Kommunikationsnetzwerks im Innern des Quartiers konzipiert.**
Piano und Rogers wandten sich gegen das Label >High-tech-Architek-
tur<«. Das Centre Pompidou sei nicht Technologie, sondern ein Spiel da-
mit.?** Dennoch 16ste das Centre Pompidou sein Ziel, Kunst und Kultur
vor Ort zu »produzieren« nicht ein, so Bernard Marrey pointiert: »Bien
que les architectes aient forcé sur 'image >usine«< que présente le monu-
ment, Beaubourg n’a pas réussi a produire et s'est contenté d’exposer.«*’

1977, im Er6ffnungsjahr des Kunst- und Kulturzentrums in Paris, lie-
Ren sich Godard und Miéville im Schweizer Stadtchen Rolle nieder. Fern-
ab vom kulturellen Filmzentrum Paris schufen sie den Rahmen, um ihre
Arbeit am Kino fortfiilhren zu kénnen, so Godard: »Je vais vers la péri-
phérie pour trouver mon centre.«*** Mit der Nachfolgefirma Peripheria
erarbeitete Godard denn auch die Centre Pompidou-Ausstellung und op-
ponierte institutionskritisch gegen dieses >Centre< im doppelten Sinne:
Gegen seine kulturpolitische Machtstellung sowie die angeblich veran-
lassten d@sthetischen Einschrinkungen hinsichtlich seines Projekts. Was
Godard mit Voyage(s) en utopie prasentierte - die mise en scéne einer Aus-
stellung, die ihre de/montierte Ausgestelltheit zeigt und damit auch ihren
Ausstellungsort -, steht in der konsequenten Kontinuitét seines Film-
schaffens, wie es Yvonne Spielmann beschreibt:

»Die im Film selbstreflexiv vorgetragene Analyse der medial vermittelten
Wirklichkeit inkludiert hier im engeren Sinn zwei Aspekte von Medialitat:
die Inszenierung von Realitdt und die Herstellung oder Aufrechterhaltung
eines effet de réel auf der einen Seite, aber auch die Unterbrechung und den
Eingriff in die Inszenierung auf der anderen Seite (hervorgerufen durch die

Zerlegung und Zerstoérung von kontinuierlichen Vorgéngen, gewohnten Zu-

284 Renzo Piano u. Richard Rogers, »I'histoire du projet«, in: L’Architecture d’aujourd’hui,
189 (1977), S. 54-57, hier S. 54.

285 Ebd.

286 Vgl. Piano 2009 [2004], S. 16. In vergleichbarer Weise duflerte sich Godard 1982: Er sei
immer an »moyens techniques« interessiert gewesen, insbesondere bei neu einge-
fiihrten, insofern diese noch keine Regeln vorwiesen und so diese und ihre Niitzlich-
keit entdeckt werden konnten. (Vgl. »Point de rencontre« avec Jean-Luc Godard (Manu
Bonmariage, RTBF, 18.05.1982).) Diesen Technikaspekt betont Fabrice Aragno auch
hinsichtlich Le Livre d’image und es galt schon fiir den 3D-Film Adieu au langage. Vgl.
Maurer/Aragno 2021 [2020].

287 Bernard Marrey, »Centre national d’art et de culture Georges Pompidoug, in: Marrey
1989, S.174-177, hier S.176.

288 Jean-Luc Godard, in: Libération, 24.11.1977, zit. nach Baecque 2010, S. 545.



376 III » DEMONTAGE(S)

sammenhéangen und visueller Homogenitét). Filmsprachlich lauten diese

beiden Phinomene: mise en scéne und Montage.«**

Aus Godards ideeller Opposition gegen die Institution mit ihren Stan-
dards und Regularien fiir die mise en scéne von Kultur und Kunst resultier-
te sein produktiver Dialog mit dem Geb&dude und seiner Gebautheit. Die
mit dem Centre Pompoidou zur Schau gestellte, unmittelbare Betrach-
tung der Moglichkeiten von Montage ist das Resultat des »acte architec-
turale« durch engste Kooperation zwischen Architekten und Ingenieuren.
Robert Bordaz, erster Centre Pompidou-Prisident, wusste diese Quali-
titen hervorzuheben:

»Si le Centre Pompidou est un acte architectural qui marque notre époque,
ce n'est pas un acte symbolique. Il évite l'expressionnisme tourmenté comme
l'extravagance ou l'outrance, ici la forme est le résultat d'une alliance pous-
sée entre l'architecte et 'ingénieur. Dans peu de batiments, architecture et
technologie ont été a ce point unies. Comme le verre et I'acier qui consti-

tuent les deux matériaux de base du Centre.«*°

Die Stahlstruktur, die die fiinf Betonplatten tréagt, steht unter physikali-
scher Spannung. Das Gebaude exponiert seine Gebautheit aullen wie in-
nen, und damit seine Montagebauweise aus Stahl- und Glaselementen.
Hierbei kommt den Verbindungselementen und -stellen besondere Auf-
merksamkeit zu. Francesco Dal Co fasst dies treffend zusammen: »In the
building by Piano, Rogers, Franchini, and Rice, structural components
and constructive details play decisive roles; the tectonic arrangement is
displayed and becomes the protagonist of the architecture’s narrative,
which takes form from the continuous contest between weight and the
law of gravity.«**' Renzo Piano betonte wiederholt die Zentralitit der Bei-
nahe-Handarbeit bei der Herstellung und Montage aller Einzelteile: »La
structure de Beaubourg est, en effet, un montage artisanal de milliers de
petites pieces presque faites a la main. En cela, il s’inscrit dans la grande
tradition de la construction métallique a Paris.«*> Godards in der Aus-
stellung gespannter historischer Bogen vom 19. Jahrhunderts mit seinen
kiinstlerischen und technischen Erfindungen - freilich allen voran je-
ner des Kinos - bis in die Gegenwart préagt ebenso das Bauwerk im Zent-
rum von Paris. Es kniipft in diesem Sinne an die Ingenieurbaukunst des

289 Spielmann 2000, S.116.

290 Bordaz 1977, S.105.

291 Dal Co 2016, S. 50.

292 Renzo Piano, Chantier ouvert au public, Paris, Arthaud, 1985, S. 51. Piano verwies wie-
derholt auf die Handarbeit: »On peut dire, en somme, que Beaubourg est un grand
prototype, un gigantesque objet artisanal, fait main, piéce apres piece. Cest une sorte
de parodie de I'imaginaire technologique de notre époque.« Piano 2009 [2004], S. 16.
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19. Jahrhunderts an mit den Passagen®* und den Weltausstellungsbau-
ten, allen voran Joseph Paxtons Crystal Palace mit der Bulls Eye Gallery
an der ersten Weltausstellung 1851 in London und die Galeries des Ma-
chines an denen in Paris von 1867, 1878 und 1889.* Die Glasarchitektur
inmitten von Paris erinnert ebenso an die in den 1910er Jahren aufkom-
menden Utopien von Paul Scheerbart und insbesondere an Bruno Tauts
Konzept der »Stadtkrone« als kiinstlerisches und kulturelles Zentrum ei-
ner neuen Stadt** wie auch die der russischen Konstruktivisten. Mies
van der Rohes, seine bisherigen architektonischen Ideen versammeln-
der, verglaster, 2000 Quadratmeter umfassender Universalraum der 1968
erdffneten Neuen Nationalgalerie fiir das Kulturforum in Berlin mag
als beinahe stiitzenloser Ausstellungsraum zusitzlich zentrale Impul-
se geliefert haben fiir den Centre Pompidou-Entwurf, der dezidiert die
Schnittstellen der Architektur und des Ingenieurwesens suchte und bis
heute zelebriert. Unmittelbare ideelle und strukturelle Referenzen wa-
ren indes der »Geist der 1960er Jahre« mit spielerischen Projekten wie
das Londoner Inter-Action Centre*° (1970) von Cedric Price, das 1981 ab-
gerissen wurde, oder Prices nicht realisierbarer Fun Palace (1961) - als
architektonische Antwort auf Jean Littlewoods von Bert Brecht beein-
flusstes Agitprop-Stralentheater - sowie die Utopien der Londoner Ar-
chitektengruppe Archigram.?” Des Weiteren konnten einige japanische
Architekten im Centre Pompidou Charakteristika von Pavillons der 1970

293 »[T]he Centre Pompidou is like a gigantic arcade in a tradition of Parisian arcades.«
Dal Co 2016, S. 48. Vgl. Walter Benjamin, »Paris, die Hauptstadt des X1X. Jahrhun-
derts« [1935], in: Ders., Das Passagen-Werk, 1. Bd., Frankfurt am Main, 1983, S. 45-59.

294 Vgl. Fierro 2003, S.9.

295 Vgl. Paul Scheerbart, Glasarchitektur, Miinchen, Verlag Rogner & Bernhard 1971 [1914];
»Die Mitte, die Stadtkrone selbst, [...] zeigt eine Gruppierung aller der Bauten, auf wel-
che die vorhin erwahnten sozialen Tendenzen zielen und welche eine Stadt dieser Gro-
Re fiir kiinstlerische und Unterhaltungszwecke braucht.« (Bruno Taut, Die Stadtkrone,
Jena, 1919, S. 64). Volker Kirchberg bezeichnet die jlingere Forderung von Kulturstad-
ten, die auf einem dkonomischen Kalkiil der Stadtpolitik beruht, als »Stadtkronen-
politik, siehe Volker Kirchberg, »Stadtkronenpolitik durch Museen, Konzerthauser
und Theater, in: Ingrid Breckner, Albrecht Goschel u. Ulf Matthiesen (Hg.), Stadt-
soziologie und Stadtentwicklung. Handbuch fiir Wissenschaft und Praxis, Baden-Baden,
Nomos, 2020, S. 563-573.

296 »Unlike the jewel-like and rhetorical Pompidou, under construction at the same time,
Inter-Action was supposed to demonstrate what taking Functionalism seriously actu-
ally entailed. Price’s vision was of a building that could accommodate an ever-shifting
brief, with the configuration changing when requirements dictated. The price, so to
speak, for this was a total absence of monumentality or decorum.« Douglas Murphy,
»Cedric Price (1934-2003)«, in: The Architectural Review, 05.01.2018, & https://www.
architectural-review.com/essays/reputations/cedric-price-1934-2003. Vgl. auch den On-
line-Archiv-Eintrag »Inter-Action Centre« des Canadian Centre for Architecture CCA:
& https:/www.cca.qc.ca/en/archives/380477/cedric-price-fonds/396839/projects/406080/
inter-action-centre.

297 Vgl. Dal Co 2016, S. 42-50, hier S. 50; Hnilica 2018, S.197f.


https://www.architectural-review.com/essays/reputations/cedric-price-1934-2003
https://www.architectural-review.com/essays/reputations/cedric-price-1934-2003
https://www.cca.qc.ca/en/archives/380477/cedric-price-fonds/396839/projects/406080/inter-action-centre
https://www.cca.qc.ca/en/archives/380477/cedric-price-fonds/396839/projects/406080/inter-action-centre
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ausgetragenen Weltausstellung in Osaka wiedererkennen, wofiir Renzo
Piano die italienische Industriehalle entworfen hatte.**

Die abgesenkte und mit einem Gefélle versehene piazza - in Anleh-
nung an den mittelalterlichen campo in Siena*” - ist seit jeher ein hoch fre-
quentierter Ort zum Passieren, Verweilen und Sich-Begegnen [ABB. 71].%"
Zu Recht hebt Piano deren Rolle fiir die »mobilisation sociale dans le mi-
lieu urbain«®**! hervor. Ebenso motiviert sie zur Betrachtung des Gebdu-
des mit seinen an der Fassade entlang zirkulierenden Besucher:innen,
indem Distanz eingenommen werden kann und aufgrund des Gefilles,
das zum Platz nehmen animiert. Wird das Centre Pompidou von Besu-

298 Vgl. Hiroyuki Suzuki, »Contemporary Architecture of Japang, in: Reyner Banham u.
Hiroyuki Suzuki, Contemporary Architecture of Japan 1958-1984, New York, Rizzoli, 1985,
S.5-15, hier S.10. Unter der Leitung von Kenzo Tange wurden die meisten Pavillons
von fritheren Vertretern des sogenannten Metabolismus entworfen, der fiir die Ent-
wicklung der Megastruktur pragend war. Vgl. Maki 1963; Suzuki 1985, S.9; Banham
1976, S. 44-57, hier S. 45; Hnilica 2018, S.177-181.

299 Richard Rogers findet emphatische Worte fiir diese Referenz: »The idea of the piazza
was smart. And it also grew out of our shared love for historic town centers, our shared
humanist background. The phantom of Siena’s Piazza del Campo haunts the Plateau
Beaubourg.« Lia Piano (Hg.), Renzo Piano u. Richard Rogers, Piano+Rogers, Centre Pom-
pidou, Genua, Fondazione Renzo Piano, 2017, S.193.

300 Jan-Carlos Kucharek, »We’ll always have Paris«, in: RIBA Journal (Juli 2007), S. 34-40.

301 Piano 1985, S.54.

[ABB. 71] Das Centre
national d’art et de culture
Georges-Pompidou zur
Zeit der Ausstellung
Voyage(s) en utopie. Centre
Pompidou, 1971-1977.
Architekten: Studio Piano
& Rogers, architects.
Bauherrschaft: Ministére
de I'éducation nationale
und ministére des affaires
culturelles. Jean-Pierre
Raynauds Werk Cible
(1939) verdeckt hier das
Godard-Plakat. Das Foto
erschien 2007 in »We’ll
always have Paris«im
britischen RIBA Journal.
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chenden betreten, wirkt das Foyer in der Art einer Zentrifuge, indem sie
von hier aus stets durch ein dichtes Programmangebot - ob Ausstellun-
gen, Kinoprogramm, 6ffentliche Bibliothek, Museumshop, Buchladen,
Café oder Toiletten - in verschiedene Bereiche des Gebdudes gezogen
werden. Diese Anziehungskraft geht auch vom, friiher kostenlosen, An-
gebot des Pariser Panoramas aus, das eine Ansicht von nah bis fern bie-
tet, je hoher die Rolltreppen die Betrachtenden beférdern. Nathan Silver
beschreibt im Riickgriff auf Le Corbusier dieses Erlebnis als »mechani-
sed promenade architecturale«.**?

Uberhaupt ist die Bewegung »inside the enormous structure the pri-
mary architectural experience«,*” wie Annette Fierro konstatiert. Dieser
Fakt liel den Schriftsteller Francis Ponge das Gebdude als »moviment«
statt als »monument«*** begreifen. Montage kommt beim Centre Pompi-
dou denn auch in ihrer visuellen Polyfokalitdt zum Ausdruck, indem sie
Betrachtende in Bewegung setzt.*** Die durch die Besucher:innen vorge-
nommenen Richtungswechsel in den langs der Fassade entlangfiihrenden
transparenten Korridorrohren generieren dabei eine mafstabsiibergrei-
fende Blickmontage: auf die anderen Besucher:innen, das Gebédude, die
unmittelbare Umgebung und den schweifenden Blick tiber Paris, der die
Trager und Zugprofile des Centre Pompidou mit den Wasserspeiern und
Streben der daneben situierten Eglise Saint Merri in Bezug setzen lisst.
Die Augen orientieren sich an der Eisenkonstruktion des das Dachermeer
liberraggenden Eiffelturms®*® und suchen alsbald die Cathédrale Not-
re-Dame de Paris. Es sind von hier oben aus sichtbare Bauwerke, deren
»transparent monumentality«,*” wie es Fierro treffend bezeichnet, zum
Zeitpunkt ihres Baus ebenfalls fortgeschrittene Technologie ausstrahlten
und stiddtebaulich iiber die Geschichte hinweg Malistéabe setzten.

Godards Ausstellungsprojekt blieb auf dem Boden, in der Galerie Sud
im Erdgeschoss, die sich schon immer aktuellem und experimentellem
Kunstschaffen verschreibt.*’® Dies geschieht notabene im »lieu du Centre

302 Nathan Silver, The Making of Beaubourg. A Building Biography of the Centre Pompidou,
Paris, Cambridge (Mass.)/London, MIT Press, 1994, S. 110.

303 Fierro 2003, S. 81.

304 Francis Ponge, »L'écrit Beaubourg« [1977], in: Ders., Euvres complétes, Paris, Galli-
mard, 2002, S.895-910, S. 908.

305 Vgl. Stierli 2018, S.11.

306 Annette Fierro erkennt im Eiffelturm ebenfalls eine Maschine: »[T]he [Eiffel] [Tlower
was more than a technological metaphor for the age of the machine; very much like
the Pompidou Center, it was itself a machine, an enormous self-gauging apparatus
that adjusted itself incrementally in minute movements.« Dies., »Populist Frames.
Eiffel and Pompidou, Againg, in: Fierro 2003, S. 43-93, hier S. 51, S.53.

307 Ebd.,S.61.

308 Vgl. die Bezeichnung »experimental exhibitions«in den Planlegenden. N. N., »Centre
national d’arts et de culture Georges Pompidou, Paris«, in: Architectural Review, 161,
963 (Mai 1977), S.229-284, hier S. 282.
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ou l'on resent le plus fortment qu'on est au cceur de la ville.«**” Diesen
Schauplatz lief§ Godard auf seine Szenografie einwirken.

Voyage(s) en utopie machte die durch drei Fensterfassaden exponier-
te Galerie als hallenartiger, 1200 Quadratmeter umfassender, stiitzen-
loser Raum mit imposanten freigelegten Trigern an der Decke nicht nur
sicht- und spiirbar, sondern auch akustisch erfassbar. Die loopartigen
Tonsequenzen, die von verschiedenen Lautsprechern her ertonten, folg-
ten aufeinander und schichteten sich iibereinander, wodurch sich aber-
mals neue Tonmontagen ergaben. Godards Lichtregie vom diisteren
Raum AVANT-HIER iiber die hellere Zone von HIER, in der zwischen
Wandpanelen parallel zu den Fensterfassaden Offnungen zum AuRen-
raum bestanden, fiihrte in den auf drei Seiten durchfensterten Raum AU-
JOURD’HUI. Die Ausstellung im durchlédssigen Raumgefiige des Centre
Pompidou 6ffnete sich hier ins Hier und Jetzt des stadtischen Alltags-
raums mitten in Paris: Auf den Personaleingang und die Bushaltestelle
an der stark befahrenen Rue du Renard, auf die Rue Saint Merri und den
Strawinski-Brunnen (1983, von Niki de Saint Phalle und Jean Tinguely) in
der Fullgidngerzone mit Cafés und Liden, die tiglich von tausenden Pas-
sant:innen von nah und fern benutzt wird. Zu dieser alltdglichen Szenerie
gehorten auch die Obdachlosen auf der piazza-Seite, die mit Einmann-
zelten vor der Galerie Sud eine Bleibe gefunden hatten und von den Aus-
stellungsrdumen her sichtbar waren. Godard steckte den Bewohner:innen
offenbar Geld zu und veranlasste, dass die weiterverwendbaren Ausstel-
lungsobjekte schliellich der Obdachlosenorganisation Emmaiis iiberge-
ben wurde.** Das Centre Pompidou seinerseits wollte den Weggang der
Sans Domicile Fix (SDF) veranlassen, stellte opake Metallabsperrungen,
die ansonsten der Baustellensicherung dienen, vor das Camp, um den
Fullgdnger:innen, darunter eine Vielzahl an Tourist:innen, den Anblick
zu ersparen. Da das Geb&dude regelmiRig durch das Architekturbiiro von
Renzo Piano saniert wird, mag der Grund fiir die Absperrungen nicht
weiter hinterfragt worden sein.

Das realwirkliche Panorama des gegenwértigen stadtischen Alltags
wurde Teil der in den Galerieraum transferierten Godardschen Kino-Ge-
schichts- und -Gegenwartserfahrung, die selbst stets beansprucht, den
(gewordenen) Zustand der Welt durch Montage kritisch zu reflektieren.
Seinem kiinstlerischen Programm blieb Godard dabei treu, wie Michael

309 Alain Seban, »La stratégie du Centre Pompidou. Entretien avec Catherine Milletx, in:
artpress, 351 (Dez. 2008), wiederabgedruckt in: Copet/Millet (Hg.) 2017, S. 136-151, hier
S.141.

310 Siehe Céline Gailleurd, »Voyage(s) en utopie démonté - >Tout cela n'était qu'une
forme de sommeil«, in: Flower Wild, 29. Januar 2007, & http://www.flowerwild.net/
2007/01/2007-01-29_143101.php; Gailleurd / Bohler 2012.


http://www.flowerwild.net/2007/01/2007-01-29_143101.php
http://www.flowerwild.net/2007/01/2007-01-29_143101.php

II1.2 * GRAND(S) ENSEMBLE(S) REVISITE(S) 381

Temple bemerkt: »Cette tension créative entre l'ordre, la séquence et
la symétrie, d'un part, et la déconstruction, l'inversion et la perturba-
tion, d’autre part, constitue un principe de composition dominant et
constant dans l'ceuvre de Godard.«*'! Die zentrifugale Bewegung in Go-
dards Lyrismus und die damit einhergehenden »montages ouverts«,*?
wie Georges Didi-Huberman das Montageprinzip der Histoire(s) du ciné-
ma (CH/FR 1988-1998) iliberzeugend beschreibt,** wurden in den Aus-
stellungsraum und dariiber hinaus {iber-tragen. Das Bild der Zentrifuge
erinnert hierbei an den kontinuierlichen 360°-Schwenk im Auflenraum
von Deux ou trois choses que je sais d’elle, der das stddtebauliche grand en-
semble, die GroSwohnsiedlung, niemals einfangen kann - und auf Juli-
ette zurlickfallt. Godard stellte sich in seinem im 2. Kapitel ausfiihrlich
besprochenen Recherchefilm von 1967 der unméglichen Aufgabe, das
»grand ensembles, das grofie Ganze zu erfassen, das die zeitgendssische
franzosische Gesellschaft ausmachte. In der Megastruktur des Centre
Pompidou schlug er 40 Jahre spéter anhand von Filmen, Bildern, Tex-
ten, Skizzen, Collagen und Modellen seine personliche Megastruktur des
Kinos vor. Die unrealisierte Schau Collage(s) de France hitte alle Funkti-
onen des Kinos vereint, wie die Geschichte des Kinos und der Welt, die
Kamera und die Montage, Projektion, Television und digitale Wiedergabe,
Kunst, Literatur, Philosophie und Politik, Naturwissenschaft, Padagogik
und Psychoanalyse. Mit seiner finalen Ausstellung im Centre Pompidou
konfrontierte er nun die Besucher:in im Realraum mit seinem {iber die
Jahre gewachsenen >grand ensemble< an Filmen, Objekten, Schriften et
cetera. Diese Denkfabrik, um Geschichte und den gegenwirtigen Zustand
der Welt poetisch wie kritisch zu erfassen, machte sein unermiidliches
Kinoschaffen, und damit seine fortwdhrende Suche nach Montage aus
und trieb ihn immerfort an.*'

Fiir Godards Montage-Experiment, das sich zunehmend dem alltdgli-
chen Alltagsraum hin 6ffnete, war die Centre Pompidou-Architektur mit
ihrer »ouverture [totale] vers l'extérieur«®*'® und offengelegten Bauweise
auf audio-visueller und ideeller Ebene Katalysator, Echo- und Resonanz-
raum. Um einen leeren Raum fiir eine, wie sie vorschlugen, vollig offene
Bespielung zu generieren, konstruierten und exponierten die Architekten
und Ingenieure ein Geriist, das die Tragstruktur bildet und die Haustech-
nik und Erschliefung in sich aufnimmt, wobei letztere dem Auflenraum
und der AuRensicht zugewandt ist. In der Galerie Sud, dem einzigen Aus-

311 Temple 2006, S.191.

312 Didi-Huberman 2015, S. 84

313 Ebd.,S.81.

314 Vgl. Entretien entre Serge Daney et Jean-Luc Godard (CH/FR 1988).
315 Bordaz 1977, S.105.
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stellungsraum, der einen Schwellenraum zwischen intérieur und extérieur
bildet, mochte Godards Prasentation mit dem realwirklich gewordenen
gefiillten und multiplizierten Zwischenraum verhandeln, wie ihn Deleu-
ze beziiglich der Zeit diskutiert hat.*’® Die gruppierten Modelle indes, im
mysterios beleuchteten, sich dem Auflen verschlieenden Herzen der
Ausstellung, boten in ihrem kleinen Maf3stab jeweils eine Gesamtsicht
jedes einzelnen Raums und damit nicht die nétige Bewegung zwischen
Raum und Zeit, was die Montage verunmoglichte, wie Godard kritisch
bemerkte.*” Dennoch wirkten die Modelle zentrifugal, ging doch von ih-
nen die Suche nach Bedeutungen im 1:1 umgesetzten »grand ensemble<
einer Ausstellung aus, die sich jeglicher musealen Vermittlungsarbeit
entzog.**® Erschlagen oder unbeeindruckt von der buchstiblichen Ge-
mengelage, angeregt oder getrieben von den Assoziationsspielrdiumen
oder dem Verstehenwollen der Zusammenhénge, die sich zwischen all
den stillen oder bewegten, lautlosen oder klangvollen Objekten und Bil-
dern einer de/montierten, visuell und akustisch fugenartigen Ausstellung
aufspannten, wurden in Voyage(s) en utopie letztlich die Besucher:innen
im Hier und Jetzt auf sich selbst zuriickgeworfen, wie bereits die Gast-
geber:innen in der Projektentwicklung - »Comprenne qui voudra.«**

316 »Dieses Ganze war im Kino in bestdndigem Werden, indem es die Bilder verinner-
lichte und sich in ithnen verduferlichte, geméf einer doppelten Anziehung. Es war
der Prozel§ einer stets offenen Totalisierung, welche die Montage oder die Macht des
Denkens bestimmte. Sagt man allerdings, >das Ganze ist das Auflen¢, dann haben
wir es mit etwas ganz anderem zu tun. Zunichst geht es ndmlich nicht mehr um die
Frage nach der Verkniipfung oder Anziehung der Bilder. Was nun z&hlt, ist der Zwi-
schenraum zwischen den Bildern, zwischen zwei Bildern: eine Verraumlichung, die
bewirkt, daf sich jedes Bild von der Leere losreift und in sie zuriickfillt. Die Kraft
Godards besteht nicht nur darin, diese Konstruktionsmethode in seinem samtlichen
Werk anzuwenden (Konstruktivismus), sondern daraus eine Methode zu machen, die
der Film zur gleichen Zeit in Frage stellen und anwenden mulf$.« Deleuze 1997 [1985],
S.233f.

317 Vgl. den Ausstellungsbesuch von Jean-Luc Godard u. Christophe Kantcheff, Clip aus:
Morceaux de conversations avec Jean-Luc Godard (Alain Fleischer FR 2009).

318 Entsprechend allgemein gehalten war die kurze Einfithrung des Saalblatts zu dieser
Ausstellung: »pas [...] >sur< Godard mais >de< Godard, wie klar deklariert wurde. Fiir
Besuchende, die erstmals mit Godard in Beriihrung kamen, wurde in wenigen Zei-
len eine kleine Auswahl an relevanten Namen und Filmen erldutert und in aller Kiir-
ze Godards Zugang zur »télévision« sowie der Bezug zu Sarajevo kontextualisiert.

319 Habib 2014, S.229.
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Peripherie und Zentrum der
Kinoarbeit

»]’ai toujours été entre la France et la Suisse. J’ai jamais été d'une nationa-
lité, j'ai toujours voyagé. Finalement c'est ce qui m’a amené a faire du ciné-
ma, qui est le mouvement. [...] Moi, je me considére plut6t comme un train,
jai du mal a m'entendre avec les gens. Je crois qu’ils se considerent plutot
comme des gars. [...] Cest-a-dire qu'ils considérent leur corps, plutdét comme
une gare. Et puis, je ne sais pas comment ils vont dans une autre gare. Moi
je considere mon corps plutét comme un train qui, donc, qui a besoin de
gare pour s'arréter de temps en temps. Le train était inventé avant la gare.
La gare était peut-étre construite avant le train, mais je ne suis pas sir. [...]

La gare clest le texte, le train c’est I'image, c’est le déplacement.«**
Jean-Luc Godard (1982)

»Es gibt also diese Sache, die unbedingt innerhalb des Kinos bleibt, eine
verkrustete Puppe, aus der niemals ein Schmetterling schliipft - man weil3
es jetzt -, diese Sache ist die Montage. Meine Idee, als Landarzt oder Kino-
gartner, war es, dafl eines der Ziele des Kinos die Erfindung oder Entde-
ckung der Montage war, [...] und daR man sie in den Schulen unterrichten
sollte - man darf ja wohl noch traumen? [...] Die Montage! Das Kino hat sie

nie gefunden.«**!
Jean-Luc Godard (1995)

Nach 1952 und seinem Filmdebiit Opération »Béton« 1955 kehrte Jean-
Luc Godard 1977 zum zweiten Mal in die Schweiz zuriick; diesmal zusam-
men mit seiner Partnerin Anne-Marie Miéville und fiir immer. Mit dem
Umzug verlegten sie auch ihre Produktionsfirma Sonimage von Greno-
ble in das Stadtchen Rolle, wo Kameramann Pierre Binggeli im selben
Haus das Studio einrichtete und erweiterte.*?” Kurzzeitig hief3 die neu ge-
griindete Firma JLG Films, um danach gemal} dem Ratschlag des fran-
zosischen Kulturministers Jack Lang aufgrund der neuen geografischen

320 Godard in: »Point de rencontre« avec Jean-Luc Godard (Manu Bonmariage, RTBF, 18. 05.
1982).

321 Godard 1995, S.115f.

322 Vgl. Baecque 2010, S. 548.
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Lage in Peripheria umbenannt zu werden.*** Die Wechsel von Kollabo-
rationspartner:innen und Wohnorten im Zentrum Paris gingen iiber in
eine auffallende Konstanz seit der Filmproduktion im provinziellen Rol-
le. Dort hat Godard fiir die Histoire(s) du cinéma (CH/FR 1988-1998) mit
seinen damaligen Assistierenden Caroline Champetier und Hervé Du-
hamel ab 1985 innerhalb von zehn Jahren eine Videothek mit 3000 Vi-
deos angelegt.*** Wahrend sich kaum Hinweise zu den Ridumlichkeiten
in Grenoble finden,*** wurden Projektpartner:innen, Forscher:innen
und Journalist:innen seither an den Genfersee eingeladen, wo sich Go-
dard zunehmend isoliert fiihlte.*** Der 2002 erstmals formulierte Vor-
schlag fiir die Centre Pompidou-Ausstellung sah denn auch Einladungen
»dans son atelier«*”” vor. Dominique Paini betitelte das Projekt als »Col-
lages de France«. 12 cours >exposés< par Jean-Luc Godard«. Es war vorge-
sehen, dass der Filmemacher wahrend zehn Monaten Exponent:innen
aus Literatur, Philosophie, Wissenschaft, Kino und Kunst bei sich zu Ge-
spriachen getroffen hitte. Zu diesen Aufnahmen hitte er jeweils in den
ersten zwei Wochen des Monats ein Konzept zusammengestellt, in der
dritten Woche wéren die Gespréache mit historischen und tagesaktuellen
Bewegtbildern montiert worden, um in der vierten Woche die Resulta-
te im Centre Pompidou auf drei Leinwdnden zu zeigen als gleichzeitig
»chaine de télévision critique, cours, installation >télé-réalité< d'un nou-
veau type.«**® Dazu sollte es bekanntlich nicht kommen. Gespréche fan-
den dennoch statt: Innerhalb der Reihen Ensemble et séparés (2003-2004)
und Morceaux de conversation (2005-2006) wurde Godard, in seinem Film-
studio sitzend, fiir »visioconférences« jeweils via damals noch technisch
sehr aufwiandigen Live-Zuschaltungen direkt in den Vorlesungssaal des
Le Fresnoy - Studio national des arts contemporains im nordfranzosi-
schen Tourcoing tibertragen.*”

In der finalen Ausstellung Voyage(s) en utopie bildeten neben den
Modellen, Screens und dem Baustellenmobiliar die Wohnungseinrich-
tungsgegenstinde einen Themenbereich aus, der Godards Auffassung
des Kinos, das sich aus dem Alltagsleben speist, aufzuzeigen vermoch-

323 Vgl. MacCabe 2003, S. 321.

324 Vgl. Baecque 2010, S. 676.

325 Godard mietete in Grenoble an der 2 rue de Belgrade einen Laden fiir sein Biiro und
Studio sowie eine Garage fiir groRRere Geratschaften. Vgl. Brody 2008, S. 375.

326 Vgl. Baecque 2010, S.714f.

327 Anhang von Dominique Painis Brief vom 24.10. 2002 an Richard Boidin, Directeur de
Paudiovisuel extérieur et des techniques de Communication, Ministére des affaires etran-
geres (ACP, 2008 011/123).

328 Ebd.

329 LeFresnoy agierte als Partnerin im Rahmen der geplanten Produktion von sieben Go-
dard-Filmen fiir die Centre Pompidou-Ausstellung. Morceaux de conversations (Alain
Fleischer, FR 2009).
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te: »Le cinéma, c’est un laboratoire de la vie, on y trouve tout, les rap-
ports de production, les haines, les amours, les rapports parents-enfants,
ouvriers-patrons, et en plus tout ¢a fonctionne pour la fabrication d'une
marchandise artistique, c’est le paradis de I'étude de la vie tout en la vi-
vant.«*** Wohnung, Filmproduktion und -studio und im Sinne Godards
dazu zédhlendes Umland im Kanton Waadt bilden die primére Infrastruk-
tur fiir sein Filmschaffen seit Ende der 1970er Jahre.**! Intérieur und exté-
rieur komplementieren sich. In Interviews wie auch in seinen Filmen
wird seine Lebensumgebung, sein gedullertes Filmdenken und seine Ar-
beitsweise wie bei kaum anderen Filmschaffenden fiir Aullenstehende
présent. Zuletzt geschah dies im April 2020 im Live-Interview von Lionel
Baier auf Instagram und im Mérz 2021 im Online-Gespréach mit dem Film-
kritiker Chittur Subramanian Venkiteswaran zur Verleihung des Lifetime
Achievement Award des 25th International Film Festival of Kerala (IFFK).**
Bilder Jean-Luc Godards verstreuen sich in die Welt hinaus, auf der
zwischenzeitlich Le Livre d’image in verschiedenen Formaten tourt(e). Go-
dards private Wohn- und Arbeitsinfrastruktur ist Ende 2019 in eine per-
manente Ausstellung in der Fondazione Prada in Milano libergegangen.
Der Filmemacher selbst arbeitete und experimentierte zu Hause weiter.
Beweise dafiir lieferte er 2020 mit je zwei fotografischen und schriftli-
chen Griillen, die seine zweimalige Abwesenheit an der Retrospektive
in der Cinémathéque francaise kompensieren sollten, und 2021, als er
im Online-Interview am Filmfestival Kerala nicht ohne Stolz ein Dreh-
buch in der Form eines Leporellos zeigte, das er dem Modeunternehmen
Yves Saint Laurent unterbreitet hitte.*** Die Prasentationsweisen von Le
Livre d’image mit Godards personlicher Wohnumgebung wirken auf die
Betrachter:innen, die in die Montagearbeit und Bedeutungsfindung raum-

330 Jean-Luc Godard, »Travail-amour-cinéma. Gespriach zwischen Jean-Luc Godard u.
Catherine David«, in: Le Nouvel Observateur, 20.10.1980, zit. nach: JLG / JLG 1985,
S. 449-458, hier S. 449.

331 Grandeur et decadence d’un petit commerce de cinéma (CH/FR 1985) spielte hauptsich-
lich in den Rdumen von JLG Films in Neuilly-sur-Seine, der franzdsischen Nieder-
lassung von Godards und Miévilles Filmproduktionsfirma.

332 ECAL Instagram Live: Jean-Luc Godard, Interview mit Lionel Baier, 07.04.2020, & https://
Vimeo.com/411300705; Jean-Luc in Godard, conversation with C S Venkiteswaran | 25th IFFK,
International Film Festival of Kerala, 02.03.2021, ¢ https://www.youtube.com/watch?-
v=nwquFZIlitTU.

333 Sein Interesse fiir Mode als Kulturtechnik demonstriert Godard in seinem Kurzfilm
On s’est tous défilés (FR 1987) fiir das Modehaus Marithé et Francois Girbaud als eine
Art spaten Konter auf das von ihm kritisierte systéme de la mode von Roland Barthes.
Vgl. Witt 1998, S. 119; siehe Simon Vagts, »Marithé + Francois Girbauds, in: Vagts 2024,
S.313-337; Roland Barthes, Henri Lefebvre u. Jean Duvignaud, »La Mode, stratégie du
désir« [Condition féminine], in: Le Nouvel Observateur, 71 (1966), S. 28f. Siehe Trailer of
a Movie That Will Never Exist: »Phony Wars« (Jean-Luc Godard, CH/FR 2022), & https://
www.saintlaurentproductions.ysl.com/phony-wars.


https://vimeo.com/411300705
https://vimeo.com/411300705
https://www.youtube.com/watch?v=nwquFZlitTU
https://www.youtube.com/watch?v=nwquFZlitTU
https://saintlaurentproductions.ysl.com/phony-wars
https://saintlaurentproductions.ysl.com/phony-wars
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greifend involviert werden, mit einer zentrifugalen Kraft. Gleichwohl
zeugen sie von einer zentripetalen Bewegung, insofern Gegenstinde aus
Godards Interieur ausgestellt sind, in dem seine Filmprojekte entstan-
den sind und das die intellektuelle Umgebung seines die Kiinste iiber-
greifenden, langst als hermetisch empfundenen Schaffens widerspiegelt.
Die Peripherie gelangt ins Zentrum zuriick und bleibt dort peripher. In
JLG/JLG autoportrait de décembre (CH/FR 1995) zeigte er sich dort und mit
Voyage(s) en utopie operierte er mit dem, was Anne Marquez treffend als
Godards angenommene Perspektive, »point de vue adopté«, bezeichnet:
»Jean-Luc Godard est toujours celui de la périphérie et de la réserve.«***
Diese notige periphere Position, als Bedingung fiir das Weiterfiihren sei-
ner kritischen Kinoarbeit, galt auch fiir die geografisch und (kino)kultu-
rell gesehene dezentrale Lage seiner Lebens- und Arbeitsumgebung. Wie
er diese in seinem Schaffen wiederholt ins Zentrum riickte und welche
neuen Lesarten und Zugénge die Einrichtung seines verkauften Filmstu-
dios und Wohnzimmers in einer zentralen, sich der Gegenwartskunst
verschriebenen Kunststétte eroffnet, wird nun erdrtert.

INTERIEUR — EXTERIEUR

Seit den 1970er Jahren ist Godards Filmstudio prominentes décor in seinen
Filmen. Seit den 1980er und 9o0er Jahren trifft es auf das der Waadtlander
Landschaft: Die durch wiederholte Zeitlupe widergegebene Fahrradfahrt
von Denise im Vallée de Joux in Sauve qui peut (la vie) (CH/FR 1979), die
virtuosen Kamerafahrten durch das Anwesen mit Park am Lac Léman
und an der Fassade der Villa entlang in Nouvelle Vague (CH/FR 1990) und
die stillen Ansichten der winterlichen waadtlindischen Hochebene in
JLG/JLG autoportrait de décembre (CH/FR 1995) seien hier besonders her-
vorgehoben. Godards privates Arbeits- und Wohnumfeld im Innen- wie im
Auflenraum wird auch in seinem Spatwerk der 2010er Jahren wiederholt
sichtbar. Dieser in Godards Schaffen und seine Arbeit pragenden Begeg-
nung vonintérieur<und »extérieur< widmen sich meine folgenden Beob-
achtungen. Wie die Innen- und Aullenrdume, Peripherien und Zentren
und Godards Riickzug wie weiterer Weltbezug verbunden sind, soll ins-
besondere an der Analyse der Reportage »Point de rencontre« avec Jean-
Luc Godard aus dem Jahr 1982, die Manu Bonmariage fiir das belgische
Fernsehen RTBF kreiert hat,*° veranschaulicht werden.

334 Vgl. Marquez 2014, S. 345.
335 »Point de rencontre« avec Jean-Luc Godard (Manu Bonmariage, RTBF, 18.05.1982).
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Nachdem sich Godard in Numeéro deux (FR 1975) zwischen seinen
Filmapparaten als Direktor und Arbeiter einer Fabrik inszeniert hat und
eine solche in Passion (FR/CH 1982) Schauplatz ist, sollte Anne-Marie
Miéville das Thema der Fabrikarbeit bei ihrem gemeinsamen >home mo-
vie< Soft and Hard (Soft Talk on a Hard Subject Between Two Friends) (FR/GB
1985) wiederaufgreifen. Wahrend Miéville aus dem off liber die »usine«
spricht, sehen wir sie am Schneidetisch arbeiten. Soft and Hard préasen-
tiert die beiden Lebens- und Arbeitspartner:innen zu Hause und auf ih-
ren Spaziergdngen iiber Felder und am Seeufer. Der Film thematisiert
anhand von Bildern, Mono- und Dialogen ihr Aufgeben der konventionel-
len Trennung zwischen Leben und Arbeit und wie sie in diesem Zusam-
menleben und -arbeiten nach ihrer eigenen Subjektivitit suchen. Auch
wenn die Aktivitditen und Zwiegesprache zu Hause im Schlaf-, Wohn- und
Arbeitszimmer stattfinden, geben die Ausschnitte dennoch einen sehr be-
grenzten Einblick in die Privatraume der beiden. Anders verhalt es sich
im Film JLG/JLG autoportrait de décembre, der offensichtlich an Soft and
Hard anschliet, wobei Miéville, die sich aus der Offentlichkeit iiberwie-
gend zurilickgezogen hatte, nicht mehr zu sehen ist. Manche der in den
Le Livre d’image-Inszenierungen und schlieflich in der Maildnder Fonda-
zione Prada ausgestellten Mobel, Gemaélde sowie das Filmplakat von An-
tonionis L’Avventura (FR/IT 1960) waren bereits in JLG/JLG zu entdecken.
Darin streift Godard am Seeufer entlang und ruft aus: »The Kingdom of
France!«, um daraufhin {iber das Exil zu meditieren und {iber das Land
auf der anderen Seite des Ufers, das ihm nicht zugénglich sei.** In die-
sem intimen Film, der mit einer der nur zwei bekannten Fotos aus sei-
ner Kindheit beginnt, finden sich zahlreiche Eigenschaften des Interieurs,
wie sie Claudia Becker in Innenwelten — Das Interieur der Dichter®’ erliu-
tert. Tatsdchlich scheint sich Godard in seinem Selbstportrait bald we-
niger als Filmemacher denn als Poet zu inszenieren: Einer, der in seiner
Wohnung, umgeben von Weltliteratur, Philosophie- und Kunstbiichern
wie auch Reproduktionen von Gemailden seine lyrischen Texte verfasst
und uns aus seinen Referenztexten vorliest. Im Veroffentlichungsjahr sei-
nes filmischen Selbstportraits prasentierte er seine Entdeckung des Ki-
nos denn auch als die eines durch seinen Vater geprigten, jugendlichen
Kenners deutscher Philosophie, Geschichte und Literatur sowie klassi-
scher und neuer Musik:

336 Vgl. Philippe Sollers, »JLG/JLG; un cinéma de 'étre-la«, bearbeitet von Stéphane Bou-
quet u. Thierry Jousse, in: Cahiers du cinéma, 489 (Mérz 1995), & http://www.philippe-
sollers.net/jlg.html.

337 Claudia Becker, »Innenwelten - Das Interieur der Dichter, in: innenleben, 1998, S.170-
181. Siehe auch Claudia Becker, Zimmer - Kopf - Welten, Zur Motivgeschichte des Inte-
rieurs im 19. und 20. Jahrhundert, Miinchen, Wilhelm Fink, 1990.
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»Das Kino war ein Ort, ein Territorium. Wenn ich iiberhaupt eine Erinne-
rung an die Vorfithrungen in der Avenue de Messine habe, dann an einen
Ort ohne jede Geschichte; ja es war nicht einmal die Entdeckung eines Kon-
tinents, denn selbst das Gefiihl einer solchen Entdeckung war génzlich unbe-
kannt. Ich kannte Spengler und Husserl, nicht aber Murnau, und niemand
hatte mir gesagt, dal$ sie in demselben Land wie Bismarck und Novalis leb-
ten. Ich kannte Lulu, aber die von Alban Berg und nicht die aus Canary
Murder Case. Und ich wuflte nicht, dal die Tone von Sacre du printemps aus

derselben Zeit wie die Bilder von Vampire stammten.«**

Als 17-Jahriger hatten seine Kinoginge und seine sich entwickelnde ciné-
philie etwas Verbotenes, empfanden die Eltern die Filmkunst doch als
unserios. Sie verehrten Bibliotheken, Schreibstuben, Malerateliers und
Musiksalons, wie Antoine de Baecque deren Vorliebe fiir die Hochkultur
mit den eben genannten Raumzuschreibungen anschaulich umschreibt.**
In seinem Selbstportrait, fast 60 Jahre nach seiner jugendlichen Selbstfin-
dung, setzt sich Godards mise en scéne in die Tradition der Atelierdarstel-
lungen des 19. Jahrhunderts in der bildenden Kunst und der Fotografien
von Literat:innen in ihrem Arbeitszimmer ab dem 20. Jahrhundert. Da-
mit thematisieren die Kunstschaffenden nicht nur ihren zunehmenden
Riickzug aus der Auflenwelt in den Innenraum, sondern sie 6ffnen auch
den Entstehungsort ihrer Werke fiir die Betrachtenden. Die gesellschaft-
liche Aullenseiterposition und Abschottung gehen einher mit einer zu-
nehmend hermetischer und selbstreflexiver werdenden Kunst und einem
wachsenden Selbstbewusstsein.**’ An letzterem mangelte es Godard seit
jeher wenig. Dass sein Schaffen an Publikumsinteresse eingebiif3t hat,
war ihm indessen ldngst bewusst. Godards Riickzug in seine »Stube des
Dichters«**! wie sie die deutschsprachige Literatur insbesondere in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts darstellte, kann indes kaum mit dem
damals einhergehenden Riickzug vor der politisch-sozialen Wirklichkeit
verglichen werden®*** - auch wenn der Filmkiinstler wiederholt damit ko-
kettierte. Sein »Fenster« als Verbindung zur AuRenwelt*** und »Loge im
Welttheater«*** — mit Walter Benjamins architektonischen Metaphern ge-
sprochen - waren mit zunehmendem Alter und abnehmender Reiseti-
tigkeit die franzosischen Zeitungen wie auch das Fernsehen geworden.

338 Godard 1995, S.113. Die Avenue de Messine steht hier metonymisch fiir den ersten
Standort der Cinématheque francaise in Paris.

339 Vgl. Baecque 2010, S. 46.

340 Vgl. Becker 1998, S.175.

341 Ebd., S.173.

342 Vgl. ebd.

343 Vgl. ebd., S.174.

344 Benjamin 1983 [1935], S.52.
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Auffallend sind dennoch die realwirklichen Fensterperspektiven im JLG/
JLG autoportrait de décembre (CH/FR 1995), als wiirde er das literarische
Fenstermotiv der Interieur-Darstellungen aufnehmen und zum eigenen
Bildthema nobilitieren: Etwa wenn die ge6ffneten Wohnzimmerfenster
seitlich abgefilmt sind, oder mit der verdoppelten Sicht aus dem Fenster
auf die befensterte Fassade gegeniiber - in 1:1 und runterskaliert durch
den Einbezug der abgefilmten Filmkamera mit Display - und schlieflich
wenn die externe Fensteransicht wiederholt gezeigt wird und den Wech-
sel der Jahreszeiten von Winter zu Friihling aufzeichnet. Dennoch do-
miniert, wie bereits mit der atemlosen Stimme und kiihlen Blauténen
eingefiihrt, eine winterliche, von Melancholie und Tod gezeichnete Stim-
mung. Das Todesmotiv ist in literarischen wie gemalten Interieur-Dar-
stellungen seit dem 19. Jahrhundert typisch;*** und es ist ein Motiv, das
Godard in seiner filmischen Gruf$botschaft fiir den erhaltenen Prix du
cinéma Suisse von 2015 am eigenen Leib imitiert hat.>*

Walter Benjamin beschreibt das Interieur des Privatmanns als eines,
das eine poetische, kiinstliche Innenwelt gestaltet und iiberfiillt ist von ge-
sammelten Objekten.**” Von dieser historischen Darstellung scheint Go-
dards Interieur aus JLG/JLG autoportrait de décembre, dessen Bibliothek und
Bildersammlung, bestehend aus Reproduktionen von Gemalden, Zeich-
nungen und Filmplakaten, weit entfernt. Ausgeraumt wirken gar seine Riu-
me, definitiv aufgerdumt, entsprechend seiner organisierten Arbeitsweise.
Claudia Beckers Dichter-Interieur-Beschreibung des 19. Jahrhunderts mag
auf Godards Zuriickgezogenbheit in ein eher bescheidenes Leben iibertra-
gen werden, das alle Einnahmen in seine undurchdringlicher werdenden
Filmprojekte reinvestierte, an denen er in >seinem« Interieur arbeitete:

»Flir manchen Kiinstler ist das Interieur nicht nur voriibergehend bevor-
zugter Ort eines gesellschafts- wie realititsfernen Asthetizismus, sondern
zugleich dufleres Zeichen seiner sozialen wie 6konomisch vollig ungesi-
cherten Auflenseiterposition. Zugleich verweist es auf des - wie auch im-
mer motivierten - Dichters Weg nach Innen und die damit einhergehende

asthetische Konsequenz eines verinnerten Erzdhlstils.«**

Es ist doch erstaunlich, dass in JLG/JLG autoportrait de décembre die An-
sichten der Wohnrdume gegeniiber jenen Godards eigentlichem Arbeits-
platz dominieren. An diesen hatte er 1989 Serge Daney fiir deren gefilmtes
Gesprich zu den Histoire(s) du cinéma (CH/FR 1988-1998) empfangen.?*

345 Vgl. Becker 1998, S.175-179.

346 Prix Suisse — remerciements — mort ou vif (CH 2015).

347 Benjamin 1983 [1935], S. 53.

348 Becker 1998, S.174.

349 Entretien entre Serge Daney et Jean-Luc Godard (CH/FR 1988).
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Darin und an den dortigen Maschinen présentierte er sich
1982, vor Soft and Hard (FR/GB 1985), gleich zweimal ein-
driicklich, und zwar im filmischen Scénario du film Passion
(CH/FR 1982) und insbesondere in Manu Bonmariages Do-
kumentation »Point de rencontre« avec Jean-Luc Godard von
1982. Wahrend Bonmariage den Filmtiiftler mit wenigen
Fragen zum Sinnieren iiber das Kino und die eigene Arbeit
bringt, sehen wir Godard in seinem Studio - zwischen all
den Ikea-Ivar-Regalen— am Montagetisch arbeiten, beim Be-
schriften der Filmrollen des damals aktuellen Projekts fiir
Passion (CH/FR 1982), beim Manipulieren der Tonspur dessel-
ben Films oder beim Tippen auf seinem Tischrechner, um
die monatlichen Ausgaben und Einnahmen zu kalkulieren
[ABB.72]. Nachdem er in einer fritheren Passage der Fern-
sehproduktion positiv gewertet hat, dass Produzenten {iber
das Geld sprechen, bezeichnet er sein Rechnungsbuch als
»scénario«, denn Kulturelles und Finanzielles »¢a va ensem-
ble«: »On ne peut pas faire des choses qu’on ne peut pas faire.
Moi jai fait les films que je pouvais faire, >je veux X, je ne sais
pas. En général, ils sont mauvais si on fait ce qu'on veut.«**
Im finalen Teil der Dokumentation verlasst die Kamera und
schlieRlich auch Godard die Biirordumlichkeiten, um sein
erweitertes Filmstudio zu erkunden. Nachdem er aus dem
off die besonderen Licht-, Wetter- und Windverhéltnisse im
Kanton Waadt beschrieben hat, lobt er die landliche Ge-
gend und ihre Qualititen als grofles (externes) Filmstudio:

»Pour moi, c'est un grand studio de cinéma plutét, le Canton
de Vaud. On tournait beaucoup plus autrefois dans n'importe
décor... Aujourd’hui on ne peut pas. Et pour moi, finalement,
il y a un c6té peut-étre inconscient, qui est, qu'on peut trou-
ver ici tout ce dont le cinéma a besoin. ... Pas loin, si vous voulez, comme
quand le cinéma était inventé. Bon, il y a des animaux, il y a des trucs mo-
dernes, il y a des usines, il y a de tout. On peut trouver tout. On peut trou-
ver de l'eau, de 'herbe, du ciel. On peut trouver des voitures si on en veut,
on peut trouver des usines si on en veut. On peut aussi trouver des poules,
des chevaux, enfin toute la vie sur un territoire d'environ 200 kilometres
carrés. Ce qui parait absolument essentiel pour faire des films. Les films
¢a donne une image de la vie. Dans une ville on peut avoir beaucoup d’'idée

d’histoires quand méme; plus aujourd’hui.«***

350 »Point de rencontre« avec Jean-Luc Godard (Manu Bonmariage, RTBF, 18.05.1982).
351 Ebd.

[ABB.72] Jean-Luc Godard
im heimischen Studio

am Arbeiten, Fernseh-
reportage »Point de
rencontre« avec Jean-Luc
Godard von Manu Bon-
mariage (18.05.1982).
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Die Kamera streift iiber Weinberge. Sie zeigt historische Bauernhofe
und Kirchen und bewaldete Hiigel, welche die Waadtlander Kulturland-
schaft genauso priagen wie Haupt- und asphaltierte Landstralen mit Au-
tos und Traktoren, Strommasten und Einfamilien- sowie Hochhiusern
jlingeren Datums. Als sich Godard in seiner Rede gegen die Stadt wen-
det, wechselt die Kamera zu einer langeren Ansicht von Georges Addors
GroRwohnsiedlung Cité Le Lignon (1962-1971) im Genfer Vorort Vernier.
Es folgt ein derartiger Schnitt zum Eingangsbereich des Schulhauses der
Genfer Uberbauung PAquis-Centre (1972-1974) von Jean-Jacques Ober-
son, als handle es sich um den Zugang der zuvor zu sehenden Wohnsied-
lung. Die gewéhlten Bilder der rund 40 Kilometer entfernten Grof3stadt,
die diesmal, zumindest aus architekturkritischer Perspektive, architek-
tonisch qualitdtsvolle Gebaude zeigen, sind offenkundig eine Variation
des Prologs von Deux ou trois choses que je sais d’elle (FR 1967) mit der Cité
des 4000 Sud im Pariser Vorort La Courneuve. Denn zuvor war das grof3-
formatige Filmplakat in Godards kleinem Filmstudio zu sehen. Im ab-
schliefenden Teil der Doku sehen wir Godard, der nun in seinem Wagen
libers Land fahrt. Aus dem off sind aufgezeichnete Gespriache zu horen:
Godard berichtet iiber das in der Schweiz empfundene Paradox, dass er
in der Schweiz lebe, aber seinen Wohnsitz und der Sitz seiner Produk-
tionsfirma weiterhin in Paris habe. Er begriindet dies damit, dass er in
der Schweiz besser arbeiten konne. Die Situation mit dem franzosischen
Geld sei»pas tres favorable« und bringe Erklarungsbedarf gegeniiber den
Schweizer Beh6rden mit sich, denen er erklédre, dass er in der Schweiz
ibers ganze Jahr hinweg seine Ferien verbringe und nur wihrend den Fe-
rien arbeite. Der Reporter im offlacht, wahrend Godard erzahlt, dass die
Beamt:innen davon ausgehen, es stecke »une combine, ein Trick, dahin-
ter. Godard berichtigt: »Il y a aucune combine juste la tranquillité d'esprit«.
Die Autofahrt endet auf einer Landstralde, indem Godard seinen Honda
so parkt, dass durch die Windschutzscheibe die tiefer gelegenen, dicht
besiedelten Gebiete am Ufer und der Genfersee zu sehen sind [ABB. 73].
Das Gesprich geht nun hier weiter und dreht sich immer noch um Geld,
wobei Godard in der Fernsehreportage nicht unerwihnt lasst, dass Leu-
te am Fernsehen, egal ob Staatsprasident:innen oder Fuflballer:innen,
bezahlt werden miissten - offenbar genauso wie Schauspieler:innen im
Film honoriert werden. Godard steigt aus dem Auto; die Kamera beginnt
frei zu schwenken, um das Panorama in einem 360°-Schwenk einzufan-
gen und so alsbald wieder zu Godard zuriickzufinden, der seinerseits
die Landschaft iiberblickt. Darauf folgen zwei Einstellungen mit raschen
Schwenks, welche die Umgebung observieren, als ob sie Godards Blick-
fiihrung imitieren wiirden. Bereits als dieser ausgestiegen war, erklang
extradiegetische Musik, die nun in den Vordergrund riickt. Es ist im vor-



392 III * DEMONTAGE(S)

gefundenen Kontext der zunachst befremdlich anmutende
Song People, gesungen von Barbra Streisand, die ihn 1964 in
ihrer Hauptrolle im Broadway-Musical Funny Girl interpre-
tiert hat - und mit dem Godards On s’est tous défilé (FR 1987)
schlielen sollte. Streisands eindringliche Gesangsstimme
ist iiber die Bilder gelegt, die nun den Zigarillo rauchen-
den Godard beim Schauen, dann wieder beim Schlendern
zeigen und abwechselnd mit Schwenks Impressionen der
kargen Landschaft mit ihren weiten Feldern, LandstralRen,
singuldren Gebduden, Strommasten und Waldstiicken fo-
kussieren. Am unteren Rand dieser Landschaftsbilder wird
die franzosische Untertitelung des Songtexts mit gelbem
Lauftext eingeblendet. Die dadurch verstarkte Prasenz des
Songs unterstreicht abermals Godards gesellschaftliche und
kinokulturelle AuRenseiterposition, wie sie spétestens seit
1968, dann durch seine und Miévilles Zusammenarbeit zu-
erstin Grenoble und einstweilen im ldndlichen Waadtland
abermals diskutiert wurde:

»People,

People who need people

Are the luckiest people in the world
We're children, needing other children
And yet letting a grown-up pride

Hide all the need inside

Acting more like children than children [...]«*?

Bonmariage nimmt entsprechend den Gesprachszusam-
menhang beziiglich Godards peripherem Arbeitsort in der
Schweiz wieder auf und bemerkt, dass seine Pariser Produ-
zenten demnach Genf nicht gesehen hitten. Godard, der seit
den 1950ern neben dem Franzosischen auch den Schweizer Pass besitzt,
verteidigt implizit, und durch seinen beibehaltenen Akzent immerzu wie-
dererkennbar, seine Waadtlander Herkunft und explizit seine Weltverbun-
denheit, indem mit der nahe gelegenen Stadt Genf und deren Flughafen
sein Anschluss in die ganze Welt bestehe: »Ca n'existe pas«, meint er zu
Genf. Er zeigt mit ausgestrecktem Arm in Richtung Westen®* und ver-
ortet sein Arbeits- und Lebensumfeld im lokalen, regionalen und globa-
len Kontext: »C’est la banlieue, c’est 1a-bas. C'est la-bas, c’est la banlieue,

352 Barbara Streisand: People, Songwriting: Jule Styne (Musik), Bob Merrill (Text), Album:
I Am Woman, A-Seite, Label: Columbia (USA), Aufnahme: 20.12.1963, Release: 1964.
353 InJLG/JLG autoportrait de décembre (CH/FR 1995) zeigt er am See nach Frankreich.

[ABB.73A] Godard in
seiner Landschaft, Fern-
sehreportage »Point de
rencontre« avec Jean-Luc
Godard von Manu Bonma-
riage (18.05.1982).



[ABB. 73B] Godard in
seiner Landschaft, Fern-
sehreportage »Point de
rencontre« avec Jean-Luc
Godard von Manu Bonma-
riage (18.05.1982).

II1.3 * INFRASTRUCTURE(S) REVISITEE(S) 393

la campagne, la ville. Il y a Geneve, il y a Mexico, il y a New
York.«*** Er grinst, dreht sich um und wendet so Genf den
Riicken zu. Als ein Auto an ihnen in entgegengesetzter Rich-
tung vorbeifdhrt, meint Bonmariage, dass das Auto also
nach Genf fahre, was Godard dementiert, da Sonntag sei.
Er steigt in seinen Wagen und betétigt das Kassettengerit.
Jetzt wird erst klar, dass Streisands Stimme auch wahrend
der Aufnahme erklungen ist. Der Journalist fragt zum Ab-
schluss, ob Godard glaube, dass sie beiden sich genug gese-
hen hitten. Godard antwortet, er wisse es nicht. Er grinst
abermals und bemerkt, »nous, on s'est assez vus. Vous avez
peut-étre pas assez vu de choses. C’était trop court pour [...].
Vous m’avez assez vu, oui [...]. Il y a pas plus a voir de moi.
Il y a plus a voir de ce que je vois. Mais de moi, non.« Bon-
mariage fragt, wie sich Godard bei der Reportage gefiihlt
habe und ob das Lied bedeuten solle, dass er geliebt wer-
den wolle. Godard meint dazu unter Bezugnahme auf Paul
Klees Angelus Novus, den er in seinem zweiten, in Genf ge-
drehten Spielfilm Le Petit soldat (FR 1960) bereits aufschei-
nen lief3:%°

»Pas, comme tout le monde, oui. Peut-étre plus que tout le
monde, mais enfin [lichelt und zogert]. Enfin, jessaie de faire
les premiers pas et de montrer ou je suis, ce que je suis, ou
je vais. Comme ca. Si quelqu’un vient vers moi, il est préve-
nu et je souhaite qu’il fasse aussi les premiers pas de sa ma-
niere, une maniére quon se rencontre. Une image c'est un

point de rencontre.«

Bonmariage fragt nach, ob es sich dabeijedes Mal um Weg-
kreuzungen handle, worauf Godard sich wiederholt: »Un

354 »Point de rencontre« avec Jean-Luc Godard (Manu Bonmariage, RTBF,
18.05.1982).

355 Paul Klee, Angelus Novus, 1920, aquarellierte Olfarbezeichnung, Isra-
el-Museum, Jerusalem. Der Angelus Novus hat durch Walter Benja-
min Bekanntheit erlangt als sein Denkbild aus seiner letzten Schrift
Uber den Begriff der Geschichte (1942), in dem sich seine Uberlegun-
gen iiber das Verhiltnis von Geschichte, Messianismus und Gliick
verdichten. Walter Benjamin, »Uber den Begriff der Geschichtex, in:
Ders., Gesammelte Schriften, Bd. 1.2, Suhrkamp, Frankfurt am Main,
1980, S. 681-704; Vgl. Sigrid Weigel, »Angelus Novus - Engel der Ge-
schichte und Bote des Gliicks«, in: Werner Kogge, Alice Lagaay, Da-
vid Lauer, Simone Mehrenholz, Mirjam Schaub u. Juliane Schiffers
(Hg.), »Drehmomente«. Philosophische Reflexionen fiir Sybille Kramer,
FU Berlin, 2011 & http://www.cms.fu-berlin.de/geisteswissenschaften/v/
drehmomente/content/1-Weigel/Drehmomente_Weigel. pdf.


http://www.cms.fu-berlin.de/geisteswissenschaften/v/drehmomente/content/1-Weigel/Drehmomente_Weigel.pdf
http://www.cms.fu-berlin.de/geisteswissenschaften/v/drehmomente/content/1-Weigel/Drehmomente_Weigel.pdf
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point de rencontre, meeting point.«**¢ Die Kamera fangt in Zeitlupe sein
breites Grinsen ein, schwenkt mit seiner Bewegung mit und endet in ei-
nem freeze frame, wihrend nochmals die Musik von Streisands People er-
klingt und die credits erscheinen.

Aus heutiger Perspektive ldsst sich Streisands Song in Gegenwart
Godards so interpretieren, dass er die periphere Position als einzi-
ge Moglichkeit wihlen musste, um seine politische Kinoarbeit konse-
quent weiterzuverfolgen, die dann doch stets in Kollaboration entstand
und mit Le Livre d’image (CH/FR 2018) diese auch auf jede Prisentati-
onsform libertrigt. Dass Godard seine unverholene kindliche Neugier,
und damit seine unvoreingenommenen Zugangsweisen stets beibehal-
ten hatte, darf ebenfalls betont werden. So scheute er auch nicht vor
neuen Technologien zuriick, besonders wenn diese derart neu waren,
dass noch keine Regeln fiir deren vermeintlich >richtige< Anwendung
etabliert waren. Godard und Aragno setzten sie entgegen standardi-
sierter Verwendungszwecke ein wie etwa beim 3D-Film Adieu au lan-
gage (CH/FR 2014).

Indem JLG/JLG autoportrait de décembre (CH/FR 1995) und Adieu au
langage®’ die privaten Wohnraume Godards und deren landschaftliches
Umfeld bei Tag und Nacht in einem Film koppeln, mogen diese Filme
nicht nur Godards langjdhriges, intim-experimentelles Filmschaffen in
sich vereinen, sondern auch die elementaren Voraussetzungen jedes
Films, folgt man Hanns Zischler:

»Im Film, im Drehbuch ist Interieur (Innen) der technisch-deskriptive Gegen-
satz zu Exterieur (Aufen). Formal dhnelt diese Unterscheidung dem traditi-
onellen Verhiltnis zwischen Atelier und plein air in der Malerei. In seiner
Reduktion auf die elementaren Voraussetzungen (der Erzdahlung, der Licht-
und Schattenverhiltnisse) besteht jeder Film, von Uberschriftungen und
Inserts abgesehen, ausschliellich aus Interieur (Innen) Jour/Nuit und Ex-
terieur (AuRen) Jour/Nuit. Ahnlich den vier Himmelsrichtungen auf dem

Kompal3.«**

Auf dem Flachbildschirm in Godards Wohnzimmer, das in Adieu au lan-
gage als setting dient, sind historische Filme zu erkennen, dazwischen
und gegen Schluss nur noch weifles Rauschen. In diesem Wohnzimmer,
vor seinem Bildschirm sitzend, umgeben von seinen gesammelten Ar-

356 »Point de rencontre« avec Jean-Luc Godard (Manu Bonmariage, RTBF, 18.05.1982).

357 Das Lebewohl-Motiv hat Godard bereits 1998 fiir Adieu au TNS (Jean-Luc Godard, FR
1998) eingesetzt. Im kurzen Video, als Reaktion auf die gescheiterte Zusammenarbeit
mit dem Théatre National de Strasbourg, steht Godard nachts in seinem 1997 umge-
zogenen Studio, raucht und verabschiedet sich mit Sprechgesang zu leisen Akkor-
deonklangen.

358 Zischler 1998, S. 420.



II1.3 * INFRASTRUCTURE(S) REVISITEE(S) 395

tefakten und innerhalb des Kontexts von Produktion, Postproduktion
und Rezeption von Le Livre d’image war es denn auch, wo Godard die
Idee entwickelt hat, dass die Rezipient:innen Le Livre d’image in einer
dhnlich intimen intérieur-Situation und Infrastruktur erleben sollten.
Was folgte, ist bekannt: Im Mai 2018 kiindigte er dies in Cannes an und
im November des gleichen Jahres realisierte er die erste Installation
im Théatre Vidy-Lausanne in Lausanne mit einer mise en scéne seines
>salon«. Darauf wurde Miucca Prada aufmerksam, was den Transfer
von Godards personlichem Lebens- und Arbeitsinterieur nach Mila-
no initiierte.

LE STUDIO D’ORPHEE
Das Atelier von Godard in der Fondazione Prada

Jean-Luc Godard: Le Studio d’Orphée [ABB. 74+ 75] empfangt die Besuchen-
den seit Dezember 2019 im 1. Stock der Galleria Sud der Mailander Fonda-
zione Prada.*” Als eine der permanenten Ausstellungen befindet sich die
Installation in den historischen Rdumlichkeiten der ehemaligen, 1910 er-
bauten Gin-Fabrik. Das Geldnde befindet sich im Siiden Mailands an der
dulleren Ringstralie zwischen Stadtzentrum und Peripherie. Der 2015 in
derselben Metropole erdffnete Hauptsitz der Fondazione Prada wurde
von AMO realisiert, dem Think Tank von Rem Koolhaas’ Biiro Office for
Metropolitan Architecture (OMA). Damit fand die langjédhrige Zusammen-
arbeit zwischen Prada und 0MA in Bau, Gestaltung und Szenografie von
Boutiquen eine Fortsetzung sowie (stadt-)rdumliche und programmméfRi-
ge Erweiterung.**° In der Kombination, ja bildhaften »Collage«*** von his-
torischen und neuen Bauten vollfiihrte Koolhaas eine »Deklination von
Display- und Rezeptionssituationen.«** Die 1993 gegriindete Kunstinsti-
tution des seit 1913 bestehenden Maildnder Modeunternehmens spezia-

359 Aufgrund der SicherheitsmaBnahmen wihrend der cOVID-19-Pandemie war die In-
stallation von Marz 2020 bis Marz 2022 nicht zuganglich.

360 Siehe Paul Makovsky, »Prada A to Z« [Excerpts from Projects for Prada, Part 1, An OMA
Workbook Previewing the New Prada Stores in New York, Los Angeles, and San Fran-
cisco], in: Metropolis (Okt. 2001), S. 94-99.

361 Inder Bildlegende beschreibt Roman Hollenstein das architektonisch-kiinstlerische
Konzept und dessen realisierte Wirkung so konzise wie anschaulich: »Hinter Fabrik-
mauern tiirmt sich eine Collage aus Gold, Stahl und Aluminium - die von Rem Kool-
haas realisierte Fondazione Prada in Mailand.« Roman Hollenstein, »Metaphysische
Kunststadt«, in: NZz, 11.05. 2015, & https:/www.nzz.ch/feuilleton/kunst_architektur/
metaphysische-kunststadt-1d.891889.

362 Peter J. Schneemann, »Die Kunsthalle als Format der Produktion und Rezeption von
Zeitgenossenschaft zwischen Spezifik und Generike, in: Nieslony/Schweizer 2020,
S.232-244, hier S. 236.


https://www.nzz.ch/feuilleton/kunst_architektur/metaphysische-kunststadt-ld.891889
https://www.nzz.ch/feuilleton/kunst_architektur/metaphysische-kunststadt-ld.891889
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lisiert sich laut ihrem Mission Statement auf Fragen der Kultur und Ideen
und wie letztere in den spezifischen Disziplinen Literatur, Kino, Musik,
Philosophie, Kunst und Wissenschaft verhandelt werden. Der neue per-
manente Sitz in Mailand, der die Autonomie jedes Feldes, »campo«, der
Kunst beriicksichtige, ziele darauf ab, durch deren Versammlung auf ei-
nem »campus« und so der »coesistenza delle discipline«, »risonanze e
intersezioni culturali imprevedibili« iiber Partizipation zu generieren.**
Soweit die verbale Selbstdarstellung der Institution, die sich durch das
bauliche Ensemble vor Ort mitausdriickt und sich via ikonischen Bauten
und biihnenhaften Szenerien beim Publikum einpréigen soll. Rem Kool-
haas hat mit AMO ein industrielles Gebiet in ein postindustrielles Gefiige
tiberfiihrt, mit dem Ziel, die limitierte Zahl von Ausstellungstypologien,
trotz des seit den frithen 2000ern wachsenden Mailédnder Kunstsystems,
zu erweitern und ein alternatives Ausstellungsmodell fiir neue Mdglich-
keiten des Ideenaustauschs zu schaffen.*** Die Frage »Wozu dient eine
Kulturinstitution?« fungierte als Ausgangslage. Als eine mise en scene zwi-
schen Realwirklichkeit und Kulisse, als »eine kleine, ideale Stadt, in der

363 Fondazione Prada, »Missions, & http://www.fondazioneprada.org/mission.

364 Vgl. Silvia Micheli, »The Prada Vibe: urbane Kultur fiir die globale Stadt«, in: Espazi-
um, 11.12.2019, & https:;//www.espazium.ch/de/aktuelles/prada-vibe-urbane-kultur-fuer-
die-globale-stadt.

[ABB. 74] Le Studio d’Or-
phée, Fondazione Prada,
Milano, 2019.


http://www.fondazioneprada.org/mission/
https://www.espazium.ch/de/aktuelles/prada-vibe-urbane-kultur-fuer-die-globale-stadt
https://www.espazium.ch/de/aktuelles/prada-vibe-urbane-kultur-fuer-die-globale-stadt

[ABB. 75] Le Studio d’Or-
phée, Fondazione Prada,
Milano, 2019.
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sich alles um Kunst und Kultur dreht«,**® prisentiert sich hier schliel3-
lich rdumlich und szenografisch, was das Mission Statement sprachlich
fassen will, dessen Narrativ und Rhetorik zwischen Utopie und Marke-
tingstrategie oszilliert. Fiir Rem Koolhaas’ langjdhrigen methodischen
und theoretischen Ansatz sind Dekonstruktion,** Collage, De/Montage,
und damit verbunden die kritische Reflexion von Auftrag und Auftragge-
berschaft zentral. Ebenso hegt er ein langjahriges Interesse fiir die filmi-
sche Montage.**” Miuccia Prada — Mitbesitzerin des Unternehmens und
Vorstandsmitglied der Fondazione Prada - hat das Godard-Projekt als eine
weitere und diesmal permanente, im Ausstellungsformat umgesetzte
mise en ceuvre beziehungsweise Inszenierung von Le Livre d’image (CH/FR

365 Vgl. Sabine Rusterholz Petko, »Fondazione Prada - Goldener Schein, in: Kunstbulle-
tin, 12 (2015), & https://www.kunstbulletin.ch/fr/node/139849.

366 Siehe dazu bspw. Mark Wigley, »Deconstructivist Architecture, in: Philip Johnson
u. Mark Wigley, Deconstructivist Architecture, Ausst.kat. Museum of Modern Art, New
York, 23.06.-30.08.1988, New York, Museum of Modern Art, 1988, S.10-20; Philip
Johnson u. Mark Wigley, »Rem Koolhaas«, in: Ebd., S. 46-55; Christopher Norris, »De-
konstruktion, Postmoderne und die bildenden Kiinste«, in: Ders. u. Andrew Benja-
min, Was ist Dekonstruktion?, Ziirich /Miinchen, Verlag fiir Architektur Artemis, 1990
[engl. 1988], S.7-30.

367 Siehe bspw. Martino Stierli, »Montage and the Metropolitan Unconscious: Rem Kool-
haas’ Delirious New Yorks, in: Stierli 2018, S. 228-267.


https://www.kunstbulletin.ch/fr/node/139849
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2018) initiiert.**® Seinen Anfang nahm das Projekt mit der auf der Tonspur
der Histoire(s) du cinéma (CH/FR 1988-1998) basierenden Installation Ac-
cent-sceur (2019) im Lift des 2018 er6ffneten Torre von Koolhaas/AMO, der
den Hauptsitz vollendete.**” Godards (Euvre und schlief8lich die Installa-
tion des Studio d’Orphée mag, aus Sicht der Institution, die zuvor zitierten
»Kunst- und Ideenfelder« und den partizipativen Ansatz der Fondazione
Prada exemplarisch vereinen. Das Unternehmen Prada, dessen Fonda-
zione und der ehemalige industrielle Bau wie Godards >Kinogeschichte«
wirkten im 20. Jahrhundert und werden ins 21. Jahrhundert tiberfiihrt.
Als »atelier« bezeichneten Godard und Fabrice Aragno, der maf3geb-
lich an der Umsetzung des Prada-Projekts beteiligt war, die von Rolle nach
Milano transferierte Arbeits- und Wohnsituation, die seither in zwei Rau-
men der Fondazione Prada besucht werden kann. Der Flachbildschirm
befindet sich an der Stirnseite des Raums, in dem mittig der eingerich-
tete Arbeitstisch platziert ist. Der laufende Computer mit drei Bildschir-
men und mit gedffnetem Filmschnitt-Programm ist jener Schnittplatz fiir
Bild- und Tonmontagen, an dem Godard seit 2010 seine Filme de/montiert
hatte. Hier, auf dem Flatscreen und dem Computerbildschirm gegeniiber,
exklusiv zu sehen sind neun Kurzfilme®”° sowie abends zu bestimmten
Zeiten und in Kleingruppen Le Livre d’image. Die Giste setzen sich in
diesem von Rolle nach Mailand transferierten Interieur, in dem Le Livre
d’image entstanden ist, zwischen die rdumlich und zeitlich verschobene
Produktions- und Prisentationssituation. Sallen die Besucher:innen im
Thééatre Vidy-Lausanne noch der frontalen Biihnensituation gegeniiber,
betreten sie hier einen Resonanzraum. Es ist eine teilweise zugadngliche
mise en scéne fiir weitere De/Montagen von Le Livre d’image. Das Wechsel-
verhiltnis zwischen Godards vergangenem Arbeitsprozess am Schnitt-
platz und Flachbildschirm mit der gegenwirtigen raumlichen Umgebung,
ihren Referenzen und dem visuellen und akustischen Nachhall des ab-
gespielten Films ist hier unmittelbar erlebbar. In die Installation einge-
gangen ist Godards personliches Lebens- und Arbeitsumfeld; neben den
Bildschirmen, Lautsprechern, Steckerleisten et cetera, befinden sich hier
Biicher - darunter Miévilles Images en parole und die Edition von Le Livre

368 Miuccia Prada promovierte in Politikwissenschaft und war Mitglied der Kommunis-
tischen Partei Italiens, was ihr personliches Interesse fiir Godard ansatzweise erkla-
ren konnte.

369 LaRedazione, »Jean-Luc Godard >Le studio d’Orphée¢, M1 04.12.2019 - SA 31.12. 20504,
in: zero, o.]., & https://zero.eu/de/eventi/180788-jean-luc-godard-le-studio-dorphee,milano/.

370 On s’est tous défilés (FR 1987), Je vous salue Sarajevo (FR 1993), Les Enfants jouent a la
Russie (IT/RUS/FR 1993), The Old Place. Small Notes Regarding the Arts at Fall of 20th
Century (USA/CH/FR 1998), De l'origine du xxIéme siecle (CH/FR 2000), Liberté et Pa-
trie (CH/FR 2002), Une bonne a tout faire (FR 2006), Vrai faux passeport. Fiction docu-
mentaire sur des occasions de porter un jugement a propos de la fagon de faire des films (FR
2006), Une catastrophe (FR/AT 2008).


https://zero.eu/de/eventi/180788-jean-luc-godard-le-studio-dorphee,milano/
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d’image -, Reproduktionen von Kunstwerken wie Rembrandt Harmens-
zoon van Rijns Badende Frau (1654), Edouard Manets Bords de Seine a Argen-
teuil (1874) und August Mackes Sonniger Weg (1913); Gemalde, die bereits
im Théatre Vidy-Lausanne zu sehen waren.*”* Das an die Wand gelehnte
Plakat von Antonionis L’Avventura (FR/IT 1960) ist diesmal im Verhiltnis
zu der Aulenwand, die hier ebenfalls drei Fenster aufweist, so positio-
niert, wie damals in JLG/JLG autoportrait de décembre (CH/FR 1995), doch
diesmal auf die Lingsseite gekippt. Auf dem Klappsessel, neben Reini-
gungsutensilien®”? platziert und auf den Garderobenstinder gehéngt,
sind Godards Kleider, Schal und sein Hut. Da liegt das Tennisracket und
da steht die Palme d’Or des Festival de Cannes neben Skulpturen, die in
Adieu au langage (CH/FR 2014) ausgemacht werden konnten. Schwarz-
Weil-Bilder von Hannah Arendt, ganz grof$ und zentral an der Wand,*”*
sowie von Franz Kafka, klein, gerahmt beim Heizkorper stehend, zeugen
von Godard geschétzten historischen Denker:innen des 20. Jahrhunderts.
Mit ihnen teilte Godard die Untersuchung der condition humaine und er
mag sich mit deren Leben im Exil beziehungsweise in Isolation identifi-
ziert haben. Die Orientteppiche neben den Gemaélden, wie schon in der
Biihnensituation im Théatre Vidy-Lausanne, mogen an einen >Salonc er-
innern. Doch der Vergleich mit der exklusiven Gesellschaft, die sich mit
dem weltoffenen Kiinstler trifft, scheint hier nicht angebracht. An der De-
cke wird dieser Zuschreibung zudem keck mit schwarzen Pinselstrichen
entgegengewirkt, die Godard, der weiterhin, aber mit Farbe malte, als fi-
naler Akt angebracht hatte. - Er war da; er hat seine personlichen Dinge,
seine durchaus gemditliche, im trostlichen Sinne von Komfort zu deuten-
de Stube zuriickgelassen und hier wie in der Kinogeschichte, deutliche
»Spuren hinterlassen«.®”* Nicht zuletzt und abermals verweist der Ate-
lier-Begriff auch auf eine Werkstitte und die buchstébliche Handarbeit,
die Godards politisches Kino vereinen wollte und will.

371 Die Bilder drehen sich dsthetisch allesamt um mit Le Livre d’image verbundene The-
men wie Wasser, Kolorismus und mit August Macke, der 1914 mit Paul Klee und Louis
Moilliet die in der Kunstgeschichte bertihmte Tunesienreise unternommen hatte, ex-
pressive Farbgebung - wobei die einzigen fiir Le Livre d’image gefilmten Sequenzen
stark tibersattigte Impressionen einer tunesischen Kiistenstadt zeigen.

372 Dies erinnert etwa an die Szene in JLG/JLG autoportrait de décembre, in der Godards
Raumpflegerin putzt und zitiert.

373 Das Foto war in Godards Wohnzimmer platziert; dies zeigt die Aufzeichnung vom
Gesprach zwischen Godard und Olivia Gesbert, »Jean-Luc Godard ouvre >Le Livre
d'image«, Olivia Gesbert, France Culture, 14.04.2019, & https.//www.franceculture.fr/
emissions/la-grande-table-2eme-partie/jean-luc-godard-ouvre-le-livre-dimage.

374 Vgl. Benjamin 1983 [1935], S. 53. Benjamin verweist auf die Wohnspuren, welche die
Detektivgeschichten (Edgar Allan Poes) aufgreifen, die Godard wiederum interessier-
ten, weil auch hier nach Ereignissen und Zusammenhéngen in der Vergangenheit ge-
sucht wird, vgl. Witt 2013, S. 71f.
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Der Kiinstler Daniel Buren diskutierte in seinem 1970-1971 geschrie-
benen und erst 1979 veroffentlichten Text La Fonction de Uatelier nach ei-
gener Angabe erstmals den so relevanten Produktionskontext des Ateliers
als Quelle der Kunstwerke, der in ihren Museums- und Galerieprisenta-
tionen verloren gehe:

»Cette sensation que l'essentiel de 'ceuvre se perdait quelque part de son
lieu de production (l'atelier) a son lieu de consommation (l'exposition), me
poussa extrémement tot a me poser le probléme et la signification de la
place de I'ceuvre. J’ai compris un peu plus tard que ce qui se perdait, ce qui
disparaissait le plus slirement, c’était la réalité de l'ceuvre, sa >vérités, cest-
a-dire son rapport avec son lieu de création, I'atelier. Lieu qui généralement
entreméle travaux finis, travaux en cours, travaux a jamais inachevés, es-
quisses, etc. Toutes ces traces visibles simultanément permettant une com-
préhension de I'ceuvre en cours que le Musée éteint définitivement dans son
désir d>installer<. Ne parle-t-on pas d’ailleurs de plus en plus d>installation«

au lieu d>exposition«<? Et ce qui s'installe n'est-il pas pres de s‘établir 2«*”°

Werkstatt und Ausstellungsort zugleich war Constantin Brancusis Atelier,
um dort sein Leben lang die Platzierung der Skulptur in einem Raum und
deren Verbindung damit zu erkunden.?’® Nach seinem Tod wurde sein
Atelier wunschgemalf$ im Centre Pompidou rekonstruiert. Buren erkann-
te, dass dadurch unter anderem das museale Klassifizieren, Dekorierung
und Selektionieren vermieden werden konnte. Aullerdem sei Brancusi
mit der authentischen Priasentation von Werk und Entstehungsort »le
seul également a avoir su garder a son ceuvre ce c6té quotidien que le
Musée s'empresse d’6ter a tout ce qui s’y expose.«*”?

Godards Wunsch, sein Arbeiten ganz konkret, das heilét nicht wei-
terhin lediglich filmisch vermittelt, zugidnglich zu machen, kann bis ins
Jahr 1990 zuriickverfolgt werden - und fiihrt uns zuriick nach Paris. Im

375 Daniel Buren, »Fonction de l'atelier«, in: Ragile, 3 (Sept. 1979), S.72-77, & https://2012.
monumenta.com/fr/node/357/; vgl. »Funktion des Ateliers« [1970], in: Daniel Buren. Ach-
tung! Texte 1967-1991, hg. v. Gerti Fietzek u. Gudrun Inboden, Dresden/Basel, Verlag
der Kunst 1995, S.152-167. Vgl. zudem Beatrice von Bismarck, »Kiinstlerraume und
Kiinstlerbilder. Zur Intimitat des ausgestellten Ateliers«, in: innenleben, 1998, S.312-
321, hier S. 312.

376 Vgl. Serota 1996, S. 24-26.

377 Vgl. Buren 1979, o.S. Aufgrund der von 2025 bis 2030 geplanten, abermals durch Ren-
zo Piano durchgefiihrten Renovationsarbeiten des Centre Pompidou wurden die Bran-
cusi-Werke 2024 in einer Sonderausstellung gezeigt, danach in die Museumsraume
und Depots transferiert, die Atelierrdiume zu Brancusi Pavillon umbenannt, um sie
bis zur Schlieffung als temporire Ausstellungsrdume zu nutzen. 2030 soll der Bran-
cusi Pavillon als Recherche- und Ressourcenzentrum wiedereroffnet werden und
die Bibliotheque Kandinsky sowie das Centre Pompidou-Archiv beherbergen. Vgl. &
https://www.centrepompidou.fr/en/offre-aux-professionnels/enseignants/dossiers-ressources-
sur-lart/constantin-brancusi/brancusis-studio.


https://2012.monumenta.com/fr/node/357/
https://2012.monumenta.com/fr/node/357/
https://www.centrepompidou.fr/en/offre-aux-professionnels/enseignants/dossiers-ressources-sur-lart/constantin-brancusi/brancusis-studio
https://www.centrepompidou.fr/en/offre-aux-professionnels/enseignants/dossiers-ressources-sur-lart/constantin-brancusi/brancusis-studio

[ABB. 76] Jean-Luc Godard:

»projet 3 le cinéma exilé«,
Centre Pompidou, Paris
(2005/06).

II1.3 * INFRASTRUCTURE(S) REVISITEE(S) 401

Zuge der Kreation der Histoire(s) du cinéma in den 1980er und 90er Jah-
ren vereinbarte Godards Produktionsfirma Peripheria mit der nationa-
len Filmhochschule La Fémis und dem Centre national du cinéma (CNC)
die Schaffung eines »Centre de recherches cinéma et vidéo« im Palais de
Tokyo. Damit sollte Peripheria den Filmstudierenden Zugang zu allen Sta-
dien des Filmproduktionsprozesses bieten. Auch wenn das Forschungs-
zentrum schliellich doch nicht eingerichtet werden konnte, fungierten
La Fémis und cNC als wesentliche Co-Produzentinnen, um die Histoire(s)
du cinéma beenden zu kdnnen.*”® In einem seiner mehrfach iiberarbei-
teten Ausstellungsprojekte fiir das Centre Pompidou griff Godard diese
Projektidee fiir den Palais de Tokyo wieder auf. Unter dem Titel le ciné-
ma exilé findet sich im Centre Pompidou-Archiv eine Skizze sowie eine
Grundrisszeichnung und eine einfache rdumliche Darstellung.*”® Gemal}
Godards Entwurf [ABB. 76] wiren die Besucher:innen nach dem Passie-
ren dreier langer Korridore wie bei seinem, damals noch im Keller situ-
ierten Filmstudio in Rolle eine Treppe hinabgestiegen, um in eine Reihe
von Raumen im Zusammenhang von Godards Produktionsprozessen ein-
geladen zu werden: Ein Entrée, eine Bibliothek, ein Biiro, ein Videostudio,
eine Video- und DvVD-Sammlung, ein Raum mit Godards Montagetisch
und Stereo-Soundsystem und schliellich (s)ein Heimkino, neben dem
im Ausstellungskontext auch Toiletten nicht fehlen sollten. Der Wunsch
der Einrichtung eines Ateliers erinnert an den von Pontus Hultén, dem

378 Vgl. Witt 2013, S. 43; Baecque 2010, S. 716f.
379 ACP 2009 051/002.
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ersten Direktor des Centre Pompidou. Dieser wollte dort nicht nur Ate-
liers fiir Kiinstler:innen einrichten, damit sie ihre Ausstellungen erar-
beiten konnten, sondern er intendierte mit dem Centre Pompidou einen
Begegnungsort fiir Publikum und Kiinstler:innen, um gemeinsam kre-
ativ zu werden.*°

Die Bezeichnung »Le Studio d’'Orphée« fiir die in Milano permanent
gezeigte private Wohnumgebung, das Filmstudio mit Montagetisch und
den Visionierungsraum von Le Livre d’image - damals bei Godard in Rol-
le und nun hier fiir das breite Publikum zuginglich gemacht - greift die
mythologische Figur auf, auf die Godard wiederholt zuriickgriff. Eine
zentrale Referenz bildet dabei und insbesondere auch wieder in Le Livre
d’image Jean Cocteaus Orphée (FR 1949), wozu Godard mit Alphaville. Une
étrange aventure de Lemmy Caution (FR/IT 1965), Allemagne neuf zéro (FR
1991) und Hélas pour moi (CH/FR 1993) »remakes déguisés«**! geschaffen
hatte. Godard verwendet den Orpheus-Mythos in seinem Schaffen un-
ter anderem als Allegorie fiir die Arbeit der Historiker:innen. Eine der
Sinnzuschreibungen, wie sie im ersten Kapitel der Histoire(s) du cinéma

380 Vgl. Hultén/Hahn 2017 [1974], S. 16.
381 Vgl. Jacques Aumont, Amneésies. Fictions du cinéma d’apreés Jean-Luc Godard, Paris, P.O.L.,

1999, S. 36.

[ABB.77] KINO A.M. im
Le Studio d’Orphée, Fonda-
zione Prada, Milano, 2019.
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vermittelt werden, ist »simply that of turning around to face the past«,*?
so Michael Witt iiber Godards »Orphic Challenge«.**® Godards eigene
historische Montage-Arbeit bedeutete gleichzeitig eine Auseinanderset-
zung mit der eigenen Filmgeschichte, was die Histoire(s) du cinéma auch
deutlich offenlegen: »Faire I'histoire du cinéma, dévider les histoires du
cinéma, devient 'occasion de se retourner sur soi-méme, de se reprend-
re de se ressaisir, aussi bien de réitérer des images obsessionnelles.«*** Le
Studio d’Orphéeldsst die Besucher:innen auf Godards Arbeitsumfeld und
-ort (zuriick)blicken, wenn sie Le Livre d’image in Godards Atelier erleben.

Buren hat, gemil3 seinem formulierten Anspruch an das Atelier, sein
eigenes in den 1970er Jahren ganz aufgegeben und dieses stattdessen »in
die Welt hinein multipliziert«.*** So war es immer dort, wo er gerade ar-
beitete. Sabiene Autsch sieht darin zurecht eine »nachvollziehbare, wenn
gleich auch stark idealisierte Perspektive auf ein mobiles, ein >globales
Atelier«.*¢ Godard, dessen kunstpolitische Intention vergleichbar ist
mit der Burens, griindete in den 1970er Jahren sein Filmatelier, um sei-
ne autonome Filmarbeit ausfiihren zu konnen. Die Aufgabe des Ateliers
Ende 2019 kann als realistische Perspektive im Sinne des Vorwartsschau-
ens eines betagten, aber damals noch immer aktiven Kiinstlers gewertet
werden, einer, der sein politisches Kino, das die Produktions- und Finan-
zierungsbedingungen immer mitreflektieren und thematisieren muss,
stets konsequent weiterverfolgt hat. In der Ubergabe seiner Produkti-
onsstétte, die bei ihm mit dem Privatinterieur einherging, als Vermacht-
nis vor seinem Ableben zu sehen,*” wehrte Fabrice Aragno dezidiert ab,
um auf die einzige Intention der fortzufithrenden Filmproduktion zu ver-
weisen: Die Einnahmen durch den Verkauf seien schlicht in das nichste
Filmprojekt eingeflossen, das sich wieder der klassischen Filmproduk-

382 Witt 2013, S. 74.

383 Michael Witt, »The Orphic Challengex, in: Witt 2013, S.70-76. Siehe dazu ausfiihrli-
cher Jacques Aumont, »Orphée se retournant, in: Aumont 1999, S. 33-66.

384 Aumont 1999, S. 34.

385 Sabiene Autsch, »Expositionen< - Kiinstlerhaus und Atelier im Medienumbruchg, in:
Dies., Michael Grisko u. Peter Seibert (Hg.), Atelier und Dichterzimmer in neuen Medien-
welten. Zur aktuellen Situation von Kiinstler- und Literaturhdusern, Bielefeld, transcript,
2005, S. 27-54, hier S. 29.

386 Ebd., S.29.

387 Vgl. auch Daniel Burens 1970 verfasster Text »Funktion des Museums« und daraus
folgende Passage zum »Aufbewahren«: »Das Museum [...] bewahrte (im Rahmen des
Méglichen) mit sachgeméfRen und kiinstlichen Mitteln auf, was andernfalls sehr viel
schneller verfallen wire. Das war/ist eine - von vielen - Formen, der Zeitlichkeit/
Fragilitit eines Kunstwerks zuvorzukommen: Man erhélt es kiinstlich am >Lebenc
und gibt ihm so den Anschein der Unsterblichkeit. Damit dient man in vorziiglicher
Weise dem Diskurs, mit dem die herrschende biirgerliche Ideologie es umgibt. Der
Autor des Werkes, d.h. der Kiinstler, stimmt dem - verstindlicherweise - mit Freu-
den zu.« Buren, »Funktion des Museums« [1970], in: Buren 1995, S. 145.
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tion zuwandte, um mit den asthetischen Potenzialen von Filmstreifen
unterschiedlichen Formats zu experimentieren.*** Diese Riickkehr zur
Filmprojektion, wie sie in Voyage(s) en utopie bereits wegfiel und in des-
sen Vorprojekt Collage(s) de France noch prominent vorhanden gewe-
sen wire, findet sich im Studio d’Orphée in einer Schuhschachtel wieder
[ABB. 771: Sie enthilt das Modell eines Kinos mit Figiirchen und klei-
ner Leinwand, die mit einer herkbmmlichen Gliihbirne auf der gegen-
liberliegenden kurzen Seite beleuchtet werden kann. An der Aullenseite
steht mit Godards Handschrift »KINO A.M.« geschrieben. Modellhaft ist
hier Anne-Marie Miévilles Entdeckung des Kinos enthalten, wie sie es
in Soft and Hard (FR/GB 1985) beschrieben hat: Da, wo sie aufgewachsen
sei, hitte es kein Kino, keine Super 8-Filmkameras, kein Video gegeben.
So habe sie als Kind mit einer Schachtel eine Vorrichtung gebastelt, mit
der sie mit einer Gliihbirne die Negative der Familienfotos auf die Wand
projizieren konnte.

Wahrend des im Februar 2021 gefiihrten Gespréchs zur Verleihung
des Lifetime Achievement Award des IFFK sprach Venkiteswaran die da-
mals aktuelle Pandemie-Situation an: Er fragte Godard, ob die durch
die coviDp-19-Pandemie noch groflere Zunahme der Bildkonsumption
im privaten Bereich rdaumliche Auswirkungen auf das Kino als 6ffentli-
che Kunst hitte. Godard ging, scheinbar, nicht direkt auf die Frage ein,
als er insistierte, dass in Frankreich, wo er nach dem Zweiten Weltkrieg
in die Welt des Kinos eingetreten war, er bald entdeckt hitte, dass es bei
diesem mehr um Distribution als um Produktion ging. Dies hitte sich
bis in die Gegenwart verstdrkt; die Distribution habe die Produktion ge-
schluckt.?*® Ein spezifischer Anschlussgedanke lohnt sich hier, da Le Livre
d’image im intimen Rahmen, im Théatre Vidy-Lausanne und schlie3lich
permanent in der Fondazione Prada gar innerhalb der Interieur- und
Ateliersituation von Godards privater Umgebung, gezeigt wird. So reali-
siert sich mit Le Studio d’Orphée doch langfristig Godards ldngst geplan-
tes Projekt — das im Palais de Tokyo 1990 und im Centre Pompidou 2006
nicht zustande kam -, und zwar explizit zu zeigen, in welcher rdumli-
chen, technischen und geistigen Infrastruktur er Filme produziert und
Montage betrieben hat. Was Michael Witt bereits fiir die Histoire(s) du
cinéma auf den Punkt gebracht hatte, mag fiir Le Studio d’Orphée auch

388 Vgl. meine im Sommer und Herbst 2020 gefiihrten Gespriche mit Fabrice Aragno
(AJM). Im Gesprich mit dem Filmkritiker Venkiteswaran Anfang Mirz 2021 kiindig-
te Godard indes seine Pensionierung an, und zwar nach Vollendung zweier Drehbii-
cher mit den Titeln Scénario und Droles de guerres. Vgl. Jean-Luc in Godard, conversation
with C S Venkiteswaran, 02.03.2021. Siehe Benoit Pavan, Droles de Guerres, l'ultime geste
de cinéma de Jean-Luc Godard, Festival de Cannes, 21.05.2023, & https:/www.festival-
cannes.com/2023/droles-de-guerres-lultime-geste-de-cinema-de-jean-luc-godardy.

389 Vgl. ebd.


https://www.festival-­cannes.com/2023/droles-de-guerres-lultime-geste-de-cinema-de-jean-luc-godard/
https://www.festival-­cannes.com/2023/droles-de-guerres-lultime-geste-de-cinema-de-jean-luc-godard/
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hinsichtlich des Zeitpunkts in Godards Schaffen umso mehr zutreffen:
»a distilled summation of Godard’s art«.* Er verfolgte stets seine Inten-
tion, die die Lumiére-Briider schon gehabt hitten, mit dem Kino die Re-
alitdt zu untersuchen,*' was auf der Rezeptionsseite implizieren muss,
sich nicht im Film zu verlieren, sondern dessen Wirken im und auf den
spezifischen Realraum bewusst wahrzunehmen. In der permanenten
Ausstellung in Mailand werden die Anwesenden innerhalb Godards ganz
personlichem, intimem und doch bereits weltbekanntem décor und der
damit verkniipften Infrastruktur nun ldngerfristig mit auf die gemein-
same Suche nach der Montage eingeladen, die das Kino gemaf3 Godard
nie gefunden habe:**?

»Cest ca que jappelle du montage, simplement un rapprochement. Cest
¢a la puissance extraordinaire de I'image et du son qui va avec, ou du son
et de 'image qui va avec. Or tout ¢a, la géologie et la géographie de ca, c’est
contenu a mon avis dans l'histoire du cinéma et ca reste invisible. Il faut,
dit-on, ne pas le montrer. Et je pense, que je vais passer le reste justement
de ma vie ou de mon travail dans le cinéma a essayer de le voir et d’abord
le voir pour moi-méme ; et méme pour moi-méme voir ol jen suis de mes

propres films.«**

Mit dem mehrheitlich aus anderen Filmen bestehenden Le Livre d’image
hat der Filmemacher filmisch eingehalten, was er iiber 40 Jahre zuvor
als Berufung gedullert, sich als Maf3stab gesetzt und als work in progress
etabliert hatte.** Komplementir zur zentrifugalen Bewegung und Dis-
traktion im von Aragno konzipierten Ausstellungsformat in Nyon, stellt
sich in Mailand eine zentripetale Bewegung und Konzentration ein. Uber
die arrangierten Objekte mag sie das Potenzial einer Annidherung ent-
halten - an Godards >intérieur¢, damit seine Innerlichkeit und sein um-
fassendes Verstandnis von Kino.

Le Livre d’image schreibt sich in die geschichtlichen und gegenwir-
tigen Zusammenhinge von Architektur(en) und Ort(en) ein. So wurden

390 Witt 2014, S. xxxiii

391 Vgl. Jean-Luc in Godard, conversation with C S Venkiteswaran, 02.03.2021. Vgl. Aumont
im Anschluss an Godards Histoire(s) du cinéma: »Le cinéma est ce qui ne peut échap-
per ala mémoire, au souvenir et a la trace de I'Histoire. >Toutes les histoires qu'il au-
rait? qu'il y aura? qu'il y a eu !« ([Histoire(s) du cinéma, Kapitel] 1A). Le cinéma peut
imaginer des mondes de fantaisie, au conditionnel, il peut se risquer a la prédiction,
au future, mais sa vraie vocation c’est le passé certain, celui qui a vraiment eu lieu, eu
son lieu et son temps et qui n'a pas besoin des constructions élaborées et coliteuses
de la Babylone hollywoodienne.« Aumont 1999, S. 39.

392 Vgl. Entretien entre Serge Daney et Jean-Luc Godard (CH/FR 1988); siehe auch Godard
1995, S.116.

393 Godard 1980, S. 22.

394 Vgl. Witt 2014, S.liii.
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die groflen Premieren der unterschiedlichen Formate von Installation
sowie Sonderausstellung und permanenter Schau alle in historisch be-
deutenden Gebaduden aufgefiihrt: Das Chateau de Nyon wurde nach Um-
bauarbeiten 2006 der Offentlichkeit zuginglich gemacht. Das Théatre
Vidy-Lausanne und das Kino Le Capitole in Lausanne sowie das Théat-
re Nanterre-Amandiers bei Paris standen kurz vor ihrer Sanierung. Die
Fondazione Prada, die eine stillgelegte Brennerei in ein Kunstzentrum
verwandelte, wurde erst 2015 erdffnet.*” Diese Kontexte implizieren je-
weils komplexe, da buchstidblich wie metaphorisch betrachtet, vielschich-
tige De/Montagen. Die Gebaude sind iiber die Geschichte hinweg und
in der Gegenwart stets in einem politischen, wirtschaftlichen, kulturel-
len, sozialen, da institutionellen Verbund und Umfeld zu verstehen, was
mit Godard nicht in eine (selbstzufriedene) Stasis zuriickfallen darf. Die
Transformation der Bauten, die durch Zerst6rung Neues schaffen und er-
moglichen soll, geht liber die baulichen Mainahmen weit hinaus. Mit Le
Livre d’image erfahren die Orte eine Stérung, die ein reflexives und pro-
duktives Potenzial mit sich fiihrt. Le Livre d'image interveniert, auf3er in
der Fondazione Prada, fliichtig und fordert in dieser kurzen Zeit das In-
tervenieren moglichst vieler Mitarbeitenden der Institution ein. Im Film
Le Livre d’image steht die Montage fiir die Utopie und die Demontage fiir
den Krieg, aber auch fiir die Revolution, die die Utopie anstrebt. Le Livre
d’image widmet sich den groRen Themen der Menschheit und Gesell-
schaft, weniger als visuelle und akustische Herausforderung, denn als
Aufforderung. In der Art einer Kampagne kann Le Livre d’image als >petit
ensemble«weiterziehen und im Kleinen als »ensemble ouvert«*° zur ak-
tiven, wachen Beteiligung und Teilnahme aufrufen. Damit hielt der am
13. September 2022 willentlich aus dem Leben getretene Jean-Luc Go-
dard am Anspruch an sich und an »>le cinémax fest, das er wiederholt fiir
tot erklart hat und das ihn und auch, vielleicht, dank ihm {iberleben wird.

395 Miteinjdhriger Verspatung wurde 2022 im Berliner Haus der Kulturen der Welt (HKW) -
die fiir die Architekturausstellung 1957 erdffnete Kongresshalle von Hugh Stubbins, die
2007 renoviert und seither teilsaniert wurde - die Ausstellung Sentiments, Signes, Pas-
sions. Zu Godards Film »Le livre d’image« bei freiem Eintritt prasentiert (& https:/www.
hkw.de/de/hkwy/architektur/start.php; & https://www.hkw.de/de/programm/projekte/2022/
sentiments_signes_passions/start.php). Weitere Stationen waren etwa die Ausstellung
»Eloge de l'image - Le Livre d’image « Jean-Luc Godard im Pal4cio Sinel de Cordes der
Architektur-Triennale am 17. Lisbon Film Festival (LEFFEST) 2023, das Museum of
Modern Art MoMA in New York und die Stadt Porto in Portugal.

396 Brenez/Delorme 2019, S. 26.
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»En tant que critique, je me considérais déja comme cinéaste. Aujourd’hui je
me considere toujours comme critique, et, en un sens je le suis plus encore
quavant. Je me considére comme un essayiste, je fais des essais en forme
de romans ou des romans en forme d’essais: simplement, je les filme au
lieu de les écrire. Sile cinéma devait disparaitre, je me ferais une raison: je
passerais a la télévision, et si la télévision devait disparaitre, je reviendrais
au papier et au crayon. Pour moi, la continuité est tres grande entre toutes
les facons de s’exprimer. Tout fait bloc. La question est de savoir prendre

ce bloc par le c6té qui vous convient le mieux.«'
Jean-Luc Godard (1962)

Ein externer Lift, halb verglast und im Innern halb mit edlem Stein de-
koriert, durchkreuzt das Panorama des Maildnder Siidens, der gepragt
ist von Neubauten und dem terrain vague eines sich entwickelnden Stadt-
teils. Die Aussicht wird teilweise verdeckt, sobald der Lift eine massi-
ve, diagonale Aullenstiitze passiert. Es handelt sich hier um den nach
aullen platzierten und so exponierten Kern des als Torre bezeichne-
ten, 2018 eroffneten, weill schimmernden Hochhauses der Fondazione
Prada. Mit dem Turmgebédude fand die noch junge Transformation der
vormaligen Gin-Brennerei in einen Kunstcampus einen kronenden Ab-
schluss. Sobald der besagte Lift in die Untergeschosse gelangt, beginnt
dessen rosa Verkleidung aus Stein, ein durch Injektion gefarbter Onyx,
zu leuchten. Das Leuchten intensiviert sich, je tiefer das Gefahrt in den
Untergrund gelangt.” Dieses mit einem materiell und durch den Farb-
und Lichteffekt nobilitierten, ansonsten recht gewohnlichen Apparat
zur Gebaudeerschlieflung kreierte visuelle Erlebnis, das eine bewegte
Stadtansicht schafft durch unser lineares Bewegen in einer verglasten
Box, wird seit 2019 akustisch ergdnzt. Tonspuren aus Godards opus ma-
gnum der Histoire(s) du cinéma (CH/FR 1988-1998) mit ihrer Vielheit an
montierten Beziigen, Kontexten und Assoziationen zwischen Film- und
Globalgeschichte begleiten das Auf und Ab, und somit den Anblick des
historisch gewachsenen Maildnder Panoramas. Dessen hier préasentier-
te Sichtbarkeit wurde erst durch die Finalisierung der Fondazione Prada
mit dem Turmbau und dessen angedocktem Lift ermdglicht. Die darin
parallel zum Studio d’Orphée eingerichtete Toninstallation von Godard

1 Godard/Cahiers du cinéma 1962, S. 20. Zum Essai siehe insbesondere Didi-Huberman:
»Llessai correspond assez bien a cette méthode. Il sait manier ensemble le sensible et
lintelligible, il présente toute chose sous I'angle du >conflit immobilisé« (C’est-a-dire
de ce que Benjamin appelait une image dialectique), il procede donc par disconti-
nuités: par montages et remontages incessants.« Pic/Didi-Huberman 2010, S. 935.

2 Vgl. Joshua Nelson, »Bespoke Tower marks completion of Rem Koolhaas’s City of Art
Complex for Prada in Milang, in: Elevator Scene, 04.02.2020, & https://www.elevator-
scenestudio.com/blog/2020/2/4/rem-hoolhass-fondazione-prada-tower-in-milan.
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mit dem Titel Accent-sceur und Zitaten aus Film, Literatur, Poesie und
Musik sowie Godards markanter Stimme verwandelt das Passieren des

Panoramas in ein filmisches Erlebnis. Urspriinglich verstand sich die Er-
schliefungsart primaér als eine architektonische und ingenieurméaRige

Meisterleistung, fiir die Rem Koolhaas und AMO, der Think Tank seines

Biiros OMA, an die Grenzen des baulich Mdglichen gegangen sind. Der
Lift als praktische und bequeme Alternative zum Stockwerkwechsel iiber
das Treppenhaus wird zu einem zusitzlichen Ausstellungsraum, in dem

die von der montierten Bildebene der Histoire(s) du cinéma getrennten,
ausgewahlten Tonspuren, das durch den Aullenlift visuell exponierte Pa-
norama akustisch ergénzen. Das Gehorte wird immerzu und unerwartet
zum Stocken gebracht, wenn der Lift abermals in Stockwerken hilt und
Besuchende ihre Zieletage erreicht haben oder andere hinzukommen,
um mitzufahren. Accent-sceur, ein Wortspiel um »ascenseur, das auf die

Verwandtschaft der gehorten franzosischen Sprache in der italienischen

Umgebung ansprechen mag, spielt mit der Passage des Panoramas. Eine

externe, aus einem anderen filmischen Kontext stammende Tonspur trifft
auf das durch Architektur-, Ingenieur- sowie Finanz- und Marketingleis-
tung kreierte bewegte Bild der sich besonders hier an der Peripherie in

jlingster Zeit und weiterhin wandelnden Metropole. Godards Verstidndnis

der Grundkondition von Film, dass es sich hierbei um das Zusammen-
treffen von Bild und Ton handelt, trifft direkt auf die Architektur und den

durch sie neu erlebbaren, auf verschiedenen Mal$stabsebenen visuell er-
fahrbaren Stadtraum, sei es durch die fahrende, leuchtende Box, als die

der Lift im UG erfahrbar ist, bis hin zur Vogelperspektive auf der Hohe

des achten Geschosses. Auf die Liftbenutzenden mag die Intervention der
Toninstallation mit hauptséchlich Passagen in franzésischer Sprache ganz

unterschiedlich wirken - bereichernd und spannend oder stérend und ir-
ritierend. Denn den Kldngen entziehen kann man sich nicht. Interessierte

mogen die nur bei geschlossenen Lifttiiren lesbare Legende lesen, viel-
leicht Godards Stimme wiedererkennen und beim Verweilen und Zuh6ren

eine oder viele Verbindung(en) zu Godards Studio d’Orphée am anderen

Ende des Campus herstellen, bis hin zu solchen zur Geschichte des italie-
nischen Films und der Italiens. Godards Spatwerk hat hier den anonymen

Kinosaal einmal mehr verlassen. Eine weitere Arbeit geht in den Raum

ein und macht dessen Charakteristika und diesen als Wahrnehmungs-
dispositiv produktiv. In der Welt der Kunst, wo die Arbeit neuerdings in

intimen Rdumen und Rahmen prisentiert wird, bleibt sie peripher. Und

wieder ist es eine periphere Erschliefungsinfrastruktur, auf die sich Go-
dards Arbeit aufsetzt. Damit 1dsst sich ein Bogen zuriick zu Godards De-
biitfilm Opération »Béton« (CH 1955) schlagen, der sich die Infrastrukturen

der Grande Dixence-Baustellen zunutze gemacht hat.
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Meine Forschungsarbeit zu Jean-Luc Godard und Schnittstellen zwi-
schen Film-, Infrastruktur-, Stadtebau- und Architekturforschung lief3
ich durch das Material leiten. Fiir die eingehenden Analysen der Filme,
Ausstellungs- und Bauprojekte und deren zeithistorischen Kontextuali-
sierungen habe ich neben dem Studium von Darstellungen ausgiebige
Quellenrecherchen in Archiven, darunter Gemeinde-, Zeitungs-, Zeit-
schriften-, Fernseh- und Filmarchive unternommen, um die Werke in ih-
rer Zeit sowie in die Architektur-, Stidtebau- und Infrastrukturdebatten
einzuordnen. Eine weitere zentrale, ja notwendige Forschungsmethode
stellte das Aufsuchen der Drehorte beziehungsweise Ausstellungen dar,
um die Filmprojekte in ihrem jeweiligen spezifischen oOrtlichen Entste-
hungs- beziehungsweise Ausstellungszusammenhang zu verstehen und
die zum Teil iiberdauernde Aktualitdt von Godards Arbeiten darzulegen.
Mit dem Projekt Le Livre d’image, das erst wiahrend meiner Forschungs-
arbeit entstanden ist, wurde Godards lange gehegter Wunsch einer fil-
mischen Installation realisiert - und der Bogen meiner Arbeit konnte
sich schlielRen. Aufgrund der hier behandelten unterschiedlichen Film-
projekte vom Debiitfilm Opération »Béton« (CH 1955) liber Deux ou trois
choses que je sais d’elle (FR 1967) als Scharnierwerk von der ersten zur po-
litischen Phase bis hin zum Spatwerk mit Le Livre d’image (CH/FR 2018)
und dem ersten Ausstellungsprojekt Voyage(s) en utopie, Jean-Luc Godard,
1946-2006. A la recherche d’un théoréme perdu (2006) sind entsprechend
drei recht unterschiedliche Kapitel entstanden, wenngleich sie den glei-
chen methodischen und theoretischen Perspektiven unterliegen. Hervor-
gebracht haben die Kapitel und deren Struktur meine Zusammenschau
vom Material, von Godards kinematografischen Verfahren, von rdum-
lichen Zusammenhéngen und operativen Begriffen. Die Kapitel zu drei
Schaffensphasen zeigen alle im Kern auf, wie sich Godards Kinoarbeit
beim jeweiligen infrastrukturellen, stidtebaulichen und architektoni-
schen décor bedient hat und es uns vielschichtig zum Sehen und Den-
ken anbietet.

Fiir Opération »Béton« nutzte Godard seine Anstellung auf den Gran-
de Dixence-Baustellen und die dafiir und fiir die Betonproduktion und
-verarbeitung geschaffene Infrastruktur. Er hat den Auftrag fiir die Schaf-
fung eines Industriefilms antizipiert und sich selbst den Weg zum Au-
torenfilmer geebnet. Kurz nach der Entstehung hat die Grande Dixence
SA den Film angekauft, setzte ihn direkt als Informationsfilm ein und in-
szeniert den modifizierten Film nun seit 2006 innerhalb der Staumauer
wahrend Staumauerfiihrungen. Somit besteht mit Opération »Béton« nicht
nur eine Vorwegnahme eines Auftragsfilms der Grande Dixence SA, son-
dern seit Le Livre d’image auch eine hinsichtlich partizipativer Entwick-
lung eines Ausstellungsformats, diesmal ohne jegliches Zutun Godards.
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Mit dem Untersuchungsfilm Deux ou trois choses que je sais d’elle (FR
1967), der Dokumentarisches und Fiktionales vermischt, hat sich Godard
in die kritischen Debatten um die Growohnsiedlungen, franzosisch
grands ensembles, eingemischt. Dabei hat er Interviews mit Bewohnerin-
nen, wie sie im franzosischen Fernsehen oft zu sehen waren, inszeniert,
und anhand der gegebenen baulichen Strukturen kinematografische Ver-
fahren angewendet, welche die Planungsmethoden der gebauten Reali-
tit gegeniiberstellen oder die Ausweglosigkeit ihrer Bewohner:innen in
den iiberdimensionierten, anonymen Wohnbauten widerspiegeln.

Seit seinem Erstling Opération »Béton« zeichnete sich Godards Schaf-
fen durch Schnelligkeit und Wachheit aus. Ab den 1960er Jahren hat er
rasante gesellschaftliche Modernisierungsprozesse besonders iiber das
décor und so innerhalb der Wechselbeziehungen zwischen Menschen
und gestalteter Umwelt erkannt und in die Sichtbarkeiten iiberfiihrt. Sein
Spatwerk iibertragt sein Kinoschaffen in den Raum. Wihrend sich die
Ausstellungsinstallation Voyage(s) en utopie (2006) im Centre Pompidou
noch als sein ganz personlicher Aufstand gegen die Kultur- und Kunstin-
stitutionen begreifen lasst, war und ist die Intention mit Le Livre d’image
(CH/FR 2018) die unendlich mégliche Folge an Formen und Formaten
bei erneuten Umsetzungen durch abermalige Montage und Demonta-
ge in andere Héande zu geben, um so den notigen Widerstand partizipa-
tiv weiterzutragen, der auf einer »émancipation intellectuelle«® basiert.
Godards Kinogeschichte begann in den 1940er Jahren in einem Kino in
Vichy. Er arbeitete sich seither nicht nur an dieser, sondern auch seine
eigene Familiengeschichte ab. Zur kinematografischen Untersuchung
der weltpolitischen Lage verpflichtete er sich in seinem letzten grofRen,
gleichzeitig intimen und partizipativen Filmprojekt Le Livre d’image. In-
dem er Gastgeber:innen wie Besucher:innen an dieser Vermittlungsar-
beit kollaborieren lie und lédsst, kann sein Kino ohne ihn weiterziehen.

Jean-Luc Godard verstand die Funktion des Kinos, dessen Erfor-
schung er sich verschrieben hatte, als »social X-ray machine«.* Mein
Forschungsprojekt versucht, in entscheidenden Phasen seines Schaf-
fens durch eine Kombination aus Filmanalysen, historischen Tiefenboh-
rungen und aktuellen Kontextualisierungen aufzuzeigen, wie stark sein
Kino beim Eindringen in und dabei versuchten Durchdringen der Bau-
projekte mit dem décor und seiner sozialen Funktion interagiert(e). Letz-
teres offenbart(e) sich teilweise erst spéter. Anfanglich mit einem sehr
breiten Fokus und schlief8lich in drei Hauptkapiteln, die sein gesamtes
Schaffen tiberblicken, bin ich diesen Beobachtungen auf den Grund ge-

3 Siehe Jacques Ranciere, Le Maitre ignorant. Cing lecons sur l’émancipation intellectuelle,
Paris, Fayard, 1987.
4 Vgl. Witt 1998, S.120.
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gangen. Fiir neue Perspektiven auf Godards Schaffen brachte nicht nur
die interdisziplindre Zusammenschau und das Studium von Archivmate-
rialien neue Erkenntnisse, sondern gerade die Untersuchungen vor Ort.

Mein in(ter)disziplindres® Forschungsprojekt nahm seinen Anfang im
Walliser Rhonetal und fiihrte von da aus zum Ful$, zur Krone und bis ins
Innerste der Grande Dixence, der bis vor wenigen Jahren weltweit hochs-
ten Staumauer. Mit im Bus, der uns Reisende zum Hotel »Ritz« am Ful3e
der Mauer beférdert hat, das im Prolog von Godards Erstling Opération
»Béton« (1955) in einer Flugaufnahme zu sehen ist, sall ein pensioniertes
Paar aus Seattle. Es startete von hier aus seine siebentédtige Wanderung,
um von der lokal zelebrierten Staumauer zum weltbekannten Matter-
horn zu gelangen. Mich fiihrte meine mehrjéhrige Reise neben ande-
ren Destinationen - darunter erstmals nach New York, um Godards in
der Schweiz gebastelten und vom Centre Pompidou verkauften Ausstel-
lungsmodelle fiir das unrealisierte Projekt Collage(s) de France zu erkun-
den - mehrmals mehrmonatig nach Paris, um mit der RER-Bahn und
vor allem mit dem Fahrrad in die banlieues zu gelangen, um dort und in-
tra muros in den Quartieren und Gebiuden, Archiven und Ausstellun-
gen, Bibliotheken und Instituten sowie Kinos und ciné clubs zu forschen.
Zuletzt fand ich mich unweit von Godards und Anne-Marie Miévilles Ar-
beits- und Wohnort Rolle in den mittelalterlichen Riumen des Chateau
de Nyon wieder. Dort flihrte Fabrice Aragno durch seine Ausstellungs-
installation sentiments, signes, passions - a propos du livre d’image und heran
zu einer ganz personlichen >voyage< durch Le Livre d’image. Diese Studi-
en sind Wegstrecken und Kreuzungen meiner inter- und transdisziplina-
ren Forschung, auf einer durch Godards Schaffen angeregten Exkursion
durch seine Film- und Kinoprojekte. Meine raumlichen, suchenden Er-
kundungen im virtuellen Raum, die ich mit solchen im Realraum kom-
biniert habe, finden als Untersuchungsmethode ihre Bestétigung, indem
Godards Spétwerk selbst in diesen Raum, in das sogenannte décor natu-
rel eindringt. Die Zusammenschau von Filmwissenschaft mit Architek-
tur- und Stadtebaugeschichte, das Fruchtbarmachen von Begriffen am
Material und an den Orten selbst, bringt andere vertiefte Blicke auf Go-
dards Werk und damit neue Perspektiven in die Filmforschung zu Jean-
Luc Godard, der uns so anregende wie wertvolle Beitrdge hinsichtlich
Raumfragen hinterlassen hat.

5 Zu Jacques Ranciere und »Indisziplinaritit« siehe bspw. »Jacques Ranciere and Indis-
ciplinarity. Jacques Ranciére im Interview mit Marie-Aude Baronian u. Mireille Rosel-
lo, tibers. v. Gregory Elliott, in: Art & Research. A Journal of Ideas, Contexts and Methods,
2, 1 (Sommer 2008) [2007], & https://pure.uva.nl/ws/files/4285124/63487_298522.pdf.
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Zu zahlreich sind die Personen und Institutionen, die mein mehrjih-
riges Forschungsprojekt — das durch den grofziigigen Doc.CH-Beitrag
und den Doc.Mobility-Beitrag des Schweizerischen Nationalfonds SNF
sowie durch die Philosophische Fakultit und den Graduate Campus
der Universitidt Ziirich gefdrdert wurde, und wahrenddessen ich mehr-
mals fiir mehrere Monate in der Fondation Suisse und Fondation Da-
noise in der Cité Universitaire in Paris gewohnt habe - unterstiitzt und
bereichert haben.

Mein primérer und ganz besonderer Dank gilt selbstverstdndlich der
Hauptbetreuerin Fabienne Liptay. Sie hat mein Vorhaben von Anfang bis
Ende und somit in jeder Phase begleitet, wertvolle Inputs gegeben und
mich stets motiviert und in meinem Vorgehen bestarkt.

Auch mein Zweitbetreuer Henry Keazor (Institut fiir Europdische
Kunstgeschichte der Universitdt Heidelberg) und die beiden weiteren
Mitglieder der Priifungskommission, Laurent Stalder (Institut fiir Ge-
schichte und Theorie der Architektur gta der ETH Ziirich) und Margrit
Trohler (Seminar fiir Filmwissenschaft der Universitit Ziirich), haben
die Entstehung der Arbeit durch ihren kritischen Blick aus ihrer jewei-
ligen disziplindren Perspektive mitgepragt.

Eine Zusammenarbeit fiir die Umsetzung der vorliegenden Publika-
tion kénnte ich mir nicht besser vorstellen, als jene mit Constanze und
Luise Metzel von edition metzel und dem Buchgestalter Hagen Verleger.

Meine Recherchen erleichtert haben die umsichtigen Mitarbeiten-
den in den Archiven und Mediatheken, insbesondere Jo€l Lonfat von der
Médiatheque Valais in Sion, Seraina Winzeler vom Forschungs- und Ar-
chivierungszentrums Ziirich der Cinématheque suisse, Fabienne Bouveau
und Laurent Magre von den Archives municipales und dem Service Do-
cumentation-Archives in La Courneuve sowie Philippe Bonilli und Jean
Charlier der Archives Centre Pompidou in Paris.

Die Archivarbeit ermoglicht haben die Auslandaufenthalte, die ich
als Gastforscherin absolvieren konnte. Ich danke Barbara Turquier der
Forschungsabteilung von La Fémis - Ecole nationale supérieure des mé-
tiers de I'image et du son, dem Team des Deutschen Forums fiir Kunstge-
schichte DFK Paris, Antoine de Baecque (Département d’Histoire et de
Théorie des Arts DHTA der Ecole Normale Supérieure ENS Paris) und be-
sonders Michael Witt (Department of Media, Culture and Language der
University of Roehampton in London).

Meine Arbeit profitierte vom intensiven fachlichen Austausch mit
Personen, die mir auch oft wertvolle Kontakte vermittelt und mich auf
weitere Recherchepfade hingewiesen haben: Claire Allouche, Fabrice



418 JEAN-LUC GODARD

Aragno, Alain Bergala, Constance Barbaresco, Nicole Brenez, Roland Co-
sandey, Chris Darke, Monika Dommann und ihre Studierenden, Tania
Efrussi und David Novarina, Céline Gailleurd, Marie Gaimard, Jacques
Gubler, Richard Koeck, Roland-Francois Lack, Joachim Lepastier, Bruno
Levasseur, Primo Manzoni, Jean-Bernard Menou, Francois Penz, Gérard
Ruey, Stéphanie Serra, Fred Van der Kooij und Jacques Van Waerbeke.

Die Arbeit beruht auf Feldforschungen an Drehorten und in Aus-
stellungsrdumen. Hier haben mich insbesondere folgende Personen
unterstiitzt, indem sie mit mir auf Erkundungsgénge gingen und/oder
hilfreiche Informationen und Material geliefert haben: Die Kommuni-
kationsverantwortliche Sarah Falcinelli der Grande Dixence SA, Bernard
Pache und Joél Curty von essencedesign SA fiir das Vermittlungskon-
zept der Grande Dixence; Kheira Chergui, Nadege Corrodi, Bernard Pau-
rd und Benofit Pouvreau in der Cité des 4000 in La Courneuve; Alfons
Solans; Miguel Abreu und sein Team der New Yorker Miguel Abreu Gal-
lery fiir Godards Centre Pompidou-Ausstellung sowie Philippe Quesne
und sein Team fiir den Parcours zu Le Livre d’image im Théatre Nanter-
re-Amandiers.

Fiir die grofRziigige Finanzierung der Publikation in Open Access dan-
ke ich dem Schweizerischen Nationalfonds SNF und der Druckversion
Fabienne Liptay und Margrit Tréhler vom Seminar fiir Filmwissenschaft
der Universitit Ziirich sowie der Ernst Gohner Stiftung.

Schliefflich danke ich allen Instituten, Kolleg:innen und Freund:in-
nen, die mich iiber all die Jahre hinweg in vielerlei Hinsicht unterstiitzt,
beraten und motiviert haben: Dazu gehoren das ganze Seminar fiir Film-
wissenschaft der Universitit Ziirich , allen voran Josephine Diecke, Carla
Gabri, Kristina Kohler, Laura Walde und Stephanie Werder, das Institut
fiir Geschichte und Theorie der Architektur gta der ETH Ziirich mit To-
bias Erb, Kim Forster, Moritz Gleich, Samia Henni, Anna Hipp (geb. Flach),
Lukas Ingold, Andreas Kalpakci, Sarah Nichols, Daniela Ortiz dos Santos,
Dubravka Sekuli¢ und Davide Spina, die Section d histoire et d’esthétique
du cinéma der Université de Lausanne besonders mit Achilleas Papakos-
tantis, das Istituto Svizzero di Roma, das Institut ArchitekturWerkstatt an
der Ostschweizer Fachhochschule 0ST und Michael Babics, Beat Birch-
meier, Tizian Biichi, Sibilla Caflisch, Verena Fritz, Daniel Gentile, Andrea
Giger, Theres Inauen, Olivia Jenni, Anna Park, Mareike Spendel, Christi-
na Schumacher, Beat Stiidli, Harald Robert Stiihlinger, Stéphanie Thioub,
der Basler Verein beclys, Agnes Weidkuhn, Eva Weibel, Verena Zeller
und meine Eltern.
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Archive, Bibliotheken, Mediatheken

Aéroport d'Orly, Pole Gestion du Patrimoine documentaire - DJA (Isabelle Servigne)
Archives architectures Geneve (Université de Geneve; heute Haute école du paysage, d’'ingénierie et d’archi-
tecture de Genéve HEPIA)
ACP Archives Centre Pompidou, Paris (Philippe Bonilli, Jean Charlier)
+ 2008011/123: Nachlass Ausstellung Voyage(s) en utopie. Jean-Luc Godard 1946-2006. A la recherche d’un
théoréme perdu.
+ 2009051/002: Nachlass Ausstellung Voyage(s) en utopie. Jean-Luc Godard 1946-2006. A la recherche d’un
théoréme perdu.
+ 2010W017 art.002: Nachlass Ausstellung Voyage(s) en utopie. Jean-Luc Godard 1946-2006. A la recherche
d’un théoréme perdu.
+ Ohne Signatur: CD-ROM mit Fotografien in Voyage(s) en utopie. Jean-Luc Godard 1946-2006. A la recherche
d’un théoréme perdu.
Archives de la construction moderne, EPFL, Lausanne
Archive de la Ville de Genéve (Jacques Davier)
AVL Archives de la Ville de Lausanne
* K0349-K0350: Films Yersin/Godard
Archives de Paris
Archives départementales de la Seine-Saint-Denis, Bogigny (Aurélien Durr)
Archives et patrimoine de Hauts-de-Seine, Nanterre
Les archives de la Gazette de Lausanne et du Journal de Geneve, http:/www.letempsarchives.ch
AGD Archives Grande Dixence SA, Sion
+ Le Chouca, 1 (Okt. 1953) - 11 (Dez. 1954); Le Choucas, 12 (Feb. /Marz. 1955) - 50 (1963) [Personalzeitung]
AFK Privatarchiv von Fred van der Kooj
« JLG in ZH, Veranstaltung konzipiert und moderiert von Fred van der Kooj, Horsaal ¥7, ETH Ziirich,
06.02.2002. Videoaufzeichnung auf DVD.
AJM Privatarchiv Jacqueline Maurer
+ Fabrice Aragno, Austausch per Telefon, E-Mail und Briefpost, 2015-2024.
+ Fabrice Aragno im Gesprach, Nyon, 26. 08.2020.
+ Fabrice Aragno im Gespréach mit Primo Mazzoni, Filmpodium, Ziirich, 10.12. 2020.
« Alain Bergala in Gesprachen wahrend dem Forschungsaufenthalt in Paris, 2016.
+ Chris Drake im Gesprich, Mérz und Juli 2019.
+ Sarah Falcinelli, Kommunikationsverantwortliche der Grande Dixence SA, Telefongesprach am 05. 10.
2015 und E-Mail-Korrespondenz am 10. und 11.10. 2017.
+ Jacques Gubler im Gesprich, Basel, 23.03.2018.
+ Fred van der Kooj im Gespréch, Ziirich.
+ Richard Koeck im Gesprich, London 2016.
+ Bruno Levasseur im Gesprich, 11.07. 2016 und Mérz 2019.
+ Jean-Bernard Menoud von Radio Télévision Suisse RTS im Gesprich, Genf, 07.12.2017.

+ Bernard Pache und Joél Curty der essencedesign SA im Gesprach am Lausanner Firmensitz, 04.12.2017.
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+ Dominique Paini im Gespréach mit Frédéric Bonnaud, Cinématheque francgaise, Paris, 23. 01.2020.

+ Francois Penz im Gespréach, Juli 2016.

+ E-Mail-Korrespondenz mit Patrick Siegenthaler von Actua Films SA, 23.03.2018.

+ Jacques Van Waerbeke im Gesprich, Paris, 07.08. 2017.

+ Michael Witt in E-Mails und in Gesprachen wiahrend dem Forschungsaufenthalt in London, 2019.

+ Prof. Dr. Monika Dommann und Studierende im Gespréch, Online-Sitzung des Master-Seminars Perspek-
tiven der Globalgeschichte: Staudamme, Autobahnen, Glasfasern. Einfiihrung in die Geschichte von Infrastruk-
turen, Historisches Seminar, Universitat Ziirich, 15.05. 2020.

Archives municipales de La Celle-Saint-Cloud
AMLC Archives municipales de La Courneuve & Service Documentation-Archives, La Courneuve (Fabienne
Bouveau, Laurent Magre)
» 358W180: Dossier La Courneuve
* W7439: Dossier La Courneuve, »Généralités [avant dévolution]« 1957/1984
Archives Museum of Modern Art, New York
Archives nationales, Pierrefitte-sur-Seine
Archives Radio France, Maison de la Radio, Paris (Lise Gayot)
Les Archives de la RTS (Radio Television Suisse), https:/www.rts.ch/archives/
AMW Privatarchiv von Michael Witt, Brighton /London
+ Mehrstiindige Videoaufnahmen in der Ausstellung Voyage(s) en Utopie. Jean-Luc Godard, 1946-2006, A la
recherche d’un théoréme perdu, 2006

Archivio Centrale dello Stato, Roma
Argos Films, Neuilly-sur-Seine
BFI British Film Institute, Reuben Library, London
Bibliothéque du cinéma Francois Truffaut, Paris
Bibliothéque de 'EPFL, Lausanne
Bibliotheque du film, Cinématheque francaise, Paris
Bibliotheque de I'INHA, Institut de I'Histoire de I'Art, Paris
Bibliotheque de I'Institut de I'Histoire du Temps du Présent IHIP, Paris
Bibliotheque Kandinsky, Centre de documentation et de recherche du Musée national d’art moderne, Paris
BRCL Bibliotheque Raymond Chirat, Institut Lumiere Lyon (Armelle Bourdoulous)

« Deux ou trois choses que je sais d’elle P137: Feuille de service, rapport de script: production
Bibliotheque Sainte-Genevieve, Paris
Bibliothek & Videothek des Seminars fiir Filmwissenschaft, Universitat Ziirich
BnF Bibliotheque Nationale de France, Paris: Site Francois Mitterrand, Bibliotheque de 'Arsenal, Site Richelieu
Cahiers de l'institut daménagement et d'urbanisme de la région parisienne, Jg. 1964-1976.
Centre d’archives, Cité de l'architecture et du patrimoine, Paris (Alexandre Ragois)
CcFP Cinématheque francaise, Paris, Espace chercheur & iconotheque

+ TRUFFAUT 551 B 313: Nachlass Francois Truffaut

* TRUFFAUT 163 B 099: Nachlass Francgois Truffaut

CNcC Centre national du cinéma et de I'image animé, Paris (Laurent Bismuth, Pierrette Lemoigne)


https://www.rts.ch/archives/
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cs Cinémathéque suisse, Centre de recherche et d’archivage, Abteilung Nachldsse und Sammlungen von
Privatpersonen und Institutionen, Penthaz (Tatiana Berseth Abplanalp)
+ Jean-Luc Godard: Dossier CH CS DD1 GOO1
Cinémathéque suisse, Forschungs- und Archivierungszentrum, Ziirich (Seraina Winzeler)
Defacto, La Défense, Paris (Johan Huynh Tan)
E-Newspaper Archives, https:/www.e-newspaperarchives.ch
ETH Eidgenossische Technische Hochschule Ziirich, Bibliothek, Bildarchiv
« Fotograf: Frank Gygli. Aufnahmejahr: Circa 1955-1956
+ ETH-Bibliothek PK 011501
Fondation Jérome Seydoux-Pathé, Paris
Fondazione Renzo Piano, Genova (Martina Ivaldi)
Forum des Images, Paris
France Culture, Online-Archiv, https:/www.radiofrance.fr/franceculture
INA Institut national de 'audiovisuel, https:;/www.ina.fr
Ina Médiaprom, https:/www.inamediapro.com
Inatheque, Archives de I'Institut national de 'audiovisuel, Paris
Journal officiel, https://www.journal-officiel.gouv.fr
Le Temps Archives, https:;/www.letempsarchives.ch
Médiatheque Valais, Martigny & Sion (Mathieu Emonet, Joél Lonfat, Géraldine Sangale-Roels)
Mediatheque Valais, https://archives.memovs.ch
Pavillon de 'Arsenal, Ausstellungen & Le Centre de documentation, Paris (Claire Deambrogio)
RSHP (Rogers Stirk Harbour + Partners), Archives, London (Karen Firmin-Cooper)
* RSHP, ARC71358_1: Drawing, Centre Pompidou
Schweizerisches Sozialarchiv, Ziirich
Scriptorium - BCU Lausanne, Presse vaudoise, https:/scriptorium.bcu-lausanne.ch/page/home
Service des Archives municipales et de la documentation, Aubervilliers
SRF-Mediendatenbank FARO


https://www.e-newspaperarchives.ch
https://www.radiofrance.fr/franceculture
https://www.ina.fr
https://www.inamediapro.com
https://www.journal-officiel.gouv.fr
https://www.letempsarchives.ch
https://archives.memovs.ch
https://scriptorium.bcu-lausanne.ch/page/home
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Filmografie

JEAN-LUC GODARD

Opération »Béton«, CH 1955, 16 Min., 35 mm, S/W.

Une femme coquette, Drehbuch Hans Lucas [JLG], nach Le Signe von Guy de Maupassant, FR 1956, 10 Min.,
16 mm, S/W.

Une histoire d’eau, Jean-Luc Godard & Francois Truffaut, FR 1958, 18 Min., 35 mm, S/W.

A bout de souffle, FR 1959, 90 Min., 35 mm, S/W.

Le Petit soldat, FR 1960, 88 Min., 35 mm, S/W.

Une femme est une femme, FR 1961, 84 Min., 35 mm, Farbe.

Vivre sa vie. Film en douze tableaux, FR 1962, 88 Min., 35 mm, S/W.

Les Carabiniers, FR 1963, 80 Min., 35 mm, S/W.

Le Mépris, FR/IT 1963, 105 Min., 35 mm, Farbe.

Bande a part, FR 1964, 95 Min., 35 mm, S/W.

Une femme mariée. Fragments d’un film tourné en 1964, FR 1964, 98 Min., 35 mm, S/W.

Alphaville. Une étrange aventure de Lemmy Caution, FR 1965, 98 Min., 35 mm, S/W.

Pierrot le fou, FR 1965, 110 Min., 35 mm, Farbe.

Masculin féminin. Quinze faits précis, Drehbuch nach Le Signe und La Femme de Paul von Guy de Maupassant,
FR/SE 1966, 110 Min., 35 mm, S/W.

Madein U.S.A., FR 1966, 90 Min., 35 mm, Farbe.

Deux ou trois choses que je sais d’elle, FR 1967, 90 Min., 35 mm, Farbe.

La Chinoise, FR 1967, 95 Min., 35 mm, Farbe.

Week-End, FR 1967, 95 Min., 35 mm, Farbe.

Le Gai Savoir, FR 1968, 95 Min., 35 mm, Farbe.

Ciné-Tracts, Jean-Luc Godard, Jackie Raynal, Alain Resnais, Philippe Garrel, Gérard Fromanger u. a., FR 1968,
jeweils 2-4 Min., 16 mm, S/W und Farbe.

Tout va bien, Jean-Luc Godard & Jean-Pierre Gorin, FR/IT 1972, 95 Min., 35 mm, Farbe.

Moi Je, scénario de film, 1973 [unrealisiert].

Ici et ailleurs, Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville, neue Bearbeitung der mit Jean-Pierre Gorins reali-
sierten Aufnahmen fiir den Groupe Dziga Vertov-Film Juste d la victoire, FR 1974, 53 Min., 16 mm, Farbe.

Numéro deux, Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville, FR 1975, 88 Min., 35 mm und Video, Farbe.

Six fois deux (sur et sous la communication) [12 Folgen], Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville, FR/CH 1976,
6 x 2 Folgen (a und b), 610 Min., Video, Farbe.

France tour détour deux enfants [12 Folgen], Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville, FR/CH 1979, 12 X 26 Min. /
312 Min., Video, Farbe.

Scénario de Sauve qui peut (la vie). Quelques remarques sur la réalisation et la production du film, FR 1979, 21 Min.,
Video, Farbe.

Sauve qui peut (la vie), CH/FR 1979, 87 Min., 35 mm, Farbe.
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Lettre d Freddy Buache. A propos d’un court-métrage sur la ville de Lausanne, CH/FR 1982, 11 Min., Video, auf
Film umkopiert, Farbe.

Passion, CH/FR 1982, 87 Min., 35 mm, Farbe.

Scénario du film Passion, FR/CH 1982, 53 Min., Video, Farbe.

Soft and Hard. Soft Talk On a Hard Subject Between Two Friends, GB/FR, 1985, 52 Min., Video, Farbe.

Grandeur et décadence d’un petit commerce de cinéma révélées par la recherche des acteurs dans un film de télévision
publique d’aprés un vieux roman de J. H. Chase, FR/CH 1985, 91 Min., Video und 35 mm, Farbe.

King Lear, USA/FR/CH 1987, 90 Min., 35 mm, Farbe.

On s’est tous défilés, FR 1987, 13 Min., Video, Farbe.

Histoire(s) du cinéma, CH/FR 1988-1998, 264 Min., Video, Farbe - 1A: Toutes les histoires (51 Min.) / 1B: Une
histoire seule (42 Min.) / 2A: Seul le cinéma (26 Min.) / 2B: Fatale beauté (28 Min.) / 3A: La Monnaie de l'ab-
solue (26 Min.) / 3B: Une vague nouvelle (27 Min.) / 4A: Le Controle de I’Univers (27 Min.) / 4B: Les Signes
parmi nous (37 Min.).

Le Rapport Darty, Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville, FR 1989, 50 Min., Video, Farbe.

Nouvelle vague, CH/FR 1990, 89 Min., 35 mm, Farbe.

Les Enfants jouent a la Russie, IT/RUS/FR, 1993, 58 Min., Video, Farbe.

Je vous salue Sarajevo, CH/FR 1993, 2 Min., Video, Farbe.

JLG/JLG autoportrait de décembre, CH/FR 1995, 56 Min., 35 mm, Farbe.

Adieu au TNS, CH/FR 1996, 7 Min., Video, Farbe.

For Ever Mozart, CH/FR 1996, 80 Min., 35 mm, Farbe.

The Old Place. Small Notes Regarding the Arts at Fall of 20th Century, Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville,
USA/CH/FR 1998, 47 Min., Video, Farbe.

De lorigine du XXIéme siécle, Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville, CH/FR 2000, 15 Min., Video, Farbe.

Eloge de 'amour, CH/FR 2001, 94 Min., 35 mm und digital, S/w und Farbe

Liberté et Patrie, Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville, CH/FR, 2002, 22 Min., Video, Farbe.

Notre musique, CH/FR 2004, 80 Min., 35 mm, Farbe.

Moments choisis des Histoire(s) de cinéma, FR 2004, 84 Min., Video, auf 35 mm iibertragen, Farbe.

Reportage amateur (Maquette expo), Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville, CH/FR 2005/06, 47 Min., Video,
Farbe.

Une bonne a tout faire, CH/FR/USA 2006, 8 Min, Video, Farbe.

Vrai faux passeport. Fiction documentaire sur des occasions de porter un jugement a propos de la facon de faire des
films, FR 2006, 55 Min., Video, S/W und Farbe.

Une catastrophe, AT 2008, 1 Min., digital, Farbe und s/w.

Film Socialisme, CH/FR 2010, 90 Min., 35 mm, Farbe.

Les 3 désastres (Episode aus 3x3D), FR/PT 2012, 17 Min., digital, Farbe.

Adieu au langage, CH/FR 2014, 70 Min., digital, Farbe.

Jean-Luc Godard. Prix Suisse — remerciements — mort ou vif, CH 2015, 5 Min., digital, Farbe.

Le Livre d’image, Jean-Luc Godard, Fabrice Aragno, Jean-Paul Battaggia & Nicole Brenez, CH/FR 2018, 84 Min.,
digital, Farbe und s/w.

Trailer of a Movie That Will Never Exist: »Phony Wars«, Jean-Luc Godard, Fabrice Aragno, Jean-Paul Battaggia
& Nicole Brenez, CH/FR 2023, 20 Min., digital, Farbe.
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L’Ascension, Ludovic Bernard, FR 2017, 93 Min., Farbe.

Une poste a la Courneuve, Dominique Cabrera, FR 1994, 54 Min., Farbe.

Le Thé au harem d’Archimeéde, Medhi Charef, FR 1985, 110 Min., Farbe.

Le Choix des armes, Alain Corneau, FR 1981, 135 Min., Farbe.

3emas (Erde), Alexander Dovzhenko, UdSSR 1930, 78 Min., S/W.

Morceaux de conversations avec Jean-Luc Godard, Alain Fleischer, Le Fresnoy - Studio national des arts con-
temporaines / Les Films d'Ici / Le Centre Pompidou, FR 2007, Farbe.

Grande Dixence, Guido Franco, nach 1963, 33 Min., Farbe.

Jean-Luc Godard. Le désordre exposé, Céline Gailleurd & Olivier Bohler, FR/CH 2012, 64 Min., Farbe.

La Thune, Philippe Galland, FR 1991, 92 Min., Farbe.

La Squale, Fabrice Genestal, FR 2000, 100 Min., Farbe.

Film catastrophe, Paul Grivas, FR 2018, 55 Min., Farbe.

La Ville est a nous, Patrick Laroche, FR 2000, 53 Min., Farbe.

Notes pour Debussy - Lettre ouverte d Jean-Luc Godard, Jean-Patrick Lebel, FR/DE 1988, 80 Min.

Quand il a fallu partir, Mehdi Meklat & Badroudine Said Abdallah, FR 2011, 48 Min., Farbe.

Ce que je n’ai pas su dire, Anne-Marie Miéville, FR 2006, 3 Min., Farbe.

Souvenir d’utopie, Anne-Marie Miéville, FR 2006, 3 Min., Farbe.

Dans le temps, Anne-Marie Miéville, FR 2006, 4 Min., Farbe.

Souvenirs d’utopie, Anne-Marie Miéville, FR 2006, 6 Min., Farbe.

Papa Was Not a Rolling Stone, Sylvie Ohayon, FR 2014, 99 Min., Farbe.

Renoir des 4000, Lara Rastelli, FR 2002, 46 Min., Farbe.

Beaubourg, Centre d’art et de culture Georges Pompidou, Roberto Rossellini, FR 1977, 76 Min., Farbe.

dumysuasm (Enthusiasmus. Donbass Symphonie), Dziga Vertov, UdSSR 1930, 68 Min., S/W.

FERNSEHSENDUNGEN

Grande Dixence, Claude Goretta, CH 1960, Télévision Suisse Romande TSR (seit 2010 RTS), 1960, 42 Min.

Sarcelles, Quarante mille voisins, Jacques Krier, Pierre Tchernia (Cinq colonnes a la une), ORTF, 02.12.1960
© Archives INA, Paris.

De Gaulle a Expo »Demain Paris« (JT 20h), ORTF, 17.04.1961 © Archives INA, Paris.

Batir pour les hommes, Jean Lallier (Visa pour l'avenir), ORTF, 24.10.1963 © Archives INA, Paris.

Habitations a loisirs modérés, Jean-Paul Thomas (Seize millions de jeunes), ORTF, 2e chaine, 03.12.1964
© Archives INA, Paris.

Jean-Luc Godard ou le cinéma au défi, Hubert Knapp (Cinéastes de notre temps), ORTF, 15.07.1965 © Archi-
ves INA, Paris.

Ca ou rien, l'architecture contemporaine, Jean Balladour & Claude Dagues (Architecture de notre temps), ORTF,
17.06.1966 © Archives INA, Paris.

Les Temps modernes [Interview zwischen Jean-Luc Godard und Jean Saint-Geours], Jean Manceau, André Har-
ris & Alain de Sedouy (Zoom), ORTF, 25.10.1966 © Archives INA, Paris.
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L’Homme et les images [Gesprache mit René Clair, Jean-Luc Godard und Jean Rouch], Georges Gaudu (Civili-
sation), ORTF 1967 © Archives INA, Paris.

Marina face a Godard, Luc Favory, Remo Forlani & Daisy de Galard (Dim Dam Dom), ORTF, 2e chaine, 01.03. 1967
© Archives INA, Paris.

La Vie dans les grands ensembles, Jacques Locquin (Conseils utiles ou inutiles), ORTF, 16.03.1968 © Archives
INA, Paris.

Initiation au cinéma [révolutionnaire], Jean-Paul Torok, ORTF, 19.03.1969 © Archives INA, Paris.

Le Drame de la Courneuve (JT nuit), ORTF, 06.03.1971 © Archives INA, Paris.

La Dixence cathédrale [Jean-Pierre Laubscher], Voix au chapitre, RTS, 02.04.1971.

Les Grands ensembles remis en cause [Interview zwischen Olivier Guichard und Maurice Sardou] (Journal télé-
visé - Nuit), ORTF, 21.03.1973 © Archives INA, Paris.

La Forme de la ville, Eric Rohmer & Jean-Paul Pigeat (Ville nouvelle), Institut national de 'audiovisuel,
31.08.1975 © Archives INA, Paris.

Inauguration Centre Georges Pompidou, Claude Deflandre, Daniel Georgeot & Léon Zitrone (Lévénement), TF1,
31.01.1977 © Archives INA, Paris.

»Point de rencontre« avec Jean-Luc Godard, Manu Bonmariage (Un homme, une ville), Radio-télévision belge
de la Communauté francaise RTBF, 18.05.1982 © SONUMA | Les archives audiovisuelles.

Dynamitage, La Courneuve, Antenne 2, 18.02.1986 © Archives INA, Paris.

La Courneuve: implosion de la barre Debussy d la cité des 4 000 (Actualités régionales Tle-de-France), France
Régions 3 Paris, 18.02.1986 © Archives INA, Paris.

Troisiéme visite de Nicolas Sarkozy da La Courneuve (20 heures le journal), France 2, 29.06.2005 © Archives
INA, Paris.

WEITERE DOKUMENTATIONEN
(Audio & Video)

Entretien entre Serge Daney et Jean-Luc Godard, Serge Daney & Jean-Luc Godard, CH/FR 1988, hitps:/www.cine-
matheque.fr/henri/film/125365-entretien-entre-serge-daney-et-jean-luc-godard-jean-luc-godard-1988/.

Cleuson-Dixence: La réhabilitation du puits blindé / Cleuson-Dixence: Wiederinstandsetzung des Druckschachtes /
Cleuxon-Dixence: The rehabilitation of the lined shaft, CH 2010.

Cleuson-Dixence, A la découverte d’un aménagement hydroélectrique unique au monde/Entdecken Sie ein weltweit
einzigartiges Wasserkraftwerk/Introducing a hydroelectric complex unique in the world, [Gérald Favre, GEO-
LOGES SA, Borex: Opération Tunnel, 1999 / Cavernes hydro-électriques, 1999 / Version courte des tra-
vaux de Cleuson-Dixence, 1999], © Alpig-Grande Dixence SA, CH 2011.

Grande Dixence, L’énergie au coeur des alpes/Energie im Herzen der Alpen/Energy at the Heart of the Alps, © Alpig-
Grande Dixence SA, CH 2013.

The Chamber Piece: An Interview with Fabrice Aragno [Jean-Luc Godard’s essential collaborator, Fabrice Aragno,
discusses their latest creation: »The Image Book«.], Daniel Kasman, Kurt Walker, 17.05. 2018, https:/mubi.
com/notebook/posts/the-chamber-piece-an-interview-with-fabrice-aragno.

Nicole Brenez, Frameworks Mastertalks, International Film Festival Rotterdam IFFR 2019, 26.01. 2019, https:/
youtu.be/SOPKLYNxO8g.


https://www.cinematheque.fr/henri/film/125365-entretien-entre-serge-daney-et-jean-luc-godard-jean-luc-godard-1988/
https://www.cinematheque.fr/henri/film/125365-entretien-entre-serge-daney-et-jean-luc-godard-jean-luc-godard-1988/
https://mubi.com/notebook/posts/the-chamber-piece-an-interview-with-fabrice-aragno
https://mubi.com/notebook/posts/the-chamber-piece-an-interview-with-fabrice-aragno
https://youtu.be/S9PkLYNxO8g
https://youtu.be/S9PkLYNxO8g
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#4 Entretien avec Nicole Brenez, cinéphile, chercheuse, archéologue & pirate, 28.02.2019, NEGATIF le podcaste,
https://youtu.be/Etrpeh40wY4.

Jean-Luc Godard regoit le Prix FIAF 2019 a la Cinémathéque suisse [Laudatio von Frédéric Maire, Direktor der
Cinématheque suisse, und Gespriach zwischen Godard und Maire], 11.04. 2019, Cinémathéque suisse,
https://youtu.be/zqZHueDIK1M.

#22 Entretien avec Fabrice Aragno, cinéaste, inventeur, Géo Trouvetou & Gaston Lagaffe, 17.02.2020, NEGATIF
le podcast, https://youtu.be/Pyes4p8mlIKU.

ECAL Instagram Live: Jean-Luc Godard, Interview mit Lionel Beier, 07.04. 2020, https://vimeo.com/411300705.

Exhibiting Jean-Luc Godards »Le Livre d'image« (2018-). Jacqueline Maurer in conversation with Fabrice Aragno
[aus dem Gespréch vom 30. 10. 2020], Taking Measures, Video-Symposium von Fabienne Liptay, Carla
Gabri und Laura Walde (Seminar fiir Filmwissenschaft, Universitit Ziirich) in Kooperation mit Nurja Rit-
ter und Nadia Schneider Willen (Migros Museum fiir Gegenwartskunst), online seit 06. 01. 2021, https:/
takingmeasures.ch/videos/exhibiting-jean-luc-godards-le-livre-dimage-2018/.

Jean-Luc in Godard, conversation with C S Venkiteswaran | 25th IFFK International Film Festival of Kerala, 02.03.2021,
https://youtu.be/nwquFZI1itTU.


https://youtu.be/Etrpeh40wY4
https://youtu.be/zqZHueDlK1M
https://youtu.be/Pyes4p8mlKU
https://vimeo.com/411300705
https://takingmeasures.ch/videos/exhibiting-jean-luc-godards-le-livre-dimage-2018/
https://takingmeasures.ch/videos/exhibiting-jean-luc-godards-le-livre-dimage-2018/
https://youtu.be/nwquFZlitTU
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Die vorliegende Studie zu
(1930-2022) verbindet das Interesse fuir die
Geschichte der gestalteten Umwelt (frz.
décor) mit jenem fiir filmische décors. Die
Wechselwirkungen zwischen décor, Film-
charakteren und, bei Filminstallationen,
Betrachter:innen werden am jeweiligen
Werk und durch historische Kontextuali-
sierungen der Film- und Bauprojekte un-
tersucht. Die drei thematischen Schwer-
punkte der Arbeit fokussieren auf Godards
Debiitfilm (CH 1955), das
Scharnierwerk

(FR 1967), das den Ubergang zu seiner
politischen Phase markiert, und sein Spat-
werk (CH/FR 2018-), das
sich installativ im Raum entfaltet.

Jacqueline Maurer
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