


Erinnerst du dich noch daran, wie wir vor langer Zeit unsere Gedanken

trainiert haben? Meistens gingen wir von einem Traum aus....

Wir

fragten uns, wie in v6lliger Dunkelheit Farben von solcher Intensitét
in uns entstehen konnten. Mit leiser, leiser Stimme, die groBe Dinge
sagt, Uberraschend, tief und prézise. Bild und Worte. Wie ein schlech-
ter Traum, geschrieben in einer stirmischen Nacht. Unter westlichen
Augen. Die verlorenen Paradiese. Der Krieg ist da.

Jean-Luc Godard (2018):
Worte wie Ameisen

von DMITRY GOLOTYUK UND ANTONINA DERZHITSKAYA

Eine exklusive Ubersetzung des
einzigen Interviews, das der Meister der franzo-
sischen nouvelle vague zu seinem neuen Film
BILDBUCH gegeben hat.
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Unser erstes Treffen mit Godard fand
im Mai 2016 in Rolle statt. Zu dieser Zeit hatte die
Idee zu BILDBUCH bereits Gestalt angenommen:
eine zundchst vierteilige Struktur entwickelte
sich zu sechs Teilen (fiinf ,Finger* als eine lange
Einleitung und die ,Hand“, die sie alle ein-
schloss), wahrend das Skript viele Einstellungen
und Texte enthielt, die im Film zum Einsatz
kommen sollten (einige Dinge sollten jedoch
verschwinden, und andere Text- und Bildzitate
aus denselben Quellen ihren Platz einnehmen).
Der Schnitt hatte noch kaum begonnen. In
Godards kleinem, verrauchten Schneideraum
bekamen wir dennoch die Gelegenheit, die
ersten elf Minuten des Films zu sehen - alles, was
bis dahin fertig war.

Wahrend unseres zweiten Besuchs im
Méarz 2018 war der Film beinahe vollendet. Der
Raum, in dem wir uns unterhalten hatten (und in
dem Zoé Bruneau eine Figur aus Fritz Langs
METROPOLIS in GOODBYE TO LANGUAGE be-
trachtet) war nun zu einem kleinen Sichtungs-
raum umgebaut worden. Hier fanden die ersten
Sichtungen von BILDBUCH statt, unter Bedingun-
gen, wie sie Godard als am passendsten erachtete.
Der Raum ist auf eine bestimmte Weise gestaltet:
ein groBer Fernsehbildschirm in der Mitte, zwei
groBe Lautsprecher, die auf die Zuschauer*innen
zeigen, die an der gegeniberliegenden Wand
sitzen. Diese drei den Raum strukturierenden
Elemente verweisen auf die letzten Endes
verworfene ldee, eine Filmskulptur fir drei
Bildschirme zu kreieren. Am Wichtigsten jedoch
ist es, den Klang vom Bild zu trennen, wie Godard
wahrend unseres kurzen Gespréchs mit ihm und
Fabrice Aragno direkt nach der Sichtung betont.
Zwei Tage spéter kehren wir zu ihm zurtick, um
den Film im Detail zu besprechen.

DEBORDEMENTS: Wir wiirden gerne iiber lhren neuen Film sprechen und gleich mit seinem Titel, BILD-
BUCH, beginnen, weil das das Erste ist, was einem aufféllt. Man weiB mittlerweile, dass Ihre Titel immer

schon vor dem Film da sind ...

JEAN-LUC GODARD: Ja, das stimmt, aber in diesem Fall kam der Titel erst nach dem
Film. Eine lange Zeit war der richtige Titel, der jetzt als Untertitel fungiert, IMAGE ET PAROLE
(Bild und Sprache). Und wir schreiben ,image‘ in der Einzahl. Es handelte sich nicht um ein
Buch mit Bildern, wie es sie oft gibt, wie Buicher Gber Maler*innen und Bilder, zum Beispiel. Es

geht um das Bild. (...)

Erinnern Sie sich noch daran, was der Ausgangspunkt dieses Films war?

Sorichtig angefangen hat das Ganze, als ich tUber die finf Finger an der Hand nach-
dachte. Ich sagte zu mir selbst: ,Wir sollten einen Film machen, in dem es finf Finger gibt und
darlber, was diese finf Finger zusammen ergeben, die Hand also.” Dann dachte ich an ... an
einen weiteren Teil, vielleicht, der daran anschlieBen sollte. Aber das hat eine Weile gedauert.
Das mit den funf Fingern ging schnell: der erste Finger stellt Remakes, Kopien, dar; der zweite
Krieg, und dann bin ich auf diesen alten franzésischen Text gestoBen, SOIREES DE SAINT-PE-
TERSBOURG (Joseph de Maistre, 1821); der dritte war dann ein Vers von Rilke (,wie Blumen in
Geleisen so traurig arm im irren Wind der Reisen®); der vierte Finger — ach genau, die Finger
kamen mir fast alle gleichzeitig — war Montesquieus Buch VOM GEIST DER GESETZE (1748);
und der flinfte war LA REGION CENTRALE, ein Film von einem Amerikaner, Michael Snow, den
ich gekirzt habe: wir sehen das alles nicht mehr [Er macht eine Geste um ein Panorama-Schwenk
anzudeuten]. Und dann hatte ich die Idee, dass das Zentrum von der Liebe zwischen einem
Mann und einer Frau handeln sollte, was Dovzhenko's ERDE entnommen ist.
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Was ist die Verbindung zwischen diesem Paar und Michael Snows Film?
Nun, das Paar ist das zentrale Element, was Michael Snow allerdings nicht sagt,
aber egal, er hat eben LA REGION CENTRALE gemacht.
Das Paar ist der eigentliche Mittelpunkt des Films?
Das héngt von den Zuschauer*innen ab. Oder Bécassine. [Er schaut auf eine Colla-
ge an der Wand, mit einem Bild aus dem franzésischen Comicstrip BECASSINE — das man auch
im Film sieht und lacht.]
Oder Fabrice Aragno, der, nachdem er sich den Film vor zwei Tagen noch einmal mit uns angeschaut hatte,
meinte, dass das Paar, das den Mittelpunkt des Films darstellt, eine offensichtlich zentrale Rolle einnimmt.
Ja, vielleicht. Daran habe ich jetzt nicht gedacht. Alle kénnen genau das darlber
denken, was sie wollen. Wenn ich ihn mir wieder anschaue und dariiber nachdenke, fallen mir
andere Dinge auf und das ist gut so. Und wenn ich mich nicht irre, gibt es eine Einstellung, in
der man eine GroBmutter und ihre Enkelin hinter einem LKW sieht, der gerade wegfahrt. Und
darauf steht ,,Erde“. (...)
War der Nahe Osten schon ganz am Anfang Teil Ihres Projekts?
Ich weiB nicht genau. Nein, ich glaube nicht, nicht ganz am Anfang, aber er kam
schnell dazu. Das war Arabien, ,Das fruchtbare Arabien®, weil mir einfiel ... Am Ende des 19.
Jahrhunderts war ,,Das fruchtbare Arabien® ein Begriff, den franzdsische Schriftsteller*innen
oft benutzten, die Anhanger*innen des Saint-Simonismus, zum Beispiel. Und mir ist dann
noch ein Buch eingefallen, das von einem Amerikaner stammt, Frederic Prokosch, das auf
Franzosisch HASARDS DE L’ARABIE HEUREUSE hieB. (...)
Es gibt da auch eine Sequenz in HISTOIRE(S) DU CINEMA, in der Sie die Kindheit des Kinos mit der Kunst
der Anhdnger des Saint-Simonismus verbinden, mit einem Traum vom Orient ...
Stimmt, aber das habe ich gemacht, weil eine der fihrenden Personlichkeiten oder
einer der Wortfihrer der Anhanger des Saint-Simonismus Enfantin hieB. (...)
BILDBUCH entwickelte sich langsam zu einem archéologischen Vorhaben, wie Sie sagten. Diese neue
Richtung haben Sie zusammen mit Yervant Gianikian und Angela Ricci Lucchi eingeschlagen, zwei itali-
enischen Filmemacher*innen, deren Présenz in lhrem Film ziemlich wichtig ist. Ihr Artikel NOTRE CAMERA
ANALYTIQUE (Unsere analytische Kamera) beginnt mit folgenden Worten: ,,Wir reisen, wahrend wir kata-
logisieren, wir katalogisieren, wahrend wir reisen.” Sie zitieren mindestens drei Einstellungen aus ihren
Filmen, einschlieBlich dieser einen, in der ein Zug in einen Tunnel hineinfahrt und einer sich abwickeln-
den Filmrolle.
Das ist aus einem amerikanischen Film, glaube ich, oder einem englischen ...
[Er sucht nach der entsprechenden Einstellung in einem groBen Notizbuch, das eine Art anno-
tiertes Skript des Films enthélt.] Hier, er heiBt REEL-UNREEL.(...)
Mit lhrer Arbeit ist das dhnlich, auBer, dass Sie, indem Sie Benjamins Idee von bestimmten Konstellatio-
nen zwischen Vergangenheit und Zukunft folgen, die Gegenwart direkt
ins Spiel bringen, um sich mit ihr auseinanderzusetzen: Sie zeigen Bil-
der von islamistichen Kdmpfern in dem ersten Teil des Films, REMAKES

Ja, aber das kommt daher, dass das ,Remake’ eine
Kopie ist. In Rossellinis Film PAISA sieht man, wie Menschen
ins Meer geworfen werden und im islamistischen Film sieht
man dann wieder, wie Menschen ins Meer geworfen werden.
Wohingegen Rossellinis Film nur ,La guerra era finita.“ ge-
sagt hat. [Er lacht.] Das ist alles. Mehr sehe ich da nicht.

Und doch gibt es zwei Einstellungen von islamistischen Kdmpfern im
ersten Teil: die eine ist dokumentarisch, wihrend die zweite aus einem ...

... fiktionalen Film stammt.

Sissakos TIMBUKTU. Ihr arch&ologisches Terrain schlieBt auch alles Ima-
ginére mit ein.

Ja, ja, natlrlich.

Ist es nicht vielmehr die aktuelle Situation im Nahen Osten, die sie dazu
bewegt hat, sich diese Region anzuschauen?

Nein, es ist eher so, dass die arabische Welt, ob-
wohl ich sie nicht wirklich gut kenne, mich seit meiner Kind-
heit immer sehr angesprochen hat. (...)

Im ersten Teil, REMAKES, verbinden Sie Bilder vom Krieg oder von Friedensvertrdgen mit denen von Paa-
ren. Zum Beispiel sagt Depardieu zu Laurence Masliah: ,,Das ist unser erster Streit“, dann sieht man
Einstellungen aus TIMBUKTU und DIE

KARABINIERI, in denen der Mann und die Frau von Waffen getrennt werden. Diese Verbindung gibt es
auch in GOODBYE TO LANGUAGE und LES TROIS DESASTRES, glaube ich.

Richtig. Das kann auch daher kommen, dass ich zweimal verheiratet war. Es hat nie
funktioniert und das war auch viel besser so, denn ...ich war immer an dem AuBeren interessiert.
Und die jungen Frauen, die mir gefielen, waren hauptsédchlich an mir wegen meiner Berihmtheit
interessiert. So hat dann immer eineinhalb Jahre gedauert, oder zwei, aber nicht I&nger.(...)
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Mit Unterstidtzung durch:
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Cinéform und Loterie Romande, Bundesamt fir Kultur (Schweiz),

Jan Michalski Stiftung, Snaporazverein - F. Bianchi, ARTE und SWISS FILMS

Im Drehbuch standen viele Einstellungen, die in Tunesien extra fiir den Film gedreht wurden. Man kénnte
sich vorstellen, dass L'ARABIE HEUREUESE hauptsédchlich aus diesen Einstellungen besteht, aber in
Wirklichkeit sind es gar nicht so viele.

Richtig, es waren am Ende weniger, weil daflr hauptsichlich Einstellungen aus ara-
bischen, besonders tunesischen, Filmen genommen wurden. Und zwar, weil es einen Filmver-
leih nicht weit von hier in Freiburg im Uechtland gibt, ein bisschen hinter Lausanne, auf dem
Weg nach Bern. Der heif3t Trigon und spezialisiert sich auf Filme aus dem Maghreb. Und wir
haben sie gefragt, ob wir nicht alles kaufen kdnnten, was sie aus dem Maghreb haben.

Und Sie haben sich alles davon angeschaut?

Ja.Das braucht immer die meiste Zeit, also das anzuschauen, was wir selbst gefilmt
haben oder das, was es schon gibt. [Er lacht.] Das braucht viel Zeit. Und manchmal nimmt man
etwas und zwei Monate spater merkt man, dass es nicht wirklich gut ist, aber man baut es
trotzdem ein und nimmt letzten Endes doch etwas Anderes. Zum Beispiel diese Einstellung
von dem weinenden Mddchen aus L'Arabie. Ich habe sogar noch ziemlich viele tunesische und
algerische Filme, die ich gar nicht gesehen habe. Wenn ich sie mir angeschaut hétte, wéare da
bestimmt etwas dabei gewesen.

Ich kann mir vorstellen, dass da auch einige ziemlich schlechte Filme dabei waren.

Oh, ja, ziemlich schlechte sogar, aber das hat keinen Unterschied gemacht. Ich such-

te nicht gezielt nach guten oder schlechten Filmen, so wie friiher, sondern nach einem Etwas.
Im dritten Teil, der dem Reisen gewidmet ist, findet man ein Gedicht von Baudelaire, das Sie bereits
mehrmals zitiert haben, das heiBt VOYAGE, ein sehr kurzer Ausschnitt, in dem Baudelaire iliber das Kino
zu reden scheint, bevor es Kino gab.

In Frankreich sagte man statt ,Wir gehen heute Abend ins Kino, " friher ,Wir kau-
fen uns ein Stuck Leinwand. Und dann ist die Leinwand gleichzeitig noch ein Gemalde. Nein,
nicht ganz. Genau genommen markiert das ganze spéte 19. Jahrhundert bereits den Beginn
des Kinos vor Lumiére. Die Technologie dafiir kam erst spater. Hier allerdings kommt sie zuerst,
also ist alles ein wenig umgedreht.

Dieses Interview wurde am 21. Mérz 2018 in Rolle von Dmitry Golotyuk und Antonina
Derzhitskaya gefihrt. Vielen Dank an Jean-Luc Godard, Fabrice Aragno und Julien d‘Abrigeon. Es
erschien urspriinglich auf der Website Débordements. Ubersetzung von Jaro Jasenowski.

DAS VOLLSTANDIGE INTERVIEW MIT ERGANZENDEN FUSSNOTEN
FINDEN SIE IM INTERNET UNTER www.grandfilm.de/bildbuch.

BILDBUCH

SCHWEIZ 2018, 85 MIN.,

FRANZ. OMU-FASSUNG UND DEUTSCHE FASSUNG,

DCP, FARBE, DOLBY SURROUND 7.1.

DIE DEUTSCHE FASSUNG WURDE VON JEAN-LUC GODARD ERSTELLT UND DER BEGLEI-
TENDE KOMMENTAR VON IHM SELBER GESPROCHEN.
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