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7

Godard/Godard – Reflexion und Resonanz
Einleitung und Überblick

Andreas Hamburger

Godard – ein Fall für die 
Psychoanalyse?

Jean-Luc Godard: Das ist die Revolution der Bil-
der. Sie werden dem kritischen Blick opak, zei-
gen sich selbst anstelle des Abgebildeten. Godard 
befreit sie von ihrer Rolle als Botschafter. Sein 
Œuvre, dessen radikale Brüche und experimen-
telle Breite Wilfried Reichart in seinem einlei-
tenden Beitrag durchmisst, hat eine Konstante: 
die Reflexion. Wobei er nie das Begehren des 
Films aufgibt, sinnliche Resonanz zu erzeugen.

Godard startet sein Programm zugleich mit 
der Nouvelle Vague, als deren Signum die Aus-
einandersetzung zwischen Text und Bild, ge-
nauer: die Emanzipation von der Literaturver-
filmung und der Durchbruch zu einer genuinen 
Sprache des Films gelten kann (Kline, 1992). 
Aber da bleibt er nicht stehen. Er wird vorsto-
ßen zu Kompositionen, die sich jenseits einer 
textuellen Verknüpfung entfalten. »Wenn zwei 
Bilder aufeinandertreffen, entsteht ein Drittes. 
Eine andere Art des Sehens«, so wird er dies in 
einem ZEIT-Interview auf den Punkt bringen 
(Godard & Nicodemus, 2011).

Wilfried Reichart beschließt seinen einfüh-
renden Beitrag zu diesem Band mit der provo-

kativen Frage: »Wer ist dieser Godard? Ein Fall 
für die Psychoanalyse?« Ja, wenn man darunter 
versteht, dass die Psychoanalyse in seiner De-
konstruktion der Bilder ihr eigenes aufbrechen-
des Verfahren auf die Spitze getrieben sieht. 
Im Dialog mit Wilfried Reichart, Andreas Ja-
cke, Andreas Rost, Dietrich Stern und Gerhard 
Midding sollen die psychoanalytischen Beiträge 
von Andreas Hamburger, Gerhard Schneider, 
Katharina Leube-Sonnleitner, Karin Nitzsch-
mann, Timo Storck und Joachim Danckwardt 
ausloten, was Godards Programm der denken-
den Bilder für die Psychoanalyse – und was ein 
psychoanalytischer Blick für ein Verständnis 
seines Œuvres bedeuten kann. Sind Godards 
Filme für Analytiker lesbar und ergiebig – und 
umgekehrt, können psychoanalytische Interpre-
tationen den Filmen gerecht werden?

Reflexivität

Schon die Abwendung vom klassischen Erzähl-
kino im Frühwerk, im Kontext der Nouvelle 
Vague, hat Bedeutung für eine Psychoanalyse 
des Films – und für die Psychoanalyse schlecht-
hin. Geht es im Erzählkino um die Inszenierung 
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Andreas Hamburger

von Handlungsfolgen, mit der Möglichkeit für 
die Zuschauerin und den Zuschauer, sich mit 
Protagonisten positiv oder negativ, konkor-
dant oder komplementär zu identifizieren – in 
psychoanalytischen Termini: um die ödipale 
Ebene –, so erfordert die neue Auffassung des 
Films als autonome Bildkunst eine viel grund-
sätzlichere Befragung: eine Psychoanalyse des 
Sehens und Gesehenwerdens, der Entstehung 
des Selbst aus der Spiegelung. Versteht man die 
Sprache der Filmkunst so, dann werden auch 
klassische Erzählfilme ganz anders lesbar; weit 
wichtiger als das figurative Darstellen wird mit 
Gilles Deleuze (1995 [1981]) die Figur, das 
Zeigen selbst. Bedeutsamer als die Handlung 
werden dann die Stimmung, die Konstruktion 
von Bild und Ton und ihre Dekonstruktion, 
die Montage als Eigen-Sinn in der Dialektik 
von Kontinuität und Bruch.

Godard filmt aus einer Hermeneutik des 
Verdachts, das ist der Psychoanalyse verwandt 
(Ricœur, (2005 [1972]). Godards Filme lassen 
sich nicht sehen ohne den Blick auf die Haut 
der Bilder, das Kleid von Verweisen und Zita-
ten, das sich die Kamera überstreift, um immer 
wieder zu zeigen: Ich bin ein Bild, traut mir 
nicht blind, schaut genau hin. Er filmt aber 
auch aus einer Hermeneutik der Leidenschaft, 
in der das Bild in seiner Künstlichkeit doch zu-
gleich verführt.

Das zeigt sich schon in seinem Langfilm-
debüt, À bout de souffle (Außer Atem, 1960). 
Wie ein Virus nistet der Film in der Hülle der 
Gangsterromanze, packt sie in körnige Bilder, 
die er ebenso zelebriert wie dekonstruiert. Es 
ist eine Besonderheit des vorliegenden Bandes, 
dass dieser Film gleich von zwei Psychoanaly-
tikern interpretiert wird. Sie stimmen darin 
überein, dass sie die in der sinnlichen Greif-
barkeit und emotionalen Berührung des Films 
versteckten Fallen benennen. Beide Analysen, 
die zudem im Wesentlichen auf die gleichen 
signifikanten Momente des Films eingehen, 

arbeiten inhärente Brüche heraus, freilich mit 
unterschiedlichen theoretischen Referenzen. 
Während bei Andreas Hamburger die psy-
choanalytische Interpretation auf die zeitliche 
Konstruiertheit des Filmstimulus und ihre Re-
zeptionswirkung abhebt, behandelt Gerhard 
Schneider die Bildrelation, sowohl im diege-
tischen Raum als auch im Kino. In einer Syn-
these der Spiegelungsbegriffe von Jacques La-
can und Donald W. Winnicott entschlüsselt er 
die markierte Bogey-Geste, die auch in Ham-
burgers Analyse einen Schwerpunkt bildet, als 
Wechselspiel zwischen dem Glücksmoment des 
liebevollen Gesehenwerdens und der sofort fol-
genden Desillusionierung.

Spielt in À bout de souffle das Kino die Rolle 
eines durchgehenden Flucht- und Bezugs-
punkts, so ist Le Mépris (1963), den er nur 
drei Jahre, aber schon sieben rastlose Filme 
später präsentierte, ein Film, der das Filmen 
selbst zum Sujet nimmt. Das bezieht sich auf 
die Form, wie das Verhältnis von Textvorlage 
und Bild, aber auch auf das Bewusstmachen der 
Kameraoperationen und – etwa in der Thema-
tisierung der Grundfarben – des Filmmaterials 
selbst. Katharina Leube-Sonnleitner arbeitet die 
widersprüchliche, mit dem Klischee spielende 
Zeichnung der Protagonistin und die subtile 
Dekonstruktion von Gender-Stereotypien, aber 
auch die Kommunikationsstörung der handeln-
den Personen heraus. Ihre psychoanalytische In-
terpretation läuft darauf hinaus, dass nicht nur 
Figurenzeichnung und Handlung, sondern die 
Reflexivität der Präsentation selbst darauf ver-
weisen – und hier wird auch das Publikum in 
einer Tiefenschicht erreicht –, dass »wir Men-
schen fundamental und überlebensnotwendig 
auf unsere frühen Objekte angewiesen« sind 
und die (Film-)Götter, um die es in Le Mépris 
ständig geht, die grandiose Abwehr von Ab-
hängigkeit und letztlich Sterblichkeit darstel-
len – zugleich aber auch für die Triebe stehen, 
die uns unerbittlich steuern.
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Godard/Godard – Reflexion und Resonanz

Reflexion und Passion laufen immer mit. 
So auch in dem leidenschaftlichen, wie in 
Brecht’scher Manier gespielten Streit zwischen 
Verehrern von Charlie Chaplin vs. Buster Keaton 
in Bande à part (Die Außenseiterbande, 1964) 
mit seiner Referenz auf Otto Preminger. Andreas 
Rost liest trotz der sehr unterschiedlichen 
Stilmittel diesen Film sowie seine Nachfolger 
der Schaffensperiode 1964–1966 (Une femme 
mariée [Eine verheiratete Frau], 1965; Alphaville, 
une étrange aventure de Lemmy Caution [Lemmy 
Caution gegen Alpha 60], 1965, Pierrot le fou 
[Elf Uhr nachts], 1965, und Masculin-féminin: 
15 faits précis [Masculin – Feminin oder: Die 
Kinder von Marx und Coca-Cola], 1966) 
zentriert auf die Selbstreflexivität des Mediums, 
mit der Absicht einer kritisch-aufdeckenden 
soziologischen Forschung, deren Bedeutung 
die »Versenkung« der Zuschauenden überwiegt. 
Er arbeitet freilich auch das durchgehende 
Thema enttäuschter Liebesbeziehungen, 
genauer: enttäuschender, weil unzugänglicher 
Frauenfiguren und ihrer Bloßstellung im Film 
heraus. Auch Andreas Jacke führt an Alphaville 
aus, dass es dem Regisseur weit weniger um 
Darstellung geht als um das Darstellen selbst, 
weniger um die Semantik als um die Syntax – 
und dass er trotz dieser kritischen Absicht bei 
der Darstellung seines Frauenbildes durchaus 
konventionell bleibt.

Umreißt man diese Schaffensperiode aus 
psychoanalytischer Sicht, so lassen sich zwei 
Ebenen unterscheiden: auf der Ebene des Plots 
die wiederholte Befassung mit der Dekonstruk-
tion der Liebe und einem durchaus im dop-
pelten Sinne bloßstellenden Sich-Abarbeiten 
am Weiblichen; auf der Ebene der Syntax eine 
andere, tiefergehende Bloßstellung: die Ent-
hüllung der Konstruiertheit des Sehens selbst. 
Bevor diese letztere, in psychoanalytischer Auf-
fassung primär-konstitutive Ebene, aber im 
Spätwerk Godards weit überwiegendes Thema 
werden wird, rückt die politische Aktion ins 

Zentrum und führt zu einer radikalen, nicht 
nur inhaltlichen, sondern formalen Verände-
rung seines Filmschaffens.

Das Politische ist persönlich,  
und das Persönliche ist politisch

Man kann mit Todd McGowan (2012) Go-
dards Abschied vom narrativen Kino in Week 
End (Weekend, 1967) als nachhaltige Zäsur 
verstehen. Karin Nitzschmann erkundet diese 
Schaltstelle mit den Mitteln der Filmpsycho-
analyse; sie artikuliert ihre persönliche Reso-
nanz auf den Film und weist auf, wie er sie 
konfrontativ in die Teilhabe zieht und zugleich 
»ein tiefes Misstrauen in die menschliche Fä-
higkeit zu emotionaler Resonanz« übermittelt. 
Dennoch sieht sie darin auch die Möglichkeit, 
durch die verstörende Kommunikation im Pub-
likum eine »positive Alternative« aufzurufen; in 
diesem Sinne versteht sie die Einblendung »Fin 
de conte et de cinéma«, mit der der Film endet, 
weder als das Ende der Erzählung noch des Ki-
nos, sondern als deren Anfang im Zuschauer. 
Week End, für lange Zeit Godards letzter Kino-
film, schließt die Phase vor 1968 ab und kün-
digt die politische Radikalisierung des Regis-
seurs an. Reichart charakterisiert sie mit Godard 
als den Versuch »nicht politische Filme, sondern 
Filme politisch zu machen« und beschreibt zu-
gleich, wie dieser Versuch dazu führte, dass Go-
dard nicht nur von der Leinwand, sondern auch 
von den Bildschirmen weitgehend verschwand.

Die Frage, die sich die Filmpsychoanalyse 
hier stellen muss, lautet: Hat Godard mit sei-
nem Abschied vom Erzählkino in der »unsicht-
baren« Phase der politischen Videoarbeiten 
auch den Gegenstandsbereich verlassen, zu dem 
eine psychoanalytische Filminterpretation etwas 
zu sagen hat? Denn eine Erzählung kann wohl 
über die szenische Teilhabe des Rezipienten 
erschlossen werden und so einen analytischen 
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Andreas Hamburger

Gehalt erkennbar machen; ein Essay aber, als 
assoziativ gegliederter Vortrag eines Autors (der 
im Essay mit dem Erzähler zusammenzufallen 
scheint), scheint prima vista diesem Zugang 
verschlossen zu sein, zielt er doch nicht auf ein 
Nacherleben, erst recht nicht auf eine szenische 
Teilhabe, sondern will argumentieren. Die Psy-
choanalyse könnte dann, so die Annahme, nur 
den Autor selbst untersuchen, und zu solch ei-
nem psychologisierenden Unterfangen fehlen 
ihr sowohl die Daten als auch der Auftrag. Die-
ses Argument freilich geht fehl. Denn auch der 
Essayfilm ist ein Film, und seine Einkleidung in 
den rhetorischen Stil des Essay verweist nicht 
auf einen extrafilmischen Autor, sondern kons-
tituiert einen versteckten, impliziten Erzähler – 
ein Verfahren, das in der Literatur spätestens 
seit dem Barock, eigentlich aber schon in der 
Antike bekannt war. Das gleiche gilt für den 
politischen Film, wenn man ihn – und das wird 
bei Godard nicht ausbleiben können – weiter 
als Kunstwerk betrachtet. Es stimmte schon 
für den Namensgeber der Agit-Prop-Gruppe, 
die Godard jetzt gründet: Dziga Vertovs gen-
reprägender Film Chelovek s kino-apparatom 
(Der Mann mit der Kamera, UdSSR 1929) war 
alles andere als die Umsetzung seines realisti-
schen Manifests, sondern imponiert durch sei-
nen symphonisch-expressionistischen Aufbau, 
seine kühne Bildgestaltung und seine poeti-
sche Reflexivität (Hamburger, 2018, S. 211f.). 
So kann ein psychoanalytischer Werkzugang 
durchaus auch für das Video-Œuvre erhalten 
bleiben, wenn denn die Achse zum impliziten 
Erzähler als Zentrum der Rezeptionserfahrung 
beachtet wird (zumal ja auch in den frühen Ki-
nofilmen die Instanz des Erzählers, der zugleich 
zeigt, dass er erzählt, durchaus enthalten war). 
Liest man die Eingangssequenz von Le Mépris 
nicht als andächtige Aufzählung der Schön-
heiten von Camilles Körperteilen, auch nicht 
Brigitte Bardots, sondern als die vom Erzäh-
ler (nicht von Godard) angeordnete Abfolge 

dieser Bilder – was auch, dies der Bildbeweis, 
durch mehrfache Wechsel der Farbfilter unter-
strichen wird –, so zeigt uns wie bei den jump 
cuts in À bout de souffle die Kamera hier: Ich 
bin eine Kamera. Und dies ist es, was zentral 
auf die Rezeption wirkt: Überlistet, für einen 
Moment geglaubt zu haben, der Hinterkopf 
von Patricia oder Jean Seberg, der Rücken von 
Camille oder Bardot sei das Gezeigte, und aus 
diesem Moment durch Schnitt oder Farbwech-
sel vertrieben zu werden, ertappt dabei, sich in 
die lustvolle Illusion verloren zu haben, finden 
wir uns beschämt, aber auch amüsiert ob un-
serer eigenen Leichtgläubigkeit. Ähnlich dem 
von Deleuze (1997 [1985]) als »Zeitbild« cha-
rakterisierten Verfahren, durch illusionsstörende 
Zeitdarstellung die kinematografische Illusions-
erzeugung selbst zu offenbaren, können auch 
weitere disruptive Elemente das Filmische als 
solches ins Blickfeld rücken. So etwa, indem 
uns der implizite Erzähler des Essayfilms nicht 
nur eine Erzählung liefert, sondern uns durch 
sein offensichtliches Präsentieren ständig dar-
auf stößt, dass er erzählt.

Godards Dekonstruktion des schönen Scheins 
trägt zu einem Vorhaben bei, dem sich auch die 
Psychoanalyse widmet: darauf hinzuweisen, wie 
konstruiert das ist, was unser Bewusstsein für 
evident, unsere getäuschten Sinne für begeh-
renswert und unsere bestechliche Moral für 
gerecht hält. Sein Werk unternahm es, lange 
bevor dies zum Mainstream wurde, scheinbar 
naturhafte Gender-Konstruktionen zu demon-
tieren (Rall, 1988; Paige, 2004; vgl. dazu auch 
den Beitrag von Leube-Sonnleitner) und das 
Subjekt, das sich als »Herr im eigenen Haus« 
wähnte (Freud, 1917a, S. 11), zu hinterfragen. 
Diese Kritikarbeit vollzieht Godard freilich ra-
dikaler als die Freud’sche Instanzenlehre. Freud 
hatte zunächst die Abhängigkeit des Ich gewis-
sermaßen nur als Machtfrage zwischen Ich und 
Es gefasst, etwa in der freundlichen Metapher 
vom Ich als Reiter, dem, »will er sich nicht 


