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Karl Priimm, Michael Neubauer, Peter Riedel (Hg.): Raoul Coutard -
Kameramann der Moderne

Marburg: Schiiren Verlag 2004, 208 S., ISBN 3-89472-355-6, € 19,90

Uber die Handwerker des filmischen Metiers. tiber die Verantwortlichen fiir Ton
und Musik, fiir Bild und Licht oder Ausstattung und Dekor, gibt es vergleichsweise
wenig Literatur. Nicht Regisseure des Films, nicht Stars vor der Kamera. zihlen
sie schnell zum obligaten Personal einer Industrie. die, je linger die Abspinne
threr Produkte geraten, desto mehr ihrer Namen verschleiBt und der Vergessenheit
iiberantwortet. Gegen dieser Art unverdienter Negligenz haben Einrichtungen wie
der Marburger Kamerapreis unlidngst Einspruch erhoben. Sein erster Preistriiger
war 2001 der fiir den franzosischen Film seit den sechziger Jahren einflussreiche
Raoul Coutard. Das verbale Umfeld der Verlethung — die Laudatio von Norbert
Grob, die Referate von Rolf Coulanges, Rainer Gansera. Jiirgen Heiter, Michael
Neubauer und Karl Priimm sowie die gliicklicherweise zweisprachig, franzosisch
und deutsch abgedruckten Gespriche mit Coutard — sind nun in Buchtorm
nachzulesen. Die Folgebande iiber die Laureaten der Jahre 2002 bis 2004,
Frank Griebe, Robby Miiller und Slawomir Idziak, sind mit kiirzerer Frist
angektindigt.

Die Selbstgewissheit, mit der die Publikation iiber Coutard auftritt, ist berech-
tigt, zumal im Hinblick auf die Erneuerung des franzosischen Kinos aus den
Studiokonventionen der fiinfziger Jahre. Denn die Nouvelle Vague war nicht
ausschlieBlich das Kino der Autoren. auf das die Filmgeschichte sie zwischen-
zeitlich festgeschrieben hatte, sondern eine Koproduktion von Regie und Kamera.
wie auch Mitherausgeber Priimm feststelit: ,.Die Nouvelle Vague. das ist Jean-
Luc Godard und Raoul Coutard, Raoul Coutard und Francois Truffaut.” (S.113)
Mit gleichem Aplomb hiitte dies allerdings auch fiir die Zusammenarbeit der
Regisseure mit ihren Cutterinnen und Cuttern zu gelten: Nicht wegzudenken ist
etwa fiir die Syntax der Schnittfolgen im jiingeren franzdsischen Kino der Einfluss
von Agnes Guillemot — sie arbeitete bis 1967 fiir Godard. Anfangs jedoch, als die
neuen Filme ihre ersten Biicher und Phinomenbeschreibungen nach sich zogen.
wurden die personellen Interdependenzen anders geortet und gewichtet: Jacques
Siclier, in seinem 1961 unter dem Titel Nouvelle Vague? bei den Editions du Cerf
vorgelegten Uberblick, machte neben den Regisseuren vor allem den neuen Typus
der Schauspieler und die mit ihnen verbundenen [dentifikationsangebote an das
Publikum. die sich mit den Filmen um 1960 hatten durchsetzen konnen. fiir ihren
Ertolg verantwortlich. Der Arbeit an der Kamera wurde dort mit keinem einzigen
Wort, geschweige denn einem Eigennamen. Rechnung getragen.

Wann immer man den Beginn der Neuen Welle im tranzosischen Kino ansetzt,
ob 1959 bei den 400 coups von Truffaut oder nicht doch schon bei den frithen
Arbeiten von Agnes Varda und Claude Chabrol — tiir einen einzigen. recht spit
entstandenen Film, der dennoch pars pro toto das neue Kino in Frankreich
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reprisentiert. hatte Raoul Coutard die Kamera gefithrt, und diese Arbeit —— | kom-
pliztert war da nichts gewesen™, berichtet er, ,,cs war cinfach nur neuw” (S.174)
— hat seinc Karricre bestimmt: A bour de souffle (1960) von Godard. Den jetzt
vorgelegten Band dominiert daher zu Recht die Rickschau auf die bisweilen
schwierige Zusammenarbeit der im Namen ebenso gleichlautenden wice cineastisch
unterschiedlich sozialisierten Godard und Coutard. Anders als der um sechs Jahre
jlingere Filmkritiker und Mitentdecker des Autorenkinos war der 1924 geborene
Coutard aus der vietfach anonymen Kricgs- und Reportagebildpraxis gekommen,
hatte schon 1945 und dann seit 1950 fur die franzdsische Armee in Indochina
fotografiert. von dort auch Wochenschaubeitriige geliefert, und mit Pierre Scho-
endorfter Ende der fiinfziger Jahre zwei halbdokumentarische Spielfilme gedreht.
Deren Produzent, Georges de Beauregard. war es dann, der ithn fiir die Kamera
von 4 bout de souffle berulen hatte.

Sechzehn Spietfilme haben Godard und Coutard in der Folge gemeinsam rea-
lisiert, nahezu alle longs métrages” und Episodenbeitrige der sechziger Jahre bis
hin zu Week-end (zugleich das Ende von Godards Zusammenarbeit mit Guillemot)
und zu Beginn der achtziger Jahre noch Passion (1982) sowie Prénom Carmen
(1983). Dic Lektiire des anckdotisch Erinnerten. tiber die Willkiir und notorische
Ubellaunigkeit des Regisseurs. konnte bald tangweilen, wiire da nicht der sich von
Detail zu Detail verdichtende Eindruck, wie schr sich die Regicpraxis Godards
von der seiner Kollegen durch Angaben des Nicht-Gewollten unterscheidet: ,.Er
sagt™. erzihlt riickblickend Coutard, ich will, dass man das und das nicht sicht
~ und so kann man ungefihr ahnen. Wenn er zum Beispiel cine Groflaufnahme
wollte, sagte er: Ich will die Brusttasche am Hemd nicht. Oder was auch immer
nicht..” (S.161)

Der Furor der Negation aber hat der Kamera vermutlich ungeahnte Freiriume
tiberlassen. So zetgen Coutards Austiihrungen. dass nicht allein die ungebundene
Kadrage und die spontan wirkende Bewegung des Bildausschnittes seine Kamera-
arbeit  auszeichnen, sondern vor allem eine Sctzung des Lichts, dic sich am
Tageslicht orientiert. In Worten hort sich das allerdings so konservativ an wie
die Selbsttitulierung Coutards als impressionniste: e natiirliche Schonhett
des wirklichen Lichtes auf der Leinwand zu bewahren, das ist die Arbeit des
Kameramannes.” (S.88)

Ohnehin erscheint die Berufung auf Begrifte und Namen der Malerei von
zweitelhatter Aussagekraft: Gleich zweimal rekurrieren Beitrdger des Bandes auf
Elie Faure, jenen Autor, der nach Ansicht Godards zusammen mit Denis Diderot,
Charles Baudelaire und André Malraux nicht nur den Inbegriff. sondern auch, wie
et wiederholt in Interviews behauptet, dic einzigartige und hdhere Geltung der
franzosischen Kunstkritik représentieren soll. (Vel. S.54 und S.116f) Dergleichen
Einseitigkeiten aber entgchen den fitmhistorischen Kommentaren: die jetzt vorge-
legten Referate sind dafiir cin Beleg unter vielen. Die Passage aus Faures Gesami-
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darstellung der Modernen Kunst (nicht aus seiner frithen Velazquez-Monografie,
wie ¢s aul S.116 hetlSt). dic 1965 eingangs des Films Pierrot le fou orchestral
untermalt aus dem Oft verlesen wird. verdiente es in der Tat, nicht bloff atfirmativ
zitiert. sondern auch kontextuell hinterfragt zu werden: . Veliazquez hat in seinem
30. Lebensjahr eine neue Ausdruckswetse getunden. [...] Er erfasste in der Welt
nur noch die gehetmnisvollen Verdnderungen: Verdnderungen. die Formen und
Téne einander durchdringen lassen in einem unauthorlichen FlieBen, bei dem kein
Stof3. kein Ruck stért und die Bewegung unterbricht. Der Raum allein regicrt
(S.117 —wobei im Originaltext, neu ediert in den Ocuvres completes d’Elie Faure,
Paris 1964, Bd. 2. S.74. anstelle von Verdnderung™, . Flieflen™ und . Bewegung®
die weniger filmspezifischen Nomina . Schange™, progrés™ und ,,marche™ zu lesen
bzw. zu héren sind.)

Denn diese Sdtze, um 1920 geschrieben. haben vielleicht weniger mit der Bild-
welt des spanischen Malers als mit dem Erbe eincer impressionistischen Bildauf-
fassung und jenen plans-séquences’ zu schatten, die seinerzeit bald zur filmischen
Erkundung der rdumlichen. der psychischen und der sozialen Konfigurationen
etwa in Jean Renoirs La regle du jeu (1939) beigetragen haben und die in den
symptomatischen Kameratahrten durch teilm&blierte Appartements der sechziger
Jahre, ob in Godards Le mépris (1963). in Egon Monks Wilhelmsburger Freitag
(1964) oder in der Gare du Nord-Episode Jean Rouchs von 1965, revitalisiert
worden sind. Dass die Arbeit Elie Faures in der umfangreichen kunsthistori-
schen Literatur seit den Gedédchtnisveranstaltungen und Forschungsbeitriigen iiber
Velizquez, die durch den 300. Todestag 1960 veranlasst wurden, weitgehend
ausgespart blieb, mag fiir cinen produktiven Eklektizismus auf Seiten Godards
sprechen. Schon immer haben ja die Bilder Velazquez™ in Frankreich schr eigen-
willige Reaktionen hervorgeruten. von Théophile Gautiers iiberaus sensibler, den
Barock mit der Moderne assimilierender Verwunderung iiber den Verbleib der
Grenzen des Bildraums (. Mais ou est donc le tableau?™) bis zu der mittlerweile
kanonischen Demonstration von Michel Foucault. dass der Mensch in thnen nie
prisent. nic existent sei: ..Die klassische Episreme; lautet das Resiimee seiner den
Meninas gewidmeten Abschnitte von Les mots et les choses, dic 1966, nahezu
zeitgleich zum Pierrot. erschienen waren. . gliedert sich nach Linien, die in keiner
Weise ein spezifisches und cigenes Gebiet des Menschen isolicren.” (Dt. Ausgabe.
Frankfurt/Main 1971, S.373) Dass dieser Sicht zufolge in Veldzquez” Malerei ..cine
Frage nach der durch das Cogito implizierten Scinsweise nicht zu artikulicren
war™, {ebd., $.377) konnte wiederum cin Schlaglicht aut die Funktionalisierung der
Figuren im Filmschaften Godards werfen, mit dem so leicht und so kurzerhand die
Kameraarbeit Raoul Coutards amalgamisiert, wenn nicht identifiziert worden ist.
Der andere Coutard. der chronistisch den Modus der Existenz seiner Zeitge-
nossen zu crfassen suchte. ist in der jetzt vorgelegten Publikation kaum zur Spra-
che gekommen: Seine wegweisende. noch ganz dem dokumentarischen Gestus
verpflichtete Arbeit tiir Chronique d'un eré, jene soziologisch-cthnographische
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Erkundung der GroBstadtbewohner von Rouch und Edgar Morin aus dem Jahr
1960, hat offenbar nur einen Eintrag in der Filmografie des Bandes hinterlassen.

Hendrik Feindt (Hamburg)
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