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Einleitung

Eine Frau steigt eine Treppe herab. Am Ende angekommen bewsighsiech links. Im
Vordergrund ein Tisch mit Stihlen, im Hintergrund 6ffnet sich eineuhdrein Madchen
tritt ein. Die Frau spricht, im Monolog, zusammenhangslos. Ein Gespentsteht, es
mundet erneut im Monolog. Die beiden Figuren bewegen sich in dee Bt Tiefe des
Raumes, der Blick des Betrachters, der Betrachterin verf@gisanche Details werden
isoliert, meist bleibt man jedoch distanziert, neutral, beobachtendG&gensténde, der
Tisch, die Wand, die Treppe werden benutzt. Das Licht wirft Schatidorische
Frauenstimmen fullen den auditiven Hintergrund. Die PerspektivBligss &ndert sich
nur minimal. Noch zwei Mal wird die Tur get6ffnet, ein Mann trith,edas Madchen

verlasst den Raum, die folgende Abblende beendet die Filntszene

Jacques Rivettes Film PARIS NOUS APPARTIENT weist insele filmischen
Ausschnitt Spuren und Hinweise eine filmische Asthetik auf, zu deesnhBeibung und
Einordnung sich aus dem alltaglichen Sprachgebrauch ein Adjektiv ivalelergrund
drangt: es sintheatraleZeichen, die wir hier vorfindeheatralitatoffenbart sich in der
filmischen Einstellung.

Es ist ein Begriff des 20. Jahrhunderts, der hier verwendet wird. Um 1900 ist emdmmista
doch Nikolai Evreinov verwendete Theatralitit schon wenige Jahré samem
Erstgebrauch in einem entgrenzten, gesamtkulturellen Kontext, gaters ein
bezeichnendes Merkmal werden séllt€heatralitit verweist tiber die Institution Theater
und reine Buhnenkunst hinaus, indem sie diese vorerst in anderen Kgpéten,auch im
Alltag einbettet. ,Wo immer etwas oder jemand bewusst expomient angeschaut wird,
erhalt Kultur eine theatrale Dimensioh.*

In den letzten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts ist die Diskussion rundnum de
Theatralitatsbegriff neu entflammt, dabei herauskristallisieben sich ,die Anspriiche an
eine wissenschaftliche Verwendung des Begfffsbn der man sich eine Vereinfachung

des Austauschs zwischen den Disziplinen verspricht. Andreas KottetoFteatralitat,

! PARIS NOUS APPARTIENT, Regie: Jacques Rivette, DVideo MK2 S.A. 2007. (Orig. PARIS NOUS
APPARTIENT, Frankreich 1961) 01:34 — 01:39. Im Feaiden im Text zitiert.

2Vgl. Kotte, AndreasTheaterwissenschaft. Eine Einfuhru@ln: Béhlau Verlag 2005, S. 271.

% Warstat, Matthias, ,Theatralitatfletzler Lexikon Theatertheorielg. Erika Fischer-Lichte, Doris Kolesch,
Matthias Warstat, Stuttgart/Weimar: Metzler Ver2ap5, S. 358.

* Warstat, ,Theatralitat”, S. 359.



dem Arbeitsbegriff der Wissenschaftssprachen seiner Einfihrung in die
Theaterwissenschaft folgende Stellung zu: ,Ein undefinierter Bdgnfierte am Ende
des 20. Jahrhunderts zwischen wissenschaftlichen Disziplinen widridggr neutraler
Ort.“® Auch Erika Fischer-Lichte betont die schwierige FassbarkeiBégsiffs: ,This is
to say that the term theatricality necessarily remaiffsisg#i; as a concept it becomes
indistinct, if not void.” Im Zuge der Diskussion des Begriffs wurden zahlreiche
Theatralitatsmodelle konstruiert, welche Matthias Warstat blibksmaRkig in drei
Kategorien teilt:
»ZU unterscheiden sind (1) Definitionen, die Th.hghtralitat] als anthropologische Kategorie
verstehen und den Begriff allgemein zu Konzeptialimig menschlichen Seins heranziehen, (2)
Ansatze, die Th. als asthetische Kategorie deuteénder sie eine Qualitdt von Kunstwerken oder

kiinstlerischen Praktiken beschreiben wollen, sq@)d3egriffsbestimmungen, die beide Perspektiven
zu verbinden suchen und entsprechend in Th. sowitd anthropologische als auch asthetische

Kategorie sehen
In der folgenden Untersuchung des Theatralitatsaspekts im frargsidalm der
Nouvelle Vaguevird sowohl die anthropologische Kategorie der Theatralitdhadd die
asthetische Kategorie als bedeutsam empfunden. Fir ersterertpolker Roloff in
seinem Artikel , Theater und Theatralitat im Film*
.Die entsprechenden Filme der Nouvelle Vague simtiem sie die Heterotopie des Theaters im Film
reflektieren, darauf angelegt, neue SpielrAumetnicih des Theaters, sondern der Theatralitat, zu
entdecken. Es geht, und hier liegt der kritischpul® der Nouvelle Vague, dabei immer auch um die
Theatralitat der Gesellschaft, um Theatralitit a@wiale und anthropologische Kategorie, als
Wahrnehmungsmodus und als taglich Rollenspiel [..1 anderen Worte um das theatrum mundi
unserer Zeit, das paradoxerweise im Film oft begser Darstellung gelangen kann als in den
konventionellen, oft musealen Spielformen des Tdrsat eben weil der Film durch den anderen
Blick, die Distanz der Kamera, die filmischen Mitteie Montage und Schnitt, mit dieser Theatralitat
kritisch, ironisch, satirisch, parodistisch, abarcka spielerisch umgehen kann; weil der Film
Theatralitat nicht nur vorfiihrt, sondern zugleickghon durch den Medienwechsel selbst,
dekonstruiert.®
Das Verstandnis von Theatralitdt als eine asthetische K#telpasiert malRgebend auf
einer Anschauung Roland Barthes, der 1954 in einem Essay zum TWwat®audelaire
eine Theorie von Theatralitdt darbrachte, die sehr schnellkiassischen Formel
avancierte. Schon drei Jahre davor hatte der Filmkritiker- undré&tileer André Bazin in
seinem Text ,Théatre et cinéma“ den Begriff eingefihrpessparliche Verwendung (nur

zwei Mal wird er angefihrt) kann als Indiz fur die Entstehung eimegen Konzeptes

®Vgl. Kotte, Theaterwissenschaff. 277.

® Kotte, TheaterwissenschafB. 275.

" Fischer-Lichte, Erika, ,| — Theatricality, Introdiion: Theatricality: A Key Concept in Theatre aBdltural
Studies“,Theatre Research Internationdol. 20, Nr. 2, 1995, S. 85-89, hier S. 88.

® Warstat, , Theatralitat”, S. 359.

° Roloff, Volker, ,Theater und Theatralitat im FilmTheater und Kino in der Zeit der Nouvelle Vagde,
Volker Roloff, Scarlett Winter, Tlbingen: Stauffamg Verlag 2000, S. 5-9, hier S. 7f.



gewertet werden. Dem gegeniber ist die Begrifflichkeit von Theaatraki Barthes genau
definiert und erscheint tiberarbeitétlacques Araszkiewiez vergleicht in seinem Text ,La
genese de la théatralitélie Anwendung des Begriffs Theatralitat bei Bazin und Barthes
und spricht diesem beide Male die Schliisselposition zu.
,Dans les deux cas pourtant, d’'une part la thé8rak constitue pas I'argument de l'article — Bazi
travaille sur le « théatre filmé » -, et d'autratda théatralité reste pourtant la cheville ourgigans
lagquelle la rédaction des articles n’aurait pu avieu. Autrement dit encore, dans les deux cas, le
concept de théatralité se trouve taillé sur mestien secret & des fins démonstratifs.*
Wahrend Bazin den Begriff anwendet, ohne seine Definition zu gebeh dem ersten
Blick kbnnte man ihm eine gewisse Zufalligkeit zusprechen #{ sieh Barthes dezidiert
die Frage ,Was ist Theatralitat?“.
LQu'est-ce que la théatralité? c'est le théatre made texte, c'est une épaisseur de signes et de
sensations qui s’édifie sur la scéne a partir degliment écrit, c'est cette sorte de perception
cecuménique des artifices sensuels, gestes, tatsncls, substances, lumiéres, qui submerge & text
sous la plénitude de son langage extérieur. Ndduneht, la théatralité doit étre présente des le
premier germe écrit d’une ceuvre, elle est une dodeécréation, non de réalisatiof.”
Besonders wichtig ist hier die vollstandige Anfihrung des Zitasghsankt man Barthes
These auf die Aussage ,Theatralitat ist Theater minus Test*es schwierig die
Gemeinsamkeit zwischen der Theorie von Barthes und jener von Bagikennen, denn
diese liegt in der Betonung, dass Theatralitdt schon von Beginm dheitralen Text
vorhanden ist. Bereits im Laufe des 18. Jahrhundert I6ste man siatevd@kuffassung,
Theater sei gleichzusetzen mit Drama, viel mehr will manafneals etwas verstanden
wissen, das Uber die dramatische Strukturierung eines Werkes kihfiisBheatralitét
bezeichnet alles, das bleibt, wenn man der Auffilhrung den Text narerionstruktion
von Theatralitat jedoch wird vorerst und ausschlief3lich durch den TexigbeBetrachtet
man nun die Filme deNouvelle Vaguen den 1960er Jahren, erkennt man eindeutig
Spuren und Zeichen von Theatralitdt, ohne dass diese jedoch adirekie dramatische
Textvorlage als Referenz verweisen. In diesem Sinne hat sidiraltét verselbstandigt,
von ihrer schriftlichen Vorlage geldst und als eigenstandige Form vestedang, von
Mise en scene im Film etabliert. Diese theatralen Zeicmansportieren nattrlich
umfangreiche Informationen uUber theatrale Konventionen, Uber das vorhedsche

Kulturverstandnis und das Medium, in dem sie vorzufinden sind.

19 vgl. Araszkiewiez, Jacques, ,La genése de la thégt, Cinéma et théatralitéHg. Christine Hamon-
Sirejols, Jacques Gerstenkorn, André Gardies, Lid#as éditeur, 1994, S. 21-27, hier S. 21.

1 Araszkiewiez, ,La genése de la théatralité“, S. 21

12 Barthes, RolandEssais critiquesParis: Editions du Seuil 1964, S. 41f.

13vgl. Kotte, Theaterwissenschaf. 272.



LAccordingly, theatricality may be defined as atgadar mode of using signs or as a particular kind
of semiotic process in which particular sings (honeeings and objects of their environment) are
employed as sings of sings — by their producergheir recipients. Thus a shift of the dominance
within the semiotic functions determines when theality appears. When the semiotic function of
using signs as signs of signs in a behaviouralasdnal or communication process is perceived and
received as dominant, the behavioural, situatimratommunication process may be regarded as
theatrical. Moreover, since this shift of the doamhis not an objective given but depends on certai
pragmatic conditions, “theatricality” in the endghpars to be no more than a floating signifiernn a
endless communication process.”

In Bazins Text ,Théatre et cinéma“ zeichnet sich zum erstal eine Wandlung dartber
ab, wie Theatralitat im Film verstanden werden kann. In den 1946ezn) bediente sich
der Film d’art einer sehr einseitigen Moglichkeit um Theater im Film eiiztén, die
Bezeichnung de3héatre flméwurde gepragt. Der franzdsische Film der Zwischen- und
Nachkriegszeit war dominiert vom klassischen, franzésis&téailisme poétiquend dem
Cinéma de qualitéder Beruf desScénaristewurde gefunden und vereinte sich in einer
Personlichkeit mit Theaterautor, Theaterregisseur und Cineastfilmi¥e wurden
literarische Werke, Schauspieler avancierten zu Starsrdi@bestromung, im Studio
wurden die ausgereiftesten kinstlichen Bedingungen fir den Drehaffescbind umso
mehr die Szenaristen ihre theatralen Wurzeln zu verbergen suchtenauffisliger war
die Assimilation an Erzéhlstrukturen und Inszenierungsmuster theatral@muiys.
.Die Dramaturgie der Buhne, die sich auf engem Raantfalten mufl3, pragt noch lange Zeit das
szenische Spiel im Film. Hinzu kommt, dass die Kiemmch nicht die Beweglichkeit von heute hat.
Erstaunlich oft agieren Schauspieler in einer kaaufgebrochenen Frontalinszenierung. [...] Die
Weérter im frihen Tonfilm prasentiere sich nur allpft als inszenierte, als nach Spielregeln
ablaufende, als theatralische Retfe.
Bazin schreibt dartiber: “Naguere, la préoccupation premiere dastensemblait étre de
camoufler 'origine théatrale du modéle, de I'adapter, de leodiss dans le cinéma®
und manifestiert im nachsten Satz die Veranderung, die sicichbete: “Non seulement
il parait maintenant y renoncer, mais il lui arrive d’en gmdr systématiquement le
caractére théatral” Die bewusste Anwendung und Unterstreichung von Theatralitét, von
theatralen Mitteln und Zeichen im Film wird von Bazin beflrwottetl es 6ffnete sich
dadurch ein Zugang, der von ddwouvelle VagueFilmemachern aufgegriffen und

weiterentwickelt wurde.

% Fischer-Lichte, ,| — Theatricality*, S. 88.

!5 Dirscherl, Klaus, ,«Cent pour-cent parlant» odeie vder franzdsische Tonfilm der 30er Jahre die
Wirklichkeit suchte und das Theater fanWaterialitat der KommunikationHg. Hans Ulrich Gumbrecht, K.
Ludwig Pfeiffer, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1988,377-391, hier S. 387f.

'8 Bazin, AndréQu’est-ce que le cinéma?, Edition définitifaris: Editions du cerf 1975, 138.

" Bazin,Qu'est-ce que le cinéma3, 138.



In meiner Auseinandersetzung mit diesem Wechselspiel von Theatéiilm im Zuge der
filmischen StromungNouvelle Vagueesinzuordnen zwischen 1959 und 1968 haben sich
zwei, einander bedingende Tendenzen herauskristallisiert. Bevor sacideCChabrol,
Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer und Francois Trhfidet der 1950er
Jahre der praktischen Filmtéatigkeit zuwandten, starteten sigahrephile” Laufbahn mit
dem Sichten der Filme, die Henri Langlois in sei@arémathéquén Paris vorfuhrte und
gingen spater dazu Uber, in déahiers du cinémiéhre filmkritischen Ansichten, oftmals
in polemischer Sprache, kund zu tun. Sie wetterten gegen das in Frankreich isgitd@sg
Tonfilms vorherrschende klassische Kino, gegen seine verhartetgventionellen
Strukturen in der Filmproduktion und gegen ein Kino, das nach wie vor sein i@Gldek
Abhangigkeit zum Theater suchte. Auf der Ebene der filmkindscSchriften entwickelte
sich eine Ablehnung theatraler Elemente im Film, wohingegen genej spater parallel
zur schriftlichen Diskussion auftretende, praktische Arbeit mit #gm@matographischen
Medium eine bewusste Neuanwendung von Theatralitat in sich bibgr
Theatralitatsbegriff erreicht in den Filmen der Nouvelle Vagine neue Bedeutung, die
bis heute wirkt.

Die sich hier an der Oberflache manifestierende Divergenz igadgmit Theatralitat bei
schriftlicher und praktischer Téatigkeit ist der Grundgedankdalgenden Arbeit und soll
auf seine Tiefenwirkung hin untersucht werden. Als theoretischis Batze ich daflr die
Filmtheorie André Bazins, der bereits ein Jahrzehnt bevor man die neue
kinematographische Stromung nmNbuvelle Vaguéetitelte die Moglichkeit eines neuen
Verstandnisses von Theatralitat proklamierte. ,Théatre etmahéstellt hier den
Schliisseltext dar, das zitat ,Le théatre & l'aide du cin&inatelches meine Arbeit
betitelt, ist ihr grundlegendes Statement. Bazins Gedanken hirchathélr Theatralitat und
der verschiedenen Aspekte, mit denen er das Verhéaltnis Theatebétitathtet, werden
im ersten Kapitel der Arbeit dem Leser und der Leserin ngéleracht. Wichtig erscheint
mir bereits hier die Position und Rolle Bazins im cinephilen Gefigr 1950er Jahre
erkennbar zu machen.

Anschlie3end grenze ich sowohl zeitlich als auch inhaltlich abdi&iPeriode von 1950
bis 1958 war die filmkritische Tatigkeit von Chabrol, Godard, Rivettehner und
Truffaut ausschlaggebend; die Herausgabe ianGazette du cinématellte hier den
Beginn dar. Im Laufe der Jahre etablierten sich die Finf aibtige Autoren in den

Cahiers du cinémand Arts. Zwar begannen sie sich vereinzelt im Zuge von Kurzfilmen

'8 Bazin,Qu'est-ce que le cinéma8. 170.



und Dokumentation auch praktisch mit dem Medium zu beschaftigen, doch dediEgkus
in dieser Zeit eindeutig auf der Filmkritik. Ende 1958 starb AndrénBalte Cahiers du
cinémaAusgabe von Dezember 1958 war die letzte, die er redigierte. Jd&Ryet® hatte
kurz davor mit dem Dreh seine ersten Langspielfiims PARIS SCAPPARTIENT
begonnen.

Die darauf folgende Periode begann mit dem Erfolgsjahr 1959 in Camtkesndet
Anfang 1968, dem Jahr der Studentenrevolution in Paris; in diesemufeisiadelte sich
die aktive Phase der Nouvelle Vague an, Gagma d’auteuwird ins Lebens gerufen,
bevor Roland Barthes ebenso 1968 den Tod des Alfrcklamiert.

Diesen beiden Perioden, die zusammen beinahe zwei Jahrzehnte umfasdesdprem
eine unterschiedliche Auseinandersetzung mit Theatralitaflagizweite Kapitel meiner
Diplomarbeit beschaftigt sich mit dem Verhaltnis der Kritike den theatralen Elementen
im damaligen franzésischen Film, die sie grof3teils ablehntehd@idJntersuchung ist es
nicht ein Urteil Uber den Wahrheitsgehalt ihrer subjektiven Anscligguuond Haltungen
abzugeben. Viel mehr sollen ihre Aussage spater in Kontext zu efgenen filmischen
Werken gesetzt werden. Hauptsachlich stitze ich mich in di&sgrtel auf Artikel aus
Cahiers du cinémand Arts. Nach einer formalen Einfuhrung in die Filmkritik und einer
historischen in das Verhaltnis von Theater und Film, werde ich anhandermAspekten,
die in gewisser Weise die Theorie von Bazin spiegeln, die Ablehnusdrldeatralen
skizzieren: die Ablehnung des Szenarios als theatrales Erbébtianung theatraler
Konventionen in der Mise en scéne sowie die Ablehnung der theatralgorliminden in
einer Forderung nach bewusster und reflektierter Anwendung theatsgektd im Film.
Die zweite Periode, jene der praktischen Filmtatigkeit, wiittefs drei ausgewahlter
Filme beschrieben, ich untersuche angelehnt an die Aspekte dénAbiedes 2. Kapitels
nun im 3. Kapitel die Transformation der Ablehnung von Theatralitétne Neufindung
von Theatralitdt im Film der Nouvelle Vague. Ausgewahlt habeladu Jacques Rivettes
PARIS NOUS APPARTIENT, Jean-Luc Godards VIVRE SA ¥AEund Eric Rohmers
LA COLLECTIONNEUSE?, deren unterschiedliches Erscheinungsjahr und
unterschiedliche Autorenschaft den Schlissel zu differenziertefitZamsvon Theatralitat

ermoglichen sollen. Die angefuhrten Zitate sind als exemphariscsehen, der Anspruch

9 vgl. Barthes, Roland, ,La mort de I'Auteurt'e bruissement de la languearis: Editions du Seuil 1984,
S. 61-66.

2 VIVRE SA VIE, Regie: Jean-Luc Godard, DVD Video, Les films dePlaiade. (Orig. VIVRE SA VIE,
Frankreich 1962) Im Folgenden im Text zitiert.

2L LA COLLECTIONNEUSE, Regie: Eric Rohmer, DVD Vided,es films de Losange. (Orig. LA
COLLECTIONNEUSE, Frankreich 1966) Im Folgenden iexT zitiert.



auf Vollstandigkeit kann alleine schon auf Grund des interpretett@msFreiraums nicht
gegeben sein. Schlussendlich werde ich einen ,bazinischen” Bpgamen, der die Faden
von der Ablehnung zur Einlésung von Theatralitat zu erklaren versucht.

Bevor ich die Einleitung abschliel3e, noch drei weitere Hinweisehdbe mich bemunht,
alle Formulierungen geschlechterneutral zu formulieren, wodurchichégheise der
Lesefluss ein wenig gestort wird und wortber ich hinwegzusehen Ioitenen Fallen, wo
nur ein Geschlecht angefuhrt wird, kdnnen der Leser und die Lesedn dasgehen, dass
dies in Ubereinstimmung mit der inhaltlichen Ebene geschehen istWBiésren bitte ich,
jene Zitate, die sich nicht absichtlich geschlechterneutralenierung entziehen, nicht
in diesem Sinne zu verstehen.

Auf Grund eines Forschungsaufenthalts in Paris arCa@matheque du filpflr den ich
sehr dankbar bin, hatte ich Zugang zu Nachlassen von Francois TrRifdatrt Lachenay
und anderen Personen aus dem Umkreis Ntmrvelle Vaguelch bemihe mich, alle
Quellen nachvollziehbar anzugeben; meist sind jene Anmerkungen, digesgaten, die
sich als Notizen auf losen Zetteln befinden und somit auch schwiedigr vollstédndigen
bibliographischen Erfassung sind. Trotz alledem bin ich mir sichess daine
Nachverfolgung meiner Quellen mit den gegebenen Angaben durchaus unkomigtiziert
Der dritte und letzte Hinweis bezieht sich auf die Anwendungrbeger Termini der
Theaterwissenschaft. Der gesamten Arbeit ist grundsatzlichusmrschicken, dass
sinnvollerweise immer von einem Theaterverstandnis ausgegangeh das der
franzosischen Theatersituation der 1940er und 1950er Jahre entspricheiniht
zeitgendssischen Verstandnis von Theater ist die Arbeit leidet lesbar. Ebenso verhalt
es sich fur die Begriffe Narration und Dramatisierung, die kasm man kritisieren — zu
selbstverstandlich gesetzt werden, auch sie werden dem konventionedieiextK

entsprechend verwendet.



1. André Bazin und sein
Theatralitatsbegriff

Franzosischer Filmtheoretiker und Filmkritiker, Mitbegrinder ahiers du cinéma,
Ziehvater von Francois Truffaut und geistiger Vater Neuvelle VagueAndré Bazin
vereinte in seiner Person Rollen, die Zeit seines Lebens und ndchbeeseinen friihen
Tod hinaus die franzosische und internationale Film- und Kulturlandsclégtepr und
weiterhin pragen. Unter seiner Feder etablierte sich imkifkeech der 1950er Jahre eine
Filmkritik der profunden und intensiven Auseinandersetzung mit und Analyse von
filmtechnischen Mitteln, filmasthetischen Strukturen und grundlegendhilonetischen
Fragen im Kontext einer gesamtkulturellen Betrachtung — das ,Kamdtverk® der
Filmkritik fand somit seinen Ursprung.

“Like the best critics in any field, Bazin studibis subject in the broadest of contexts. Film wexgen
for him simply an art or a language, no matter t@autiful or flexible, existing in splendid isolati,
but always an active factor in political, philosagat, even religious equation&”

Bazins Herangehensweise und seine Auseinandersetzung mifgagestellung fanden
ihr Aquivalent in seiner Arbeitweise, seine Filmtheorie bilddh sSm Zuge seiner
Filmkritik.

»Seine Produktionsweise kann als typisch fiir dienffieorie gelten: Er arbeitet primar in Form von
Essays und Kritiken, die Theorie als System war el indirektes Resultat, das man induktiv aus
seinen kurzen bis mittellangen Schriften ableitemssn Bis heute gibt es wenige filmtheoretische
Entwurfe, die (traditionellen) philosophischen Arisgghen an eine Theorie gerecht werden, die
meisten sind eher Ansétze und Apercus. Doch irediesloment debricolage liegt auch immer die
Chance, herkdmmliche Grenzen ohne den Aufwand &ystems zu Uberwinden und daraus etwas
Neues entstehen zu lasséh.”

Sein grundsatzliches Verstandnis von Filmsprache wendet sich gegeKinbagles
Expressionismus und dabei dezidiert gegen das filmtechnischel Mir Montage,
welches er als Manipulation der Wirklichkeit wahrnimmt. DerlReaus des Bildes ist der
Hauptgedanke seines Werkes; in Folge beschreibt ihn Thomas Etsaesseiner

Filmtheorie zur Einfihrungan der Seite von Siegfried Kracauer als einen weiteren

Filmtheoretiker, dessen Verstandnis von Film mit der vorangehendiathdoretischen

22 Monaco, JamesThe New Wave. Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmeref®, New York: Oxford
University Press 1976, S. 6.

3 Elsaesser, Thomas/Malte Hageri@lmtheorie zur Einfiihrungdamburg: Junius Verlag 2003, 45.



Anschauung der Formalisten, unter ihnen Sergej Eisenstein und Rudb#idr brichf*
“Installé dans le vrai dés la premiére seconde [...] I'exgtlon des différents rameaux
venus se greffer sur le tronc de sa réflexion initiale ngahizais incite a amender celle-
ci."®
Bazin versuchte den Realismus des Bildes in der Mise en goédimalen;Profondeur de
champ Découpageund Planséquenceind jene Begriffe, die von ihm neu gepragt oder
neu gewertet wurden, wobei die Beziehung des Zusehers, der ZnsaharBild in all
seinen Betrachtungen die zentrale Stellung einnimmt. Auch inDigkussion des
Verhaltnisses zwischen Theater und Film warf Bazin Fragenfiaufleren Beantwortung
der Blick des Publikums wesentlich, bzw. sogar ausschlaggebend waRdbmer fasst
Bazins Interesse fUr diese intermediale Beziehung und den ihr zughegeéaden
Gedanken in seinem Text ,La «<somme» d’André Bazin“ zusammen:

,On sait qu’André Bazin a toujours attaché une ingnace extréme au probléme de l'adaptation.

C’est qu'il est primordial : il s’agit pour lui dplaider innocent, méme lorsque le cinéma amasse

contre lui tous les indices de la culpabilité.nfiporte que le cinéma soit encore le cinéma, quiand i

prend son bien ailleurs, que cet emprunt ne satpgmaur lui une preuve irréfutable de stérilité, de
dépendance®

Wahrend sich Bazins direkteste und ausfihrlichste Auseinandersetniinglieser
Themenstellung in dem Text ,Théatre et cinéma“ manifestigntiet man in seinem
gesamten Werk, in seinen filmtheoretischen wie auch filmkritrsdrexten, Hinweise auf

die Prasenz derselbigen.

Der Text ,Théatre et cinéma“ wurde 1951 von André Bazin vertag$tzweigeteilt in der
Juni Ausgabe und Juli/August Ausgabe desselben Jahres in der moaattichinenden
Zeitschrift Esprit publiziert. Wahrend die Zeit vor dem Zweiten Weltkrieg, lautiBaz
uberwiegend missglickte Verfiimungen von Theatersticken liefsct@enen ihn jene
zwischen 1939 und 1951 gelungenen Verfilmungen veranlasst zu haben, dex-Frigat
Debatte aufzugreifen und ihr mittels dieses Textes Raum fie eéntensivere
Auseinandersetzung zu geben. Auch wenn ,Théatre et ciném&t Aufmerksamkeit
jenen kinematographischen Werken einrdumt, die auf einer dramatisohagevberuhen,
beschréanken sich die Aspekte der Analyse nicht darauf, sondern liehabgeine

Erweiterung auf das gesamte Gebiet der Filmkunst.

24 \/gl. Elsaesser/Hagendtilmtheorie zur EinfilhrungS. 10f.
% Rohmer, Ericle go(t de la beautéig. Jean Narboni, Paris: Cahiers du cinéma 280451.
% RohmerLe go(t de la beaut&. 161.
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,On voit par ses breves évocations que les rapplrthéatre et du cinéma sont plus anciens et plus
intimes qu’on le pense généralement, et surtoulsgue se limitent pas a ce qu’on désigne d’ord@ai
et péjorativement sous le nom de « théatre filhe& ».

Demnach erschlief3t sich eine Struktur, die darauf basiert, dess B der schriftlichen
Auseinandersetzung ein analytisches Werkzeug an Hand von Filmd&weitetarderen
Herkunft aus dem Theater just auf Grund ihrer schriftlichen Venagviderlegbar ist, mit
dem Bestreben dieses Werkzeug anschlie3end ins weiten Feldndleurist einzuflhren
und dort zu erproben.

Dem Verhaltnis von Theater und Film zu Grunde legt Bazin in seifexty ebenso wie
seinem gesamten filmtheoretischen und filmkritischen Werk, digefr#&/as ist Film?
Was ist das Wesen des Filmsf2 diesem Fall noch erweitert um die Frag&as ist
Theater? Was ist das Wesen des Theat®&?im Text gegebenen Antworten auf erstere
Fragen unterstreichen die unbestreitbare Prasenz des Theatdes Beischaftigung mit
Film; Film ist eine Fortsetzung, eine Weiterentwicklung, eine Ankntipfung anidssger:

.ICi, le cinéma dépasse le théatre, mais c'estesnodntinuant et comme en le débarrassant de ses
imperfections.®

,Ce qui peut faire croire que le cinéma est venueitier ou créer de toutes pieces des faits
dramatiques nouveau, c’est qu’il a permis la métapmuse de situations théatrales qui ne seraient
jamais arrivées sans lui au stade adufte.”

.EN ce sens certains genres de théatres sont fautédes situations dramatiques congénitalement

atrophiées avant I'apparition. [...] Il est bien certgu’il ne s’agit en pareil cas ni d'influence e

réminiscences, mais du renouement spontané d’ue geec sa traditiorr®
Beschaftigt man sich nun mit der Frayeas ist das Theaterfindet man in der
Gegenuberstellung der beiden Termdramatique und théatral jene Differenzierung,
welche verdeutlicht, dass ersteres zwar dem Film nicht abzhsprast, aber noch bei
weitem nicht ausreicht, um jene spezifische TheatrahtdEilm hervorrufen zu kdnnen,
wie die theatrale Dimension es beherrscht und deren Tragwagte facht erkannt wurde.
Théatralbezeichnet in der Auseinandersetzung Bazins die Achtung vor detuiid den
Theaterstrukturefh Noch bevor ein Theaterstlick zur Auffihrung gelangt, tragt es di
Theatralitat durch die schriftliche Fassung schon in sich. Das Adphianaatiquezeichnet
den Text eines Schriftstellers oder einer Schriftstellens) der/die die Fahigkeit besitzt,

%" Bazin,Qu'est-ce que le cinéma8. 135. Mit den Worten ,par ces bréves évocatiangipft Bazin an das
vorangehende Kapitel des Textes an, in dem er dineren geschichtlichen Uberblick iiber die Bezighun
von Film und Theater gibt.

8 Bazin,Qu’est-ce que le cinéma8, 132. ,Ici* bezieht sich auf die Filmkunst Clya€haplins.

9 Bazin,Qu’'est-ce que le cinéma3. 133.

%0 Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 133f.

3L vgl. Bazin,Qu’est-ce que le cinémag. 149.
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eine Handlung konstruieren zu wissen. Ein qualitativ hochwertiger dmesteht in der
Synthese dieser beiden Begriffe und ermdglicht nur schwer deeenun@. Den Aspekt
dramatiqueauf die filmische Ebene zu Ubertragen, stellt keine grof3e Herdesiag fir
einen Regisseur oder eine Regisseurin dar, eine vorgegebeneaurdgstiuktur wird
Uubernommen, im Gegensatz dazu bezeichnet es Bazin als Kunst, denth&atkt einer
Vorlage auf die Leinwand zu Ubertragen, der die Texttreue mgcldie3t und den
Schwerpunkt weg von der Handlung, hin zum Menschen und durch ihn zum Wort lenkt.
Dieser Form der ,Adaption” stellt er jene gegenlber, die eiearliRitung des Textes
inkludiert. Hierbei wird das Stick mit Mitteln des Films in Szgesetzt und es offenbart
sich schlussendlich als ein neues Werk.
,Ou bien le film est la photographie pure et simple la piece (donc avec son texte), et c’est
précisément le fameux « théatre filmé », ou bierpice est adaptée aux « exigences de l'art
cinématographique », mais alors nous retombons dadsction dont nous parlions plus haut et il
s'agit en fait d’une autre ceuvr&*“
Die Jahre nach dem Zweiten Weltkrieg brachten sowohl einen bieis Umgang der
Regisseure und Regisseurinnen mit der theatralen Vorlage, &lseegcaufmerksamere
Adaption und Ubersetzung theatraler Strukturen in die FilmsprachsdGiafur sieht
Bazin in der immer groBeren Treue zum Text und der umfassendememnis der
Moglichkeiten der Filmsprache.
,L’évolution du théatre filmé est la méme: une fitkde plus en plus impérieuse a la chose éaite |
caractérise, comme si les expériences diversesndma parlant se rejoignaient sur ce point. [...] Il
n'en peut guere étre autrement des l'instant geeséntiel du texte est respecté. Congu en fonction
des virtualités théatrales, le texte les porte d&jdes en lui. || détermine des modes et un sigle
représentation, il est déja, en puissance, le rhé@n ne peut a la fois décider de lui étre fidslée
détourner de I'expression vers laquelle il teffd.
Bazin verspricht durch die Texttreue ein besseres Verstandrdagirheatrale sowie eine
Profilierung und Differenzierung der filmsprachlichen Mittel. ,Plesinéma se proposera

d'étre fidele au texte, et a ses exigences théatrales, r@usssairement il devra

approfondir son propre langag®.”

Lange Zeit wurde der Begriffheatralitdt worin Bazin das Wesen des Theaters versteht,
wahrend das Drama die Seele des Theater darstellt, von derlMogstiesFilm d’art der

1910er und 1920er Jahre besetzt. Bazins vorangegangene und zeitgenfssische
Kritikerkollegen und -Kolleginnen beschrankten sich auf diesen engetarisohen

32ygl. Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 135f.
% Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 137.
% Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 138.
% Bazin,Qu’est-ce que le cinéma8. 171.
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Vergleich, erst Bazin offnete den Begriff fir eine neue, umfsiogere Lesemaoglichkeit,
die spater in den Filmen dBiouvelle Vaguseine filmische Realisierung fand.
.La vraie solution, enfin entrevue, consistait anpwendre qu’il ne s'agissait pas de faire passer a
I'écran I'élément dramatique — interchangeable darh a I'autre — d’'une ceuvre théatrale, mais
inversement, la théatralité du drame. Le sujetatiaptation n’est pas celui de la piéce, c’esti¢ze
elle-méme dans sa spécificité scénicgiie.”
Die inhaltliche Adaptierung — schon alleine auf Grund der unterschieddingen
Geschichte ist nachvollziehbar, dass sich der Film am groRen Erfddaters bediett—
wird mit der Adaptierung formaler Theaterstrukturen und Theatemgeseiveitert. Dabei
gelangt man an jenen Punkt, der die theatrale Stiickvorlage alenkabtwendigen
Bestandteil mehr voraussetzt, um den Aspekt der Theatralitat eimem
kinematographischen Werk zu finden; eine theatrale Vorlage erl¢ichiedas Erkennen
und Herausarbeiten von theatralen Strukturen, anwendbar sind sieefdesatilauch ohne
intermedialer Referenz.
Reine Kunst, wie sie von einigen Zeitgenossen und Zeitgenossinnens Bgordert
wurde, ist nicht von vornherein abzulehnen, jedoch bezieht sie sich aufistivetische
Realitat, die so schwer zu definieren wie zu bestreiter? iBtass die Kritiker und
Kritikerinnen von damals jedoch filmische Werke als Beispielegiess Kinos anfuhrten,
in denen Bazin eindeutige Formen und Strukturen des Buhnendramas erléashteicht
nur auf eine unaufmerksame Analyse schliel3en, sondern viel mehn auff dnistorische
Argumentation beschranktes Verstandnis von Theatralitat, auf einenfhinie der
vollstandigen begrifflichen Tragweite von Theatralitat. Auf Grund der schesreitbaren
Wechselwirkung innerhalb der Kiinste — ,,C’est une loi probablen@mtante que celle
de linfluence de lart voisin dominant®* — benétigen Filmemacher und
Filmemacherinnen neben der Beherrschung der Filmsprache, ein ebeviSes gr
Verstandnis fur das Theatrale; das Nicht-Vorhanden-Sein diesaud&stzungen war ein
Grund fur das Misslingen ddslm d’art. ,Toutes les réussites si caractéristiques de ces
quinze dernieres années sont l'illustration d’'un paradoxe : le atesjpetexte et des
structures théatrales. Ce n’est pas un sujet qu'on «adaptebu@éepiece qu'on met en

scéne par le moyen du cinénf.”

% Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 169f.
37vgl. Bazin,Qu’est-ce que le cinémas. 170.
¥ vgl. Bazin,Qu'est-ce que le cinéma3. 88.
% Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 88.

40 Bazin,Qu’est-ce que le cinémas. 149.
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Jean Cocteau, Orson Welles und William Wyler fuhrt Bazin aktreter jener
Filmemacher und Filmemacherinnen an, die einen neuen, auch theattaangzZzum
Medium Film konstruiert haben. In ihren Filmen beschreibt er digddhmischen Mittel,
die sie verwendeten, um den Theatergehalt adaquat auf die Leiawaitertragen, bzw.
tiber diese Entsprechung hinausgehend ein ,surcroit de théattdigéforzurufen, indem
sie die Mdglichkeiten der Kamera ausloten, um Bihnenstrukturen und ihréealinanen
psychologischen Folgen bewusst hervorzuheben und zu unterstr&i@ierScharfentiefe
von Orson Welles und William Wyler verweigert eine Zerstiuokg des Bildinhalts; der
Blick des Zusehers und der Zuseherin wird nicht mehr durch Kamstelling,
Kameraflihrung, Kameraperspektive oder Montage gelenkt, stattdessemden sie ein
gleichmaRig lesbares Bild, ,qui contrait le spectateur a faérdui-méme un choix*
Wahrend sich Welles und Wyler auf Grund ihrer Scharfentiefe atei Methoden der
filmischen Auflosung — 1. die rein logisch und beschreibende Analyse, 2. eine
psychologische Analyse innerhalb des Films, korrespondierend mit tiekwiBkel eines
Protagonisten in einer bestimmten Situation, 3. eine psychologisolaéys& in der
Funktion dem Interesse des Zuschauers nachzutfehemtziehen, verfahrt Cocteau nach
dem Prinzip, die Kombination dieser drei Blickwinkel, wie sie dasv&ntionelle Kino
hervorragend beherrscht, aufzulésen und sich einzig auf die drittedéeder filmischen
Auflésung zu beschranken. In dieser Vorgehensweise findet Bazin dre viawendung
der subjektiven Kamera. ,La caméra est enfin le spectateienejue le spectateuf>Die
theatrale Komponente wird exponiert.
.Cocteau se replacgait ainsi au principe méme dpgards du spectateur et de la scene. Alors que le
cinéma lui permettait d'appréhender le drame d'spdé multiples points de vue, il choisissait
(El'élibérément de ne se servir que de celui du seectaseul le dénominateur commun a la scene et a
;\?r?;?rcl:.octeau conserve & sa piéce I'essentiel deamctére théatraf™
Theatrale Strukturen und Gesetze finden folglich ihre Realigiemuhder Leinwand dank
filmtechnischer Mittel wie Schéarfentiefe, Plansequenz, Rekadmdgr subjektiver
Kamera. Theatralitat im Film begrenzt sich aber nicht nufiemtfechnische Mittel; in der
intermedialen Differenzierung der Aspekte Prasenz, Dekor/MenscRegltsmus erkennt

Bazin weiteres Potenzial zur Darstellung von Theatralitéit.dBe Untersuchung verfahrt

“! Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 148.
“2vgl. Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 148.
43 Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 146.
“4vgl. Bazin,Qu’est-ce que le cinéma8. 145f.
> Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 146.
® Bazin,Qu’est-ce que le cinémas. 147f.
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er folgendermalien: er erlautert die Rolle des Begriffs inbdeten Kinsten und zieht die
Schlussfolgerung, dass, sobald sich der Film bezuglich eines tmstimMspekts die Rolle

des Theaters aneignet, ein Stiick Theatralitat weitergegeben wird.

1.1. Prasenz

,S'il est vrai qu’ici réside I'essence du phénomeéne théatralingma ne saurait donc en
aucune mesure y prétendfé.5chreibt Bazin als Reaktion auf Gouhiers ,La scéne
accueille toutes les illusions sauf celle de la préséhaet] er erlautert fortfiihrend ,Ainsi
n'est-il pas désormais si sdr qu’il n’y ait nul intermédiaiomcevable entre la présence et
I'absence.”
Schon durch das Aufkommen der Fotografie im 19. Jahrhundert wurde das Verstandnis des
Begriffs Prasenz, definiert durch Raum- und Zeitparameter, vatamttem die Kunst der
Fotografie, das Portrait der bildenden Kiinste ablésend, das bindende Gisetherw
Gegenwart und Abwesenheit darstellte. Eine ahnliche Rolle sciBaiih spater dem
kinematographischen Medium zu:

Sl est faux de dire que I'écran soit absolumenpinssant & nous mettre « en présence » de 'adteur.

le fait a la maniére d’'un miroir (dont on accordqtgil relaie la présence de ce qui s'y reflete)isna
d’un miroir au reflet différé, dont le train retigrait I'image.®°

So hat der Film im Laufe seiner Geschichte Techniken entwjattiel dem Aspekt der
Prasenz einer Theaterauffihrung ahnliche Umsetzungen im Edrangberstellen. ,Ce
que nous perdons du témoignage direct, ne le regagnons-nous pas grgcexariaé
artificielle que permet le grossissement de la camérafragt Bazin in ,Théatre et
cinéma"“. In den unterschiedlichen Formen von Prasenz, die sich etald@iten, findet
Bazin, die These eines gewissen Palle Rosenktamidergebend, auch die Ursache fir

unterschiedliches Rezeptionsverhalten des Publikums im Kino- und Theatersaal.

LAinsi que I'écrivait Palle Rosenkrantz en 1937 nsglaun article, pour son époque, profondément
original, « les personnages de I'écran sont tottiralement des objets d’identification, alors que

4" Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 150.
“8 Bazin,Qu’est-ce que le cinémas. 150.
49 Bazin,Qu’est-ce que le cinémas. 151.
* Bazin,Qu'est-ce que le cinéma3. 152.
*1 Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 152.
*2 palle Rosenkrantz (1867 — 1941)war ein danischienikalautor und Drehbuchverfasser.
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ceux de la scéne sont bien plutét des objets d'sippn mentale, parce que leur présence effective

leur donne une réalité objective et que pour kassposer en objets d'un monde imaginaire la volonté

active du spectateur doit intervenir, la volontéalee abstraction de leur réalité physiqug..
Diese Opposition darauf zu beschréanken, dass Kino nur Passivitategensatz dazu
Theater aktives Bewusstsein des Zusehers und der Zuseherin feéderzu einfach und
zu allgemein; viel mehr muss man beachten: ,C’est dans la eneaue cinéma favorise
le processus d'identification au héros qu'’il s'oppose au théathdit'anderen Worten, es
handelt sich um eine bewusste Entscheidung des Regisseurs oder giseurm,
inwieweit man Passivitat, inwieweit man Aktivitat vom Zusehewn der Zuseherin
verlangt, da der Film Uber Inszenierungsverfahren beider Richtungdiaigt. An die
Existenz der Welt auf der Leinwand glauben und sich vonsstibst entfremden lassen,
ware der eine Weg; an die Existenz der Welt auf der Leidwglauben und sich das
Bewusstsein erhalten, dass man eine der Figur verschiedeoa Btrdezeichnet Bazin
als ,opposition au sein d'une identificatién“Vom Zuseher und der Zuseherin wird
grundsétzlich intellektuelle Wachheit gefordert, sie werderReflexion angeregt. Ebenso
wie beim Film ist es umgekehrt im Theater mdglich den &i$tzwischen Identifikation
und Opposition zu verkleinern, indem eine Identifikation des Publikums mkiger auf
der Buhne erzeugt wird. ,Théatre et cinéma ne seraient plocséparés par un fossé
esthétique infranchissable, ils tendraient seulement a susaiterattéudes mentales sur
lesquelles les metteurs en scéne gardent un large corifrole.”
Wichtig bei dieser Annéherung von Identifikation und Opposition ist dewvels Bazins —
er unterstreicht ihn mit dem Ausdruck ,deux attitudes mentahes’orhergehenden Zitat
—, dass die schlussendlichen Wirkungen der beiden Kinste auf dasgeviriblikum
trotzdem nicht gleichzusetzen sind, weil im Film diese Madoglithketellektuellen
Bewusstseins innerhalb einer psychologischen Identifikation nictdem Willensakt, der
vom Theater konstituiert wird, verwechselt werdendarf
Auch wenn die Geschichte der Kiunste immer wieder den Unterschisdhen Theater
und Film vordergriindig auf den Aspekt der leibhaftigen Présenz des PBiahanss
reduziert, veranschaulicht Bazin in ,Théatre et cinéma&Chvollziehbar seine Irrelevanz,

da Uberwindbarkeit. Mehr Betonung legt er auf das Verhaltnischers Mensch und

*3 Bazin,Qu’'est-ce que le cinéma3. 153.
>4 Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 154.
° Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 168.
* Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 154.
*"Vgl. Bazin,Qu’est-ce que le cinémas. 168.
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Dekor, ein weiterer Aspekt der Opposition zwischen Theater und FRiessen
Bewaltigung Theatralitat im Film konstruieren kann.

1.2. Das Verhaltnis Dekor - Mensch

oIl n’est de théatre que de 'homme, mais le drame cinégnaphique peut se passer
d’'acteurs.® Ein einfaches, und doch aussagekréaftiges Differenzierungshkmiterivischen
Theater und Film beschaftigt sich mit der unterschiedlichen &wig von Dekor und
Mensch in den beiden Kinsten. In einem Theaterstlick geht die gesamtatisiche
Bewegung vom Schauspieler, von der Schauspielerin aus, er/sientreibginen/ihren
Handlungen und seinen/ihren Aussagen das Stiick voran; der Film als EFmatgafie
verfugt Uber die Fahigkeit, die Natur einzufangen, auf der Leinwmaederzugeben und
dramatische Spannung zu erzeugen, ohne dass dabei der Mensch eimde tRgke
Ubernimmt. ,Cette inversion des courants dramatiques est d’'une impodécisive, elle
intéresse I'essence méme de la mise en s¢&ne."
Bricht das Kino, was im Gegensatz zum Theater leicht mdgét jedoch mit dieser
stillen Konvention und verlagert seine Wirkung auf den Schauspieler oder di
Schauspielerin und das gesprochene Wort, steigert sich zwar dealdh&ehalt im Film,
es ware aber zu einfach zu behauptkm Film unterscheide sich nun nur mehr durch seine
Nahaufnahmen und seine Kamerabewegung von einer Theaterinszeniediagein Fall
ist es notwendig dem dramatischen Ort und seinem Dekor mehr Begchitschenken,
um darin ein Differenzierungskriterium von Theater und Film bzglediEsgagestellung zu
finden.
.Parce qu’il n'est qu'un élément de l'architectuseénique le décor de théatre est donc un lieu
matériellement clos, limité, circonscrite, dont Issules « découvertes » sont celles de notre
imagination consentante. Ses apparences sont &suveés I'intérieur, face au public et a la rampe ;
existe par son envers et son absence d’au-delamedanpeinture par son cadr8.*
Diese Zweiseitigkeit des Verhéltnisses von Bihne und Off-Siaggedoch nicht
Ubertragbar auf das Verhaltnis von Kader und Off-Screen im Elm:concept de lieu

dramatique n’est pas seulement étranger, mais essentielleargrdadictoire a la notion

*8 Bazin,Qu'est-ce que le cinémas. 156.
%9 Bazin,Qu’'est-ce que le cinéma8. 157.
% Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 158.
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d’écran. L’écran n’est pas un cadre comme celui du tableau,uma&chequi ne laisse
percevoir qu’'une partie de I'événemeftt.
Mit den Adjektiven zentripetal und zentrifugal werden Bihne und Leinwaschbieben;
auf der Buhne ist die Figur der Mittelpunkt des Dramas, im Kinbt sdee Figur im
Zentrum des Universums. Liegt die Bedeutung auf der Rolle desusubkers, der
Schauspielerin und seinem/ihrem Wort — um an den oben angeflubriehadzuknipfen
—, kann das Kino das Theater durchaus Uberlagern. Dafir muss dereihest
dramaturgischen Systems in ein anderes uUbertragen werden oheeVéekung zu
verlieren — ein Unterfangen, das von den Fahigkeiten des RegisdeurRegisseurin
abhangig ist und absolut nicht vergleichbar ist mit dem nictgensien Abfilmen eines
Theaterstlicks von der Buhne. Die flr Bazin hervorzuhebende Theatmalidin entsteht
also nicht durch das Abfilmen des Bihnengeschehens, bei dem dieaKdimearinfache
Perspektive des Zusehers, der Zuseherin einnimmt, sondern sie bestehtiads man
sich beispielsweise theatralen Dekor, theatrale Zuseherpevgrekitder den theatralen
Text mit filmischen Mitteln aneignet und in ein anderes, eine kinematographiSystem
Ubertragt.
Dem Begriff des Rahmens, mit welchem Bazin das Theaterbild sstfatellt er den
Begriff des Fensters gegenuber; der Film ist ein Fenster auf die/Vedte
.L'écran, au contraire n’est nullement un cadreidéomme le plateau du théatre ; pas plus qu'une
fenétre ne limite le paysage qui s'y inscrit ourl&oir, le reflet qu’il nous renvoit : il n’est, eeffet,
que de changer de place pour apercevoir ce gstdimi d’avant nous était caché. De la méme facon le
metteur en scene est libre de placer sa camérhveuti En d'autres termes, I'espace du théatre est
par essence limité et conventionnel, celui du camélimité et réaliste comme la natur&.”
Im daraus resultierenden Konflikt zwischen Formalismus und Realierkasnt Bazin das

grundsatzliche Problem des Films in seiner Verbundenheit zur theatralen Kunst.

®1 Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 160.
%2 Bazin, André, ,Théatre filmé (Le secret professiel)‘, Arts 499, 19. Januar 1955, S. 5.
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1.3. Raumlicher Realismus

Sowohl Theater, als auch Film versuchen beim Zuseher, bei dehetus die lllusion
einer anderen Welt zu erzeugen. Die dafiir verwendeten |Mittel jedoch sehr
unterschiedlich. Der Theaterregisseur oder die Theaterregisseugdient sich
verschiedenster theatraler Konventionen, die in dem Bewusstseitzewselen, dass das
Publikum diese akzeptiert und drauf seine Vorstellung aufbaut. imitiigegen tragt zur
lllusionsbildung einzig der glaubhafte Realismus des Bildes bei. dnen
kinematographischen Werken vorwiegend des Expressionismus, deren Dekatarkch
von Malerei und Theater beeinflusst ist und die dadurch unsere redtedWch eine
kinstliche ersetzen, haufen sich die fehlgeschlagenen Versuchdsoemevon Realitat
dem Zuseher, der Zuseherin nahe zu bringen. Die wenigen, sehr geluAgsnahmen
stitzen sich auf realistische AuRenaufnahmen oder die Untenstigicles Nattrlichen in
der Mise en scéne.

.Nous sommes préts a admettre que I'écran s’owraus univers artificiel, pourvu qu'il existe un

commun dénominateur entre 'image cinématograph@ue monde ou nous vivons. [...] on pourrait

dire: « On peut vider image cinématographiquealee réalité, sauf d’une : celle de I'espace®®».
Ebenso wie eine kinstliche Welt Realitat vermitteln kann, bedesgenteilig nicht, dass
eine Ansammlung realer Faktoren das Empfinden von Realitdt auf eiewdnd
garantiert, sondern es sind jene Gerdusche, die wegen ihrethiBegssigkeit zur
Handlung gewahlt wurden, die die Wahrheit des Films in sich tragimeichen kleine,
im Filmverlauf unbedeutende, Spuren von Realitat, — Bazin bezeichrads sEatalyseur
esthétique qu'’il pourra suffire d’introduire & dose infinitésinuies la mise en scéféx,
um in der Wahrnehmung des Zusehers und der Zuseherin die groftmdglagieation
und dadurch das Gefuhl des Realismus hervorzurufen.
Zuruckkehrend zum Vergleich von Rahmen und Fenster besteht schlussetatich
Hauptproblem darin, dass nicht nur die Position des Schauspielers, dasf@elerin sich
andert, sondern der gesamte Ort eine neue Dimension einnehmen mugageuse que
doit tenir le metteur en scene est celle de la reconversioredpace orienté vers la seule
dimension intérieure, du lieu clos et conventionnel du jeu théatral efenéie sur le

monde.®* Nicht vernachlassigen darf man dabei, dass ein Theatatthingehend

%3 Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 162.
% Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 164f.
% Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 166.
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konzipiert ist, auf der Bilhne gesprochen zu werden; bei intermediagetragung besteht
durchaus die Gefahr, dass er sich schnell in der Weite des Filmraums verfltchtigt
.Le probléme qui se pose au cinéaste est doncrdiraéd son décor une opacité dramatique, tout en
respectant son réalisme naturel. Résolu ce paratXespace, le metteur en scene, loin de craindre
de transporter & I'écran les conventions théatetléss servitudes du texte, retrouve au conttairte
liberté de s’appuyer sur elle. A partir de 1a,’g@st plus question de fuir ce qui « fait théatrenais
éventuellement méme de I'accuser par le refusatstités cinématographiques [..5§
Es ist als eine Errungenschaft dem rdumlichen Realismus mueisn, dass die Qualitat
des Transfers zwischen Theater und Film nach dem Zweiten Egltkme neue Stufe
erreicht hat. Bewusst angewendete Theatralitat im Filneirsg Bereicherung und sollte
keinesfalls mit jener beschrankten Wahrnehmung von Theatraligisigvim abgefilmten

Theater vorhanden ist, verwechselt werden.

Die Prasenz, die Relation von Dekor und Mensch und der raumliche rReslgnd fur
Bazin Werkzeuge, mittels deren er das Verhéltnis von Theater Find in ihren
Oppositionen und weiterfihrend auch in ihren Gemeinsamkeiten zu fassechveBass
sich der Film am Theater bedient, dass er beeinflusst wird unaiadurch selbst besser
kennen lernt, versteht Bazin nicht als ein Phanomen, das man nichihagetenteiliger
Leserichtung anwenden kdnnte.
,C'est parce qu'il est indubitable que, si la coissance des autres arts a pu et peut jeter desslueu
utiles sur la nature du cinéma, la réciproque @st moins vraie, et qu'une exploration aussi
approfondie que celle de Bazin, méme cantonnée wam®troite spécialité, ne pouvait se faire sans
entrainer des découvertes sur la nature et le deletiart tout entier.®’
Die reziproke Wirkung zwischen den beiden Kinsten, der Einfluss dess Kiuf das
Theater, soll hier nur als existent erwahnt werden, eine genauesn&usersetzung
wuirde ein weiteres, sehr umfangreiches Feld wissenschaftlicheh&ogsaffnen.
1951, acht Jahre vor der Entstehung Meuvelle Vagueprésentiert André Bazin seine
Einschéatzung des Verhéltnisses von Theater und Film, er ist delmitngweisend flr die
Auseinandersetzung mit Film funf junger Cinéasten: Claude Chalean;Lluic Godard,
Jacques Rivette, Eric Rohmer, Francois Truffaut. Bazins Thesen hewtidn sind das
Fundament der sich kurz nach seinem Tod formierenden, kinematoghegrhiStromung.
Ebenso wie er geachtet und verehrt wurde, dienten seine Anschauungen dazu,

Gegenpositionen einzunehmen, sich zu distanzieren und seine eigene Halfumdgen.

% Bazin,Qu’est-ce que le cinéma$3, 166.
" Rohmer Le got de la beaut&. 160.



20

Die zwei folgenden Kapitel versuchen in diesem Sinne nicht nuBezeehung Theater-
Film in der schriftlichen Kritik und in der filmpraktischen Arbeteifbar zu machen,
sondern sie sollen auch das vorhandene, bzw. nicht vorhandene, das angenommene, bzw
nicht angenommene Erbe André Bazins innerhalb der Werke diesestrBiiming

analysieren und die Entwicklungslinien aufzeigen.
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2.1950 - 1958: Die Ablehnung des
Theatralen in der Filmkritik

2.1. Formal betrachtet:
Filmkritik zwischen 1950 und 1958

Im Mai des Jahres 1950 debutierte Maurice Schérer, dempéitst sinter dem Namen Eric
Rohmer publizierte, als Herausgeber der filmkritischen Zeit$dhai Gazette du cinéma
deren Lebensdauer sich auf finf Ausgaben zwischen Mai und November 1950
beschrankte. Sie entwickelte sich unmittelbar aus dem Nachitatedes Ciné-Club des
Quartier Latins, betrieben von Rohmer und Rivette in den Jahren 1949 und 1950 und
verstand sich als Reaktion auf daésstival du film mauditin Biarritz, vom Filmclub
Objectiv 49veranstaltet, und dess&louvelle Critique der die zuklUnftigen Herausgeber
und Kritiker derCahiers du cinémangehorten, André Bazin, Jacques Doniol-Valcroze,
Pierre Kast und Alexandre AstréitiNeben delNouvelle Critiquebildete sich im Zuge der
Veréffentlichung derLa Gazette du cinémaine ,Jeune Critique“, wie sie von Jacques
Doniol-Valcroze bezeichnet wurdewobei sich jedoch gerade jene Angesprochenen, die
Gruppe rund um Schérer, der schon damals neben Rivette auch Goddrdremgegen
diese Idee der Vereinheitlichung und Gruppierung kraftig wehrten.

Nachdem in der Periode der Nachkriegszeit die franzésische Fiknlam wdchentlich
erscheinenden, kommunistisch gepragtérecran francais und der monatlich
erscheinenderRevue de cinémdominiert war, brachte die Jahrzehntwende neben
Gazette du cinémaoch weitere Filmzeitschriften, wigaccords, L’Age du cinémader
Saint-Cinémagderen frischer Wind unbestreitbar und notwendig war. ,En 1950 et 1951
paraissent des revues plus confidentielles, et aussi plus pointuesl’@&dgsnce
cinéphilique. [...] Elles ont eu une vie bréve, mais ont préparé lenewux deux revues

qui symboliseront la cinéphilie de annéesl5k Cahiers du cinénet Positif. °

% vgl. Jeancolas, Jean-Pierre, ,De 1944 & 1958&“critique de cinéma en Francelg. Michel Ciment,
Jacques Zimmer, Paris: Ramsay 1997, S. 55-88shier.

%9 vgl. Jeancolas, ,De 1944 a 1958 S. 77.

% Jeancolas, ,De 1944 & 1958, S. 77.
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Es waren Jean-Marie Lo Duca, Jacques Doniol-Valcroze und Andrs, Baziam 1. April
1951 die erste Ausgabe d€ahiers du cinémals Hommage an die 1949 eingestellte
Revue du cinémaerdffentlichten und damit den Beginn der wichtigsten filmkritische
Zeitschrift Frankreichs beschrieben. Trotz Divergenzen instdadnis von Film fanden
Rohmer, Godard, Rivette, Truffaut und ChaBrader eine friher, der andere spéter, ihre
Platze als Kritiker bei deahiers.,Die jungen Cinémanen fanden hier ein gemachtes
Nest vor und es ist wohl der Umsicht der Chefredakteure der Zeitschviérdanken, dass
sie die jungen Kritiker in dieses Nest einziehen lieeAls im Marz 1953 Truffaut als
Vierter der Funf seine erste Filmkritik veroffentlichte, wadem Herausgeber pl6tzlich mit
einem neuen Ton konfrontiert: offensiv und polemisch wetterte demBzwanzigjahrige
gegen das damals vorherrschende, franzdsische Kino und entfachte einBigkoBsion
innerhalb deCabhiers du cinémadie dem Leser und der Leserin nicht vorenthalten wurde.
Es bildeten sich zwei Lager, auf der einen Seite ,les anciens®:
.Bazin souvent absent (son travail et ses déplaneme service des ciné-clubs d’'une part, la maladie
d’'autre part, I'écartent ponctuellement de la réidag, Doniol-Valcroze qui est finement diplomate,
et Pierre Kast qui I'est moins, et d’anciens réelact qui restent fidéles a un certain cinéma franga
qui inclut Becker, Autant-Lara, Clément ou Clou%6t.
Auf der anderen Seite positionierte man die jungen Kritiker, schomfoalden Attributen
.les jeunes turcs“ oder ,hitchcocko-hawksi€ntiédher bestimmt, deren Radikalitat die
Herausgeber der Zeitschrift zwar zuliel3en, jedoch nicht ohne sich davon zu distanzi
~Ceux qui nous font 'honneur de nous lire aveceasd'attention ont certainement pu s’apercevoir
gu'aucun des responsables de cette revue ne pdemgmthousiasmes de Schérer, de Truffaut, de
Rivette, de Chabrol et de Lachenay a I'égard detenms en scéne en questidn.
Der Artikel ,Une certaine tendance du cinéma frangais“ von Biarifruffaut in der 31.
Ausgabe derCahiersim Januar 1954 stellte mit seinem Angriff gegen @asma de
qualité dessen Kino der Szenaristen und dem Vorwurf des Verrats an uhekt
kinematographischen Medium selbst den Hohepunkt dieses Disputs dar. igdemén
Jahren entscharfte sich der polemische Ton der jungen KritikeCalgers die Kritik

wurde serioser im Umgang mit den Informationen und verniinftiger nesdirteiler?,

"t Reihung nach den Erscheinungen ihrer ErstartikdenCahiers du cinéma

"2 Frisch, Simon, ,Die Kultur der Cinéphilie. Wegbiéee der Nouvelle Vague.Medien/InterferenzerHg.
Burkhard Réwekamp, Astrid Pohl, Matthias SteinleatMas Wierth-Heining, Marburg: Schiren 2003, S.
62-72, hier S. 71.

"3 Jeancolas, ,De 1944 a 1958, S. 82.

" vgl. Bazin, André, ,Comment peut-on étre hitchoodlawksien“, Cahiers du cinéma 44, Februar 1955, S.
17-18.

> Bazin, ,Comment peut-on étre hitchcocko-hawksi&h“17.

" vgl. Jeancolas, ,De 1944 a 1958 S. 83.
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urteilt Jean-Pierre Jeancolas in seinem Artikel zur Filnkkdier 1950er Jahren. Wie
Simon Frisch feststellt war daflr die parallele filmkalis Téatigkeit bei der
WochenzeitschriftArts mitverantwortlich, die der Artikel ,Une certaine tendance du
cinéma francais” mit sich brachte.
~Truffaut fihrte inArts einen erbitterten Feldzug ausdriicklich gegen elmmiertesten Regisseure
Frankreichs in Artikeln, die gepragt waren von Wat persénlichen Beleidigungen. Spater 6ffnete er
die Seite flr seine Freunde aus der RedaktiorCdéiers du cinémaDas Engagement bairts war
ein Glucksfall: dieCahiers du ciném&onnten selbst im Kampf gegen die bestehendenalteibse
im franzdsischen Kino ein gewisses Niveau halteihnend die unsachlicheren Téne, die der gleichen
Sache dienten, wochentlich vénts ausgegeben wurdef’
Mit der Filmkritik der 1950er Jahre war untrennbar das Auftauehheer Reflexion tGber
Filmkritik und das eigene filmkritische Schaffen verbunden. Dghiers du cinéma
fuhrten Befragungen unter ihren Kritikerkollegen und -Kolleginnen durchheeldauben
sollten den beruflichen Rahmen abzustecken und die zeitgendssischie Huiti
kategorisiereff; in vielen Artikeln deiCahierswurde neben den Filmen auch die Funktion
der Kritik gegentber den Werken thematisiert; intensiviert wurdeSduation durch das
sich bildende Konkurrenzverhalten zwischen Gaiers du cinémand der 1952 in Lyon
ins Leben gerufenen, doch schon bald nach Paris Ubersiedelte Z¢iRohkitif. Erneut
war es Truffaut, der in dieser Auseinandersetzung den scharfen Ton vorgab:
,Les organes corporatifs ne s'intéressent aux fifjus sous I'angle financier : recettes en excltsjvi
recettes en province, ventes a I'étranger, etc.GAHIERS se préoccupent au contraire de la valeur
esthétique des films ; il s'agit de les replacengdéeur contexte comme dirait mon ami Doniol-
Valcroze, de les situer, de les analyser et d’erodbrer les mérites. Le travail de POSITIF est plus
proche de celui des organes corporatifs, puisglatit essentiellement de coter le film en fonctiten
son standing, de sa réputation, de son degré dédm@bn, en fonction surtout des opinions
politiques et religieuses des gens, des « étramgelss non-positivistes qui I'ont vu par hasargau
vice. '
Die Reaktionen von seiterositif auf diesen Artikel mit dem Titel ,Positif : Copie 0
waren zahlreich, ihre Anklagen inhaltlich auf nicht hbherem NiveauhnedSprache nicht
weniger polemisch, in Truffauts Theorie zBolitique des auteurglaubten sie ein
passendes Sujet gefunden zu haben.
Aus der bewussten Reflexion Uber das eigene Kritiker- und Kritiken-Dasein und jenes
der Kollegen und Kolleginnen entwickelten sich Zweifel an der Funktiod an der

Wirksamkeit ihrer Arbeit, — ,Faire de la critique cinématqgipigue, c'est a peu pres

" Frisch, ,Die Kultur der Cinéphilie*, S. 63.

8 Fragebogen und Auswertung: O.A., ,Le Pour et let@® Une enquéte des « Cahiers du cinéma »“,
Cahiers du cinéma 12, Mai 1952, S. 41-42; O.A,, ttBleenquéte sur la critique“, Cahiers du cinéma 15,
September 1952, S. 33-49; O.A., ,Notre enquétdasaritique”, Cahiers du cinéma 21, Marz 1953, 538.

" Truffaut, Francois, ,Positif : Copie 0%, Cahiers dinéma 79, Januar 1958, S. 60-62, hier S. 60.
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cracher dans I'eau du haut d’'un pofit=, ebenso wie Vorwirfe von Unkenntnis und

Einvernehmlichkeit.

,Le critique cinématographique ignore non seulenidiistoire de son art, mais aussi sa technique.
Combien d’entre les critiques savent ce que sor¢ragcord dans I'axe> ou un «panoramique
filé » ? [...] Le critique se définit par son absencel¢otfimagination sans quoi il ferait des films au
lieu de les discuter. [...] Le critique, qui ignordibtoire du cinéma et sa technique, qui ne connait
rien a la construction d’'un scénario, ne peut jugee sur les apparences, les signes extérieur
d’ambition.

Les critiques jugent les films sur les « intentiende leurs auteurs. Leur méconnaissance de fit@sto
de la technique du cinéma ainsi que des conditiGdgiture des films et de leur exécution fait d¢gr'i
(les critiqgues) sont incapables de remonter augniiins, a moins qu’elles ne soient évidentes,
annoncées sur l'affiche, a I'entrée de la salle. Cutieux exercice, curieuse profession. En véjité,
vous le dis :

« N’attachez pas trop d’'importance aux critiques‘**

Auch wenn sich der Einfluss und die Funktion der Filmkritik in Bezugdaeifdamals
gegenwartige Filmindustrie nicht offensichtlich manifestierterakterisierte Bazin noch
kurz vor seinem Tod ihre Funktion in Bezug auf die Menschen, die sie eansit Ende
seines Textes ,Réflexions sur la critique” nimmt er die Eckiung der folgenden Jahre
vorweg und versteht die Filmkritik von Chabrol, Godard, Rivette, Rohmer withlit als
essentielle Vorbereitung fiir eine Veranderung der Filmlandschaft:
Jl s'agit plutdt chez nous, en l'occurrence, d’ugénération de jeunes intellectuels ayant plus ou
moins consciemment la vocation ou le golt de favecinéma, et pour qui la réflexion et la
connaissance de leur futur métier passe non plugepstudio et les tches obscures de I'assistanat,
mais par la fréquentation de la Cinémathéque etlt@ce de la critique : celui-ci ayant le double
avantage de permettre en attendant de gagner samime journaliste, ce qui n’est pas négligeable,
mais aussi de contribuer a définir pour soi-mémearir les autres, ce qu'on aime et ce qu'on
réprouve, de dessiner d'avance Iimage de ce cinigi@al qu'on espére réaliser un jour. D'ou la
partialité, le caractére polémique et militant déejeune critique. Mais il 'y a rien la que deurel,
car c'est une critique passionnée de créateunseldrtL’'objectivité n'est pas son but. [...] La vérga
critique ne se définit pas par je ne sais quellecttude mesurable et objective, mais d’abord par
I'excitation intellectuelle déclenchée chez le éert: sa qualité et son amplitude. La fonction du
critique n’est pas d’apporter sur un plateau d’'atgae vérité qui n'existe pas, mais de prolongger,
plus loin possible dans I'intelligence et la seitséde ceux qui le lisent, le choc de I'ceuvrert'?
Die hier Angesprochenen, Rohmer und Truffaut, teilen Bazins Anslekg es sich bei
ihrer Kritikertatigkeit um einen voribergehenden Lebensabschnitt hagidken ,futur
métier" vorangehend. Sie benennen diese Zeit mit ,stade intermeétjaivelche ihr
spateres Kino vorbereitete und mit ,stade transitéfiratelche durch das Scheitern in
anderen Bereichen wie Literatur, Professur oder Werbung bedithglar Aspekt des

Transitorischen sei hierbei der einzige, der die Ausiibung dek iKeithtfertige. Nimmt

8 Bazin, Andrée cinéma francais de la Libération a la Nouvelegue,Paris: Cahiers du cinéma 1998, S.
298.

8. Truffaut, Francois, ,Les sept péchés capitawaderitique®, Arts 519, 6. Juli 1955, S. 5.

8 Bazin,Le cinéma francais de la Libération & la Nouvelkgue S. 307ff.

8 Tassone, AldoQue reste-t-il de la Nouvelle Vagyéd®aris: Stock 2003, S. 239.

8 Jeancolas, ,De 1944 & 1958, S. 83.
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man nun jedoch an, dass ab 1959, als die Anzahl der Artikel von Truffaut und
Mitbestreitern in derCahiers du cinémaasch abnahmen und die Namen von weniger
bekannten Autoren und Autorinnen am Ende von Filmanalysen, Reportagen und
Interviews erschienen, die Mitglieder der ehemalig&oupe Schérerihre Tatigkeit
aufgeben, irrt man: die einzige Veranderung umfasst die Wahivibeliums, das ihre
Kritik transportiert. Godard stellte 1962, nach der Produktion von viegdmelfilmen,
fest:

“En tant que critique, je me considérais déja consinéaste. Aujourd’hui je me considére toujours

comme critique, et, en un sens, je le suis plusrengu’avant. Au lieu de faire une critique, jesfan

film, quitte a y introduire la dimension critique me considére comme un essayiste, je fais dais ess

en forme de romans ou des romans en forme d’essaiplement, je les filme au lieu de les écrffe.”
In der langjahrigen Auseinandersetzung mit Film auf der Ebenkrdir scheint auch, so
verstehen es viele Wissenschaftler und Wissenschaftlerinnen kleut&chlissel zum
Bruch demouvelle Vaguenit dem vorherrschendéfinéma de qualitéu liegen:

Jhr Zugang zum Film erfolgt nicht mehr Gber den Wegy von Literatur, Theater oder bildender

Kunst [...]; ihre neuen filmischen Ansatze vermdgenais der Institution des Kinos selbst heraus zu
entwickeln.®®;

sVielleicht ist die Nouvelle Vague, das ist zumisti@lie hier vertretene These, ein Zeugnis fir die
Macht der Filmkritik. Vielleicht ist die Nouvelle &gue aber nur deshalb in Frankreich mdglich
gewesen, weil nirgends die Filmkritik je so machiar.*®’
Zu untersuchen welche Ansicht, Herangehensweise und Funktion die itdnmun
spezifisch in Bezug auf den Aspekt des Theatralen besitzt, wirdZiéa der folgenden
Kapitel sein. Fallt dem Leser oder der Leserin dabei ein lamgjewicht bzgl. der
Verteilung der Zitate unserer funf Kritiker auf, so spiegkdise nur das Ausmald ihrer
Tatigkeit als Filmkritiker wider. Truffaut weist trotz semepéaten Einstiegs ein sehr
umfangreiches Werk auf, neben deérahiers ist die Zeitschrift Arts eine wichtige
Publikationsschrift seiner Ansichten. Chabrol hingegen zahlt einen emAgtikel in
Arts, in La Gazette du cinémhinterliel3 er keine Spuren, als letzter der Finf stiefler z
den Cahiers wo seine Mitarbeit mehr sporadisch als verlasslich war; 196&feetngt er
im Interview mit den Cahiers: ,Moi, je n'ai jamais été un batiqure. Je ne suis vraiment

pas fait pour ¢a®® Des Weiteren lasst Godards filmkritische Tatigkeit in den 1950er Jahren

8 0.A., ,Jean-Luc Godard®, Cahiers du cinéma 13&dbeber 1962, S. 21-39, hier S. 21.

8 Albersmeier, Franz-Josefheater, Film und Literatur in Frankreich. Mediershsel und Intermedialitét
Darmstadt; Wissenschaftliche Buchgesellschaft 199261.

8 Frisch, ,Die Kultur der Cinéphilie*, S. 71.

8 0.A., ,Claude Chabrol“, Cahiers du cinéma 138, &eher 1962, S. 2-19, hier S. 19.
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eine Periode der Absenz erkennen, die sich durch die Rickkehr ins ssfsebez

Herkunftsland begriindet.

Ebenso wie im quantitativen Ausmald Differenzen festzustellen sisitzdre die flunf

Kritiker, der eine radikaler, der andere gemaligter, untediadfie Schreibstile und
inhaltliche Schwerpunkte; ,A Truffaut la sincérité et I'émotionGGadard la recherche et
'avant-garde, a Rivette la ténacité et la marginalité, & Rohmeguaui et la morale. Dans
ce nouveau dictionnaire des idées recues, il ne restait a Chalerdh quolixité et la

diversité.®°

2.2. Historisch betrachtet: Theater - Film

»S0n histoire depuis le début du siécle serait diancésultante des déterminismes spécifiques a

I'évolution de tout art et des influences exercgeslui par des arts déja évolués.
Als André Bazin diesen Satz Uber die Geschichte des Kinos nibdebsowvar das neue
Medium bereits ein halbes Jahrhundert alt und man war dennoch weit elatfernt, dass
die Diskussion um den Einfluss der Kunste und insbesondere des ThigatEs Kino zu
einem Ende gekommen ware. Viel mehr hat die damals gegenwdragefsische
Filmlandschaft die Diskussion stetig mit neuen Fragen vefsoEdienso wenig wie die
Frage nach dem Einfluss des Theaters geklart war, debattientdeftig tber das (Nicht-
)Vorhandensein einer spezifisch filmischen Sprache und AusdrucksWsseeinsam mit
den beiden Texten ,Pour un cinéma impur® und ,L'évolution du langage
cinématographique” von André Bazin, stellt , Théatre et cinémaaagifder 1950er Jahre

sehr klar die Ansichten eines Filmtheoretikersealismus dar.

8 Magny, JoelClaude ChabrqlParis: Cahiers du cinéma 1987, S. 7.

% Bazin,Qu’est-ce que le cinéma®s. 83.

1 vgl. Bazin,Qu'est-ce que le cinémaS. 81: ,A prendre quelque recul critique surfaduction des dix ou
quinze dernieres années, il apparait vite qu’'unptiesomeénes dominant son évolution est le recaupELs
en plus significatif au patrimoine littéraire eééiral.”



27

Das meist abwertend konnotierfdéatre film& und Théatre en consertfewaren die
radikalen Reduktionen eines Theater-Film-Verhéltnisses, welcblegesloch in Realitat
nicht in der Adaptationskultur theatraler Stiicke erschopfte. Esmvdige en scene und
Sprache, Découpage und Montage in den Filmen der Zwischen- und Ngshéitiedie
von theatralen Elementen zeugten. Dass man darum die Filmgeschiehtmanchmal der
Einfachheit und Oberflachlichkeit halber angefiihrt, nicht ausschireRats die
Emanzipation von theatralen Modellen verstehen kann, betont Susan Sontag:
»The history of cinema is often treated as thednisbf its emancipation from theatrical modelssFir
of all from theatrical ,frontality” (the unmovingamera reproducing the situation of a play fixedis
seat), then from theatrical acting (gestures nesbiestylized, exaggerated — needlessly, because no
the actor could be seen ,close up®), then fromtifieed furnishings (unnecessary ,distancing” of the
audience’s emotions, disregarding the opporturatynimerse the audience in reality). Movies are
regarded as advancing from theatrical static teerostic fluidity, from theatrical artificiality to
cinematic naturalness and immediacy. But this viiefar too simple *
Sowohl die vollstandige Abh&ngigkeit des Films vom Theater, wid @ie absolute
Selbststandigkeit ersteren, sind beides Theorien, deren Anwendungen irsté@ndeei
Jahrzehnten des Kinos aufgegriffen wurden. Gepaart waren digésdemiAngst der
Eliminierung eines Mediums durch das andei2er Film d’art der 1910er Jahre versuchte
durch die Einbindung theatraler Elemente im Film den Ruf des Kimosallem in der
hoheren Gesellschaftsschicht, zu verbessern. Berihmte franzosidufiést8iber und
Schriftstellerinnen  wurden gebeten Filmszenarios zu verfassen lekannte
Theaterschauspieler und Theaterschauspielerinnen wurden fur didiimvieg
verpflichtet®. Le Cinéma purin den 1920er Jahren hingegen fokussierte die reinen,
filmspezifischen Elemente wie Bildkomposition oder Montage und versyetiteeden

Einfluss anderer Kiinste seinen Filmen fernzuhalten.

92 Als Théatre filméwurden anfanglich das simple Abfilmen eines Biihmessbehens bezeichnet, zur Zeit
Bazins war die Bedeutung des Begriffs bereits ausget, seine Konnotation jedoch nicht weniger
pejorativ: ,On comprenait sous cette condamnatiom seulement du reste la photographie sans iméaginat
de piéces de théatre, mais encore plus généraléamedatmise en scéne de cinéma ou le dialogue iplena
pas sur I'expressionnisme visuel. [.Plus généralement, donc, que le réalisme trogctide la parole, ce
que visaient les critiques les plus conscients theéatre filmé » c’était la vaine copie par le ar@de tout
ensemble de conventions esthétiques dont la sdaitda@seule raison d'étre.” Bazin, ,Théatre filr(iée
secret professionnel)*, S. 5.

% Hier handelt es sich um eine Theorie, von Maraajri®l propagiert, die besagt, dass die Zukunft des
Theaters im Abfilmen der Buhnenstiicke zu finden sei

% Sontag, Susan, ,Film and Theatr&heatre and FilmA Comparative Antholog\Hg. Robert Knopf, New
York: Yale University Press 2005, S. 134-151, [8ed 34.

% Zu nennen ist hier Marcel Pagnol, dessen Ansichiersmeier zusammenfasst: ,Der Film sei jenes
Medium, in dem sich die Zukunft des Theaters albspieverde; der neue ,film parlant* werde langfugsti
Uber das alte Sprechtheater triumphieren;” Albeifsme&heater, Film und Literatur in Frankreicls. 44.

% vgl. Paech, Joachinbjteratur und Film Stuttgart: Metzler 1988, S. 86.
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-Filmemacher [...] werden sich entschieden von Beriiamn mit >der Literatur< (auch dem Theater)
zurlickziehen: Der >reine< Film will vor allem fredn literarischer Bevormundung sein und eigene,
kinematographische Ausdrucksmittel entwickeln, das Bild betonen und damit in die Nahe der
Malerei der Moderne riicker{™
Die nur kurze ,Lebensdauer* beider Strémungen ist ein Zeicheir,dafass die
Verbindungen zwischen Theater und Film weitaus komplexer, vieHaltignd
vielschichtiger sind, inhaltlich, formal, &sthetisch und produktionstechnisch gesehen.
Der Tonfilm brachte in Frankreich die Zeit dRgalisme poétiqueadieser gilt ald’Age
classique du cinéma francaidie Zusammenarbeit von Regisseur und Szenarist fand seine
erste grof3e Vollendung in dem Duo Marcel Carné/Jacques Prévert undtiinte
grol3zuigig die Aufrechterhaltung theatraler Elemente im ,Fimchdem nun die
gesprochene Sprache das neue Opfer der theatralen Ausbeutung wurde.
.Dal die Filme des sog. ,réalisme poétique“ im leadér dreiBiger Jahre weit intelligentere Formen
der Zusammenarbeit zwischen beiden Ausdrucksfoliflesater und Film] inszenieren, andert wenig
an dem grundsétzlichen Befund, dass sich das Thesitedem ,film d’art* (1908) zum zweiten Mal,
jetzt sogar 6konomisch und asthetisch viel folgieher, im Wiirgegriff des Films wiederfand*
Werke wie LE JOUR SE LEVE von Marcel Carné, LA BELLE EQUIPE von Julien
Duvivier oder LA BETE HUMAINE®! von Jean Renoir waren geprégt von theatralen
Erzahlstrukturen und Inszenierungsstrategien wie Frontalinszenierbegiralischer
Mimik, Gestik und Sprache, Auftritte und Abgénge wie auf der BuhnepeBildrahmen,
der mit einem szenischen Bildausschnitt Uibereinstifftnedenso wie von einer Technik
der Découpage, die einem szenischen Ablauf sehr ahnlich ist. imojutéon du langage
cinématographique” beschreibt Bazin das Prinzip dieser analytischen Manthémgert:
-En d'autres termes, jouée sur un théatre et vuen dauteuil d’orchestre, cette scéne aurait
exactement le méme sens, I'événement continuelaxister objectivement. Les changements de
points de vue de la caméra n’y ajoutent rien. tisspntent seulement la réalité d’'une maniere plus
efficace. D'abord en permettant de la mieux vaisuéte en mettant I'accent sur ce qui le mérté.«
Dass der Erfolg dieser Stromung sich nach dem Krieg nictsetate, erklart Jean Renoir

1952 in einem Interview in debahiers du cinémélgendermalden:

" paechLiteratur und Film,S. 151.

% Albersmeier Theater, Film und Literatur in Frankreicts. 32.

% LE JOUR SE LEVE, Regie: Marcel Carné, Szenarioquas Prévert, Jacques Viot, Frankreich 1939.
190 A BELLE EQUIPE, Regie: Julien Duvivier, Szenaritulien Duvivier, Charles Spaakrankreich 1936.
191 A BETE HUMAINE, Regie: Jean Renoir, Frankreich389

192y/gl. Albersmeier;Theater, Film und Literatur in Frankreicis. 78.

193 Bazin,Qu’est-ce que le cinémas. 72.
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.Demandez-vous qu'elle a été le secret de la rieusid « I'école frangaise » de 1935 a la guerre ?

C’était un certain style. On I'appella le « réalesm frangais. Il s'agit plutdt — et a travers calistne

— d’'une certaine forme de poésie. Aujourd’hui ell&ait son temps, elle a dégénéré, elle est devenue

un procédé. Il s’agit de trouver une nouvelle foreepoésie, c’est pourquoi le cinéma a, avant tout,

besoin d’un renouvellement moraf®
Die Automatisierung, die perfekte Ausfihrung und die Veralterungr ditmischen
Stromung sind jene Punkte, gegen welche sich Chabrol, Godard, RivetteerRohd
Truffaut zuerst in den Artikeln ihrer Filmkritiken und spater nistidarer eigenen Filme
wendeten. Da€inéma de qualitéersuchte nach Ende des Krieges eine Tradition wieder
aufzunehmen, deren Blitezeit nicht nur in Hinblick auf filmé&sthetigeiterien, sondern
ebenso in Hinblick auf produktionstechnische Strukturen langst tiberholt war.
Folglich waren Claude Autant-Lara, René Clair, René Clémentri4@eorges Clouzot
und Jean Delannoy jene franzésischen Regisseure, deren Filme amgstBAumit
negativen Kritiken und mit wenigen Sternen in der monatlichengéae ,Le conseil des
dix* von den jungen Kritikern in derCahiers bedacht wurden. Der Vorwurf des
Festhaltens an theatralen Strukturen taucht darin gerne auf, wielser jedoch ohne
nahere Ausfihrung als Charakteristikum der Mise-en-scene und denarige
zugeschrieben. Zu bestimmen, worin nun genau die Theatralitat zu fstderfordert ein
ausreichendes Wissen Uber Werte und Ansichten der spatereneRegisad eine sehr

genaue, vergleichende Leseweise der Kritiken.

2.3. Ablehnung des Szenarios als theatrales Erbe
- Forderung nach Erneuerung und
Neuwertung

Mit der Einfihrung des Tonfilms wurde in den 1930er Jahren diewdlimun ein Stiick
weiter all jenen Menschen geoffnet, deren Bindeglied zum FiénSgrache darstellte; es
entwickelten sich viele Formen der Mitarbeit von im Theatgeamdelten Personen beim
Film; Theatersticke und Romane werden flirs Kino adaptiert, Drehbbehkamnnter
Schriftsteller und Schriftstellerinnen waren begehrt. ,Le miaéa en quelque sorte

1% Doniol-Valcroze, Jacques, ,Entretien avec JearoRerCahiers du cinéma 8, Januar 1952, S. 48-2, h
S. 51.
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dispensé le théatre d’'une existence réelle préalable. ll&&@hpas besoin, puisque les
écrivains en mesure d’écrire ces piéces pouvaient directement les vendiégoanir*®
Neben der sich durchsetzenden PersonaluniorEenivain-scénariste-cinéastels deren
Beispiel man Marcel Pagnol, Sacha Guitry oder Jean Cocteau emfkidunn, bildete sich
der Beruf des Szenaristen.
».coincé entre le mythe toujours vivant et prestigiale I'Auteur et ce mythe du scénariste comme
Technicien efficace, les scénaristes frangais -ompris ceux qui se considere comme des vrais
professionnels et qui ont la réputation d'étre eegerts du succes public — sont un peu assis entre
deux chaises et leur discours, de ce fait, semie & la dénégation. D’un c6té, ils se vivent comme
des artistes, des auteurs et acceptent commedédis sloumis aux aléas de I'inspiration, condaninés
créer des prototypes incertains quant a I'accueifutur public, et contraints de réinventer a cleaqu
fois des régles qui ne valent que pour eux et peuprojet-la. D’'un autre, ils voudraient bien étre
considérés « quand méme » comme des vrais profesds, des spécialistes, donc des gens qui ont
une compétence objective, un savoir-faire acquiguesont capables, quand il le faut, de soumettre
leur travail a la loi de I'efficacité et du sucqgasblic. Il préexiste une figure qui se situe prémsnt
entre celle de l'artiste et celle du fabricant spiés®, c’est la figure dBartisan. “'%
So konservierte das Handwerk des Szenaristen, bzw. der Szenarisfitheater- und
Romanautor oder -Autorin das Bild des Kunstlerischen, wahrend es flaendustrie
selbst den Status eines weiteren Technikers, einer weitedmiKerin, nebeMetteur en
scene/Metteuse en  sceneOpérateur du son/Opératrice du  sonoder
Décorateur/Décoratricaibernahm. Mit dieser Ambiguitat verbunden war die Frage nach
der Position des Metteur en scene, bzw. der Metteuse en scenedsofdiage nach dem
.wahren Autor‘/der ,wahren Autorit®” eines Films. Es gab Szenaristen und
Szenaristinnen, welche als die Vollendung ihrer Arbeit die gelinlyise en scéne des
Regisseurs, der Regisseurin betrachteten. ,Ce sont ceux gointseangés résolument du
cOté des cinéastes, qui considerent que le scénario participprépdaation de la mise en
scene mais que la réeussite du film, en derniére instance, dépend sodijelle pour
I'essentiel.**® Und es gab andere, welche ihre eigene Arbeit als das schon vollkommene
Werk présentierten, dessen Ausfihrung eine reine Formsache atgssdrrs, der
Regisseurin sei. Truffaut zahlt zur zweiten Gruppe Jean Aneeund Pierre Bost, deren
Zusammenarbeit da€inéma de qualitéder 1950er Jahre stark préagte. ,Lorsqu’ils

remettent leur scénario, le film est fait ; le mettauseéne, a leurs yeux, est le monsieur

19 Bazin,Qu’est-ce que le ciném$,131.

1% Bergala, Alain, ,Profession : scénariste, Natidgalfrancaise®, Cahiers du cinéma 371-372, M&5,%5.
45-47, hier S. 46.

197 André Bazin betitelt seinen Artikel am 10. Novemlr954, in der ZeitschrifArts 489 mit ,Qui est le
véritable auteur de film ?*.

1% Bergala, ,Profession : scénariste, Nationalit@angaise®, S. 46.
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gui met des cadrages la-dessus... et c'est vrai, héld3iéseFilms de scénaristé$, bei
deren Realisierung der Regisséushne jedweden personlichen Eingriff Schritt fiir Schritt
den Anweisungen des Drehbuchs folgte, stellten das eigentlichebReidgr spateren
Nouvelle-Vagud-ilmemacher in der Zeit ihrer Aktivitat bei d&€ahiersdar!** Es waren
die kinematographischen Werke von Menschen, die den Film und seine Mittel
unterschatzten, ihm theatrale Strukturen auferlegten, welche aufsgigingliche Arbeit
des Szenaristen, der Szenaristin als Literat oder Literatiickgehen und/oder auf die
simple Ubertragung eines Biihnenwerkes auf die Leinwand. Truffdaltang in dieser
Hinsicht war voreingenommen und festgefahren:

»<Aurenche et Bost sont essentiellement des litténat et je leur reprocherai ici de mépriser le miaé

en le sousestimant. lls se comportent vis-a-vissdénario comme on l'on croit rééduquer un

délinquant en lui trouvant du travail, ils croigoujours avoir « fait le maximum » pour lui en le

parant des subtilités, de cette science des nugocésnt le mince mérite des romans moderrés.
Betrachtet man den Szenaristen, die Szenaristin der Nachkiieglsz Handwerker oder
Handwerkerin, so ist sein Szenario, die ,Ware*, die er verkauftiagrifestiert ihr oberstes
Kriterium als jenes ,du propre, du fini, du travail bien féaff“um den entsprechenden
materiellen Wert zu erreichen. Gemeinsam mit der filmisciédmsetzung eines
Regisseurs, der sich durch die Fahigkeit auszeichnet diesaar®z,plan par plan auf
der Leinwand umzusetzen, ergibt sich ein Konzept von Film, das von vornherein
abgeschlossen ist; Olivier Assayas benennt es ,film-objet®:

.Le film-objet est congu suivant I'esthétique dmifiEt du « toujours déja fini ». C’est I'école du

scénario achevéu scénario qui envahit tout I'espace et qui retefenfilm sur lui-méme. L’histoire

bien ficelée se clét comme un paquet ; elle ne idé&lement receler aucun vide, ni aucun principe

d’absence, tout est plein. Plan par plan, avant-ptaarriere-plan sont scénarisés, dialogués, etau

a mot. C'est le scénario du contrble, ou tout, gdunivers, est conduit par la dramaturgie. €les

scénario trait d’union entre production et réal@atterrain d’entente et de tous les compromisaga
du produit vis-a-vis de I'industrie-*®

199 Tryuffaut, Francois, ,Une certaine tendance du miadrancais®, Cahiers du cinéma 31, Januar 1954, S.
15-29, hier S. 25.

10 Tryffaut, ,Une certaine tendance du cinéma frasiga$. 25.

1 Hier steht nur die mannliche Form, weil bei deuggre, die ich hier anspreche (Autant-Lara, Clément,
Clouzot, Delannoy), keine Frau zugegen ist. Firgigh in weiterer Hinsicht wiederum nur die maniméc
Form, so kdnnen Leser und Leserin davon ausgelass, idh mich erneut auf eine rein ménnliche Gruppe
beziehe.

112 Bazin schriebt in dem schon erwahnten Text ,Quilesvéritable auteur de film ? , Arts 489, 10.
November 1954, S.5: ,Si un film peut étre pratiqeamréduit a la mise en forme de son scénariof c'es
gu’en effet 'auteur véritable est le scénaristajarc’est aussi que le film n’est pas vraiment bbest juste,

en effet, par exemple, de reconnaitre I'importad@urenche et Bost dans le cinéma frangais depiis |
guerre, mais cette influence s’est justement matdiesurtout a travers des metteurs en scéne’'dppoit
personnel comme réalisateurs est a peu pres rar (Jelannoy) ou inégal (Cl. Autant-Lara). “

113 Tryffaut, ,Une certaine tendance du cinéma frasiga$. 20.

114 Assayas, Olivier, ,Du scénario achevé au scérmuiert”, Cahiers du cinéma 371-372, Mai 1985, S. 7f
hier S. 7.

115 Assayas, ,Du scénario achevé au scénario ongr.
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In dieser Umgebung gefangen, lbersahen die Szenaristen und Sin@earigotz ihrer
Genauigkeit und Kligelei die unendliche Redundanz in ihren Werken. Rogehndrde
ein Kritiker der ,alten Schule” bei deBahierskonstatierte 1957 die hundertste Imitation
von Jacques Préverts erstem, schon langst ausgedientem SZemanifaut bedient sich
der Metapher des Maulwurfs: ,Nous n’aimons guére ici les sistesyr leur travail de
taupe, et en général les «films des scénaristaBlind und unerlasslich kreieren die
wenigen, nach dem Krieg regelmafiig tatigen Szenaristen und Stenan jedes Werk
nach den Regeln des Vorrangegangenen. Erneut Truffaut wirft ilmngdnie certaine
tendance du cinéma francais* das Streben nach kommerzielleng Eafel einzige
Motivation vor:

»,Chacun de ces scénaristes n’a qu’une histoire@ntar et comme chacun n’aspire qu’au succes des

« deux grands », il n'est pas exagéré de dire gseént et quelques films francais réalisés chaque
année racontent la méme histoire : il s'agit totgaliune victime, en générale un coctf*

Die inhaltlichen Wiederholungen werden erganzt durch die Redundanz in der
dramaturgischen Struktur der Filme, deren dramatischer und the@edlalt bezeichnend
ist; es handelt sich um ,le travail théatral, soumis a lajlegdramatique, I'explication des
situations, la démonstration de la scéle'Der dramaturgische Aufbau der Filme des
Cinéma de qualitéist meist chronologisch und leicht verstandlich; Personen und
Schauplatze werden eingeflhrt, bevor sie die Handlung vorantreibdar islm zu Ende,
ist auch die erzahlte Geschichte abgeschlossen.
.La technique d’Aurenche et Bost est célébre. Ebmsiste a extrapoler les personnageset a
«condenser les principaux événements de leur histmir quelques scénes dramatigueg..] Mais
il y a plus, Aurenche et Bost utilisent un trois@&rprocédé, plus spécifiqguement théatral que
cinématographique : leur adaptation redistribuetl@mements sur I'axe unique de leur chronologie ;
elle se prive ainsi de ces rapprochements par offl&xion fait résonner I'un dans I'autre deux fEm
différents, elle raméne & un ordre dramatique ¢€&mit d’ordre romanesqué?®

Claude Autant-Lara glaubte selbst die Begrindung fir diese Veigichung und
Simplifizierung gefunden zu haben: ,Le public aime bien qu’on le prennia paain pour

116 v/gl. Bazin, André/Jacques Doniol-Valcroze/PierrasiRoger Leenhardt/Jacques Rivette/Eric Rohmer,
,0 personnages en quéte d’auteurs, débat sur éenarirancais”, Cahiers du cinéma 71, Mai 1957629,

S. 85-90, hier S. 17 : ,Quand il y a vingt-cinqg d@®vert faisail.’Affaire est dans le sadout le monde
pouvait penser que c'était une plaisanterie. Dugamze ans il a été imité cent fois, et a crédglement
I'esprit du cinéma francais. “

Y7 Truffaut, Francgois, ,Responsabilité¢ limitée*, Cats du cinéma 61, Juli 1956, S. 43-44, hier S. 43.
(Filmkritik zu LES ASSASSINS DU DIMANCHE, Regie: Ak Joffe, Frankreich 1956)

18 Tryffaut, ,Une certaine tendance du cinéma frasic&. 23.

19 Rivette, Jacques, ,L’Age des metteurs en scénahje®s du cinéma 31, Januar 1954, S. 45-48, hi48.S.

120 pemonsablon, Philippe, ,Précis de décompositi@#hiers du cinéma 89, November 1958, S. 53-55, hier
S. 54f. (Filmkritik zu EN CAS DE MALHEUR, Regie: @lide Autant-Lara, Szenario: Jean Aurenche, Pierre
Bost, Frankreich 1958)
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le conduire, en ligne droit, vers le dénouem&htDoch in den Filmen des italienischen
Neorealismus finden die funf Kritiker d€ahiers du cinémainen neuen Ansatz, den sie
den franzdsischen und auch amerikanischen Filmen gegenuberstellete Rkietiert

eine unterschiedliche Wirkung auf den Zuseher, die Zuseherin.

.Car il y a les films qui commencent et qui finissequi ont un commencement et une fin, qui ménent
un récit depuis son premier terme jusqu’a ce quedoit rentré dans I'ordre et I'apaisement, qu'il

ait des morts, un mariage ou une Vérité ; il y avklg Hitchcock, Murnau, Ray, Griffith. Et il y ade
films qui n'ont rien de cela, et retournent au tesng@mme les fleuves a la mer; et qui ne nous
proposent a la fin que les images les plus banales fleuves qui coulent, des foules, des arntksss,
ombres qui passent, des rideaux qui tombent anlijnine fille qui danse jusqu’a la fin des temjis ;

y a Renoir et Rossellini. A nous de prolonger eesen silence se mouvement redevenu secret, cette
courbe dissimulée, rentrée sous terre : nous nfensapas fini avec elle.

Bien sdr, tout cela est arbitraire, et vous avésora: les premiers se prolongent aussi, mais@asat

fait de la méme facon, me semble-t-il ; ils satisfGesprit, leurs remous nous allégent, au liea ks

autres nous chargent et nous alourdissent. Voiuege voulais dire’®

Die Charakteristika des dramaturgischen Aufbaus der Szenaegek sich in der
Beschreibung der Sprache: es ist eine Sprache, die leighhglich und verstandlich ist,
,=une équation sans inconnd@‘Und doch ist es keine realistische Sprache, keine Sprache
des Alltags. ,,Ce cinéma est celui du dialogue écrit, ou sut-cdialogue a effets, a mots
d’auteur, hérité du théatre. Les acteurs ne sont pas, les adiwems™ Zum Verhaltnis
von Sprache im Theater und Sprache im Film auf3ert sich schonenstir Ausgabe von
La Gazette du cinémain namentlich nicht erwahnter Autor mit dem Artikel ,A propos sur
le son“, und manifestiert jenen Aspekt, der@méma de qualitélie theatrale Aneignung
augenscheinlich macht:

.L'énorme différence entre la parole au cinématetr@atre, c’est qu'au théatre on I'écoute et qu'au

cinéma on I'entend. [...] D'ou un tout autre style gesoles. Au théatre, il s'agit de VERBE, de

paroles magiques, créant les choses, et dontfacgien est la tragédie classique. Au cinéma ijis'a

du langage réel : il ne faut pas oublier qu'il hafie et qu'un personnage qui parle doit souvent

répéter ses phrases parce que son interlocutepas’antendu‘®

Sprache muss also immer in seinem Bezug zur Realitat hietracerden. Christian Metz
bestétigt dies und greift zurlick auf die Adjektive zentripetal unttikggal, wie Bazin sie

in ,Théatre et cinéma’Zuweist.

,C'est le texte dit par I'acteur qui est profondémelifférent dans les deux arts : au thééatre, texte
stylisé, artificiel, souvent vrai mais jamais réau cinéma, parole plus humble, plus quotidiephes

« naturelle ». Le texte de théatre ne convient ¢jaldceinte mystique du grand jeu rituel, a I'espac
consacré de la scéne, espace centripete et remi&i-méme, dont les parois — sans oublier le
quatrieme mur, le mur vivant du public attentifceimplice —, faisant office de miroir réfléchissant,

1210 A. ,Dostoievski revu et corrigé“, Cahiers du@ma 85, Juli 1958, S. 42.

122 Rivette, Jacques, ,Lettre sur Rossellini“, Cahiguscinéma 46, April 1955, S. 14-26, hier S. 16.
123 Assayas, ,Du scénario achevé au scénario ongrf,

124 Assayas, ,Du scénario achevé au scénario ongr.

1250.A. ,A propos sur le son“, La Gazette du cinémalai 1950, S. 3.
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répercutent le Verbe souverain en lui donnant pmudémiurgique. La parole cinématographique ne

convient qu'a I'espace incertain, immense et cmga de 'univers filmique, a cet espace qui excell

a s’'ouvrir en tous sens mais ne saurait se clocet aspace profane et mondain qui est natureret no

sanctuaire.'?
Die abzulehnende Theatralitat bildet sich nun in einem VerhéaltnisTearund Bild, das
sich gegenseitig verdoppelt; theatrale Sprache wird mit GberfiBildern ausgestattet.
Diesem entgegenzusetzen ist ein Verfahren, in dem eine Baamsehen der auditiven
und visuellen Ebene geschaffen wird. Betrachtet man Kino in ernsiierdls eine visuelle
Kunst, sei es die Aufgabe der Bilder, zu sprechen. Das Auditive asithetlem visuellen
Element unter:

,Si le parlant est un art, il faut que la parolgoye un réle conforme a sa nature de signe, et

n'‘apparaisse pas seulement comme un comportemeotes@rivilégié, en regard des autres, mais

d'importance secondaire par rapport a I'élémentuelis [...] La parole est ou superflue ou

indispensable. Elle ne saurait en principe étraté@sans nécessité ni retranchée sans domrtfage.*
Liegt jedoch, zum Beispiel durch die Adaption eines literarischgarkes, der
Schwerpunkt auf dem Wort, misse der Bildinhalt dementsprechend meduerelen,
seine Einfachheit respektiert werden. Unter dieser Bedingang kuchThéatre filmé
~gelingen®.

»AU sujet des images et des mots, disons que Egrinéilmé n’est ni une perfection ni un monstte. |

est possible sous certaines conditions dont I'atesearait fatale. [...] le théatre filmé ne réussi qu

le texte y est traité comme un dialogue de filmtdomaurait perdu les images ; il faut les retrowte

deviner quel style elles pouvaient bien avoir p&twe accompagnées de ces mots la.

D’ou cette vérité réconfortante : le théatre filméxiste pas mais le cinéma bon ou mauv&s.“
Aus diesem Artikel ,A propos du son“, der ein Jahr vor Bazins ,Théétreinéma"
publiziert wurde, lasst sich schon die Forderung nach einer bewusstendunvg von
Theatralitat, hier von theatraler Sprache, ablesen. Ahnlich mteifess Truffaut bei
seinem Vergleich der beiden Szenarios des literarischen Werksial d’'un curé de
campagnevon Georges Bernanos in seinem Artikel ,Une certaine tendenanéma
francais®: ein Mal bearbeitet von den beiden Szenaristen AurenchdBastdohne je
realisiert zu werden, das andere Mal die AdaptionRéalisateur-auteuRobert Bresson.
Hier spricht Truffaut sich klar fiir die Texttreue Bressons, &iir die Wiederaneignung des
Literarischen, wodurch es als kinematographisches Kunstwerkeatefivird. Im Laufe der
1950er Jahre etablierten sich nun neben der ,Arbeitsteilung® von Sstenanmnd

Szenaristinnen und Regisseuren, einige wenige Filmemacher undnaidimerinnen, die

126 Metz, Christian, "Problémes actuels de théorieidéma"”, Propositions méthodologiques pour I'analyse
du film, Hg. Peter Kress, Bochum: Universitatsverlag Bach®70, S. 46-87, hier S. 72.

127 Rohmer e géut de la beaut&. 56f.

1280 A. ,A propos sur le son*, S. 3.
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ihre Werke selbst schrieben oder adaptierten. Neben Robert BressonAlexandre
Astruc oder Roger Vadim zu nennen; kréftig unterstitzt wurden doselen Kritikern
derCabhiers
Il [Alexandre Astruc] fait du cinéma, non pas cawt avec I'idée que c’est une sorte de profession
manuelle, technicienne, mais exactement commeriitagcles livres, qu'il n'écrit pas. [...] Quand
Vadim fait un film, quand Astruc fait un film, qugle soit ce film et les réserves qu’on peut faine
lui, c’est autre chose qu’un cinéma qui est fait gaux personnes : un scénariste et un metteur en
scéne.“(Pierre Kast’
Die Differenzierung zwischeRilms des scénaristasnd Films des auteurdedingt auch
bei den Kritikern eine unterschiedliche Herangehensweise an wiisdiles Werk und
dessen unterschiedliche Wertschatzung. Rivette schreibt in dir 2riMADAME DE...
vonMax Ophul$®, den man zu den wenigen Regisseur zahlt, die das Drehbuch ihrer Filme
zumindest co-redigierten:

~Je vois bien comment I'on pourrait critiquer cettlaptation si elle était I'c,euvre de quelque

scénariste de profession ; mais son exceptionneter@st justement a mes yeux d’'étre une adaptation
131

de metteur en sceéne et de ne prendre sens quefpar u’elle suppose.
Die zweite Figur in der Filmproduktion neben dem Szenaristen, devafzt&n, die
theatralen Elementen ir€inéma de qualitéeine grol3e Entfaltung ermdglichte, ist der
Metteur en scenealies manifestiert sich deutlich in der Anzahl der Angrgétens der
Kritiker. Als Truffaut Mitte der 1950er Jahre den Begriff déiséma d’auteureinfiihrte,
sei dies in einer bewussten Ablehnung des Theaterbeigeschmatkdie dg@ezeichnung
Metteur en scénmit sich tragt, geschehéfi.ln Bezug auf die Sprache im Film muss man,
so schreibt Rohmer, neben dem Szenaristen auch é&euvlen scéenspeziell fir das
Misslingen in der kinematograpfischen Umsetzung verantwortlich machen:

,Ce n'est peut-étre pas tant les dialoguistes guraient étre mis en cause que les réalisateurs eux

mémes qui, considérant trop souvent les phrasek daisaient prononcer aux acteurs comme une

matiére indifférente, ont mis toute leur ingéniésitans la recherche des angles de prise de vue ou

I'établissement d’un rythme subtil dans les passatie champ au contrechamp. Ce n’est pas, non

plus, parce qu’'un personnage prononce une maxirh@ GRchefoucauld en réparant son post de TSF

ou en conduisant une voiture dans une rue encomt@éerend soin de couper son texte
d’interjections et de bégaiements, qu'il parleravuai langage de cinéma. L’art du réalisateur n’est

129 Bazin et al., ,6 personnages en quéte d'auteGs28.

130 Ophuls &uRert sich selbst zum Szenario: ,Le si@ait &tre |& pour étre oublié ensuite. C'estmoo0i

il ne faut pas le prendre plus au sérieux qu'ursebIEt les corsetiers (les dialoguistes, les sstas)
feraient mieux de savoir en quoi consiste leur enét{(Ophuls, Max, ,Les infortunes d’'un scénari@ahiers
du cinéma 81, Marz 1958, S.21-23, hier S.21)

131 Rivette, Jacques, ,Le masque®, Cahiers du cinéBpaNBvember 1953, S.49-51, hier S. 50. (Filmkritik
MADAME DE..., Regie: Max Ophuls, Frankreich/Italien33)

132 vgl. Grafe, FriedaNur das Kino40 Jahre mit der Nouvelle VaguRerlin: Brinkmann&Bosse 2003, S.
169.



36

pas fait pour faire oublier ce que dit le persomnagais, tout au contraire, pour nous permettreede
perdre aucune de ses parol&8.“
Technische ,Uber-Perfektion®, stilistische Veralterung und bedeutosgslredundante
Mittelmafigkeit wird der Mise en scéne déméma de qualit&orgeworfen und soll nun
im néchsten Kapitel beztglich ihres Gehalts theatraler Konventionen untessudin.

2.4. Ablehnung theatraler Konventionen in der
Mise en scene — Forderung nach Kreativitat
und Anwendung filmspezifischer
Gestaltungsmittel

.l existe, dans le cinéma, le producteur et toute une armédeddriciens » : le metteur
en scéne (dit «le réalisateur »), le décorateur, le costulfopérateur (appelé «le
directeur de la photographie ») etc!®*“ Eine Figur unter vielen anderen im
Produktionsprozess eines Filmes @aséma de qualitést derMetteur en scéndgestimmt
von Produzent, Szenario und dem Geschmack des Publikums ist seine Aafgabes
Akzeptierens und des Ausfiihrens der vorgegebenen Linien. Diese Position wa
offensichtlich nicht eine historisch Verankerte, diahiersKritiker und Kritikerinnen
betrachteten sie als Konsequenz des Tons im®ilm
.Le plus étrange, dans cette évolution, est queilegastes, devenus « techniciens », ont abandonné
leurs explorations novatrices sans lutte et sageeteMieux que ca: leurs organismes corporatifs
veillent maintenant, dans la mesure du possiblee gue la « réalisation » d’'un film ne tombe pas
entre les mains du « premier venu » qui désirshpiaiventurer ; on l'invite a participer d’aborcua
certain nombre de films en qualité de second asgis€alisateur, puis a un certain nombre de films
comme premier assistant, et ce n‘est qu'apré&®.

Schlie3lich am Ende der Karriereleiter angelangt, hatte digbifdung zum perfekten

Techniker jeglichen kunstlerischen Erfindungsgeist begraben. tfEiere hiérarchisation

133 RohmerLe goit de la beaut&. 59.

134 Annenkoff, Georges, ,Points nevralgiques®, La Gezdu cinéma 3, September 1950, S. 1-2, hier S. 1.
1% vgl. Bazin et al., ,6 personnages en quéte d’astels. 20. ,Je vois aujourd’hui les scénaristegpae
étre des écrivains mais, de plus en plus, des gsiofienels du cinéma. Je vois, de plus en plusn&tteurs
en scéne étre d'anciens assistants, en non pame&dm a quinze ans, des auteurs. “ (LeenhardeRog

136 Annenkoff, ,Points nevralgiques®, S. 2.
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qui regne dans le métier lamine en outre les talents et ia¢iabandon progressif de toute
ambition expressive'’™ Die Namen der Regisseure standen nicht fiir einen bestimmten
artistischen Stil im Umgang mit dem kinematographischen Medsamdern lieen sich
nur nach dem Grad der technisch vollkommenen Beherrschung ihressMedileen.
Truffaut polemisiert:

.René Clément est certainement, comme on le dihdéleur technicien frangais, mais si la technique

pure, celle qui vise a l'efficacité, rate son butlasse également de glace le spectateur de Los

Angelés, celui de Rome et celui de Paris, quellewaattribuer a ce titre ¥
Der Erfolg ihrer Filme schien von nichts anderem als der Wadlridatigen Szenarios
abzuh&ngen und war gebunden an ein Publikum und eine Kritik, deren Verstandnis fur
kunstlerisches Erfindungsreichtum ebenso reduziert war, wie jenédedesseure. In den
Kritiken von Chabrol, Godard, Rivette, Rohmer und Truffaut schwingt deshath
immer ein provokativer Ton gegen Uber dem Publikum dieser filmischém&tg mit,
deren patriotische Treue zu den ,Intouchabfésties franzésischen Kinos erst die
finanziellen Erfolge ermdglichte.

»Si 'on se demande a quoi peut ressembler le plasivais film d’un metteur en scéne fort coté et

néanmoins exceptionnellement peu doué, il faut aler Oasisd’Yves Allégret. [...] Yves Allégret

fait partie de ces cinéastes pour qui la réussiteéohec sont fonction des scénarios qu'ils

choisissent°
Nicht nur dass der Erfolg des Films vom Szenario abhangig nstfalit spricht den
Regisseuren selbst die Fahigkeit ab, eine richtige Einschétiem§zenarios abgeben zu
konnen. Es ist nicht Truffaut, der 1955 zum ersten Mal diese Gedankemgitfibas Bild
des Regisseurs als Techniker, sowie seine Position gegenubeBzisrario, war ein
Phanomen, das im poetischen Realismus der 1930er Jahre, als desssgefifqur
Marcel Carné zu nennen gilt, schon stark verbreitet war.

.Marcel Carné est un pur technicien, ses verties/egit de I'artisanat ; la mise en scene est poumnlu

travail manuel. Marcel Carné, esprit confus eritest n'a jamais su évaluer un scénario, n'a jasiais

choisir un sujet. Ce travail, d'autres longtempmt’ fait pour lui et pendant des années on nous a

offert des films de Jacques Préverts en imag@ar Marcel Carné.'#*

137 prédal, Ren&0 ans de cinéma francais (1945-199Bris: Nathan 1996, S. 92.

138 Truffaut, Francois, ,Si votre techniramagg..Cahiers du cinéma 84, Juni 1958, S. 52-55, Bieb4.
(Filmkritik zu BARRAGE CONTRE LE PACIFIQUE, Regi®ené Clément, Italien/lUSA/Frankreich 1958)
139 Dies ist eine Bezeichnung von Francois Truffautdié Vertreter des zeitgendssiscl@néma de qualité
Dezidiert angefihrt hat er in dem Zitat Henri-Gexmr@louzot, René Clair und René Clément, hinzuairfig
waren Yves Allégret, Claude Autant-Lara und Jeatad®oy. Vgl. Truffaut, Francois, ,Clouzot au tralyai
ou le régne de la terreur”, Cahiers du cinéma &zember 1957, S. 18-22, hier S. 18.

10 Truffaut, Francois, ,Oasis d’Yves Allégret*, Arid 3, 27. April 1955, S. 5. (Filmkritik zu OASIS, ge:
Yves Allégret, Frankreich/BRD 1955.)

1“1 Truffaut, Francois, ,Une consternante pochadets 891, 31.0kober 1956, S. 3. (Filmkritik zu LE PBY
D’OU JE VIENS, Regie: Marcel Carné, Frankreich 1956
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Die Art und Weise eines Regisseurs sein Kénnen unter Beweigllensbestand darin
seine Vielfaltigkeit vorzuzeigen, dafur geopfert wurde die inicakl Ebene, sie mindete
in Redundanz und Inhaltslosigkeit. "Certains sujets peuvent passangamsbre de main
en main, et, inversement, chaque réalisateur aime changerréepgen faire la preuve de
sa capacité a bien « ficeler » un produit, quelle qu’on soit le tettéur.”
Die Mise en scene der Werke deméma de qualit@efinierte sich Uber ihre technische
Vollkommenheit. ,Par ailleurs, rien n'a été laissé au hasard,estuprecis, réglé, exact,
conforme sans nul doute au « découpage » et aussi a I'idée meé&der en scene s’était
faite de son film** Theatrale Strukturen waren insofern willkommen, da sie
ausgearbeitete Konventionen anboten, die dem Publikum verstandlich undtvwedra
Dass sie von dedeunes turcdn ihren Filmkritiken mit Langeweil& und Feigheit®
gleichgesetzt wurden, konnten auch die vereinzelten BestrebungenReatismus im
Film nicht ausgleichen.
.Clouzot sacrifie toujours au réalisme extériewgluc des apparences ; partout la gadoue, les murs
sales, les vétements fripés ; mais la vérité detegest des sentiments, ou est-elle ?
Et le rythme ! L'obsession de Clouzot est de gagraatout des secondes. Il a la hantise des trous,
qgu'il faut absolument meubler, comme au théatréa @enne des choses insensées comme lorsque
Sétyl46 raccroche le téléphone avant d’avoir fini de parlg sais vingt films remplis de longs
silences non « meublés » et qui sont infinimens glynamique quées Espionsa commencer par
L'Atalante pour finir avecUn condamné a mort s’est échapjd pour « meubler » comme il dit, ces
silences, Clouzot oblige ses acteurs a bouffercomssants qu’au dernier moment il remplace par des
petits pains ; il fait allumer des cigarettes, dépl des meubles, bref c’est le délire en studionce
en extérieur’
Diese Uberfiille an Details, deren weit verfehltes Zielas, den Realismus im Bild zu
unterstitzen, geht Gber den Aspekt der Darstellung hinaus und findetbgisko in der
Anordnung des Dekor§® Wie Clouzot, scheitert auch Allégret an der realistischen

Darstellung von Gesten und Gefuhlen. Die Interaktion von Kamera und SceHausgier

142 prédal 50 ans de cinéma francais (1945-1995) 96.

13 Truffaut, Francois, ,Marguerite de la nuit de GlauAutant-Lara“, Arts 552, 25. Januar 1956, S. 5.
(Filmkritik zu MARGUERITE DE LA NUIT, Regie: ClaudeAutant-Lara, Szenario: Gabriel Arout,
Ghislaine Autant-Lara, Italien/Frankreich 1955.)

144 Rohmer schreibt in der Filmkritik zu LE JOUEURN Autant-Lara: ,Il est possible que M. Autant-aar
ait pris au tournage de son film plus de plaisie que laisse supposer I'ennui profond qu'il distitle la
théatrale convention de sa mise en sceéne.” (Rohamar, ,Le Joueur”, Arts 699, 3. Dezember 1958,7S.
Filmkritik zu LE JOUEUR, Regie: Claude Autant-Lai@zenario: Jean Aurenche, Francois Boyer, Pierre
Bost, Frankreich/Italien 1958)

145 Jacques Rivette bezeichnet das zeitgendssische dfénKino der Feigheit ,Un film négatif est unniil
lache. Et je pense que le grand probléeme du cirféengais actuel est celui de la lacheté.” (Bazialgt,6
personnages en quéte d’auteurs”, S. 86)

146 Gérard Séty verkorpert die Dr. Malic, die Haupifign LES ESPIONS, Regie: Henri-Georges Clouzot,
Italien/Frankreich 1957.

147 Truffaut, ,Clouzot au travail, ou le régne dedareur®, S. 21.

18 \/gl. Truffaut, Francois, ,Dossier noir d’André Gatie*, Arts 517, 25. Mai 1955, S. 5.
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Schauspielerin mindet in Undynamik und Konstruiertheit: ,On sent traplensent
gu’aucune autre indication ne leur fut donnée que celle-ci, élémenkalMe regardez pas
la caméra. »™*° Auch Rohmer unterstreicht in Delannoys NOTRE-DAME DE PARIKS
theatrale Inszeniertheit, welche er in der Fihrung der Schaerspred Schauspielerinnen
erkennt und wertet sie gewichtiger als das Theatrale des Szenarios:

.Le plus triste est que les maladresses du scénaremnt que péchés véniels en face de la stupgfian

indigence de la mise en scene. Rien que foules emisiises qu'étriquées, voix a la cantonade, rires

gras, « ha ha », ponctuant chaque réplique : chaenh a I'avant-scéne, se tortille en disant sat m

et, le boniment fini, sort, c6té cour ou coté jatdi°
Im Gegensatz dazu betonen die Kritiker anti-theatrale Zig&lkbeking die sie in den
Filmen ihrer bevorzugten Filmemacher erkennen konnen, so zum Bespiellax
Ophuls: ,,Ophuls avait remarqué qu’'un acteur est forcément bon, forcéamiheatral
lorsqu’il est astreint & un effort physique : monter des essabeurir dans la campagne,
danser tout au long d’'une prise unigd@.“
Die angesprochene Perfektion der filmtechnischen Mittel driicktisider Mise en scene
vor allem in der Handhabung der Kamera aus; Kamerapositionen, -Begeyund -
Fahrten sind ausgekligelt und komplex, die Kadrierung und die Anordnungeteerité
innerhalb des Bildkaders sind ausgereift. Der Dreh im Studio vermied durch das dreghle
Decke und der 4. Wand" jene Frontalitat und Unbeweglichkeit derdfanwelche René
Prédal in seiner franzdsischen Filmgeschid@eans de cinéma francaimit ,esthétique
théatral® bezeichnet und der er die, seiner Ansicht nachCiméma de qualité
vorherrschende, ,situation théatral* gegentberstellt, welche sichRadszierung von
Orten und Personen und der Dominanz der Sprache zusammé&nsegen die
Vereinfachung einer theatralen Asthetik, wie Prédal sie vornimderspricht sehr klar
die Ansicht von Bazin, der theatrale Elemente sehr viel diffezetieziverortet®. Prédals
Schlussfolgerung, dass alles im automatisierten Ablauf endet, giériiett

“Caractérisé par un huis clos psychologique, esfhétet technique, la qualité francaise systématise

les caractéres qui avaient assuré le succes disméapoétique, transposés hors du contexte de
'avant-guerre : star system, studio, décors caitstr éclairages sophistiqués, dialogues brillants,

19 Truffaut, ,Oasis d’Yves Allégret*, S. 5.

%0 Rohmer, Eric, ,Notre-Dame de Paris, ennuyeuse amade“, Arts 599, 26. Dezember 1956, S. 3.
(Filmkritik zu NOTRE-DAME DE PARIS, Regie: Jean Behoy, Szenario: Jean Aurenche, Jacques Prévert,
Frankreich 1956.)

131 Truffaut, Francois, ,Avec Max Ophuls nous perdamsde nos meilleurs cinéastes®, Arts 613, 3. April
1957, S. 3.

132y/gl. Prédal 50 ans de cinéma francais (1945-1995) 98.

133 Sjehe dazu unter anderem die Ausfiihrung der thlest* Découpage, die Bazin in seinem Text
,L’Evolution du langage cinématographiqubéschreibt, ausgefiihrt im Kapitel 2.2. Historisarachtet:
Theater-Film.
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recours a l'adaptation littéraire, technique tré&sbérée avec mouvements d'appareils compliqués,
assurent un cadre qui permet au film de se fagsqure automatiquemert*

Grundsatzlich sprechen digeunes turcan ihren Kritiken weniger von den einzelnen
Bestandteilen der Mise en scéne, sondern werfen sie als @ssamden ,theatralen®
Topf, der filmspezifische Mittel hervorragend ignoriert. So bringtaft-Laras Mise en
scene in MARGUERITE DE LA NUIT ihrer Meinung nach eingatége Gleichgultigkeit
gegenuber den spezifischen Mitteln des Mediums mit sich, dass ddwdrkliche
Vollkommenheit eindeutig vom negativen Beigeschmack dominiert wird:

.La mise en scéne est exagérément prudente ; segee dle banalité on ne peut plus parler de

classicisme ; elle témoigne d’'une méfiance vissade la couleur ; d’'un total manque d'audace, de
fantaisie, d’invention et d’intuition. Mise en s&laborieuse et sans adresser."

.Manque d’invention“, ,manque de fantaisie*, ,manque d’intuition® - die
Wahrscheinlichkeit zumindest einen dieser Vorwiirfe in einer Fitikkeum Cinéma de
qualité zu finden, ist alles andere als gering; Kopie und Stagnation in der
Weiterentwicklung filmspezifischer Gestaltungselemente geheht raoletzt auf das
schwere Erbe des Theaters in der Mise en scéne zurick.
.En imitant le théatre, sous prétexte qu'il s’agisstoujours de spectacle, les cinéastes se
comportaient comme des inventeurs naifs copianigtee du fiacre pour carrosser les premieres
automobiles ou la chauve-souris pour donner des ailix premiers avions. En réalité, les structures
de la mise en scene théatrales, tout comme le ditiytexte, sont la conséquence directe et rigoareus
des conditions matérielles et psychologiques degeésentation scéniqué&®
Materielle Konditionen, wie die Weiterfihrung des Star-Systeaihies,Reduzierung des
Kunstbetriebs auf Angebot und Nachfrage — ,C’est un cinéma boiteugjnéma entre
deux chaises. Un cinéma purement fondé sur I'offre et la demaina&me sur de fausses
idées de I'offre et de la demand&betont Rivette — und der finanzielle Erfolg als einzige
Bewegkraft eines Projekts legten dem zeitgenotssischen Film9&&er Jahre, verkauft
unter dem Etikett der Qualitét Schranken auf, deren Durchbrechung von einem anderen
System, als dem vorherrschend Praktizierten, stattfinden musste.
.René Clément pratique un cinéma contre lequel, GAIERS, nous luttons. Tout au long du
Barrage conte le Pacifiquen percoit trés nettement que le metteur en scenéuit sa carriere plutét

gu’un film. L’essentiel pour Clément est que lefigu’il est en train de tourner colte plus cher lgue
précédent et moins que le prochain. Il ne s’agisptomme aveta Bataille du rail,de tourner un

14 prédal 50 ans de cinéma francais (1945-1995)95.

1% Tryffaut, ,Marguerite de la nuit de Claude Autdmtra“, S. 5.

1% Bazin, ,Théatre filmé (Le secret professionne§* 5.

157 Bazin, et al., ,6 personnages en quéte d’aute@st6.

138 vgl. Truffaut, Francois, ,Chiens perdus sans eoltle Jean Delannoy*, Arts 541, 9. November 1955, S
5. (Filmkritik zu CHIENS PERDUS SANS COLLIER, Regiéean Delannoy, Szenario: Jean Aurenche,
Francois Boyer, Pierre Bost, Frankreich/Italien3.95
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film & son idée en espérant que le public entrares de jeu, mais, d'emblée, d’entrer dans le jeu du
public en lui offrant de I'exotisme a peine plusgeeilleux qu'a I'ordinaire et beaucoup de
vedettes.*®
Von den Regisseuren selbst als Qualitatsfilm verstanden, fandefaulrwind seine
Kollegen das einzige Charakteristikum dieser FilmemacheCdesma de qualitén der
einseitigen Perfektion ihrer Arbeit; in diesem Sinne von einemegeamen Stil zu
sprechen, ware fehl am Platz, schon alleine deshalb, weil Metseurs en scémait dem
Bestreben einen alten Stil zu erneuern, einen Stil zu kopieren, an ihre Wergirgra:
»Si je ne parle pas du sujet c’est parce qu'iltesp évident que Clément ne s’y est pas intéressé ;

l'auteur deRipois160 est parfaitement & I'aise dans la peinture detirsents troubles et équivoques

car la marge de réussite y est plus grande ; fltsliddopter un style et de s’y tenir ; cela c'dst

force de Clément®®?

.Et il faut reconnaitre que I'ceuvre de René Clapasait sur I'exploitation — intelligente, celasans

dire — d’une idée du cinéma qui a perdu, de nossjdaute fécondité'®?

,C'est certain : on peut dire que malgré leurs demréussites, Clouzot, Clément et Becker ont
échoué, parce qu'ils ont cru qu'il suffisait dehlercher un style pour arriver a refaire une noevell
ame au cinéma francais.“(Rivett®)

Worin Chabrol, Godard, Rivette, Rohmer und Truffaut schlie3lich die éhissuf
Erneuerung und Veradnderung sahen, manifestiert sich in ihrer Fordeaghg dem
weniger Vollkommenen, nach der Willkir, nach dem Zufall und nach dem Fehjende
Truffaut beschreibt dieses Phdnomen anhand seiner bevorzugten Filmemacher:
.Le film de scénariste vise a une fausse perfectandis que le film de metteur en scéne sacrifie
toujours quelque chose : la psychologie (Renairrhisemblance (Hitchcock), le confort (Ophuls),
les détails (Rossellini), le logique (Astruc), e@n dit toujours « Renoir est inégal,»bien sir, et
c’est ce qui fait sa force®
Auch in der Filmkritik zu Premingers BONJOUR TRISTESSE erikeRivette als
Erfolgsrezept der Filme dieses Regisseurs die Verweigetengerfektion; ,Tel est peut-
étre un coté du secret qui lui permit de survivre a la preméresite : s’évader de la
perfection ; pourquoi il lui faut aussi, @ sa maniére, se mettrehasse d’'une certaine

« qualité de I'imperfection »* Verbunden mit dieser Suche nalthperfektionist die

139 Truffaut, ,Si votre techniramage®, S. 53.

189 MONSIEUR RIPOIS ist ein Film von René Clément 4984, basierend auf einer Erzahlung von Louis
Hémon. (MONSIEUR RIPOIS, Regie: René Clément, Fraick/England 1954.)

181 Truffaut, ,Si votre techniramage...”, S. 54.

162 Rohmer, Eric, ,Mélodie désaccordée”, Cahiers chémia 76, November 1957, S. 51-53, hier S. 51.
(Filmkritik zu PORTE DES LILAS, Regie: René Clairankreich/Italien 1957)

183 Bazin et al., ,6 personnages en quéte d’aute@st9.

%4 Truffaut, Francois, ,Le cinéma créve sous lessasdégendes®, Arts 619, 15. Mai 1957, S. 3-4, BieS.

18 Rivette, Jacques, ,Sainte Cécile®, Cahiers durom&2, April 1958, S. 52-54, hier S. 53. (Filmlkitiu
BONJOUR TRISTESSE, Regie: Otto Preminger, USA 1958)
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Absage an theatrale Konventionen und die dadurch notwendige Auseinandeysait
der Entwicklung und Einfiihrung filmspezifischer Mittel, deren Fehtedan Filmen des
Cinéma de qualitéals weiteres verbindendes Merkmal angefuhrt werden kann. Wahrend
Georges Annenkoff in der 3. Ausgabe der Gazette du cinémaoch vom Film als
unwissend seiner eigenen Ausdrucksmittel, schwankend zwischen iddieear
Dokumentation und fotografiertem Theater schit&btgibt Bazin bereits 1951
optimistischere Prognosen.

.N’'est-ce pas plutbt qu’apreés quarante ans de té&ments et de mauvais «théatre filmé», le cinéma

trouvait enfin les techniques de récit capablesedenvertir valablement la matiére scénique en?ilm

Il serait bien étonnant que pour traiter de nouxeswjets, entrer en concurrence valable avec le

journalisme, le théatre ou le roman, le cinéma tn'géds besoin d'enrichir ses moyens

d’expression.**’
Mitte der 1950er Jahre sprach Truffaut schlieBlich zum ersten el Cinéma
d’auteur® einem Kino, das nicht mehr von Techniker und Technikerin, sondern von
Kinstler und Kunstlerin realisiert wird. ,Le film de demain essblera a celui qui I'a
tourné et le nombre de spectateurs sera proportionnel au nombre dglemmssede le
cinéaste. Le film de demain sera un acte d'am8ur&ls ein Vorlaufer demMouvelle
Vague erkannten die Kritiker in den Filmen von Roger Vadim (wie zunmsiBel ET
DIEU... CREA LA FEMME'"® und SAIT-ON JAMAIS..}™ einen neuen Td#, Godard
bestétigt als seine groRe Starke, dass der Filmemacher alitéReeines eigenen Lebens
zuruckkehrt:

.La grande force de Vadim est en effet de ne paperde ce qu'il connait bien, de ne mettre enescen

gue des personnages qu'il voit chaque jour a cimguexemplaires, et surtout, pour ses débuts, de se

raconter lui-méme, avec ses qualités et défaudtayvars ces personnages. D’ou le ton souverainement

neuf des dialogues et le mordant de la mise enesgee ne vient étouffer aucun complexe ou
préjugé.*’

1%8y/gl. Annenkoff, George, ,Points nevralgiques*,2S.

187 Bazin,Le cinéma francais de la Libération & la Nouveltgue S. 365.

188 Nachdem er bereits weit im Vorhinein einen Artikaim ThemaPolitique des auteurangekiindigt hatte,
schrieb Truffaut in ,Ali Baba et la « Politique desiteurs »* in der Nummer 44 d@&ahiers du cinéma
(Februar 1955) zum ersten Mal Uber seine TheoR#mkritik zu ALl BABA ET LES QUARANTE
VOLEURS, Regie: Jacques Becker, Frankreich 1955.)

189 Tuffaut, ,Le cinéma créve sous les fausses légende 4.

0ET DIEU... CREA LA FEMME, Regie: Roger Vadim, Franiaie/ltalien 1956.

"L SAIT-ON JAMAIS..., Regie: Roger Vadim, Frankreichliém 1957.

172 ygl. Bazin et al., ,6 personnages en quéte d'astel®. 21. ,A part ces deux-1a, je ne vois cetmée
gu'un seul film francais «vivant » [...] c’est le rfil de VadimEt Dieu créa la femmebien qu'il soit
évidemment beaucoup moins parfait qBervaiseou quelLa Traversée méme du simple point de vue
commercial. Mais il y a un ton neuf dans le film\éedim, alors que je ne vois rien de semblable dafibn

de Clément, ou dans celui d’Autant-Lara.” (Jacquestte); GERVAISE, Regie: René Clément, Szenario:
Jean Aurenche, Pierre Bost, Frankreich 1956; LA VERSEE DE PARIS, Regie: Claude Autant-Lara,
Szenario: Jean Aurenche, Pierre Bost, Frankre#di@it 1956.

73 Godard, Jean-Luc, ,Des épreuves suffisantes®, é@afhdu cinéma 73, Juli 1957, S. 35-37, hier S. 36.
(Filmkritik zu SAIT-ON JAMAIS..., FR/IT 1957)



43

DemCinéma de qualitéstellt Truffaut fest, fehlt das Essentielle,

.c'est-a-direla vie qui n'a pas été conviéda vie qui ne figure pas sur un budget car on ne peut
I'acheter comme des costumes ou la batir commeléesrs cetteie que les grands cinéastes savent
installer dans chaque scéne, dans chaque imageegseit avec la solennité de Dreyer ou avec la
frénésie de Renoirt™,
Es fehlt das Leben, die Perfektion begrabt jedes einzelne AnzeioheRealismus, die
lllusion einer theatralen Welt wird fortgefthrt.
Als die ersten Filme deéMouvelle Vaguéen Cannes 1959 schnell erfolgreich waren und die
Aufmerksamkeit eines breiteren Publikums auf sich zogen, reci@mdard mit einer
filmischen Strémung ab, die von nun an der Vergangenheit angehdren Athckierten
die Kritiker in ihren filmkritischen Schriften die Filme von Autdrdra, Delannoy,
Duvivier oder Allégret so, schreibt er, wollten sie diesen nichts anderedemnitiés:
,V0s mouvements d'appareils sont laids parce queevsujet est mauvais, vos acteurs jouent mal
parce que vos dialogues sont nuls, en un mot, meusavez pas faire de cinéma parce que vous ne
savez plus ce que c'est. [...]
Nous ne pouvons pas vous pardonner de n'avoir @fitaié des filles comme nous les croisons tous

les jours, des parents comme nous les méprisonesoadmirons, des enfants comme ils nous
étonnent ou nous laissent indifférents, bref, lesses telles qu'elles sont®

2.5. Ablehnung von theatraler lllusion -
Forderung nach Realismus

André Bazins Theorie zum Realismus im Film verfolgt zwei @at@edliche Linien,
betrachtet man den Einstellungskader als ein Féfisiaf die Welt, spiegelt sich auf der
Leinwand die Realitdt wider. Scharfentiefe ist hierbei B®zi bevorzugtes
Darstellungsmittel, der Zuseher und die Zuseherin werden aktimighrer Rezeption
wahrend und uber den Film hinausgehend. Versteht man jedoch den Filralsadaren
Rahmen, der ein Bild umfasst, so spricht Bazin von einem oftmalsalesaTableau auf

Y4 Truffaut, ,Marguerite de la nuit de Claude Autdmtra“, S. 5.

7 Godard, Jean-LudGodard par Godar. Les années Cahidtlg). Alain Bergala, Paris: Flammarion 1989,
S. 238f.

7% \on Elsaesser wird diese Idee von Rahmen und &eimsseiner Einfilhrung in die Filmwissenschaft auf
den Punkt gebracht. Vgl. Elsaesser/Hagefiémtheorie zur EinfiihrungS. 24ff.
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der Leinwand, das nur innerhalb dieser Kadrierung béStetie theatrale Illusion wird
durch das Mittel der Découpage verstarkt; der Rezipient und die ®hipwohnen
einem abgeschlossen Schauspiel bei, das in keinem Zusammenhaihgemieigenen
Leben steht.
Bazins adjektivische Zuschreibung, zentripetal fur das Theater emigifagal fur den
Film*®, wurde von den angehenden FilmemachernNamivelle Vaguewenn auch nicht
wortwdrtlich, so sinngemal tbernommen. ,Un style cinématographiquepagstn style
pictural. C’est une certaine facon de faire APPARAITRE lesses. C’est la création d’un
univers.“’” Man wehrt sich gegen den homozentrischen AnsatZuhesna de qualitéder
die Figur als zentralen Punkt in ihrer filmischen Welt einséhliend jeglichen Bezug zur
Realitat verhindert.

.Cette école Cinéma de qualiféqui vise au réalisme le détruit toujours au motmeéme de le capter

enfin, plus soucieuse qu’elle est d’enfermer lessttians un monde clos, barricadé par les formules,
les jeux de mots, les maximes, que de les laigsewositrer tels qu'ils sont, sous nos yetfR.“

Neben Narrationslinie und Sprache ist die Reduzierung der Drelubrééna vorgefertigte
Welt im Studio ein weiterer Beitrag zu dieser Entfernung vonaliRaus und der
Kreierung von lllusion.
LIl faut filmer autre chose, avec un autre espritaut abandonner les studios trop colteux (cearg
d’ailleurs que des taudis bruyants, insalubresatéquipés) pour envahir des plages au soleil du nu
cinéaste (hormis Vadim) n'a osé planter sa camédrasoleil colte moins cher que les projecteurs et
les groupes électroniques. Il faut tourner dangues et méme dans de vrais appartements ; au lieu,
comme Clouzot, s'étaler de la crasse artificielle sles décors et de planter devant cing espions
patibulaires, il faut filmer devant de vrais murasseux des histoires plus consistantes ; si leejeu
cinéaste doit diriger une scene d’amour, au lietade dire a ses interprétes les stupides dialwgiee
Charles Spaak, il doit se remémorer la conversafidiha eue la veille avec sa femme ou — pourquoi
pas ! — laisser ses acteurs trouver eux-mémesdesqu'’ils ont I'habitude de prononcef®
Wie die Sprache und der kinematographische Raum, ist auch die ZeKanpmonente,
die im Film im Gegensatz zum Theater hilft, Realismusustetien. Im theatralen Ablauf
stellen festgefahrene Konventionen den Ablauf der Zeit darst,Beforme ici qui assigne
au contenu sa placé’ in der Motivation einigeMetteur en scéneadie sich Stille und

raumliche Leere, zwei Charakteristika, die Rohmer dem moderivem Zuschreibt, in

17vgl. Bazin, André, ,Un peu tard*, Cahiers du ciré#8, Juni 1955, S. 45-47, hier45.: ,Quand on dit
par exemple que I'écran est un «trou de serry@oeteau) ou « une fenétre ouverte sur le mondm >,
affirme sa capacité de donner a voir. Mais quangante d’une image bien construite, d’'un plan ébél

on compare I'écran a un tableau dont importentresdiement les proportions du cadre.”

178 Sjehe Kapitel 1.2. Dekor/Mensch

179 Astruc, Alexandre, ,Notes sur la mise en scéne‘Qazette du cinéma 1, Mai 1950, S. 1.

180 Tryuffaut, ,Une certaine tendance du cinéma frasic&. 24.

8L Tryffaut, Francois, ,Seule la crise sauvera l&pia francais®, Arts 652, 8. Januar 1958, S. 1.

182 Schérer, Maurice, ,Etude technique de «La Corde ka Gazette du cinéma 1, Mai 1950, S. 4.
(Filmkritik zu LA CORDE [ROPE], Regie: Alfred Hitalock, USA 1948)
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ihren Inszenierungen aneignen, erkennt dieser ,un plus vif besoin gkxtessla nature
concréte du temps et de I'espace cinématographfgue”
Ist die Suche nach dem Realismus des Bildes die Hauptaufgabbeélrdesnachers, der
Filmemacherin, so ist die Frage nach Film als Kunst eine,ichieusiterordnet, ohne sich
jedoch auszuschliel3en; zuerst ist Film fir dauvelle Vagueine Abbildung der Realitat
und in weiterer Folge bedient er sich dabei eines kinstlerischen Ausdrucks.
.Le plus sGr mérite de la caméra estfoker I'instant Par le seul fait qu’il permet a I'unique de se
reproduire indéfiniment le cinéma transmue I'évéaetpur en art, I'art mineur en art majeur. [...] Je
voudrais surtout insister sur un aspect du septigrngue ses théoriciens se sont contentés d’aborde
de biais : son importance en tant que somanttotal. Il est I'expression de la vie — la moderne
surtout — dans toutes ses manifestations y corsgsisnanifestations artistique&
Die Aufgabe der Kunst, wie auch des realistischen Films, seodsetrachtet es Rohmer,
die Figur in seiner Welt nicht zu isolieren, sondern dem Zuseher ungdudeherin eine
Form von Bezugnahe anzubieten. ,La tache de l'art n'est pas deentersner dans un

monde clos. Né des choses, il nous raméne aux chéses.”

In den 1950er Jahren wurde mit der Gegenuberstellun@g&oaupagaindProfondeur de
champ das eine, nach ,bazinschem® Urteil, die lllusion, das andere dehsRes
unterstitzend, eine Diskussion angezettelt, die in weiterer Limiglds Verhaltnis von
Theater und Film bestimmend war.
.Dans les années 1950, une querelle célébre alagitdilieux du cinéma ; a la suite d’André Bazin,
un certain nombre de cinéastes, de critiques #té@wiciens ont souligné que le montage n’exprimait
pas a lui seul I"essence" du cinéma, mais uniquencelle d’'un certain style de cinéma, déja
largement dépassé — et que le cinéma moderne giatodait fort bien du "non-montage”, préférant
bien souvent au collage bout a bout de plusiplasstournés séparément I'organisation de plusieurs
motifsa l'intérieur d'un plan unique, de champ plus gast de plus longue durée (notions de "plan-

séquence" et de "profondeur de champ"), ou en&ameHainement des motifs les uns aprés les autres
au moyen de mouvements d’appareil, c'est-a-dire sature dans la continuité du tournagé® “

Nicht nur, dass Bazin in der klassischen Découpage, wie schon efyalmtAbspielung
theatraler Konventionen erkennt, die Vorwtirfe ihr gegentber sind noch viel

weitgreifender. An der moéglichen Definition von Montage, ,la ¢odat’'un sens que les

images ne contiennent pas objectivement et qui procéde de levameoit“®® stoRt sich

183 Schérer, ,Etude technique de « La Corde » “, S. 4.

'8 Rohmer, FEric, ,La quintessence du genre“, Cahwhrscinéma 83, Mai 1958, S. 46-50, hier S. 47
(Filmkritik zu LES GIRLS Regie: George Cukor, USA 1957)

185 Schérer, Maurice, ,Vanité que la peinture®, Cahign cinéma 3, Juni 1951, S. 22-29, hier S. 22.

18 Metz, Christian, ""Montage" et discours dans lenfiUn probléme de sémiologie diachronique du
cinéma",Propositions méthodologiques pour I'analyse du fithg. Peter Kress, Bochum : Universitatsverlag
Bochum 1970, S. 16-23, hier S. 21f.

187 Siehe Kapitel 2.2. Historisch betrachtet: The&itm.

18 Bazin,Qu’est-ce que le cinémas. 65.
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der Befurworter des Realismus. Die Montage sei eine Formigriisse nur durch
Anspielungen darzustellen; die schlussendliche Bedeutung einesliegnsiel mehr in
der Organisation und Anordnung seiner Elemente, als in deren objektikatt®l In
Verbindung mit dem ,Unsichtbar-Werden* der Montage, verstéarkie ishmer mehr der
dramatische Gehalt und der logische Aufbau derselbigen; es etailgieeineDécoupage
dramatique ,,qui est un langage ou les divers moyens de la grosseur ass és angles,
des mouvements d’appareil sont comme les verbes qui ont leursdenapgajugaisori®.
Einhergehend mit dem logischen und dramatischen Ablauf der Montage eist di
Einvernahme der Gedanken und Emotionen des Zusehers und der Zusehesprit glie
spectateur épouse naturellement les points de vue que lui proposeele mecene parce
gu’ils sont justifiées par la géographie de laction ou le déplacende lintérét
dramatique.*’; der Metteur en scénealie Metteuse en scerantscheidet, was er/sie zeigt.
Die Mise en scene funktioniert hier nicht mehr nach dem PrinzigZeigens, sondern des
Verstecken$?
Truffaut unterstiitzte Bazins Theorie; in einem Artikel zur aufedipnlichen Rolle
Bressons in Frankreichs Kino der 1950er Jahre, den er mit ,Depessdr, nous savons
gu'’il y a quelque chose de neuf dans I'art de film“ betitelt, schreibt ersgBrea pulvérisé
le découpage classique dans lequel un plan de regard ne valait gappmt au plan
suivant de la chose regardée ; cette forme de découpagd fhisainéma un art
dramatique, une sorte de théatre photograpfidls Verweigerung des Realismus, erfasst
auch Rivette die Anwendung der Découpage, das groRere Ubel sieht er dancier
einhergehenden Konventionalisierung der filmtechnischen Mittel detdgenSein Text
.Nous ne sommes plus innocentsler bereits 1950 in einer Schrift des Ciné-Club des
Quartier Latins erschien, skizziert er sehr eindeutig und wegweiseErd/deneigung.
.Der filmische Raum — «geschnitten», zerstlickedtdlorientierungslos durch die Anhaufung seltener
und gegensatzlicher Einstellungswinkel und durcimiebewegungen — verliert jede Realitét, jede
Existenz gar; man gelangt schlie3lich zu einemmp#i@o der Zeit, in dem es nichts gibt als die eein
Dauer der Handlungsabfolge ohne Dichte oder RealE&eburt der gefahrlichen — und ganz
unbegrindeten — Begriffe von Rhythmus und Geschgladt, die nur Versuche sind, Sand in die
Augen zu streuen, indem sie Existenz und Praserchddnhdufung ersetzen, in der Hoffnung, aus
der fanatischen Multiplikation fliichtiger Schatt®ewinn zu schlagen.

Ein Kino des rhetorischen Diskurs, in dem alles slen gebrauchlichen und vielseitig verwendbaren
Formeln, zu Stereotypen fir jeden Zweck erstaetjgen muss: Das Universum wird eingefangen

189y/gl. Bazin,Qu'est-ce que le cinémas. 65.

190 Bailly, Pierre, ,Avis aux visages du plan fixe“alGazette du cinéma 4, Oktober 1950, S. 7.

191 Bazin,Qu’est-ce que le cinémas. 64.

192ygl. Bazin, André, ,Pour en finir avec la profondedu champ®, Cahiers du cinéma 1, April 1951, B. 1
23, hier S. 22.

193 Truffaut, Francois, ,Depuis Bresson, nous savans ya quelque chose de neuf dans I'art du filrtts
595, 5. Dezember 1958, S. 3.
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und zerstort in einem Netz formaler Konventionenies® entsprechen kinematografischen
Verstandes-, folglich Seinskonventionen. Ein Uréuen befallen von Oberflachlichkeit, Irrealitat,
Atonie, Unwirksamkeit, Bedeutungslosigkeit, dasgaufd der konventionellen Formen, durch die es
in Erscheinung tritt, unweigerlich das allergréBtisstrauen hervorruft. Weniger noch als sonst gibt
es hier eine Trennung zwischen Form und Inhalt: Dagekt ist vollstandig in seinem Akt des
&uReren Erscheinens; Vorsatzlichkeit und Routimartalen es automatisch und unwiderruflicfi*

Bazin ersetzt folglich die Montage in Form der Aneinanderreilaimzelner Einstellungen
durch die Montage innerhalb der Einstellung, ,Si la profondeur du champsniéresse,
c'est qu'elle n'est qu'accessoirement un progres technique dprise de vue et
essentiellement une révolution de la mise en scene ou, plus prétisémdécoupage?™
Im Gegensatz zu jen@rofondeur dans le chamgie schon friher im abgefilmten Theater
angewendet wurde und bei der sich die Positionierung der Kameidemit fehlenden
Wand der Buhne im Theater identifiziert, unterscheidet sich dérntiefe von Welles
oder Wyler dadurch, dass sie auf Grund von Dekor, Beleuchtung und Blkekveine
veranderte Lesbarkeit des Bildes anbitetlie Bedeutung der Mise en scéene wird
unterstrichen; ,La mise en place d’'un objet par rapport aux personaagésle que le
spectateume peut pachapper a la signification. Signification que le montage aurait
détaillée dans un déroulement de plans succesSifdich wenn durch die statische
Kamera und durch die Vermeidung des Schnitts der Eindruck eirmkk&ir zum Theater
gegeben ist, fugt die Scharfentiefe dem Bild eine der thleattllusion entgegenwirkende
objektive Realitat hinzu:
.Des personnages entrent, s'approchent, repaga&attement comme sur une scene de théatre. [...]
lIs [die Bewunderer von Orson Welles] sentaienilquavait la quelque chose d'insolite, et au ldzi
dénigrer, ils ont — noblement — réfléchi; mais fpiar a cété. C'est ainsi qu’ils découvrirent
généralement ce retour au théatre sous I'aspestaifima objectif, spectaculaire, ne nous livram q
I'apparence des personnages en nous jetant dewar#a@s jamais nous les faire pénétrer ; accusant
du méme coup le découpage d’avoir voulu se faiyetpsogique.*®®
Diesen Aspekt der objektiven Wirklichkeit, der den Zuseher und die Zuseherin in ein neues
Verhéltnis zum Bild positioniert, stellt Bazin auch an die eBédle seiner Auflistung der
Errungenschaften détrofondeur de chammefolgt von einer Aktivierung des Publikums

und der Einfiihrung einer Ambiguitét in die visuelle Struktur des Biitfes.

194 Rivette, Jacques, ,Wir sind nicht mehr unschuldiés Kino des Jacques Rivette. Eine Retrospektive de
Viennale und des Osterreichischen Filmmuseums (Rewospektive und Carte Blanche fir Jacques
Rivette),Hg. Astrid Ofner, Wien: Viennale 2002, S. 70-7%krts. 70.

19 Bazin, ,Pour en finir avec la profondeur du chan®:19.

1% yvgl. Bazin,Qu’est-ce que le cinémas. 74.

197 Bazin,Qu’est-ce que le cinémas8. 74.

198 Bailly, ,Avis aux visages du plan fixe*, S. 7.

19yvgl. Bazin,Qu'est-ce que le cinémas. 75f.
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Weniger Zustimmung als bei Truffaut, Rivette oder Rohmer fandnBaZhese zum
Realismus bei Godard. Dieser erklarte in einem Interview 1985 digerlaalb der
eigentlichen Thematik liegenden, Begriindung flr seine oppositionelle Ansana,J’ai
toujours eu, par éducation, I'esprit de contradiction. Je me disadisgnt vert, est-ce
qu’on ne pourrait pas dire le contraire? Bazin disait : plan-séquaté¢e me demandais
si le découpage classique, finalement, ce n’était pas BieMit der Bezeichnung, dass die
Profondeur de champein ErwerB™ der Mise en sceéne sei, begrindet Bazin eine
Hierarchisierung, wohingegen Godard in seinem Text ,Montage, mon beaci®
unablassig auf eine Synthese von Montage und Mise en scene hinweist. In
unterschiedlichen Systemen arbeitend, sind Montage und Mise en scé&mneamaier
verbunden, ohne eine unterschiedliche Gewichtung zu fordern.
»Si mettre en scéne est un regard, monter est ttarbant de coeur. Prévoir est le propre des deux ;
mais ce que I'une cherche a prévoir dans I'esgaugre le cherche dans le temps. [...] Le montage,
par conséquent, en méme temps qu'il la nie annehpeépare la mise en scene ; I'un et I'autre sont
interdépendants. Mettre en scéne c’est machinefuaeé machination on dire qu’elle est bien ou mal
montrée.?®
Nicht nur, dass er Montage und Mise en scene als untrennbar bétrachénem Artikel
.Défense et illustration du découpage classiqegticht er sogar der raumlichen
Diskontinuitat, welche nur die Montage hervorrufen kann, die wahrhdisigie Funktion
im Film zu. ,Je verrai méme dans cette discontinuité spatiseau changement de plan,
dont certains enthousiastes du « ten minutes shot » se font un dewmigulela raison de
la plus grande part de vérité que contient cette figure de $tyle.“
Auch wenn die Mittel zur Erzeugung von Realismus im Film uokeesiliche, vielleicht
sogar gegensatzliche sind, so werden sie durch ihr Ziel vereins Qadard, die
klassische Découpage verteidigend, diese nicht in seinen eigéemascHen Werken
fortsetzt, weil3t moglicherweise darauf hin, dass ihr Wahrheitsgehalt nicaeigend ist.

Neben der Etablierung derofondeur de chamst die Einfihrung de€inémascopeine
weitere technische Erneuerung, deren Auswirkungen &sthetischeEsindandelt sich

dabei um eine Erweiterung der Kadrierung; durch eine VerzemesgBildes auf dem

20 Bergala, Alain, ,L’Art & partir de la vie. Nouventretien avec Jean-Luc Godard par Alain Bergala®,
Godard par Godard. Les années Cahjdaris: Flammarion 1989, S. 9-42, hirl0.

201 Bazin verwendet das Wort ,acquisition* (,C'est pquoi la profondeur du champ n’est pas une mode
d'opérateur comme l'usage des trames, du filtreebstyle d’éclairage, mais une acquisition capitdé¢ la
mise en scéne : un progres dialectique dans lihésthu langage cinématographique.”, Bazin, ,Poufiein
avec la profondeur du champ*®, S. 23.)

292 Godard, Jean-Luc, Montage, mon beau soticiCahiers du cinéma 65, Dezember 1956, S. 30-31.

293 Godard ,Défense et illustration du découpage jass, Cahiers du cinéma 15, September 1952, S. 28-
32, hier S. 31.
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Filmstreifen und eine anschlieRende Entzerrung bei der Projektiah @ure spezielle
Linse, erreicht man statt einem Format von 1:1,33, jenes von 1:2,55. ,A |a eolavgéur
de l'écran s’ajoutent deux innovations : le nouvel écran d'une traslgrluminosité
(Miracle Mirror Screen) et le son stéréophonique magnétique eyuigt un réel relief
sonore. [...] ce qui compte c’est que nous participions davantage a I'aotioarche vers
une réalité accrue®
Die Reaktionen auf die Erfindung dé&sinémascopé-ormats teilten die Kritiker der
Cahiersin zwei Lager, die ,Jungen”, enthousiastischen, die ihre Generatiefigals
jene desCinémascopebezeichneteff, und die ,Alten, allen voran Bazin, der die
Erneuerung weniger im Format, als viel mehr in der damit eieherglen Vergroél3erung
der Leinwand im Kinosaal, sieht. Truffaut fasst in einer Filnmikrih den Cahiers du
cinémal954 die Positionen zusammen:
.Le meilleur argument pour ? Celui de Maurice Sehéans doute : « Ce que je reprocherais au cadre
traditionnel, c’est qu’il nous obligeait a le boerr (Aussi ai-je toujours préféré les objectifsoaunte
focale...) Le Cinémascope introduit enfin dans notagt fe seul élément sensible qui lui échappét :
I'air, I'éther divin des poétes. »
Le meilleur argument contre ? Celui d’André Bazianfirmé par I'expérience : « Un film ennuyeux
le sera deux fois et demie davantage en Cinémasstfje
Der Wert eines Formats, stellt Bazin fest, ist immer abh&ngig voet, 8ajs sich innerhalb
des Kaders einschreibt; nur fir das Dokumentarische sei das boemhat von Grund auf
ein Fortschritt® Er folgert jedoch selbst:
.De la aussi la déduction de la supériorité derfiéclarge dans la mise en scene « de fiction » soit
quand le support du sujet est documentaire, saibhdjla mise en scéne est fondée justement sur des
rapports spatiaux. L'écran leur laisse alors, drodedu montage, un plus libre jed™
Die raumliche Veranderung des Kaders stellte fir den Rmgisslie Regisseurin eine
Herausforderung in der Mise en scéne dar, die leider nicht irarkannt wurde; Truffaut
verdeutlicht anhand des Beispiels von Yves Allégrets OASIS: gir@mascope,
indiscutablement, pose des problemes de mise en scéne : c’'egétrale dire qu’'Yves
Allégret ne les a pas résolus puisqu’il les a purement éviféésllégrets Umgang mit

dem Format de€inémascopesst bezeichnend fir daSinéma de qualitéder Realismus

2% Truffaut, Frangois, ,Premier Bilan du Cinémascqpi'ts 474, 28. Juli 1954, S. 3.

205v/gl. Truffaut, Frangois, ,Les négres de la ruenlze®, Cahiers du cinéma 38, August/September 1854,
48-51, hier S. 49. (Filmkritik zu RIVER OF NO RETURRegie: Otto Preminger, USA 1954 und PRINCE
VALIANT, Regie: Henry Hathaway, USA 1954)

2% Tryffaut, ,Les négres de la rue blanche®, S. 49.

27ygl. Bazin, ,Un peu tard®, S. 45f.

2% Bazin, ,Un peu tard“, 46.

29 Tryffaut, ,Oasis d’Yves Allégret*, S. 5.
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erstickt in den Konventionen, die sich Uber die Jahre hinweg aufgebaut kaleengue

Betrachtung des Realismus wurde abgelehnt, da diese eine tagwed, eine Ablehnung

des gesamten Systems, auf demCiagma de qualitéasiert, voraussetzen wiirde.
.Der Realismus kann keine L&sung sein, wenn manrdar nur, in praexistenten, auswechselbaren
und unantastbaren Rahmen, den Ersatz konventior#gdiehen — die letztlich doch ihrer Funktion
und ihrem Kontext angepasst sind — versteht. Sonakegin, wenn realistisch derjenige ist, der sich
weigert, seine Vision a priori mit Hilfe der Gblieh Schemata und Skalpelle zu analysieren und zu
sezieren und sie als solche und unvermittelt ailfsnfraterial transkribiert, im direkten Kontakt der
Kamera mit der Realitét. [...]
Wir missen zurtick zu einem Kino des Protokollierdimekt aufs Filmmaterial: einfache Ecriture,
Fixierung eines Universums und seiner konkretenli@&an, ohne personliches Eingreifen der
todbringenden, ausdérrenden Mechanik hinderlichestrimente. Einfach auf dem Film die
Ereignisse, die Art zu leben und zu sein, den kleiindividuellen Kosmos festschreiben; kalt-
dokumentarisch filmen; das Universum soll von sicls leben; die Kamera soll nur mehr Zeuge sein,

Auge; und Cocteau hat zu Recht den Begriff derskrdtion eingefiihrt. Man muss sich zum Voyeur
machen.?'

Dieses Mehr an Realismus im Film, das einheitliche Ziel vonirBand den jungen
Kritikern, sei es nun durch Scharfentiefe, Découpage oder Cinémameagle bleibt auch
fur den Zuseher und die Zuseherin im Kinosaal nicht ohne Wirkung. Im Gegensn
Theater, einer kollektiven Erfahrung, wird im Kino das einzelne Iddiwin direkt
angesprochen. Darin beschreibt Alexandre Astruc in der ersten Audgdla Gazette du
cinémaden Gewinn des Kinos. ,La mise en scene cinématographique peutenmirs
aux prestiges du théatre, mais c’est un luxe car elle n'dessEn d’eux. L'appareil de
projection joue gagnant : il s'adresse directement a l'indivitiContrar zumCinéma de
qualité wo derMetteur en scénsich dem Geschmack und den Wiinschen des Publikums
unterordnet — Truffaut prasiziert Uber Clouzot: ,Le travail de Gdouest soumis
constamment a I'idée que celui-ci se fait du pubfit:, forderten die jungen Kritiker der
Nouvelle Vaguein Kino, welches den Zuseher und die Zuseherin herausfordert, eltifritt
und emotional einbindet, mit den Konventionen und den Erwartungen bricht; ,illefaut
convaincre, les épater, les séduire, les « mettre dans sa p8&éhdm‘Dreyers Werk
ORDET findet Rohmer die perfekte Balance von ,rigueur” und ,liberté*:

,Le cinéma ne nous a jamais donné I'exemple d'umplus volontaire : mais son mérite n'est pas tant

dans sa rigueur que le fait que celle-ci n’est jamasante, ne brime pas un seul instant la litthrté

jeu, n’étouffe pas I'émotion du spectateur, maisautraire 'avive, la multiplie

210 Rivette, ,Wir sind nicht mehr unschuldig®, S. 70.

211 astruc, ,Notes sur la mise en scéne®, S. 1.

2 Tryffaut, ,Clouzot au travail, ou le régne dedareur”, S. 20.

B3 Tryffaut, ,Seule la crise sauvera le cinéma frésfc. 1.

24 Rohmer, Eric, ,Une alceste chrétienne“, Cahierscihéma 55, Januar 1956, S. 25-28, hier S. 26.
(Filmkritik zu ORDET, Regie: Carl Theodore DreyBé@nemark 1955.)
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Nicht nur die Emotion des Publikums wird angeregt, sondern auch seawgnhtion;
Bazin bezeichnet es als Paradox, dass die Ablehnung der lllusion im Vorhodder, der
die Anwendung des Realismus zu einer vergréf3erten Imagination fuhrt.
,On peut en effet poser en postulat critique leadaxe suivant: le réalisme de limage
cinématographique multiplie ses pouvoirs d’illusonC’est dans la mesure méme ou I'écran
s’approche davantage de la réalité qu'il satisfmieux que tout autre moyen d’expression
'imagination humaine. L'objet de celle-ci n'étaatitre en effet que de rivaliser avec le monde

sensible, et d'une certaine maniére s'y substifeerinéma est évidemment 'art qui accomplit lespl
parfaitement, au dela du roman et mieux que luproget fondamental®®

2.6. Forderung nach bewusstem Umgang mit
Theatralitat

Auch wenn in den letzten drei Kapiteln die Ablehnung theatraler AspgekBezug auf
Szenario, Mise en scéne und Montage skizziert wurde, so muss memeérg dass hier
immer von einer unreflektierten Anwendung theatraler Elementeegasgen wird. Wie
Bazin in ,Théatre et cinéma“ schon beschreibt, kann hingegen emesbte Anwendung
von Theatralitdt, wie er es als ,surcroit de théatrdlitédem Filmemacher Cocteau
zuschreibt, eine Bereicherung fir die kinematographische KunsteltEnst Die
Werk(un)treue bei der Adaptation von literarischen Werken steliter Frage nach dem
(Un)Bewusstsein einen markanten und &uf3erst diskussionswirdigen Punktiaar, w
diesbeziglich Truffauts Artikel ,Une certaine tendance du cinéraacais“ und die
heftigen Reaktionen erkennen lassen. Truffauts anfanglich im polemis€ban
formulierte, von der Allgemeinheit gestitzte, These Uber die ,\War&trvon Aurenche
und Bost — ,Toute la réputation d’Aurenche et Bost est établidesux points précis : 1°)
La fidélité a I'esprit des ceuvres qu’ils adaptent; 2°) Le talent qu'ils ytemef'’ —
wandelt sich zu einer Anklage der Werkuntreue in ihrer Arbeitsweisg Un souci
d’infidélité a I'esprit comme a la lettre constant et délibéré ; 2°) Un gesitmarqué pour

la profanation et le blasphem@® Ihre Arbeitsweise beziglich des Verfassens einer

215 Bazin, André, ,Le réel et I'imaginaire®, Cahiera dinéma 25, Juli 1953, S. 52-55, hier S. 53. (Kiltik
zu CRIN BLANC, Regie: Albert Lamorisse, Frankret®52.)

1% Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3, 148.

27 Truffaut, ,Une certaine tendance du cinéma frasica. 16.

8 Tryffaut, ,Une certaine tendance du cinéma frasica. 19.
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Adaption inklusive dem schleichenden Entfernen von der Vorlage, welchelofioraals
Zulieferer eines Themas, einer Figur, eines Ortes oder Epeche dient und dariber

hinaus jegliche Freiheit gewatitt beschreibt er folgendermalZen:

.Dans leur esprit, toute histoire comporte les panages A, B, C, D. A l'intérieur de cette équation
tout s’organise en fonction de critéres connus xi'sauls. Les coucheries s’effectuent selon une
symétrie bien concertée, des personnages dispamgiskautres sont inventés, le script s'éloigne pe
a peu de l'original pour devenir un tout, informaimbrillant, un film nouveau, pas a pas, fait son
entrée solonnelle dansTaadition de la Qualité“**

Als Grundsatzlich betrachtet man bei diesem Verfahren dasdemezder Aquivalenz; in
jeder Vorlage findet man Szenen, deren Inhalte als nicht dreletan ganstatt diese
jedoch, wie friher, zu streichen, werden neue, ,aquivalente Szengefigyt, in dem
Sinne, wie der Autor sie furs Kino geschrieben hakenyenter sans trahir »xel est le
mot d’ordre gu’aiment a citer Aurenche et Bost, oubliant que I'on pessi trahir par
omission.“** Rohmer kritisiert inArts in diesem Belangen Delannoys NOTRE-DAME DE
PARIS:

.Le film est certainement I'exemple de l'adaptatitanplus inintelligente qui ait jamais été tentée
d'une ceuvre littéraire. Impossible de mettre pleisdin (je n'ai pas fini d’'user des superlatif$niae

le contraire exact de ce qu'il convenait. Les ssdas plus belles (entre autres toute la fin éstidire

de la « recluse ») sont bien entendu suppriméegdssages qui parlent le mieux a nos yeux se muent
en dialogues insipides ou I'on ne reconnait ni Hugd'auteur de « Paroles », ni le collaborateer d
Bost ; on passe « ex abrupto » d’une séquencel'dat®, mais la plupart de ces séquences-la ne son
gue des transitions, des «raccords» qu'on aypaittres aisément condenser en quelques
« flashes »2%?

Autant-Lara rechtfertigte in einem Interview die Vorgehenssvessiner Szenaristen,
indem er dem Autor der Novel®er Spieler,Fjodor Dostojewski, dramatische Qualitaten
abspricht und erneut die Fihrung des Publikums vom Anfang zum Ende esahichte
als wichtigstes Ziel angibt. Die Redakteure @ahiersquittierten dieses Zitat mit nicht
mehr als einem polemischen Satz:

,Claude Autant-Lara exposait récemment a notre réoef RAIO-CINEMA son opinion sur le

« Joueur ».

Malheureusement, I'éditeur trop pressé de toucbarasgent publie tel quel ce qui n'était, par sa

faute, qu'un roman baclé et pas toujours trés hienstruit. Notre adaptation n’est donc pas

absolument littérale. D'un premier jet touffu etsdédonné, ou se trouve en germe un admirable

roman, nous avons essayé de dégager une lignetifaed.e public aime bien qu’on le prenne par
la main pour le conduire, en ligne droit, vers &mduement. Aussi Aurenche et Bost ont-ils, entre

#9vgl. Bazin, André, ,Les incertitudes de la fidélif Cahiers du cinéma 32, Februar 1954, S.37-42, %

37. (Filmkritik zu LE BLE EN HERBE, Regie: Claudeutant-Lara, Szenario: Jean Aurenche, Pierre Bost,
Frankreich 1954.)

220 Tryffaut, ,Une certaine tendance du cinéma frasica. 20.

221 Tryffaut, ,Une certaine tendance du cinéma frasica. 16.

222 Rohmer, ,Notre-Dame de Paris, ennuyeuse mascarada"
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autres, supprimé le dernier épisode ou I'on suieditéros a Paris et accentué les traits du peagenn

de Pauline. Dans le film, Pauline se suicidera.

Peut-étre Autant-Lara, Aurenche et Bost parviengilera améliorer Dostoievski, mais on défie bien

Dostoievski d’amélioreke Bon Dieu sans confessidi?
Die hier zitierten Féalle als Verweis flir Werkuntreue in Adaption vereinen erneut die
Filme desCinéma de qualité stammen sie doch sehr zahlreich aus der Feder des
Szenaristen-Gespanns Aurenche und Bost. Als ihr Anliegen bezeichneesnainen
Roman, ein Theaterstiick heranzuziehen und daraus ,Kino* zu nidch&ii man die
Vorlage jedoch auf die Leinwand Ubersetzen, wie man ein Buch vonSgn&eche in eine
andere mit gro3tmaoglicher Treue in Wort und Geist Ubersetzt, denn darin erkermdlidazi
Hoffnung des Filn®®, so besteht die auBerordentliche Schwierigkeit in der Hersgell
einer adaquaten Umsetzung zwischen den zwei unterschiedlichene@efi®ijus les
qualités littéraires de l'oeuvre sont importantes et décisiypdss l'adaptation en
bouleverse I'équilibre, plus aussi elle exige de talent eségiour reconstruire selon un
équilibre nouveau, non point identique, mais équivalent a I'an&erie bewusst
angewendete Treue zum theatralen Text ist nicht die einzigidfikeit, Theatralitat in
das kinematographische Medium einzuschreiben, sowohl Mise en scéneichialia
inhaltliche Ebene, sprich die Anlehnung an Sujets aus dem Theatemmepekbnnen
dessen Trager sein. ,Loin que la conquéte du répertoire théattalgaéma soit un signe
de décadence, elle est au contraire une preuve de maturité. Adafitern’est plus trahir,
mais respecter’™ Bettet man diesen Ansatz in einen gro3eren Kontext, kommt man nicht
umhin Bazins Begriff de€inéma impumanzufihren, flr das er Zeit seiner Kritikertatigkeit
pladierte. Dieser besagt, dass solange jede Kunstrichtung degeheriCharakteristiken
treu bleibe, kdnne sie uneingeschrankt von den Einflissen anderer profitieren.

~unrein® ist der Film, weil er sich mit seinen ,Taniken der Erzahlung, die der Montage und dem

Wechsel der Einstellungen entsprechen®, auf etveageht, was er selbst nicht ist, eine vor-filmische

Wirklichkeit, die insbesondere auch das Theater died_iteratur einschlie3t. Diese haben aufgrund

ihrer Narrativitdt zum (fiktionalen) Film besondeAdfinitat, der eben auch in erster Linie eine

erzahlende Kunst ist%
Den ,Reinheitsgrad” eines Films, glaubt Rohmer, nicht anhand desaktisnsgrades,
wie im Cinéma purder 1920er Jahre, sondern anhand der verwendeten filmspezifischen

Mittel ablesen zu konnen.

220.A. ,Dostoievski revu et corrigé®, S. 42.

224 \/gl. Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3, 99. ,« Faire théatre » de facon valable est gifiisile que de «
faire cinéma », ce a quoi s'étaient appliqués jisqrs la plupart des adaptateurs.”

225y/gl. Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3, 94.

226 Bazin,Qu'est-ce que le cinéma$, 97.

227 Bazin,Qu'est-ce que le cinéma$, 99.

%8 paechlLiteratur und Film,S. 166.
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Il ne s’agit donc pas ici de montrer une fois despcomment certains réalisateurs ont été influgncé
par I'esthétique de la peinture — en recherchamet «wrdéformation » analogue a celle qu'on peut
trouver dans un tableau de Paolo Uccello ou du @remu par celle de la danse — en réglant les
mouvements des acteurs comme ceux des personnageballet —, mais d’'indiquer dans quelle
mesure le cinéma peut, dans ce domaine, user densi@yexpression qui lui sont propres. La nature
méme de I'écran — espace rectangulaire entieremzgnpli qui occupe une portion relativement
étroite du champ visuel — conditionne une plastidueeste trés différente de celle a laquelle ies a
de la scéne nous ont habitués

Erfahren theatrale Elemente eine bewusste, reflektierteeAdung im Film, ist man sich
Uber ihre Charakteristika, ihre Konventionen, ihre Eindriicke, die beiseh&r und der
Zuseherin hinterlassen werden, im Klaren, spielt man mit dieseffiibridnan sie in die
kinematographische Welt ein, ohne dass diese dabei verraten wird, sadkSrikieo von
dieser Bereicherung nur profitieren. So verstehen es Bazin undreeester Schuler
Rohmer, der darlber hinaus eine umgekehrte Wirkung dieses Verledtkimsstatiert:
auch das Theater und die anderen Kiinste werden vom Film beeinflusst.
.La caméra, donc, filme la danse, chose, je le, s@iisinemment moins photogénique que les
déambulations d’'un garcon de café ou le shake-dandeux hommes d’affaires. Elle la filme sans
grande conviction, tiédeur que maints échecs serhplstifier. Mais voila que la danse se transfgrme
non tant devant la caméra qu’en dehors d’elles: @ bense » cinéma, ainsi que le font de plus &) pl
eux aussi, le théatre, le cirque, le music-hallph@tographie, parce que de nos jours, et surtout e

terre américaine, nul art, qui a du moins gardéitétontact avec son temps, ne peut s’empécher de
penser cinéma?®°

Was in den 1950er Jahren noch theoretisch am Papier diskutiert wundesdae
Anwendung in den Jahren ab 1959, als die FilmeN#ervelle Vaguesine neue Qualitat
der Literatur-Theater-Film-Beziehung ,an der wechselseitigerchdringung der Medien
ablesen™! lassen.
Chabrol, Godard, Rivette, Rohmer und Truffaut beginnen in diesen Jahren ila@mit
Kritik am franzosischen zeitgendssischen Kino anhand von eigenemRanseudricken.
Rivette schreibt 1958 in einer Kritik Uber Bergmans SOMMARLEK:
,La critique idéale d'un film ne pourrait étre qu'synthése des questions qui fondent ce film : donc
une ceuvre paralléle, sa réfraction dans le milienbal. Mais le défaut de celle-ci est d’étre encore

faite de mots, soumis a l'analyse et aux contouasseule critique d&ommarleka pour titre le
Septiéme Scegua seule critique véritable d’un film ne peutedqu’un autre film.?*

22 RohmerLe godt de la beaut&.43.

230 Rohmer, ,La quintessence du genre®, S. 47f.

31 Albersmeier Theater, Film und Literatur in Frankreicl$. 161.

232 Rivette, Jacques, ,L'ame au ventre*, Cahiers aéwia 84, Juni 1958, S. 45-47, hier S. 47. (Filrikkzit
SOMMARLEK, Regie: Ingmar Bergman, Schweden 1951.)
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3.1959 - 1967: Das Einlosen von
Theatralitat im Film

3.1. Neu betrachtet:
kinematographische Theatralitat

Fur die folgende Analyse von Theatralitat in den Filmen Meuvelle Vagueist es
sinnvoll, den Begriff in ein Umfeld zu setzen, welches seine éxuung erleichtert.
Héléne Deschamps, die sich in ihrem Wéakques Rivette: Théatre, amour, cinémia
Rivettes Film LAMOUR FOU®® beschaftigt, beschreibt ihr Verstandnis von Theater
folgendermalien:
Il nous suffit d’'un espace vide et de deux étrdsir accomplissant un acte que le second observe —
pour que déja naisse la notion de scéne de th&wréacon minimaliste, la sceéne est le lieu ou
I'acteur se produit, le théatre est la rencontréatdeur et du public. La scéne est d’abord uraesp
strictement défini. C’est I'espace de jeu, I'espdeefiction creusé de la réalité. Un lieu clos d&si
ontologiquement exclu le spectateur. Lieu de repdion qui ne fonctionne en tant qu'avec
I'entente préalable des deux parties : I'actete gublic.**
Ein Darsteller, eine Bihne, ein Publikum sind die grundsatzlichen elemdie im
Ubertragen Sinn auch den Film definieren: etwas Abzubildendes, eumliatie
Ausdehnung und eine ,verspétete* Rezeption. Jacques Gerstenkorn, d?riifeggudes
cinématographiques et audiovisuellas der Universitat Lyon 2, gruppiert in seinem
Artikel ,Lever de rideau” drei mogliche Formen des Einbruchs vbeatralitat im Film;
die erste ist ,par référence explicite au théattreind umfasst die teilweise oder komplette
Diegetisierung theatraler MaBnahrfi&nEbenso wie Zitate oder Anspielungen in diese

Kategorie fallen, findet man hier konventionelle und altmodische Wexnfader Mise en

23 'AMOUR FOU, Regie: Jacques Rivette, Frankreicl6a.9

23 Deschamps, Héléndacques Rivette: Théatre, amour, cinéaris: L’Harmattan 2001, S. 13.

2% Gerstenkorn, Jacques, ,Lever de rideabihéma et théatralitéHg. Christine Hamon-Sirejols, Jacques
Gerstenkorn, André Gardies, Lyon: Aléas éditeur4d1$ 13-18, hier S. 16.

2% Gerstenkorn filthrt hier als Beispiel die anfangichlansequenz von Cassavetes OPENING NIGHT
(Regie: John Cassavetes, USA 1977), an, wo siehKdimera auf dem Platz eines Theaterbesuchers
befindet. ,Dans le long plan-séquence qui constiessentiel du prégénérique@pening NightJa caméra

de John Cassavetes adopte le point de vue, 6 comiadiste, d’un spectateur assis au fond du thgatr
spectateur géné par les tétes des personnagesptiméant lui ! La caméra se livre alors a d'impptibles
recadrages pour suivre, avec un minimum de confisdel, ce qui se passe sur la scéne. L'effet de
théatralité, a travers le choix d’un point de viteésdans la salle, est surprenant. “ Gerstenkdmever le
rideau”, S. 16.
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scene. ,Par modélisatiofi* bezeichnet die zweite Kategorie, als Beispiel fihrt der Autor
hier die Ubertragung von Auf- und Abgangen im theatralen Raugninund Austritte in
bzw. aus dem kinematographischen Bildkader an
.De maniére plus générale, la modélisation, a éince de la citation, reste implicite : on la
percoit, mais on n'est pas capable pour autantidentifier, & moins d'étre un spectateur alerté et
averti. Une difficulté d’identification qui se trga au demeurant accrue par la distance cultunade (
exemple la théatralité japonais n'est pas forcénfentiliere au spectateur occidental) et par
I'éloignement temporel (particulierement sensitdeiple jeu des acteursj®®
Die Einfihrung von Theatralitat durch Modellierung umfasst unzahligdithdgiten, sie
durchdringt Bild und/oder Ton, ist temporar oder wiederkehrend, ekstsech auf eine
bestimmte Dauer oder manifestiert sich in einer einzigen Einstellung.
Als Beispiel fur die dritte Form des Einbruchs von TheatralitétFilm, bedingt ,par
recyclage”, fuhrt Gerstenkorn das ,Aparté“-Sprechen an, wieesvivom Theater kennen;
die Adaptierung dieser Konvention fiir das kinematographische Medikemrgrer in
Godards Isolierung einer Person im Bild und die damit einhergehemebtechung des
Kontakts zu weiteren Figuren. Es handelt sich hier um einen Vodgs@uflosens von
herkdbmmlicher Theatralitat, um diese besser an die Rhetorik ithes &ssimilieren zu
konnen.
Jl s’agit moins d’adopter un modéle que de l'adaptlL’'opération est alors plus radicale qu'un
transfert, elle dénature la forme théatrale, laurtratise, la rend méconnaissable. Le cinéma
s’empresse en quelque sorte de « déthéatralisss ensprunts, a charge pour I'analyste d’en retnouve
I'origine théatrale 2
FiUr eine Analyse von Theatralitdt im Film déouvelle Vagudietet diese Differenzierung
des Auftretens theatraler Elemente in Referenz, Modellierung uadeWerwertung eine
sinnvolle Stitze. Inwieweit sich die Filme von Godard, Rivette und Rohosschliel3lich
einer dieser drei, mehrerer oder aller Formen bedienen, witdndersuchungsgegenstand
der folgenden Kapitel sein. Dabei sei schon hier vorausgeschickt, dass ei
Verallgemeinerung bzgl. der filmischen Stromusiguvelle Vaguenicht stattfinden kann.
Im Gegenteil ist es viel mehr notwendig eine Differenziermwgchen den Regisseuren
aufrecht zu erhalten. ,Mais en réalité les différences, dont oparle jamais, étaient
beaucoup plus grandes qu'on ne peffSesagt Chabrol iiber seine Kollegen. Theatralitat
spiegelt sich auf unterschiedlicher Weise in ihren Werken widhee zu nennende

Gemeinsamkeit besteht neben dem Ruckgriff auf bereits vorhandenesrForom

237 Gerstenkorn, ,Lever le rideau®, S. 16.
238 Gerstenkorn, ,Lever le rideau®, S. 17.
239 Gerstenkorn, ,Lever le rideau®, S. 17.
240 TassoneQue reste-t-il de la Nouvelle Vague®, 46.
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Theatralitéat, im Einfuhren einer Metatheatralitat, einer disehi kinematographischen
Theatralitat, wie es Volker Roloff mit Deleuzes Begrifflichkeit atisét>**

Worin genau nun der Ursprung dieses neuen Verstandnisses von Tlgauadiichen ist,

ob es der zwanghaft forcierte Bruch mit der vorhergehendentibradst, ob es daran

liegt, dass Chabrol, Godard, Rivette, Rohmer und Truffaut die ersteradene
Filmemacher sind, deren kinematographischer Laufbahn nicht eine atefterausgeht,

ob es die vorhergehende filmkritische Auseinandersetzung war, rtke \iEranderung
hervorrief oder ob es als ein Produkt ddeéma d’auteurzu verstand werden kann, ist
wahrscheinlich schwierig zu differenzieren und bleibt in diesesefandersetzung
nebensachlich; wichtiger ist es die Theatralitdt der Filmezuaeigen, sie in ihre
Einzelheiten zu zerlegen, zu ordnen und anschlieBend ihren Erneuerungscharakte

festzustellen; moglicherweise erschliel3en sich die Griinde dann von selbst.

241 v/gl. Roloff, Volker, ,Louis Malle: Theater, Thealitait und Film“, Kontakte, Konvergenzen,
Konkurrenzenig. Dirk Naguschewski, Sabine Schrader, Marburgpigen 2009, S. 77-92, hier S. 79.



58

3.2. Ablosen und Einlosen von Theatralitat in
Szenario, Dramaturgie und Dialog

3.2.1. Das neue Szenario als Fragebogen

Wie in den Kritiken der 1950er Jahre angekiindigt, bestand der estiét $veg vom
theatralen Einfluss in der Ablehnung der Tatigkeit des Szesariger Szenaristin und
damit verbunden in der Zuriickweisung des Szenarios als Grundlagefigimsshen
Werke$*. Der Regisseur und die Regisseurin, in Ubereinstimmung miTliéorie des
auteurs ubernahmen selbst die Verantwortung in Hinsicht der schriftlichesaeitung
der kinematographischen Idee und gewichteten diese unterschiedlich,eidemen
Bedurfnis und der Arbeitsweise entsprechend. D®eénario achevéles Cinéma de
Qualité folgte dasScénario ouvertler Nouvelle Vaguewie Olivier Assayas in seinem
Artikel ,Du scénario achevé au scénario ouvert beschreibt.
»~Je reviens au scénario ouvert, au scénario pestedui qui ne se referme pas sur lui-méme mais
répond aux exigences particuliéres d'un cinéastepl® canevas ou mécanique de précision, structure
dramatique avant tout, dialogué ou pas, pousséonuihest la pour servir de tremplin au réalisateu
ou a ses interprétes. S'inscrivant dans une métgmimle, ou bien la délimitant lui-méme, il sest |
tournage plutdt que d'étre servi par lui. Dispdsitabord, il est I'instrument de la liberté durfil“**®
Das Szenario war nicht mehr abgeschlossenes Werk, bestimmt atmpekenz und
Professionalitdt, dessen Realisierung eine passive Umsetzurgghddtlichen Vorlage
darstellte, sondern es etablierte sich ausgehend von der InspéiasnCinéasten, einer
Cinéastin als personliches Arbeitswerkzeug, ,Das Drehbuch wirchbiegeistvolle Weise
als Fragebogen behandélt® Die Dynamik als einen Bestandteil der filmischen
Produktion integrierend, wird das Drehbuch im Entstehungsprozess eilres F
unaufhdorlich reflektiert und weiterentwickelt. ,L’intrigue doit pouveans cesse s’enrichir
d’éléments et de lieux nouveaus, les intégrer presque naturelléffraint Hinblick auf die
Freiheit eines Szenarios bedienten sich Godard, Rivette und Rohmeeschrgdlicher
Ausmalde; die konventionellste Arbeitsweise verfolgte Rivette, deremsam mit Jean
Gruault im Drehbuch Dialog, Dekor- und Spielanweisungen vorab fixierédr&id des

242 \/gl. Kapitel 2.3. Ablehnung des Szenarios als titades Erbe - Forderung nach Erneuerung und
Neuwertung

243 pssayas, ,Du scénario achevé au scénario ouv&r8,

244 Andersch, Alfred,Die Blindheit des Kunstwerks und andere Aufs&Erankfurt am Main: Suhrkamp
1965, S.101.

245 pssayas, ,Du scénario achevé au scénario ouv&rs,
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Drehs zu PARIS NOUS APPARTIENT wurden jedoch schon alleine Gruhd der
schlechten Produktionsbedingungen Szenenanordnung, Personenkonstellation und Dialo
stark erschittert, alle drei Bereiche wurden einer Kirzungaegers*®. Schon 1958 im
Jahr des Drehbeginns beschreibt Truffaut in @ahiers du cinémaen offenen Umgang
Rivettes mit dem Szenario: ,Parallelement, il amélioreuawet & mesure son scénario en
lui donnant des dimensions nouvelles et en le faisant profiter ddsritside tournagé?’
Rivette aul3ert sich zu seiner Arbeitsweise: ,J'écris une raaitdi dialoguée avec des
indications de décor et de jeu. Le découpage, je I'improvise a Isatéai. Cependant je
me sens attiré vers des méthodes de préparation plus classigeedapbrés. La voie de
la spontanéité, Truffaut et Godard sont |a pour la fra¥/&iri diesem Sinne findet man bei
Godard viel ausgepragter den Bruch mit dem traditionellen Systemdemdolglich
gewonnen Freiraum. Bei A BOUT DE SOUFF{Ediente ein Zehn-Zeilen-Exposé von
Truffaut als Drehbuchi®, Anna Karina erwahnt in einem Interview die Vorgehensweise bei
PIERROT LE FOUB™"
.Par exemple, poupierrot le foy Carlo Ponti, qui était coproducteur, voulait dbstent un scénario
mais Jean-Luc ne voulait pas en écrire parce gstimait, a I'époque, qu’une fois qu'il avait édat
scénario, il n'avait plus envie de le tourner. Dahavait demandé & Rémo Forlani d’écrire n'import
quoi sur une centaine de pages. Ce que Rémo d'ddleurs. Finalement, il est parti d'un roman
policier.“?*2
VIVRE SA VIE basiert auf einem 12-seitigen Treatment, das die grundlegende Struktur
wie die Aufteilung in Tableaux und die Prolepse zu Beginn jedesdablskizziert und
die wesentliche Motivation mitteilt.

24 Die Rolle einer Margarete, wie sie im Drehbuchgeasehen war, wurde ganzlich gestrichen; die Rolle
von Jean-Marc wurde um vieles gekirzt (Jean-Cld&ridy, der Darsteller, war durch andere Drehadbeit
verhindert); in Truffauts Nachlass finden sich Amkumgen zu bestimmten Szenen des Drehbuchs; Szene
10, 11 und 12 des Drehbuchs — sie beschreibenSgigeenz, in der Anne ihre spanischen Zimmernachbarn
belauscht, spanische Wérter, die der Unterhaltumistammen notiert und diese im Wérterbuch nachgthla
—, sind mit folgender Notiz versehen ,10 et 11 suppble, 12: presque supprimable (genre Clouzals «
sont partout »)“ und werden schlie3lich noch vomdéreh herausgenommen. Vgl. Gruault, Jean/Jacques
Rivette, Paris nous appartient. Scénario, 195@ibliothéque de film, Paris, Fond SCEN2042-B610);
Gruault, Jean/Jacques Rivett®aris nous appartient. Scénaristique, Découpagehriepie, 1958.
(Bibliotheque de film, Paris, Fond LACHENAY36-B7:JXM Films, Gruault, Jean, Lachenay, Robert,
Nonin, Roland, Rivette, Jacques, ,Assistant-résdisd, 1958-1960); O.A., O.A.(Notizen). (Bibliothéeg de

film, Paris, Fond TRUFFAUT562-B320: Gruault, Je&adoul, Georges; Rivette, Jacques, ,Documentation
sur Jacques Rivette®, 1958-1983)

247 Truffaut, Frangois, ,La photo du mois*, Cahiersainéma 88, Oktober 1958, S. 49.

2480 A., ,Paris nous appartient*, Télérama 24.12.1961

249 A BOUT DE SOUFFLE, Regie: Jean-Luc Godard, Fraickrd 960.

#0vgl. Anderschpie Blindheit des Kunstwerks und andere Aufs&z&01.

1 pIERROT LE FOU, Regie: Jean-Luc Godard, Frankrémien 1965.

%2 Jousse, Thierry, ,Entretien avec Anna Karinghécial GodardHg. Thierry Jousse, Serge Toubiana,
Paris: Cahiers du cinéma 1991, S. 16-21, hier S. 20
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»Tout au long du film, la caméra ne cherche dons @alécouvrir le pourquoi des actions de Nana,
mais simplement a montrer comment les choses atriee sera donc un film neutre au sens
allemand de terme, puisque, en allemand, la vis (@ben) est neutré>
Spater anderten sich die Ereignisse der einzelnen Szenen, ehbienseren Anzahl,
aulBerdem legte Godard schon im Treatment fest, dass die SplachAspekt des
Spontanen, wie Rivette ihn Godard und Truffaut zuschreibt, konservieren soDi&og
wurde entweder von den Schauspielern und Schauspielerinnen selbst dntysickent
la méthode de Stanislavsky* oder erst kurz vor Drehbeginn vom Regisseur mitgeteilt.
Auch Rohmer legte bei der Redigierung seiner Dialoge fuir LA COLLECNBUSEVviel
Wert auf die Mitarbeit seiner Darstellerin und seiner @#est darin begrindet sich, so
schreibt Magny Joél in seinem Werk Uber den Regisseur, der unmittelbarétBteeditg.
»Si Ces personnages existent avec tant de forest qu'ils sont issus de la réalité : le texte aub&tre
totalement écrit avant le tournage, les dialoguwms sectifiés en fonction des individus, de leur
langage, de leurs expressions. « Leurs parolesstgie, leurs citations, leurs admirations littéza

qui apparaissent parfois, leur caractere, tout wadat d’eux et non de moi, jai puisé dans leur

richesse de méme que I'arbre qui est devant laomai®st pas a moi, bien qu’il m’inspire », explqu

le réalisateur2%®

Rohmer differenziert hier zwei Phasen der Arbeit mit dem Teméerseits die Erfindung,
fur die er sich selbst verantwortlich sieht — auch wenn diesealsftraus schnell
geschriebenen Dialogen zu Beginn eines Drehtages besteht, raeiierdie Adaptation
des Textes an die Personlichkeit eines Akteurs, einer Akt&rin.

Wie man erkennen kann, anderte sich etwas Grundlegendes in degéhenasweise an
ein filmisches Projekt; Konvention wurde durch Spontaneitat ersetzt, Profesaiothaich
Kreativitat. Das Szenario, bzw. das was davon blieb, war ein Werkeguglilfsmittel,
jeglicher Bedeutung fiir den spateren Erfolg des Werks entzogen umdekshnet
deutlich den Bruch mit dem klassischen Verstandnis, welches idatiean de€inéma de
qualité und davor bestimmend war. Inwieweit diese Loslosung sich auf inhaltlEbene
fortsetzte, in wie weit klassische, dramaturgische Musteweigert wurden, stellt den

nachsten Untersuchungsschritt dar.

%3 Godard, Jean-LucVivre sa vie. Traitement1962, S. 2. (Bibliothéque de film Paris, Fonds
TRUFFAUT551-B313: Bazin, Janine; Braunberger, RierrGodard, Jean-Luc, Gruault, Jean,
.,Documentation sur Jean-Luc Godard", 1959-1983)

4 Godard Vivre sa vie. Traitemens. 3.

%5 Magny, JoélEric RohmerpParis: Rivages 1986, S. 126f.

2% \/gl. Mauro, Florence, ,Entretien avec Eric Rohnm@ecret de laboratoire*, Cahiers du cinéma 371-372,
Mai 1985, S.90-93, hier S. 90f.
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3.2.2. Das Theater als Narrationsebene und Narrationselement

Auch wenn die Annaherungsweise an den Film bei PARIS NOUS RAHENT mittels
Drehbuch vorlaufig als konventioneller Weg erscheint, so widersietztdas Szenario in
seinem dramaturgischen Aufbau eindeutig der Tradition. Auf inhaltlielhene ist der
Film vielschichtig und er verzichtet auf dramaturgische Spannuggsebé Die
unterschiedlichen Handlungsstrange spiegeln einander und finden in der dégur
Protagonistin Anna ihre Zusammenfihrung.
.Mais il va de soi que le scénario ne suit pascehéma traditionnel depuis trente ans et plus. €stn’
pas parce qu'on n'y distingue pas les grosseddielassiques qu'il faut croire a un laisser-atlens
la dramaturgie. [...] Le récit de Rivette a eu le it@de rompre avec la routine. Ses personnages et
leurs actes sont complexes. L’action se dérouletsis ou quatre plans paralléles et pourtant
communicants : la grande entreprise avortée declBgridiverses idylles, I'organisation et son
complot.®*’
Eine Ebene der inhaltlichen Erz&hlung Ubernimmt die Vorbereitunglagsespeareschen
Theaterstuck$éricléseiner jungen Studentengruppe, ihre Probenarbeit an verschiedenen
Orten Paris, ihr Verstandnis von Theater, ihr kurzzeitiger Euphosismnd ihr
schlussendliches Scheitern. Rivette stellt hier die Frage deohVerhaltnis von Theater
und Film, spezieller nach dem Verhéltnis von Theater im Film ohrse Kdao in
irgendeiner Weise auf die Rolle des reinen Transportmediums zu reduzieren.
.Le cinéma de Rivette ne se rapporte pas a unrthdantbme dont le film serait versatz. Au
contraire, si l'univers filmique et celui de la seeappartiennent a deux modes distincts de la
représentation, ils se rejoignent en ce que lergkevexiste que relativement aux conditions du
premier. Ni témoignage, ni testament d’'une expéegréservée par I'enregistrement de la caméra, le

théatre du cinéma rivettien existe en fonction uojet proprement cinématographique, ce qui ne va
pas sans paradox&?

Bei Rivette, der sich im Vorspann der Mise en scene und nicliRé@isationverschreibt
(PARIS NOUS APPARTIENT, FR 0:01), durchdringt der Film das Theater.

.Le cinéma est l'instant de I'analyse, du travaa-et de la vie-travail du comédien. Welles, Cogtea
Olivier nous livrent une mise-en-sceéne, achevéénitiée, de la piece qu'ils ont choisie ; Rivette
transcrit I'élaboration (parfois méme inachevéepeite mise-en-scéné>®

In dem Artikel ,Mesure pour mesure, théatre et cinéma chepidaRivette”, beschreibt
Alain Ménil den Vorgang des Entdeckens und Erarbeitens als jeosseM, das Theater
und Film unuberwindbar trennt, in der Konfrontation liegt die Faszinatibmyi faut

affronter le théatre jusque dans sa matiére la plus rétiveoud existence

70.A., ,Déchirement et Complot*, Les lettres fraisgs 27.12.1961.

58 \Ménil, Alain, ,Mesure pour mesure, théatre et aiaéchez Jacques Rivettéfacques Rivette, critique et
cinéasteHg. Suzanne Liandrat-Guigues, Paris: lettres ma$eminard 1998, S. 67-96, hier S. 67.

9 Roger, Philippe/Barthélémy Amengual, ,Gilles Deletet la théatralité, échange entre Philippe Reger
Barthélémy Amengual“Cinéma et théatralitéiHg. Christine Hamon-Sirejols, Jacques Gerstenkangré
Gardies, Lyon: Aléas éditeur 1994, S. 45-49, hiet’S
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cinématographique, la répétition, I'exercice patient d’un appregéssad’'une mémoire,
I'exploration d’un possible qu’on nommera « performancé®$.*

Der Entstehungsprozess des Theaterstlicks als inhaltlichesrilfnadet seine Spiegelung
auf der narrativen Ebene des Komplotts; das Scheitern des theatisshen
Unternehmens ist eine Vorwegnahme des Zerbrechens der aufgeltlasten in Form
einer imaginaren ,Organisation®, welches sich durch Selbstmordviamd vollzieht. Auf
metareflexiver Ebene verweist das Theater auf den Film tsefien muhsamer
Entstehungsprozess, seine produktionstechnischen Erschwernisse, \weicheehr als
drei Jahre zwischen Dreh und Erstprojektion zuschreiben.

Es handelt sich in PARIS NOUS APPARTIENT also nicht nur um HElesnent des
Theaters im Film, vielmehr ist es ein Geflecht aus Kino undiEneFiktion, Realitat und
Imagination, das konstruiert wird, wo die einzelnen Elementeinahéer verweisen und
in einander Ubergehen. In der realen und alltaglichen Welt der Gdol3Btaris
verschranken sich das fiktionale Leben der Studentin Anna und die &magikonstrukte
des Journalisten Philip und lassen sehr bald eine Trennung dieden IBsreiche nicht
mehr zu, das Theater integriert sich einerseits in dieofiate Welt, reflektiert jedoch

andererseits das kinematographische Medium.

In Rohmers LA COLLECTIONNEUSE trennt sich die filmische YMel einen Vorder-
und Hintergrund, Pascal Bonitzer erkennt darin bazinisches Erbe'égran est un
cache ».De cette découverte théorique d’André Bazin, Rohmer semble aedia tecon
pratique suivantetout plan suppose un arriere-pla@e qui veut dire aussi que tout film
est un complot®! Der Vordergrund konstruiert die Welt nach den Wiinschen des
Erzahlers, der dem Film durch seine Ankunft und Abfahrt einen dragisthhen Rahmen
bietet, wahrend sich im Hintergrund Dinge, weniger augenfallig, Mamateur losgelost
und seine Winsche bedrohend, ereignen und sich in einer Welt der Gléegeguilt
arrangiereff>. Eine Differenzierung zwischen der imaginaren Welt des Enzihted der
filmischen Realitét tritt ein und muss Uberwunden werden. Gayrat, Chefredakteur der
Zeitschrift Vertigo und Kritiker bei denCahiers du cinémaschreibt dazu: ,Le champ
dramaturgique est donc scindé en deux : a l'avant-plan, le personnegge daisirs, et en

arriere-plan, le monde, indifférent. Tout I'enjeu, pour le personnageisters trouver

2%9Ménil, ,Mesure pour mesure, théatre et cinéma daezjues Rivette*, S. 68.
?*! Bonitzer, Pascakric Rohmerparis: Editions de I'Etoile/Cahiers du cinéma 19993.
#2\/gl. Bonitzer,Eric RohmerS. 71.
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I'accord entre ses désirs et le mon&&.fm Anschluss zitiert er den Filmkritiker Serge
Daney, welcher fiur diese Dialektik ,entre faux désirs eteviadifférence, subjectivité
leurrée et objectivité leurranté® die Zuweisungen Théatre, fir den Vordergrund, und
Cinéma, fur den Hintergrund, einfihrt. Nicht wie bei Rivette ist dagsaler eine
Spiegelung, sondern eine Tauschung. Die Protagonisten, Adrien, Daniel viiéeHdie
nicht in deutlicher Abgrenzung zu den Schauspielern Patrick Bauchau, | Danie
Pommereulle und der Schauspielerin Haydée Politoff agieren, sonddiiktidinalen und
realen Grenzen verschwimmen lassen, fabrizieren an der Ober##oé nicht einfach
durchschaubare Welt aus Masken, Haltungen und Lugen. lhr Spielhtbesis
Provokation, Gleichgiiltigkeit, Anndherung und Zynisffiyswie dem willkiirlichen
Wechsel zwischen denselbigen. In einer der ersten Kritiken zumsEhreibt J.C. Bory in
Le Nouvel Observateuron einer ,marivaudage moderne*“, deren Anzeichen die verbalen
Angriffe, die offensiven Fallen und ihre Gegenreaktionen, die kle§malchen und die
falschen Vertrautheiten seféh

.Depuis le début de I'histoire, nous avons vécusdEnmensonge, des rdles joués par Daniel aux

bluffs d’Adrien, en passant par les confidencequées d’Haydées Je sais bien que, si tu dis oui, ¢a

veut probablement dire non, mais que ¢a peut vodicé oui, aussi »dit Adrien a Haydée?’
Zu Beginn des intrigenreichen Spiels unterhalten Adrien, Daniel uagdé¢ noch
Komplizenschaft gegeniiber Haydées Bettbekanntschaft Charligadiera unterstreicht
durch den gewahlten Bildausschnitt diese Entwicklung (LA COLLECTNENSE, FR
1966, 0:21-23). Doch sehr schnell verwirren sich die Faden und verschwimmen die
Grenzen. Adrien und Daniel begeben sich auf die Suche nach Haydésitldeahrend
sie selbst, nach Belieben, die ihrigen wechseln. Rollen werdgesehrieben und
angeeignet, zur reinen Verfolgung der eigenen Plane, wobei jed&faaionette in den
Planen der beiden anderen agiert. ,L'image qu’ils ont d’eux-mé&siea ce point fausse,
gu’ils n'arrivent méme pas a établir des rapports entre eux, émlt@nges n'étant que
paradoxes ou attitudes’®®
Nach Daniels einstudiertem, impulsiven Abgang — , Tu peux étre siDgoel a passé
'apres-midi a mettre au point sa petite sortie.“ (LA C&GQTIONNEUSE FR 1966,

63 Neyrat, Cyril, ,La pesanteur du théatre et la gralu cinéma : dispositifs de guerre chez Kleist et
Rohmer”, Rohmer et les Autres]g. Noél Herpe, Rennes: Presses universitairesetmés 2007, S.51-57,
hier S. 52.

%4 Neyrat, ,La pesanteur du théatre et la grace dénca : dispositifs de guerre chez Kleist et Rohr®r*
52.

25 ygl. Baroncelli, Jean de, ,La Collectionneuse*, Mende 08.03.1967.

2%vgl. Bory, J.L., ,La collectionneuse®, Le nouvebservateur 01.03.1967.

7\/idal, Marion,Les contes moraux d’Eric Rohm@aris: Pierre Lherminier 1977, S. 79.

%8 Chapier, Henry, ,La Collectionneuse de Eric RoHm@ombat 01.03.1967.
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0:54), verwandelt sich die Kontrolle Gber Haydée, ,Elle fait tmugue je lui dis de faire.”
(LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 1:02), in dem intriganten Spiel im Hause des
Sammlers Sam, wo jeder eine Rolle beherrscht und ausfuhrt, in Adidegegenheit
seiner eigenen Sehnsichte. Seine Erfullung verneinend, endetrden Eien getrennten
Wegen der Charaktere.

Rohmer filmt Personen, welche nicht aufhdren sich selbst zu erz&hl beschreiben, zu
imaginieren; sie héren nicht auf von den Geschichten zu traumen, dootben ktehen
sie ,neben” ihneff®. Rohmer filmt sie ohne die Geschichte selbst zu erzéhlen, denn er
verwehrt sich dem ,Essentiellen”, indem er es umkreist. Wid& auaen finf anderen
Filmen der ReiheContes morauxwvird in LA COLLECTIONNEUSE alles angeordnet,
zentriert auf eine Handlung, einen Akt, der nie stattfindet, dessesci@mgkeit jedoch
unaufhdrlich vom Erzahler hervorgehoben wifY. Die drei Prologe, die der
Haupthandlung vorausgeschickt werden, finden ihre Bedeutung am Endéntesidin,
dass es die einzigen Szenen sind, die nicht von der Subjektivitat dddelEs dominiert
werden. Sich dem Vordergrund der Masken und Liigen entziehend, werénesieBlick
auf den Hintergrund, der den Zugang zur ,realeren” Welt 6ffnet.

In gewisser Weise bedienen sich Rohmer und Rivette des the&lateants im Film auf
kontréare Art und Weise; wahrend es Rohmer dient, um eine narrative Ebene a&uhgus
Zu integrieren, ist es bei Rivette ein Element, das die Waleimdithrt, da die eigentlich
.Jfeale® Welt mittels Komplott, Intrige und Ubertriebener Imregion ihren
Realitatsanspruch verloren hat. Rivette reflektiert dies im Bélbst in der Szene, die zum
ersten Mal eine Theaterprobe zeigt. Auf die Frage des Thegitseurs Gérard, woran er
wahrend des Rezitierens denke, antwortet Jean-Val, im shakespear&tiick die Rolle

desGowerwiedergebend:

~Jean-Val J'essaie d’'imaginer les tours, les remspées tétes coupées, non ?
Gérard Et pourquoi faire ?

Jean-Val Pour que le public les voie, pour cf@rrsion, non ?

Gérard Mais le théatre n'est pas quelque choseagjinaire ; c’est une réalité.”

(PARIS NOUS APPARTIENT, FR 1961, 0:18-19)

Der Metteur en scene Gérard ist auf der Suche nach der Waimrhdgr Realisierung
seines Stuck®eéricles die Studentin Anna in der Rolle des Madchktasina verkorpert
diese Aufrichtigkeit. Die Découpage kommentiert die Szene, als 2umaersten Mal auf

der Buhne steht, mit folgenden Worten ,Gérard, profondément toucHé pealange de

29 vgl. Amiel, Vincent,, Rohmer et la crise du rétjtRohmer et les Autre$lg. Noél Herpe, Rennes:
Presses universitaires de Rennes 2007, S.61-68 hés.
270vgl. Bonitzer,Eric Rohmer S. 93.
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maladresse et de sincérité avec lequel Anne lit son textfixdaavec une attention
passionnée®* Kurz darauf im Dialog artikuliert Gérard gegeniiber Anne: ,Vpadez

juste, et c’est beaucoup plus rare que I'on ne croit.” (PARIS N@GBBARTIENT, FR

1961, 0:23)

Theater und filmische Welt, hierarchisch getrennt in Vordergrund untergrund bei

Rohmer, stehen gleichberechtigt nebeneinander bei Rivette.

Ebenso wie Rohmer mittels der Prologe und Rivette mittels sdiels PARIS NOUS
APPARTIENT und des ihm folgenden Zitats von Charles Péguyis,Reappartient a
personne“ (PARIS NOUS APPARTIENT, FR 1961, 0:01) den Filmen einerichsung
vorgeben, handhabt dies auch Godard in VIVRE SA VIE. , |l faut se paétenutres et se
donner a soi-méme. Montaigne“ (VIVRE SA VIER 1962, 0:02) erscheint am Ende des
Vorspann als Schriftzug Uber einer Nahaufnahme von Anna Karina und steanéidie
nicht greifbare Identitat Nanas.
-she has little sense of who she is. [...] Unable dhieve a definition of herself or her aims, Nana
drifts — in complicity with the world that would rka her an object. Her story is the story of what
happens to her, not of what she does. Only initraef episode does she actually decide on a course
c'\)/ll‘aa:]c?‘t‘izcg?, when she makes up her mind to leave Raorganisation and go to live with the Young
Nana kennt selbst in ihrem Leben nicht die Rolle, welche sie ;spgielt bewusste
Entscheidungen und die Wahrnehmung ihrer Sehnsichte lassen sie niirdneit ein
Stick ihrer Personlichkeit entdecken. ,C’est en réalisant sdss d@#®fonds, en étant
sincére, qu’elle voudrait vivre, et non en agissant comme une mar®saet ame’*
Glaubt sie anfangs noch auf der Theaterbihne oder im Kino ihrestameGefiihle
ausdrucken zu kdénnen, manifestiert sich spater im Ausbruch aus ihtéghcden Leben
der Prostitution der Weg zu ihr selbst, nach dem Motto , |l faut 8&paux autres et se
donner a soi-méme*“ und endet im mehrmals angekindigten Tod.
.Godard dit qu'il « a filmé la mort au travail » & VIVRE SA VIE, retrouvant I'expression de
Cocteau. La mort est présente dans les premieretepale Nana et son image physique termine le
film. Elle progresse au méme rythme que la recteedehNana, que sa libert&*
Es sind die Szenen mit dem jungen Mann oder dem Philosophen, welchpuuas %n
Nanas ldentitat, von ihrer wahren Personlichkeit, aufweisen, und eicat$zenen am

2"1 Gruault, RivetteParis nous appartient. Scénaristique, Découpagkrtiegie, 3°™ partie.

272 perkins, V.F., ,Vivre sa vie‘The Films of Jean-Luc Godar#ig. lan Cameron, London: Studio Vista
Limited 1967, S. 32-39, hier S. 38.

23 0.A., ,Vivre sa vie*, Télérama 24.01.1965.

2" 0.A., ,Vivre sa vie*.
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Boulevard, in den Cafés, in den Hotelzimmern, wo Nana ihren Korpeerpiers und
ausstellt, wo sie sich, gleich dem Theater, eine Rolle aneignet und diese spielt.

».Godard nous invite a regarder la vie de tousdesg et a distinguer la part du théatre, de la cené

et la part laissée a la vraie vie.

Le théatre, c’est I'extérieur, la déchéance sodl@eNana, la rue, les clients, les cafés. C'estdeu

qui dissimule l'intérieur, I'encercle, I'étouffe.ds chambres, les cafés, les rues mémes avec leurs

grilles, se referment sur Nana, encerclent sonscdrput est mensonge : les rideaux que 'on tirég e

photo qui simule un paysage parisien vaste et gégagCafé des Champs-Elysées.

[...] « Le bonheur n'est pas gai », dit Godard dandi¥é&me tableau. Le thééatre n'est pas gai non

plus. Il est mensonge et mort. [...] Avec la mort dendl meurt le théatre, mais reste 'ame. Et le

film.“ 2™
Ein weiterer Betrag Godards zur Theatralitat besteht eimdeutier Struktur des Films.
Indem er diesen in zwolf Tableaux gliedert, — Godard verwendet$ereilreatment den
der bildenden Kunst entlehnten Begriff —, und mittels ZwischentielTdennung der
einzelnen Sequenzen und die inhaltliche Vorwegnahme der folgenden Szesmg kre
beschreibt Godard, so behauptet er selbst, eine kinematographisa@tewwkg an das
brechtschen Theatéf& Die Tableaux sind eigenstandig, unterschiedliche inhaltliche und
auch filmasthetische Motivationen lassen sich erkennen. Jedes smheimigene kleine
Geschichte zu erzahlen. In brechtscher Tradition wird dramathegispannungsaufbau
vermieden; was Bazin in ,Théatre et cinéma“ anhand einer filmischeadRarerklart, gilt
auch fir Godards VIVRE SA VIE, der die Makrostruktur seines Warksder
Mikrostruktur einer Szene in Anlehnung an Bazins Vergleich widegsfii¢VIVRE SA
VIE, FR 1962, 0:50-51)

,L'action n'a plus besoin ici d’intrique, d'incidees, de rebondissements, de quiproquos et de coups

de théatre ; elle se déroule implacablement veessonte de catharsis élémentaire de la catastrophe,

comme le ballon de baudruche que gonfle imprudenhiterfant et qui finit par lui éclater au visage,
pour notre soulagement et peut-étre le sféh.*

An dieses Zitat Uber die Struktur der Handlung schliel3t sich dredgétzliche Frage nach
dem Einsatz von Dramatik bzw. ihre Verweigerung im Handlungsahlauind fordert

somit eine genauere Abhandlung.

2> 0.A., ,Vivre sa vie*.
2%ygl. O.A. ,Jean-Luc Godard®, S. 32.
%’ Bazin,Qu’'est-ce que le cinéma®. 134.
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3.2.3. Dramatisierung und ihre Verweigerung

Nachdem das Theater als Narrationselement innerhalb der tna &s unwiderlegbar
existent definiert wurde, ist es konsequent das mogliche Bestahen impliziten
Dramatisierung im dramaturgischen Aufbau zu untersuchen, bzw. eeelgerung
derselbigen. Als augenfélligstes Charakteristikum, in Opposition ezu Fllmen des
Cinéma de qualitéverweigern PARIS NOUS APPARTIENT, VIVRE SA Vignd LA
COLLECTIONNEUSE jedweden Aufbau von Spannung, — von Spannung als Element, das
die Handlung vorantreibt. Viel mehr wird der Erzahlfluss bewggsdtemmt und die
Entwicklung einer kontinuierlichen Narration vermieden. In diesem Sinhaltb€laude
Sartirano in seiner Kritik zu LA COLLECTIONNEUSE Recht, wean weniger von
Geschichten berichtet, die erzahlt werden, als von Situationen.

.L’histoire cela veut dire la situation, cela neutgas dire qu’il se passe forcément beaucoup de

choses, que I'on réserve des surprises au pulglig,e veut pas dire qu’il y a du suspense. Je peux

trés bien démolir tout I'intérét dramatique en disail va se passer ceci, vous allez voir comnoefd

va se passef.®®
Die Vorwegnahme zukinftiger Schauplatze und Ereignisse, bei Godaoth diie
Einblendung der Zwischentitel, ebenso wie die Reduktion des Inhalts auf eiaegjosk”
Alltaglichkeit, fuhren bewusst weg von einer rein inhaltlichen Rézepind schaffen
Raum fur eine erweiterte Wahrnehmung, die formale und &sthetisotexien mit
einschlie3t. Die Erzahlstimme Adriens in LA COLLECTIONNEUSHie auf die
Ereignisse des Sommers in der Provence aus der Zukunft blickt unddssmiZuseher
und der Zuseherin an Wissen voraus ist, bedient sich zwar ebenso é@s®iiol Form
von Andeutungen, viel auffallender ist jedoch, dass der Erzahler standigeschreibung
der gegenwartigen filmischen Welt liefert. Die filmische Ebeirel auf der sprachlichen
Ebene einer subjektiven Doppelung unterzogen und 6ffnet erneut Raum fiilbeméas
Inhaltliche hinausgehende Auseinandersetzung.
Einen weiteren Beitrag, der traditionellen Erzahlstrukturen wlietst, findet man in der
Anordnung der Szenen, welche zwar chronologisch gereiht und insofern konvéntione
aber eine wenig logisch und narrativ motivierte Abfolge des ddimen Kontinuums
darstellen. In PARIS NOUS APPARTIENTvo die narrative Kraft vielleicht noch am
spurbarsten vorhanden ist, bedingen die zahlreichen und oft sehr kurnem,Siass ein
Austausch im narrativen Ablauf ohne weiters mdglich ist. Die siblrschlagenden

.Leerszenen®, - so benenne ich in diesem Film jene Szenen, dichémdier vor allem

278 3artirano, Claude, ,La collectionneuse®, Comba0271967.



68

die Hauptprotagonistin Anna, in Gangen oder auf Treppen zeigen, mesherSequenz
einzufihren oder zu beenden, ohne dass sie dramaturgisches Gewichhbebigzvirken
eine Zerstreuung auf der Ebene der Narration. Schon zu Beginnlmss iR der ersten
Szene beobachten der Zuschauer und die Zuschauerin Anne, wie siemdasr Zer
Nachbarin, die sozusagen emotional aufgeladene Situation, verldeskigenes Zimmer
eintritt, Wasser in ein Glas schenkt und Uber den Gang ins ZindereiNachbarin
zurtckkehrt. (PARIS NOUS APPARTIENTFR 1961, 0:04) In der Filmkritik des
Téléramanegativ als Zerstreuung im Szenario bew€tesind die Leerstellen ein bewusst
gewahltes Element der Entschleunigung und Entdramatisierung und detmeFilm, so
schreibt der Szenarist Jean Gruault, seine Existenzberechtigung.

»Sans ces temps apparemment morts (souvent maggifignt photographiés par Charles Bitsch) la

niaiserie prétentieuse de notre intrigue seraiaapp dans sa triste nudité. En I'enveloppant, en la

relativisant ils sauvent le film. lls en deviennémsujet, la raison d’étres, cela, rien que celafet,

les vaines déambulations de la malheureuse B&fty.“
Eine andere Arbeitsweise mit &hnlicher Wirkung beschreibt Flenwissenschaftler
Michel Serceau bei Rohmer, dessen LA COLLECTIONNEUSE sich hdufen
dramaturgischen Rahmen der An- und Abreise noch am ehesten iKodaspt des
theatralen Stickaufbaus zwéangen lasst:

-Rohmer ne rompt pas l'ordre de la narration diéoia classique. Il ne l'inverse pas non plus. Il en

comble en quelque sorte les ellipses. Il crée dassde substituts narratifs d’ellipse, qui peteret

de ne pas rompre la continuité narrative et d’élil@ns le temps des événements sans les

dramatiser.®*
Die Szenen in PARIS NOUS APPARTIENT, VIVRE SA VIE und LA
COLLECTIONNEUSE beschaftigen sich mit dem alltaglichesbén einer Studentin und
einer Prostituierten in Paris und einer kinstlerischen Boheme irra8kddich; die
Regisseure hiten sich davor unterschiedliche Gewichtungen einzufémekiassisch
dramaturgischer  Aufbau ist nicht wahrnehmbar, wie das gleicigwert
Nebeneinanderbestehen der godardschen Tableaux bestétigt;

»<«<Je voulais filmer une pensée en marche » dita@&ben parlant d¥/ivre sa vie et la premiere

interprétation possible de cette phrase, c’estlgudim enregistre le développement de la pensée de
Nana, son mode d’articulation et son approfondissgmrogressif 2%

29\gl. O.A., ,Paris nous appartient.

280 Gruault, JearGCe que dit l'autre Paris: Julliard 1992, S. 189.

21 Serceau, MichelEric Rohmer, Les jeux de I'amour, du hasard et éacalrs Paris: Editions du cerf
2000, S. 69.

82 Bertetto, Paolo, ,Les formes de la penséd&an-Luc Godard un hommage du Centre Culturel Fais¢
et du Museu Nazionale del Cinema de TuHg, Toffetti, Sergio, Turin: Centre Culturel Frams de Turin
1990, S. 106-119, hier S. 110.
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Godard verschiebt die Aufmerksamkeit, das Milieu der Prostitutiod s@mer Dramatik
entscharft, die traditionelle Schwere des Sujets wird kommetzogen und der
Bedeutungslosigkeit wird Raum gegeben. So beobachtet man Narsieworgfaltig den
Brief an eine Bordellbesitzerin schreibt, dabei haftet die éanvom ersten bis zum
letzten Wort an der schreibenden Feder (VIVRE SA ,VHR 1962, 0:35-39). Die
dokumentarische Einfuihrung in das Leben einer Prostituierten, dieckarhlragen und
Antworten, in Tableau Nummer 8 vermitteln den Eindruck alltaglicleutinierter,
mechanischer Tatigkeiten (VIVRE SA VIER 1962, 0:44-47).

,Et la dimension symbolique dans laquelle se sNaea n’est pas celle du scandale, ou de la perte de

soi, ou de l'abjection, mais elle est plut6t celle nihilisme. Le monde des valeurs disparait et la

raison tourne librement autour de ce qu’elle veahs que jamais elle ne s’ancre dans un systéme de

référence précis. Le monde des lois n'a plus desistance, ni de perspective. Seules demeurent la

liberté et 'imagination de la vie et les nécessaéxquelles la liberté se heurte. Il est absoltrsans

importance que Nana devienne une prostituée, oacmiee de cinéma (comme elle le voudraity.
Wahrend Godard die Bedeutungslosigkeit in der inhaltlichen Montage sndhfindet,
werden bei Rohmer dramatische Momente durch die Neutralitatoawalf filmischer
Ebene ausgeglichen. Die Verweigerung des extradiegetisches, Wie die oftmalig
gewdahlte Distanz der Kamera, im Gegensatz zur subjektivereinv@hmung auf
sprachlicher Ebene, sind exemplarische Elemente. Mdgliche(ssgiszenen® des Films
werden nicht in der direkten Rezeption als diese wahrgenommen, sgesdenmen diese
Rolle erst in der reflektierten Betrachtung.
Die ortliche Einheit und die zeitliche Uberschaubarkeit der dilene=sind wohl auf
dramaturgischer Ebene, neben dem chronologischen Aufbau, ein wedresaren
Indizien fiir eine am konventionellen Theater orientierte Filmkunst. EDedhler in LA
COLLECTIONNEUSE, die Zwischentitel in VIVRE SA VIE und dRolle Annas in
PARIS NOUS APPARTIENT uUbernehmen, kénnte man sagen, die Koordination de
inhaltlichen Ebenen.
In besonderer Weise hervorzuheben sind die Enden von PARIS NOUS APEXRiTihd
VIVRE SA VIE, wahrend man ersteres als dramatisch beschr&doam ist zweiteres in
erster Linie theatral und erst in zweiter dramatisch. Imveritsah Godard ein Ende vor,
das sich in die Asthetik der vorhergehenden Szenen einfiigen wiirde:

» (13) Comment Nana ...

Nana, que l'on a vu[e] avec ses vrais cheveux dempremieres séquences, puis en blonde dans

guelque unes des suivantes, est maintenant caifié®, style 1925.
Une musique a la Kurt Weil souligne son apparemeetiienne.

83 Bertetto, ,Les formes de la pensée®, S. 110.
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Elle finit de se maquiller, va embrasser le jeuyetvu dans la séquence 9. Il dort encore. Elle
enferme ses habits dans I'armoire et garde laPeli. elle sort.

Elle monte dans sa voiture, une 404 de série a ebuler doucement sur les quais, a la recheralre d’
client.

Quelques dialogues d’elle et du type dans la veitwi longe Notre-Dame :

LUl - Qu’est-ce que vous regardez ?
NANA- Notre Dame
LUl - Pourquoi ? il n'y a rien de spécial

NANA- si, je ne sais pas, oui et non.

Plan successif[s] de Notre-Dame de plus en plugréée.?3*

Schlussendlich sind Nanas Tod und der damit einhergehende narnatoref& Godard

das einzig mogliche Ende.
»J'ai pensé que c'était plus juste de faire molNi@na et que ¢a la rendait plus touchante. C’esfione
typiguement thééatrale. J'aurais presque voulu ga®psa mort Nana puisse se relever et qu'on voie
les caméras et les gens du film qui plient bagBglleurs cette mort, personne ne peut y croie :
voit qu’'elle a lieu devant le « Restaurant des ®tid. On sait que c’est du cinéma et du théatre. U
moment, j'avais pensé ne pas faire mourir Nanalajrais fait vivre en professionnelle, plutot
réussir, avoir un appartement, une voiture [...] Jecroés pas que la mort de Nana soit une fin
conventionnelle. Ce qui était conventionnel, cttai ne pas la faire mourir:?®

Die Theatralitat des Inhalts wird auf bildlicher Ebene gespiegelt, — ,unied@dsoire, une

mort de poupée dans un décor de guidfibI*

PARIS NOUS APPARTIENT findet jenes Ende, das wahrend des ¢@msafims zu
verhindern versucht wird, I6scht damit in gewisser Weise seigenen Relevanz und
erhoht den dramatischen Gehalt. Dramatisierung arbeitet hieresathiedenen Ebenen
gegen Nuchternheit, in der Gegeniiberstellung der Figuren Philiparng h den parallel
laufenden Handlungen des Vorder- und Hintergrund, in dem Verhaltnis von @azeig
und Verstecktem, von Gesprochenem und Verschwiegenem (PARIS NOUS
APPARTIENT, FR 1961, 2:08-15).

Auch wenn in diesem Kapitel dramaturgische Momente der Dragratig in den drei
Filmen besprochen wurden, so ist der Hinweis unabdinglich, dass sichFdieseder
emotionalen Intensivierung viel starker auf der Ebene des Bodsgtzt. Nahaufnahmen,
spezifische Verwendung von Schuss-Gegenschuss, ebenso wie individuelle
Kamerafiihrung und Montage sind ihre Anzeichen und finden im Kapitel tremtralitat

der Mise en scene ihre Erlauterungen.

284 Godard Vivre sa vie. Traitemens. 12.
285 7and, Nicole, ,Entretien avec Jean-Luc Godard“Mende 20.09.1962.
286 Collet, Jean, O.A., Télérama 30.09.1962.
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3.2.4. Die Theatralitat der Sprache

Als Nachweis von Theatralitdt im Film die Wortlastigkeit utié daraus resultierende
Dominanz des Wortes gegeniber dem Bild heranzuziehen, ist eine Vorgaebensiee
einer genaueren Betrachtung nicht standhélt. ,Qui dit parole ne ditfgpeément

théatre. 2%’

stellt deshalb Rohmer in einem Interview der ZeitscHnitivelling fest, die
sich im Nachlass Truffauts dBibliotheque de filnvon Paris befindet. Es ist nicht alleine
das grol3e Ausmald von Sprache, welches Theater und Film dafimiesomit verbindet.
Wie konnte ansonsten Bazin Carl Theodor Dreyers Stummfilm LA FANS$SDE
JEANNE D’ARC eine groRe Theatralitat zusprech@i¥iel mehr handelt es sich, neben
anderen Faktoren, um einen reflektierten und bewussten Umgangpnaich8, der
Theatralitat aufzeigen kann; Sprache dient nicht langer als emeBt der Handlung, als
Mittel der Erzahlung, sondern es erhélt, aquivalent der bildlichene;loie Berechtigung
der Darstellung, der Ausstellung, des Exponierens. Kommentare urndy®jslont choses
que je filme, au méme titre que les paysages, les rivagedéiearches, les gesteé&™
schreibt Rohmer in seinem Artikel ,Lettre a un critigi€m Gunnings Theorie in Bezug
auf Rohmer lasst sich ohne Zweifel auch auf die Filme von Godard und Rivette anwenden.
.Loin de véhiculer le sens, le langage fait pamiggrante du monde dans les films de Rohmer ; une
partie qu'il ne souhaite pas réduire et dont itoegit pas. [...] il voit le langage comme un matérau
préserver — plutdét que comme un simple vecteuiigtefigation qui pourrait étre traduit en une autre
forme d’expression®°
Wortwortlich, als zu wahrendes Material, bildet deshalb Rivetté&edipeares Sprache in
seinem Film PARIS NOUS APPARTIENAD. Sie erdffnet den Film aus dem ©ff ohne
theatralischer Gewichtung in Intonation oder spater Gestik isbtiieme Annes und die
von ihr hervorgebrachte Sprache das darzustellende Element. Thawallzieht sich
hier, verwendet man Gerstenkorns Begrifflichkeit, nicht nur ,par eéf@®”; die
Verweigerung Sprache als narratives Element zu verwenden spigkidauf den man im
klassischen Theater durch die Beschrankung von Ausdrucksmaoglichkethérarichten
kann, fuhrt Theatralitat auf einer anderen Ebene wiederum in den Film ein.
Auch in den spater folgenden Szenen der Theaterprobe in PARIS NGBARNIENT

ist die Sprache das konstruktive Element der Situation, nicht destidarrMise en scéne

%7 0.A. ,Entretien avec Rohmer*, Travelling, S. 2k8er S. 4, (Bibliothéque du film Paris, Fond Truffa
564B322: Rohmer, Eric, ,Documentation sur Eric Rentn1967-1983)

28 \/gl. Bazin,Qu’est-ce que le cinéma8.157, S. 160, S. 163.

289 Rohmer Le go(it de la beaut&. 126.

2% Gunning, Tom, ,Eric Rohmer et I'héritage du réalés cinématographique“Rohmer et les Autresig.
Noél Herpe, Rennes: Presses universitaires de Ry, S. 11-20, hier S. 19f.

291 Anne liest ein Gedicht aus Shakespedies Tempes{PARIS NOUS APPARTIENTFR 1961, 0:01-02)
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und Dekor beanspruchen wenig und keine Aufmerksamkeit. Wahrend die Betorderg
ersten und zweiten Probe noch auf der Sprache Shakespeares l@yt, dids eine
Verschiebung. Die alltagliche Sprache der filmischen Redlitiégt ein, tGberlagert und
verweist die Buhne und ihre Elemente — auch bildlich — in den Hinterg@latthzeitig
entwickelt sich ein Eindringen der theatralen Welt in den alltdglichercgebrauch; dies
spiegelt sich in Terrys Zurechtweisung Annes ,Tenez-vous en a tetre!" (PARIS
NOUS APPARTIENT FR 1961, 0:48), ebenso wie in ihrer Anspielung Il y a des
enfants.” (PARIS NOUS APPARTIENTFR 1961, 1:12) in Bezug auf Annes
schauspielerische Rolle des Madchens Marina.

Wenn man bei Rivette eher von Eindringen der theatralen Weleialld&gliche Sprache
spricht, trifft bei Rohmer mehr der Begriff der Aneignung zu. Dammel Adrien eignen
sich eine sehr gepflegte, kiinstlerisch theatrale Sprache Bnisprechung der jeweiligen
Rollen, die sie spielen; Adrien verliert sich gern in philosophischen Mgenl Daniel
ergiel3t sich in impulsiven. Dadurch differenzieren sich die beiderthaydées knapper,

existenzieller und Charlies einfacher Sprache, wie dieser Dialog:niisverdeutlicht.

.,DANIEL. Mon vieux, vous étes prié de vider lesuie

CHARLIE. Mais je ne veux rien avoir a faire aveagphé !..., je ne vous connais pas !...

ADRIEN. Monsieur, vous avez troublé mon repos. Cregrettable !... La raison est au plus fort.”
(LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:23-24)

Imperative Aufforderungen, metaphorische Wendungen, die gegenseitigdeAund der
Wechsel vom personlichen ,tu“ zum distanzierte ,vous" verstarken dikerR des

theatralen Spiels zwischen Adrien und Daniel.

LADRIEN. Ecoute...Rends-moi un service.

DANIEL. Je veux bien la foutre dehors.

ADRIEN. Il ne s’agit pas de ¢a... Daniel, prends-la...

DANIEL. Prends-la toi-méme et fous-moi la paix.

ADRIEN. Et si c’est un service que je te demande.

DANIEL. Non, mon petit vieux : c’est un genre dewsee que je ne rends jamais. Couche avec elle.
D’ailleurs, a ta place, je foncerais.

ADRIEN. Eh bien, vas-y... fonce, toi !

[...]

ADRIEN. Ecoute !

DANIEL. Elle ne voudra pas de moi.

ADRIEN. Un peux de sérieux, Daniel !...

DANIEL. Mais je suis sérieux ! Plus un type a d&§, plus il m'est suspect. Ce qui importe, cesh’e
pas de plaire, mais de déplaire. Moi, ¢ca me flaitest assez agréable de ne pas faire partie de sa
collection !

ADRIEN. Ils sont pas si mal, pour ce qu’elle est !

DANIEL. Oh ! Possible, ¢ca n'a aucune importancem#efous royalement de plaire ou de déplaire a
une fille.

ADRIEN. Et tu ne ferais pas un effort pour moi ?

DANIEL. Oh, assez !

ADRIEN. Daniel, mon ami vous m’'échappez.

DANIEL. Mais baisez-la, mon vieux !“ (LA COLLECTIONEUSE FR 1966, 0:33-34)
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In den Kommentaren Adriens, die als Einfilhrung, Uberleitung und Abscides
einzelnen Szenen fungieren dient theatrales Vokabular der Ausschmudes
lexikalischen Feldes des Komplotts und der Intrige. ,Comédie”,mdfaund ,artifice”
sind gepaart mit ,jeu®, ,bluff*,,complicité* und ,trucagé®. ,Réles, ,allures®, ,tics"
sind Bestandteile der erzahlerischen EB&hebenso wie Sam sich der ,inventiéi
verschreibt und Daniels Verabschiedung vom Erzahler mit der Bezsig ,baisse de
rideau trés & sa maniéfé*vorweggenommen wird.
Bei Godard ist es auf den ersten Blick weniger die inha#li@ls die strukturelle Ebene,
welche das Eindringen von Theatralitat in den Film VIVRE S& ¥rmdglicht. Speziell
die erste Szene strotzt vor stilistischer Besonderheit dactspund inkludiert von Beginn
an Reflexion Uber Sprache, im Besonderen Uber ihre Grenzen, ihre lwbiusgen, ihr
Scheitern.

,NANA Qu’est-ce que ¢a peut te faire ? Qu'est-ce ga peut te faire ? ... Qu'est-ce que ¢a peut te

faire ? ... Qu'est-ce que ca peut te faire ? ...

PAUL Ca ne va pas..., non ?

NANA Non..., rien... Je voulais dire cette phrase avee igée précise... et je ne savais pas quelle

était la meilleure facon d’exprimer cette idée, @utot, je le savais, mais maintenant je ne le sais

plus... alors que justement je devrais le savoir." MRE SA VIE, FR 1962, 0:02-03)
Auf den ersten Blick suggeriert dieses Suchen Nanas nach dangeic Ausdruck das
Bild eines Schauspielers oder einer Schauspielerin, der an eitienrben Zeile seines
oder ihres Textes arbeitet. Im Film ist die viermalige d&rbolung des Satzes mit
unterschiedlicher Intonation die Betonung der sprachlichen Ebene #&ists&aidig
darstellbares, filmisches Element. Parallelismus — ,Je repsid méchant, moi. Nana, je
suis triste. — Je ne suis pas triste, moi, Paul, je suis méch@rvRE SA VIE, FR 1962,

292y/gl. ,Leur complicité sentait l'artifice. Restaitsavoir s'ils jouaient le jeu & I'égard d’eux-ménai bien

de moi.” (LA COLLECTIONNEUSEFR 1966, 0:46); ,Mais ce petit jeu de cache-caliin,de préserver le
vide chéri de mon existence, y introduisait au @reg un élément de drame et de déséquilibre.” (LA
COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:32); ,Bien entendu, tout se complotaitégu’un bluff de ma part ; de la
part de Sam qui adorait se préter a ce genre ditrowe; de la part de Haydée enfin, dont la protage a

me suivre m’'avait ravi — et resserrait nos lienfienfois mieux que nos confidences truquées declbev’

(LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 1:04); , Pour m'accueillir, Sam et Hayd&aient mis au point une
comédie tout a fait propre a me dérider, mais ouigesurtout le fruit d'une complicité qui m'agaga(LA
COLLECTIONNEUSE FR 1966, 1:08)

293 vgl. ,Haydée se révélait comme une fille trés Vileaet trés apte & se mettre tout de suite & notre
diapason..., sans pour autant démarquer nos alluressetics.” (LA COLLECTIONNEUSEFR 1966,
0:29); ,La soirée fut sans histoire... et, le momesnw, chacun récita scrupuleusement le réle apgtis\"
COLLECTIONNEUSE FR 1966, 1:05)

294yvqgl. ,Bien entendu, tout se complot n’était qu’bluff de ma part ; de la part de Sam qui adorajiréeer

a ce genre d’invention ; de la part de Haydée emfont la promptitude a me suivre m’avait ravi — et
resserrait nos liens mille fois mieux que nos aerices truquées de la veillel!a( CollectionneuselR
1966, 1:04)

2% vgl. ,Mais Daniel sut prendre les devants et seeréer une baisse de rideau trés a sa maniére.* (LA
COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:49)
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0:03), Wiederholung — ,Ne dis pas ¢a! ... Ne dis pas ¢a!“ (VN&REVIE, FR 1962,
0:04), Epipher — ,Je léve la main, je suis responsable, je touan&te a droite, je suis
responsable. Je suis malheureuse, je suis responsable. Je furngauete, je suis
responsable. Je ferme les yeux, je suis responsable. J'oublie spig jesponsable, mais
je le suis..” (VIVRE SA VIE, FR 1962, 0 :30) und metaphorische Ausfiihrungen — ,La
poule est un animal qui se compose de I'extérieur et de l'intéBéon enleve I'extérieur,
il reste I'intérieur... Et quand on enleve l'intérieur, alors on Vaine." (VIVRE SA VIE,
FR 1962, 0:08) gliedern sich auf natirliche Art und Weise in den Textuen eine
Sensibilisierung fur die Sprache hervor ohne den Aspekt des Realen zu beeieméadig
fordern die sprachliche Reflexion, sowohl innerdiegetisch, als auBleang auf Zuseher
und Zuseherin. Godards sprachliche Leichtigkeit erfindet sich im Dakiangchen und
der Alltagsndhe; ,Anschlussfehler” im Dialog, die Unfahigkdes Zuhorens, sowie
sprechen ,pour faire la conversation® (VIVRE SA VIER 1962, 0:40) minden in
Vorwirfen und Zurechtweisungen, wie ,Ne dit pas n’'importe quoi. On n’estapas
théatre.”, ,Tu ne parles que de toi, tu ne peux pas parler d’autreZhd8VRE SA VIE,
FR 1962, 0:03), ,Ne dis pas ¢a !" (VIVRE SA VIER 1962, 0:04) oder ,Tu parles !"
(VIVRE SA VIE, FR 1962, 0:07). Sie spiegeln die reale Welt und kommunikatorische
Unfahigkeit definiert sich als grol3es Thema des Films. ,Beaudeugitiques ont vu dans
VIVRE SA VIE un film sur le langage, un film pessimiste quduirait I'impossibilité
pour les hommes de communiquétim Gesprach zwischen Philosoph und Nana und in
der anschlieRenden Einfihrung von Untertitel gipfelt die Diskussion unct&prand ihre
Eingrenzungen.

-.NANA Pourquoi vous me racontez des histoires congmé@

LE PHILOSOPHE Comme c¢a... un... un peu pour parler.

NANA Mais pourquoi est-ce qu'il faut toujours parle Moi, je trouve que trés souvent on devrait se

taire, vivre en silence. Plus on parle, plus lessme veulent rien dire...

LE PHILOSOPHE Peut-étre, mais... est-ce qu’'on peut ?

NANA J'sais pas.

LE PHILOSOPHE ... J'ai toujours été frappé par ceeistcqu’on n’peut pas vivre sans parler.

NANA Pourtant ¢a serait agréable de vivre sanseparl

LE PHILOSOPHE Oui, ca serait beau, hein... Ca sesdubenfin... c’est comme si on ne s'aimerait

plus... Seulement, c’est pas possible. On n'y estimaraivé.

NANA Mais pourquoi ? Les mots devraient exprimea&ement ce qu'on veut dire. Est-ce qu'ils

nous trahissent ?
LE PHILOSOPHE Il y a ¢a... mais nous les trahissorssidu(VIVRE SA VIE, FR 1962, 1:03-04)

Sprache als Tauschung wirft uns zuriick in Godards theatrale Viéeltrdgoirs und der
Hotelzimmer, Reflexion (iber Sprache erdffnet die Mdoglichkeit dberwindung des

260, A., Vivre sa vie“.
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sprachlichen Irrtums und fuhrt ein Stiick weiter Richtung Wahrfetards filmisches
Werk ist
,un espace traversé de maniére systématique pparale, qui ne se limite pas a énoncer des
impressions ou des idées, mais qui poursuit la éod® la recherche et le dynamisme méme de la
méditation et de l'interrogation. La parole suitedffet les questions et les tentatives de réponede
sujet crée pour soi-méme ; elle est flexible [...hs&zine dans I'existence et la porte vers l'infifi’
Das Aufgreifen sprachlicher Zitate, wie Jean Ferrats mome oder Baudelaires
Ubersetzung von Edgar Allan PoeBhe oval portrait demonstriert sprachliche
Ausweichmdglichkeiten und Uberschreitungen ohne die linguistischehtlgkeit des
Realen zu verlieren; sprachliche Briiche im Zitat oder Gegemsteyen in der Mise en
scene halten das FlieRen der Sprache aufrecht, sie durchdringérgetbststéandigt sich
im filmischen Raum.
Auch Rohmer sucht die Leichtigkeit der Sprache in einem Bruchedech viel subtiler
angewendet wird; der Wahrheit des Wortes und ihrer Schwere stellt er digege@iber.
Pascal Bonitzer fuhrt dies mit Bezug auf Rohmers Artikel ,Pour un cinéma panlent
,La parole est prise dans la trame multiple durdésice qui s’énonce n’est jamais une fin, mais un
moyen,« un simple moyen d’action sur les autrelRehmer voit dans cet usage pragmatique des
mots la spécificité dramatique du cinéma. Au thfedau contraire, on ne ment jamais, la parole est
souveraine. Méme les menteurs, au théatre, disewmérité. [...] C’est toujours dans I'absolu que
résonnent les mots du théatre. Ce n’est pas cgeusanmun de la parole qui la rend toujours en
décalage avec les événements, avec le role qu'odraid y avoir joué. Au cinéma, note Rohmer, si
I'on veut rompre avec le théatre et 'usage « lourde la parole qu'il impliques pour affaiblir ou
contrdler la puissance redoutable de la parolend faut pas, comme on I'a cru, en rendre la
signification indifférente, mais trompeuse:*¥
Ambivalenzen, Andeutungen und Mehrdeutigkeiten formen seine Dialogem&ieisen
ihr Sujet, ohne es zu beschreiben und verweigern, so betont er, dialémebiustrierung.
.Dans mes films I'on parle beaucoup, certes, mais pas commabéatre. Des sujets
comme les miens ne pourraient souffrir aucune illustration théalimseraient invisibles
et inaudibles. La parole ne porterait p&8.Dialoge, die versuchen, das Nichts zu fassen,
Aufforderungen wie ,Faites pas attention a ce qu’il dit. Il diss mots pour s’écouter
parler.” (LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 1:13) und Anklagen wie ,Vous étes un
menteur” (LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 1:09) spiegeln den leichtfertigen und
belanglosen Umgang der Figuren des Films mit sprachlichen Aarssmgl transportieren

dies auch zu Zuseher und Zuseherin.

2" Bertetto, ,Les formes de la pensé, 112f.

2% Bonitzer,Eric RohmerS. 64; die verwendeten Zitate sind nachzuleseRammer,Le godt de la beauté
S. 61.

290.A. ,Entretien avec Rohmer*, S. 4.
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Ubertragt man Rohmers These zur Schwere der Sprache auf Ritte so findet man
diese bestatigt. Von den drei Filmen der Nouvelle Vague isesdich PARIS NOUS
APPARTIENT jener, der in Bezug auf Sprache am meisten Sd&diteéf mit den Filmen
desCinéma de qualit@ufweist. Rivette resimierte 1968 aus einer gewissen Distamz zu
Film:
~Je continue a aimer le principe du film, y compnsites les naivités, j'aime bien la constructilan,
facon dont les personnages passent d’un découtad,alont ils bougent entre eux ; méme le coté pas
trés au point de l'intrigue, ca m’est égal, maistlde des dialogues, et par conséquent le styJeude
me géne prodigieusement. Je croyais en les écrigaat c’était I'anti-Aurenche et Bost, et je
m’apercois que c’est la méme chose, du dialoguéetselans le pire sens du mot ; ils sont sauvés pa
certains comédiens ; d'autres les aggravent ; ilsas®nt terriblement contents d’eux-mémes, efea,
ne peux plus le supporter. Méme les scénes de¢hs@t faites sur la convention, et c’est ce gai m
donné I'envie de montrer le théatre d’'une autrerd>
Bei einer sprachlichen Betrachtung der drei ,nouvelle vagueschénfe Fist es
unabdinglich, dem Verhaltnis der Sprache zum Bild Aufmerksamkegichenken. Der
Sprache als lllustrierung dienend, ist das Bild im Theater, eberesaonwklassischen,
franzosischen Kino kein eigenstandiges Element; aus einer diskreparteendung der
beiden Ebenen erdffnet sich im Film dd¥puvelle Vagueesin neuer Spielraum, dessen
Auslotung der Mdglichkeiten mit den Filmen PARIS NOUS APPARNT und VIVRE
SA VIE erst begonnen hat. Die Verschiebungen von auditiver und vistkddkme bei
Godard und Rivette auf filmasthetischer, bei Rohmer auf inhaltliEbene dienen der
Storung der narrativen Kontinuitat und der Aktivierung des Publikums, dengen eine
Reflexion Uber Realitat, Fiktion und Theatralitat und eréffnen Interpretétmmasim.
Da die Bereiche Sprache und Dramaturgie gegenuber dem Bild imotegr eindeutig
abgetrennt werden konnen, bzw. auch nicht abgetrennt werden sollen, werden
Ubergreifende Aspekte im néchsten Kapitel bei der Auseinandersetaumpeatralitét in
der Mise en scene wieder aufgegriffen. Dies bietet sielnallschén deshalb an, weil die

Kamera in diesem Bild-Sprache-Verhéltnis eine ganz besondere Position einnimm

300 Aumont, Jacques/Jean-Louis Comolli/Jean Narbonii8yPierre,, Le temps déborde Cahiers du
cinéma 204, September 1968, S. 7-21, hier S. 15.



77

3.3. Einlosen von Theatralitat in der Mise en scéne

3.3.1. Arbeitsweisen und die Suche nach Prasenz

Veranderungen und Anpassungen wahrend der Dreharbeiten sind Phanomehe, welc
anhand der offenen Form des Szenarios bereits beschrieben wurdareninget3eren
Kontext ist es mdglich deren Rolle als essentieller Belstd der gesamten Produktion
aufzuzeigen. Beschreibungen d@éournage von PARIS NOUS APPARTIENT des

Szenaristen Gruault verdeutlichen:

.Nous ne cessames pas cependant de poursuivrébtilesunanceuvres diplomatiques dans le double
but de rassembler comédiens et techniciens et de assurer des lieux de tournage comme si ce
dernier était imminent. Les deux choses étaieasli&out individu qui mettait a notre dispositgn
appartement ou méme une simple chambre pouvant siendécor a une scene de notre film était

assuré de se voir attribuer un réle ou un posts Béquipe technique®*

»Au début de I'été suivant (cinquante-huit), lagttEndre en vain une occasion qui s’obstinait a ne
pas se présenter, il [Rivette] décida sur un caupete de commencer a tourner sans producteur, sans
capitaux et presque sans pellicule. Il alla ménsguia fixer d’autorité la date et I'heure du premie
tour de manivelle sans étre absolument sir de skspune caméra en état de marche ; tant pis, s'il
le fallait, nous tournerions sans caméra’f

Jly eut ensuite conciliabule entre Jacques ear@s$®. Ce dernier, calme et souriant, prévenait
Jacques avec tout le ménagement possible queptegs étant trop éloignés des batteries qui les
alimentaient, leur lumiére ne serait pas suffisquter éclairer les comédiens. Jacques voulait &yurn
quand méme. On tourna. Charles répéta qu’il n'yaiauren de plus sur la pellicule que le fameux
combat de négres dans un tunnel. Jacques déclarattgndrait le passage des bateaux-mouches
dont il comptait sur les projecteurs pour éclairee seconde prise. Un bateau-mouche passa. On re-
tourna. #*

Zum einen manifestiert sich hier die Vehemenz, mit welchertiRisein Ziel verfolgte,

zum anderen werden die Konfrontation mit und die Uberwindung von Problemesasicht

welche neue Dimensionen in der Filmproduktion und Filmtechnik entsteglféanli um

eine gewisse Professionalitat des Projekts zu sicfiern.

So sind es auch die Erneuerungen der filmtechnischen Mittel,ethennumfassendem,

kulturellem Interesse und ausgereiften Filmtheorien einen nichaefeliéssigbaren Beitrag

zur Entwicklung der filmischen Stromumpuvelle Vagudefern.

%91 Gruault,Ce que dit l'autreS. 183.

392 Gruault,Ce que dit l'autreS. 184.

303 Charles Bitsch, der als Kameramann, RegieassistehDrehbuchautor an zahlreichen Produktionen der
Nouvelle Vague mitwirkte, Gbernahm die Rolle dekefC Opérateurbeim Dreh von PARIS NOUS
APPARTIENT.

304 Gruault,Ce que dit l'autreS. 186.

395 vgl. Truffaut, ,La photo du mois*, S. 49.



78

Lt was, after all, their technical facility witthe “Caméra-Stylo,” the instrument of their art,ttheade

it possible for them to turn from the practice loéadry in the fifties to theory in practice in thgtes

and seventies. Fast filmstocks, lightweight camemasv lighting equipment, and the liberation from

the Hollywood set that all this implied, made than@ra-Stylo a reality in the late fifties and early

sixties not only in France but elsewhere as w&fl.“
Die Euphorie, mit welcher sich Filmemacher und Filmemacherinoémlia technischen
Erneuerungen stirzten und ihrer Gebrauch machten, veranlasste jecldcheniallen,
dass sie auch Formen eines neuen und kreativen Umgangs mit damalglatan sich
entwickelten. Wahrend fir Rohmer und Truffaut die Kamera, neben Szesmariweiteres
Werkzeug der Realisierung darstellte, ihr Blick als objektiv adedlogiefrei beurteilt und
ihre Prasenz hinter dem Bild ausgeléscht wurde, fugten Rivette, éitz&ms und Godard,
in groRem Ausmalf, die Reflexion des Mediums Film im Bild ein.

-Pour Truffaut ou pour Rohmer, la technique estnumyen, elle est purement instrumentale. Pour

Godard, elle est un matériau, le point de départialention. [...] Si l'intérét de Godard pour la

technique le pousse a inventer a partir des pdigsibdiverses qu’elle lui offre et généralementipo

aller au-dela de ces possibilités (il n’est queaaparer la liberté aériennefdbout de souffleourné

a la main, et la hiératisation plus théatrale,a@t moins belle, d¥ivre sa vie tourné ave une grosse

Mitchell), I'inverse est aussi vrai®
Rivette montiert in PARIS NOUS APPARTIENStandbilder zur Charakterisierung des
finnischen Models und verwendet Achsenspriinge, um einen Bruch in wéschien
Handlung zu erzielen. Ebenso manifestiert sich die BewusstmachengPrdsenz
technischer Mittel in der Ton-Bild-Divergenz, als Philip die Bewshnund
Bewohnerinnen seines Hotels beschreibt. Der eigentliche Bruch hiredtetn Rucksprung
in die filmische Handlung statt: Philip spricht im Off-Ton von @sawohnerin Minna,
wahrend die Kamera sie in ihrem Zimmer filmt, ein Schnitt tfalgd Anne steht im
Zimmer, sie begriiRt Minna. Die narrative, filmische Logik did$lesrgangs innerhalb der
diegetischen Welt ist nicht nachvollziehbar, der Bruch evoziert Bsisein fur die
technischen Mittel des Films. (PARIS NOUS APPARTIEIRR 1961, 1:09)
Beginnt man bei Godards Filmen, die Formen der Pradsenz der Kamefalm
aufzudecken, 6ffnet dies das Feld einer umfassende AuseinandersetzMtgRE SA
VIE lasst sich grundsatzlich eine grol3e Verschiebung zwischen Bild amderkennen,
Stimmen werden ausgetauscht oder weggelassen, das musikalische VEnimd nach
dem Prinzip der Unterbrechung, aulRergewdhnliche Kadrierungen, Kampeii&en
und Kamerafahrten rufen Reflexion hervor. Der Hinweis, dass diesstellung des

%% Monaco,The New WayeS. 10.

307 Chevrie, Marc, ,Questions de méthodd&an-Luc Godard un hommage du Centre Culturel Faiste
du Museu Nazionale del Cinema de Tutitgy. Sergio Toffetti, Turin: Centre Culturel Frargae Turin
1990, S. 94-105, hier S. 96.
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Mediums neuerlich Rekurs auf das brechtsche Theater ist, solhiblgr unterschlagen
werden: Ebenso wie Brecht die Theatralitat seines Theat&stbanterstreicht Godard
das Kinematographische seines filmischen Werkes; das Bewinsdes Publikum tber
sein ortliches Befinden im Kinosaal, soll nie in den Hintergrundrtretier gar verloren
gehen®®®
Dass hinter der Prasenz der Kamera auch die Prasenz dem&dnegs selbst zu finden
ist, betont der Produzent der frihen Filme Rohmers, Barbet Schroeder:
»The viewer senses the presence of a movie-makérthve camera in his hand, and the movie-maker
is free to show exactly what he feels. When somegtimoves him he gives it right away, without
disguising it or getting it in a structure. Theheijue is very close to that of the modern painied
the film is never finished, never “polished”; ieskind of essay, a draft™
Neben diesen beiden Prasenzen, existiert eine weitere Forsiclieum einen nun auch
Rohmer bedient und die sich zum anderen mehr auf das theatral@ndaistvon
Gegenwartigkeit in Form von Korperlichkeit bezieht. Erneutssllie Kamera, welche das
wechselseitige Wissen von Schauspieler, Schauspielerin und Publikuimreuirésenz
begrindet. Fur den Schauspieler und die Schauspielerin symbolisieensigiseher und
die Zuseherin, fir das Publikum vor der Leinwand vermitteln ihre Biliiee verzogerte
Prasenz einer Figur. Im Gegensatz zu Bazin, der die Aufgab&ufi@chterhaltung von
Prasenz der Kamerafiihrung zuschrétbkehren die Regisseure deouvelle Vagugum
originalen Verstandnis von Prasenz im Theater zuriick und suchen den Ausgdruck
Gegenwartigkeit im Spiel des Akteurs, der Akteurin vor der Kamera.
Um theatrale Fluchtigkeit auf der Filmrolle festzuhalten, bésttie sich Rohmer beim
Dreh von LA COLLECTIONNEUSE auf die einmalige Aufnahme jeBearstellung. Zur
Sicherstellung des Erfolgs der Aufnahme ging ihr eine grindliehgbe mit den
Schauspielern und Schauspielerinnen vofduslie Einzigartigkeit und Fliichtigkeit des
Ereignisses, wie man es dem Theater im Gegensatz zunz&danreibt, hoffte er, sich
dadurch erhalten zu kénnen. Rivette hatte das gleiche Bestreben, wemnseine
Disziplin, betrachtet man die Détectidhvon PARIS NOUS APPARTIENTgeringer ist.
»Rivette avoue qu’il aime bien ne tourner qu’'une seule prise d’um @ala lui donne le

sentiment de fixer quelque chose d'unigue comme lorsqu’on film un eemtct, une

398 vgl. Dot, Bernard, ,Pour une critique brechtierthe cinéma“, Cahiers du cinéma 114, Dezember 1960,
S. 33-43, hier S. 34.

39 Gray, Paul, ,Cinéma verité, an interview with BarbSchroeder*Film and theatre,Hg. Richard
Schechner, Tulane Drama Review, New Orleans: Tulhmeersity, 1966, S. 130-132, hier S. 130.

310vgl. Bazin,Qu’est-ce que le cinéma$. 152.

31ygl. Magny,Eric RohmerS. 124.

312 vgl. Gruault, Jean/Jacques RivetRaris nous appartient, Scénaristique, Montage, Exée, 1958.
(Bibliotheque de film, Paris, Fond TRUFFAUT60-B59).
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explosion.?"® Uber Godards Arbeitsweise, die sich mehr auf den spontanenrigmuja
Dialog fokussiert, spricht Barbet Schroeder:
.Each scene of his is real. He sets the situat@rehand and then lets his performers do what they
wish. He doesn’t know exactly what's going to happéde is there simply to film it, not shape it. He
is a newsreel man. If we rehearse a scene insfedoing it fresh something goes wrong. It becomes

sweet, sentimental, “normal”. But when nothingas except the situation and a few lines of dialogue
something real happens between the actdfs.

Die klassische Differenzierung zwischen Schauspieler, Scledeispi und Rolle wird

mehr und mehr aufgebrochen; Godards Nana verweist immer haufigeread&ldnter

stehende Anna Karina, Rohmer passt seine Charaktere, ihr Vokabuldredtnalitat

auf der Suche nach Authentizitat an die realen Person®&n @a.ist es nicht nur die Figur
der diegetischen Welt, deren Prasenz gesucht wird, sondern gersnssode¢s

Schauspielers, der Schauspielerin selbst, und dies nicht aussdhligf3lseiner/ihrer

Korperlichkeit. Alain Ménil schreibt tiber die Figuren Rivettes:

»S€s acteurs ont, méme au thééatre, l'air étrangenhécalé que peuvent manifester des étres qui ne
sont pas pleinement leurs réles, qui continuertisfer, ne serait-ce que Iégérement, a cété deé celu
qu'ils doivent incarner ou dont ils prononcent pesoles.?'

Dass ein Probenprozess und nicht eine Auffihrung gezeigt wird, ierplilie¢ Darstellung

der Recherche einer Rolle; Gérard ist auf der Suche nach w@estan, nach wahren
Worten und glaubt diese in einem klassischen Verstandnis von Schénespieltzu
finden, der Akteur, die Akteurin schllipft in eine Rolle, eignet siclerd&imotionen an,
ohne langer eine Distanz zur Figur zu wahren. Wéahrend Rivetteifi@nséilm die Rolle
Jean-Marc auf Grund von Jean-Claude Brialys Zeitproblemen stark, kiinztatt sie
umzubesetzen, verfahrt Gérard nach dem Prinzip, dass die Rolle ugigbhém
Schauspieler und Schauspielerin besteht, welche/n er wie eMaeriglles* (PARIS
NOUS APPARTIENT FR 1961, 0 :49), etwas Formbares behandelt. Fallt ein Schauspieler
aus, ist Ersatz nicht schwer zu finden; die vollige Umbesetzisdaa Stick arthéatre
Sarah Bernhardangenommen wird, akzeptiert Gérard kompromisslos. Ruft man sch da
Zitat in Erinnerung, mit welchem Rohmer die theatrale Schdsp&t desCinéma de
Qualitéin der Filmkritik zu Delannoys NOTRE-DAME DE PARI&schreibt chacun

vient a l'avant-scene, se tortille en disant son mot et, le bonifimgnsort, coté cour ou

317

coté jardin —, so findet man sowohl auf sprachlicher Ebene, in Form der

33 Collet, Jeanl.e cinéma en questipRaris: Editions du cerf 1972, S. 71.

314 Gray, ,Cinéma verité, an interview with Barbet 8mder, S. 130.

315vgl. Magny,Eric RohmerS. 21.

318 Ménil, ,Mesure pour mesure, théatre et cinéma daezues Rivette*, S. 88.
317 Rohmer, ,Notre-Dame de Paris, ennuyeuse mascarada"



81

Regieanweisungen Gérards, wie auch auf bildlicher, in Formsdeauspielerischen
Umsetzung Jean-Valérys, seine Realisierung.
,GERARD. Tu n’est pas le vieux Gower, tu es Jeatékaqui essaie péniblement de le jouer... Alors
au lieu d'imaginer, agis, marche. Tu as toute Enscdevant toi, profites-en. Enfin, tu l'auras... Tu
fais du théatré!® tu t'adresses a des gens directement. Je veuxajse voie... Recommence...Tu
viens du font ... Tu descends ... Tu fais deux pas wejartlin ...Je t'ai dit le jardin, pas le cour.”
(PARIS NOUS APPARTIENTFR 1961, 0:19)
Die sich steigernde Lacherlichkeit des Motivs des Windes in dier vier
Theaterprobenszenen, dessen schlussendliche Quittierung mit ,&i.gbeau”. Trés
Renaissance en tous cas.” (PARIS NOUS APPARTIERR 1961, 1:30) und das
Unvermdgen des Theaterschauspielers, selbst wenn er aus deh&allsgetreten ist,
seine theatrale Haltung abzulegen (PARIS NOUS APPARTIERR 1961, 1:29),
parodieren die klassische Schauspielfiihrung, ,faite sur les sli¢héund zielen ab auf
eine starke Kontrastierung mit der ,nouvelle vagueschen® ArbagsweOb das
schlussendliche Scheitern Gérards am Theater in ein grunds&zBitesitern der
klassischen Schauspielfihrung Gberfiihrt werden darf, ist vom intsqpischen Freiraum
abhangig.
Durch die Darstellung der Probenarbeit an einem Theaterstlclawfifiktiver Ebene eine
weitere Dimension der Prasenz hinzugefigt;
.Le cinéma, c’est la sécurité du produit fini, lregistrement de ce qui déja n’est plus, c’est undeo
de fantdmes. Dans les films de Rivette, il n'y ad@nc que des disparus, des revenants et des
médiums. Le théatre, a l'inverse, c’est le péril'ohstant, le ici et maintenant du geste et dpdeole,
la présence physique des corps. Voila pourquoiidgpujours Rivette fait du cinéma avec du théatre.
Pour mettre le « il était une fois » au préséfft.”
Betrachtet man dies aus gegenteiliger Perspektive, so steModeagreitungszeit eines
einmaligen, theatralen Ereignisses die gesamte filmischeprBdektion gegeniber,
welche der fiktiven Prasenz ihre Flichtigkeit stiehlt, bzw. inszéniertheit aufzeigt. Die
Art und Weise dieser Konstruktionen im filmischen Raum zu untersuckemnynter
anderem ein Ziel des nachsten Kapitels.

%8 |n der urspriinglichen Scénaristique findet marchiesend an ,Tu fais du théatre* die Einfligungs,pa
de cinéma“, welche jedoch beim Dreh herausgesmioh@de. Vgl. Gruault/RivetteRaris nous appartient,
Scénario 2™ partie.

19 Aumont et al., ,Le temps déborde®, S. 7.

320 Chevrie, Marc,, Supplément aux voyages de J,RCahiers du cinéma 416, Februar 1989, S. 20-25, hi
S. 20.
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3.3.2. Konstrukte von Theatralitat im Raum

Vergleicht man zwei Kritiken, die direkt nach der Erstvorfihrung VBrRE SA VIE am
20. September 1962 in Paris publiziert wurden, offenbart sich in ihnen eergpfiuch,
den ich als Denkanstol3 fur die Untersuchung der rAumlichen Konstrektin PARIS
NOUS APPARTIENT, VIVRE SA VIE und LA COLLECTIONNEUSE varaschicken
mdchte. Claude Mauriac schrieb am 22. September 1962 kigaro Littéraire

.De tous les films réalisés a ce jour par Jean-Gaclard,Vivre sa vieest le plus minutieusement

composé. Chacun des chapitres qui nous sont ofterte un tout : fragments d’'une biographie dont
bien d’autres moments auraient pu nous étre pregdsé

Im Gegensatz dazu schrieb Francoise Giroud schon zwei Tage davor, und hiesevetwei
vor allem auf das letzte Wort:
-Rythme du film, composition, propos... La rupturd, st compléte avec les formes traditionnelles,
ou déja devenues telles. On pourra apprécier oigmérie style de Jean-Luc Godard. On ne peut
guére nier gqu'il existe et qu'il soit le fait d'umeécessité intérieure, non d’un mimétisme de chepel
Godard cinématographie comme il respire, spontanétié
Spontaneitat steht grindlicher Komponiertheit gegeniber; anfanglish paradox
erscheinend, erkennt man als Rezipient oder Rezipientin des Fillags es Godards
Talent auszeichnet, diese beiden Elemente zu vereinen. Nachdemvaif&aemhand der
Arbeitsweise und Schauspielfihrung eine Beschreibung von Spontanegéhmmmen
wurde, beschéftigt bei der Analyse der rdumlichen Konstrukte rdehrAspekt der
Komponiertheit und hier besonders der Aspekt der Eingrenzung durch raumliche
Konstrukte. ,Si, par cinéma, on entend la liberté de I'action par rapploespace, et la
liberté du point de vue par rapport a I'action, mettre au cinéma uce geethéatre, ce sera
donner a son décor I'ampleur et la réalité que la scene ne pouatdtiatlement lui
offrir." 3%
Untersucht man unter diesem Gesichtspunkt, den Bazin in ,Théatneéeta“ aufwirft,
nun die drei Filme demMouvelle Vague erkennt man schnell, dass der existenten
Wirklichkeit des Dekors die Weite abhanden gekommen ist. Rohmer dighitbeinahe
strikte Einheit des Ortes ein, Rivettes Figuren leben in eieagen Labyrinth aus

stadtischen Gangen, Stiegenhausern und kleinen Zimmern und Godard loseinir

%21 Mauriac, Claude, O.A., Le Figaro Littéraire 221862. (zitiert nach ,....Et la presse®, I'Avant-Sceér@, 1
Oktober 1962, S.31)

%22 Giroud, Francoise, O.A., L'Express 20.09.19@&tert nach ,...Et la presse®, 'Avant-Scéne 19, Glier
1962, S.32)

323 Bazin,Qu'est-ce que le cinéma$, 139.
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Eingrenzung einmal mehr die Mdglichkeiten der Kamera aus und findeinsder
Kadrierung.

In LA COLLECTIONNEUSETreduziert sich also beinahe die gesamte filmische Welt auf
den Schauplatz einer Villa, ,une gentilhommiére dans le style pgavedu XlXe
siecle®® 38 der 55 Szenen, mit Vernachlassigung der Prologe, spielen innddsalb
Hauses oder in seiner unmittelbaren Umgebung, fiigt man die Szartétnaad hinzu sind

es sogar 44 der 55 Szenen. Die Einfihrung des Schauplatzes istderSaene, Adriens
Ankunft, demonstriert bereits die Isoliertheit dieses Ortes, dalis Mini-Moke die
unasphaltierte Strale zwischen Wald und Wiese zur Villa hochfghk
COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:10). In der visuellen Betonung des Weges zum Haus
durch die Bewegung von Fahrzeudfénin der totalen Aufnahme des Gebaudes oder
seines Schattens zu unterschiedlichen Tages¥&iterd in Haydées Wegbeschreibung an
einen ihrer nachtlichen Begleiter ... Tu prends le petit chepierreux. La maison est a
deux cents metres... Non, pas la route..., cest le petit chemin." (LA
COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:24) symbolisieren sich Einfalt, Stille und Enge.

Eine besondere Rolle spielen in dieser drtlichen Verbundenheit des$e und der Salon
des Hauses, welche im Gegensatz zu den Schlafzimmern dieeRdemsozialen
Zusammenkunft, verbalen Auseinandersetzung und der Trennungen sind. Speziell
Terrasse konstruiert sich mit ihnren zwei moglichen AufgangerStiege und der Tur zum
Salon, der umrahmenden Bristung und ihrer erhdhten, thronenden Lage zu esngm str
definierten Raum, um die Worte Héléne Deschamps aufzugi€ifeDie Terrasse
entwickelt sich zu einem Ort der Inszenierung, dessen theattdlarakter die Kamera
durch die Kadrierung der offenen, doppelfligigen Terrassentlre in &oen Rahmung
des Bildes unterstif?f. Treppe und Tir sind Schwellen, deren Ubertreten nicht jeder
Person gestattet ist; viel mehr ist es nur sehr wenigen erilautieses Spektakel der
Beziehungen flr einen kurzen Moment einzutreten und daran teilzunehmen.

Selbst das Meer verweigert sich in LA COLLECTIONNEUSE,ztre¢iner symbolischen
Beladung von Endlosigkeit, Freiheit und Weite, einer DarstellungBrdgrenzung. Der
Prolog von Haydée und die Szenen in der Bucht sind dominiert von einer
Kameraperspektive, die eine Darstellung des Horizonts, dem leagenfusdruck von
Weite, verhindert. Meist ist es eine mehr oder weniger stamksicht, die dem Meer den

324 Rohmer, Eric, ,La Collectionneuse®, L’Avant-Scé®@, April 1967, S. 12.
325ygl. LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:10, 0:25, 0:35, 0:36-37, 1:18.
326y/gl. LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:10, 0:12, 0:25, 0:26.

327vgl. Kapitel 3.1. Neu betrachtet: eine kinematgipiache Theatralitét

328 \/gl. LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:24.
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gesamten Hintergrund ausfillen lasst. Es gibt nur zwei kurzestelungen, die einen
Blick in die Ferne anbieten, wobei die horizontale Weite hier vonrresigr Landzungen
behindert wird (LA COLLECTIONNEUSE, FR 1966, 0:13— 0:14, 0:15).

Nicht vorhandene Entgrenzung transformiert sich in rdumliche Himgngn PARIS
NOUS APPARTIENT. Einen Grol3teil des Filmes verbringt Anne itdaenge
Stiegenhauser zu erklimmen, Gange zu durchschreiten, welche zu eminzigr mit
Menschen Uberfullten Zimmern flhren. Vergleicht man die Begegnungethen den
Menschen mit einer Bihnenszene, so wirde der Weg dorthin die Hinterblighizasse
zwischen den Kulissen darstellen, die Vorbereitung zum Auftritt. Das6ffnen und —
SchlieBen er6ffnet und beendet viele Szenen, wobei die Turschwellgloshent der
Trennung starke Relevanz aufw&dtund in erweiterter Funktion das Ubertreten von
theatrale in fiktionale Welt darstellt. Der Besuch Annes beiodia Barsky kann als
exemplarisches Beispiel angefuhrt werden: das Erklimmen mel83t&rekwerke fihrt die
Szene ein (PARIS NOUS APPARTIENFR 1961 0:53), das Offnen der Tur ist der
Auftritt auf die Bihne des Geschehens, sowie deren SchlieRenreebd@er Sprung der
Positionierung der Kamera vom Zimmer nach auf3en ins Stiegenhalesitieht diese
Trennung (PARIS NOUS APPARTIENTFR 1961 0:57). Rivette dufRert sich selbst zu
dieser Verwendung der Schauplatze:

.C'est ca aussi que jaime encore dans « Paris appsrtient », le labyrinthe que font entre eux les

décors, l'idée qu’on garde du film comme d’une eséle lieux en rapport les uns avec les autres, les

uns coupés, d'autres qui communiquent, d’autressqut des itinéraires facultatifs, et des gens qui

circulent comme des souris a l'intérieur de cegrialthes, et se retrouvent dans des cul-de-sac, ou

coincés nez a nez; et a la fin, ca se volatiliseaen’est plus rien que ce lac et des oiseaux qui

s'envolent..*3%°

Analysiert man die rdumliche Konstruktion in PARIS NOUS APPAENT kommt man
nicht umhin auch einen Blick auf die Theaterrdume zu werfen. Jeagdis Revel
beschreibt in seiner Filmkritik 1961 in der Gegenuberstellung des dicteit
Schauplatzes der Stadt Paris und ihrer Vielfalt der versclead@nartiers, ebenso wie in
der Tatsache ,qu’une troupe de comédiens répételessans réussir a répéter deux fois
dans le méme loca® eine Ambiguitat, die sich in den gegenlaufenden Bewegungen von

Theater und Realitat fortsetzt. Betrachtet man die drei ner8ehauplatze der

329 Als Beispiel kann man hier die Trennung zwischéili® und Anne anfiihren, sowohl auf sprachlicher
Ebene als auch raumlicher Eben wird sie augendatfe{PARIS NOUS APPARTIENTFR 1961 01:09)

330 Aumont et al., ,Le temps déborde®, S. 16.

%1 Revel, Jean-Francois, ,Paris nous appartientnéeaObservateur 21.12.1961. Hier anzumerken ist da
anfanglich in der Découpage durchaus die gleicldbéhsituation fir die ersten beiden Proben vorgeseh
war. Vgl. Gruault/RivetteParis nous appartient. Scénaristique, Découpaghertiegie5™™ partie.



85

Theaterproben lasst sich ein tendenzieller Wandel von TheatercimuRg Realitat
erkennen. Die erste Buhne entspricht einer winzigen Theaterbiihne aysnHaeitlichen
Treppen zum Auftritt und einem gemalten Vorhang im Hintergrund. ieite Szene
spielt auf einer Freilichtbihne, deren runde Form und Zuschauerraum nan ei
Miniaturform des Theaters der Antike erinnern. In der drittem&zefindet man sich in
einer grof3en, verlassenen Fabrikhalle, mit runden Fenstern, die &pielist nur mehr
provisorisch am Boden durch Bretter markiert und nur wenige Zentiragtéht. Die
Verstreuung der Menschen im Raum lasst keinen eindeutigen Zesehaua mehr orten,
und verdeutlicht die sich inzwischen manifestierende Uberschreitur@rdeeze zwischen
Theater und Realitat, die schon auf der sprachlichen Ebene soaespwurde und durch
das perspektivische Verfahren der Kamera unterstrichen wirdr imietéen Probenszene
kehrt man nun zurtck anBhééatre Sarah Bernhardineben der leeren Bihne, die im
dunklen Hintergrund den Blick auf gestapelte Kulissen, Tische und Schfgnweffnet,
sind hier Loge, Zuschauerraum und Hinterbthne Schauplatze der Ereignisse.

Der Eingrenzung als Hinweis auf die Existenz theatralguréh in der r&dumlichen
Konstruktion steht in dem Film Godards die Eingrenzung weniger durch alem,Rals
durch die Kamera gegentber. Die zahlreichen Nahaufnahmen Nanasdegathiin
logisch narratives Verstandnis des Raumes, die ersten beiden ukalbledienen sich
beispielsweise Kameraeinstellungen, welche Nanas Korper ni€&esamten zeigen.
Wahrend im ersten dies auf Grund der nahen Kameraeinstellungrp@¢B/RE SA VIE,
FR 1962, 0:02-08), wird im zweiten Tableau das Bild, auch wenn es siginenTotale
handelt, bei der Hufte Nanas abgeschnitten (VIVRE SA VIE, FR 1962, 0nldgr Szene
der polizeilichen Befragung schneidet die Kamera zwei Mal nétler ins Bild, von einer
Nahaufnahme Nanas Kopf vor einem Fenster zu einer GroRaufnahmeGibsashts
(VIVRE SA VIE, FR 1962 0:19-22). Dies beschreibt Harun FarockMon Godard
sprechenund erganzt es mit dem ,Aus-dem-Bild-Rucken“ der Figur, welcledem der
Eingrenzung das zweite auffallende Merkmal der Kadrierung ist:

,Die erste Aufnahme zeigt uns Nana in der Halbnakboer ihrem Kopf ist wesentlich mehr »Luft«,

als heute in Filmen Ublich ist. Dadurch erscheiataaif sonderbare Weise aus dem Bild gertckt. Mit

jeder neuen Einstellung bewegt sich die KameraneBehritt weiter auf Nana zu, bis ihr Gesicht das

Bild ausfillt. Wahrend sich der Polizeibeamte méanids Identitéat beschaftigt — ihrem Alter, ihrer
Tatigkeit, ihrem Wohnort —, kiimmert sich die Kamena Nanas Seele oder Weséft."

332 Farocki, Harun/ Kaja SilvermaNon Godard sprechemBerlin: Verlag Vorwerk 1998, S. 25.
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Dass Nanas Koérper in den wenigen Darstellungen seiner @esanmmer auf eine
besondere Art der Ansicht verweist — bei ersten Mal sind nur digsEenm Hauseingang
sichtbar (VIVRE SA VIE FR 1962, 0:12), ein anderes Mal misst sie selbst ihre Grol3e
mittels ihrer Fingerspanne (VIVRE SA VIER 1962, 0:38) — und dass er selbst in der
spateren Einstellung, wo sie als Prostituierte am Stral3enhaad Koérper anbietet
(VIVRE SA VIE, FR 1962, 0:54-55), nicht in einer Totalen sichtbar ist, verdeutlichen die
Gefangenheit Nanas in ihrer Welt. Hier dréangt sich die Frafjeoh die es die Aufgabe
der Kamera ist Nanas Gefangenschaft zu spiegeln oder ob esalrgdike Kamera ist,
welche Nana erst in diese Position drangt.

In diesem Sinne stellt das letzte Tableaux, welches dabeBt&anas in einer totalen
Einstellung zeigt, einen Bruch dar und kann als schlussendlicheilBgjrinterpretiert
werden. Kaja Silvermans abschlieRende Worte zum Ende desdhilthdNana ist ein Tier
mit einem AuReren und einem Inneren. Ziehst du das AuRere alisteduadas Innere.
Ziehst du das Innere ab, erblickst du die ihre SeéfdDie Theatralitat des Filmendes auf
dramaturgischer Ebene wird auf filmtechnischer Ebene reflektertwartende Kamera,
Schauspielfihrung, Einstellungsgrof3e und die Wahl des Schauplatzes, ieeskamrant
des Studiassind ihre Anzeichen (VIVRE SA VIEFR 1962, 1:16-19).

Neben der Kadrierung verdeutlicht auch die Anwendung des Dekors, bzwSgeihelik
eine Form der Eingrenzung. Vorhange werden geschlossen (VIVREISAFR 1962,
0:25), Mauern behindern den BIf¢k Spiegel werfen Bilder zuri@® und
Fensterscheiben ermoglichen den Blick auf eine Welt und verstatkmmzgitig ihre
DistanZ*,

Das Exponieren des weiblichen Korpers ist als Konstruktion im Rawn als Bruch im
Raum ein sehr wichtiges Element in VIVRE SA VIE. Schon im Wamn beschreibt
Susan Sontag: “As the credits continue, she is shown full face, and then froghttsede,
still in deep shadow. Occasionally she blinks, or shifts her hedatlglias if it were
uncomfortable to hold still so long), or wets her lips. Nana is poshmisSbeing seer’™
Das Bewusstsein des Betrachtet-Werdens von der Kamera, vomesdaibdlikum, kreiert

erneut eine Form korperlicher, - theatraler -, Prasenz dereDarist und findet seine

333 Farocki/Silvermanyon Godard sprechers. 44.

$34vgl. VIVRE SA VIE, FR 19620:23, 0:55

$35vgl. VIVRE SA VIE, FR 1962, 0:56-57, 1:00

33%vgl. VIVRE SA VIE, FR 19620:07-08, 0:11-12, 1:10-11

%7 Sontag, Susan, “On Godard’s Vivre Sa Vid&an-Luc GodardHg. Toby Mussman, New York: E.P.
Dutton & Co 1968, S. 87- 100, hier S. 93.



87

Opposition in der versuchten Ignorierung Nanas koérperlicher Gegedwalt die anderen
Figuren in der Szene des Tanzes (VIVRE SA VIE, FR 1962, 0:52-54).

Auch bei Rohmer ist das Exponieren des weiblichen Kdrpers beestarilteil der ersten
Szene. Der Prolog Haydées dient zur Darstellung ihres Korpgrsler anfanglichen
EinflUhrung durch die Totale und den anschlieBenden Nahaufnahmen, mitiets die
Kamera den Korper ,abtastet® und welche im filmischen &drlimmer wieder
aufgenommen werden (LA COLLECTIONNEUSE, FR 1966, 0:00-01). Die Manrger de
Films exponieren sich mehr durch kinstlich theatrale Inszenieruagkastiimierung
Daniels und auch Adriens, indischer Sarong (LA COLLECTIONNEUSE1B66, 0:15-
16), Bademantel und Kimono (LA COLLECTIONNEUSE, FR 1966, 0:16-18),
Gandourd® (LA COLLECTIONNEUSE, FR 1966, 0:37) und Dschelldia (LA
COLLECTIONNEUSE, FR 1966, 0:37-39), werden durch die tableauhafte Anordigung
Figuren im Bild unterstitzt. Paradoxerweise findet man in BARDUS APPARTIENT
wo Kostimierung als Element des Theaters als exemplanschiene, diese nicht; die
Schauspieler und Schauspielerinnen proben ausschliel3lich in persoKlietdeng, das
Exponieren des Koérpers wird vermieden; die Sprache Ubernimmt hieAudgabe
theatraler lllustration.

Auch wenn Rohmer sich gegen eine bewusste Anwendung von theatradeeMssene
wehrt, kann er sie nicht als Ergebnis von Kostimierung und kinstleridcisézbung
bestreiten. Il ne s’agit pas, bien sir, de composer les imagaes\e€ des tableaux. Il faut
se laisser aller a capter la réalité de la fagcon lagiaple, la plus immédiate en adoptant
le point de vue le plus franc. C'est le sentiment d’admiration quigide.*° Mit
Erhabenheit thronen Adrien und Daniel Uber Haydée und thematisierereu entdeckte
Zuschreibung ,Collectionneuse”. (LA COLLECTIONNEUSER 1966, 0:37-39) Die
Anordnung Adriens und Haydées auf der Decke im Wald spiegelbsizeniertheit wider,
welche auf inhaltlicher Ebene verfolgt wird. ,On sent qu’il y a geeaine « mise en
scéne » de ma part, comme si cela allait étre le momdat dilaration** ist die zum
Szenario hinzugefiigte Notiz Eric Rohmers aus der Sicht déslErg. Auch der schon
erwahnte Schauplatz der Terrasse ermoglicht eine Vielzatdrirester Anordnungen der

Personen im Raum, wie Adriens lassige Pose auf der Briastungy (L

338 Hier handelt es sich um ein armelloses Gewandindasabischen Landern getragen wird.
339 Hier handelt es sich um ein nordafrikanischesd{agsstiick.

30 philippe, Claude-Jean, ,Entretien avec Eric Rolimiglérama 12.03.1967.

%1 Rohmer, ,La Collectionneuse®, S. 17.
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COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:24) oder die Positionierung an der Turschwelle (LA
COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:24, 1:22).

Die rdumliche Konstruiertheit und Darstellung von Korperlichkaibhgportiert sich in LA
COLLECTIONNEUSE und VIVRE SA VIEauch Uber eine verstarkt wahrnehmbare
Reflexion und ein Bewusstsein dartber der Figuren selbst. Adrigdoatsnentator der
filmischen Welt beschreibt die Mise en scene der Figureattedille que j'avais d’abord
refusé, puis acceptée comme élément de décor, en devenaitnuatiméecentre, reléguant
peu a peu Daniel a I'arriere-plan.” (LA COLLECTIONNEUSE, FR 1966, 0:39-40)
Betrachtet man die Anordnung der Figuren im Raum in PARIS NOBBARTIENT,
wird ein klarer Unterschied deutlich. Potentiell tableauhafte Gruppgen, welche durch
den auffallend haufigen Gebrauch von Tiefe im Bild durchaus gegsbssn, werden
immer wieder aufgel6st: scheinbar grundlos durchschreiten Menschencitien Bezug
mit der direkten Handlung stehen, das Bild (PARIS NOUS APPARTIENR 1961, 0:31-
32); bei Menschenansammlungen, vor allem in kleinen Zimmern, vericéit dse
Kadrierung nicht wie eine Rahmung, sondern Kérper werden abgesohmiter bewegen
sich aus dem Bild (PARIS NOUS APPARTIENFR 1961, 1:21); auRerdem werden
Menschen, ohne dass eine kinstlerische Absicht erkennbar ist, vefdAEHS NOUS
APPARTIENT, FR 1961, 1: 58). Sehr viel flieRender funktioniert hier der Ablauf
innerhalb der Szenen, kontrar zur dominierenden Statik in den beiden anitteesm Bie
groRe Scharfentiefe ermdglicht Verlagerungen der Handlung @EARIOUS
APPARTIENT, FR 1961, 0:07), bzw. Parallelfihrung von Handlungen im Vorder- und
Hintergrund; das Spiel von Flachigkeit und Tiefe und die damit verbundenen
Kamerabewegungen erhalten Dynamik im Film aufrecht (PARTBJS APPARTIENT

FR 1961, 0:31-33).

Ebenso wie die Scharfentiefe sorgen auch Establishing-Shots inrageegn Sinn in
PARIS NOUS APPARTIENT im Vergleich zu den NahaufnahmenIMRE SA VIE flr
eine Einfuhrung und Wahrnehmung der rdumlichen, viel auffallender jetbwararrativen
Ordnung. Der Vorspann ist in gewisser Weise eine spezietim les Establishings, die
Stadt Paris wird durch die Ankunft des Zuges prasentiert und ndighirt des Blickes,
der auf die Stadt geworfen wird (PARIS NOUS APPARTIENR E961, 0:00-01).
Zwischenschnitte unterstiitzen das AneinanderschlielRen und die Line@nt&zenen
(PARIS NOUS APPARTIENT, FR 1961, 0:57), die Einstellungen der Toteéche sich
von den nahen Aufnahmen absetzen, lassen durch den rdumlichen Kontexteauch
narrativen klarer erscheinen (PARIS NOUS APPARTIENT, FR 1961, 0:51).
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Inzwischen befasst sich die Analyse der rdumlichen Konstruktionehr mit der
Einstellung und Perspektive der Kamera als der Darstellung alesdé® selbst, es wird
deutlich, dass ihr Blick entscheidend zur Wahrnehmung und Rezeption discliim
Welt beitragt.

3.3.3. Konstrukte von Theatralitat im Blick

Etwas Neues, Ungewohntes, Verkehrtes drang von Beginn an iRildie der neuen
Stréomung ein, fur dessen Greifbarmachen die Wahrnehmung erst geschideft meisste.

»Paris nous appartienést comme un départ manqué — admirable -, unearaie a coté. Noyé dans

un sombre noir et blanc, dans le glauque, encard,apprés-guerre, de I'existentialisme, et de la
qualité frangaise dont il n'est pas si loin, il mae pourtant I'apparition de ce qui, se retournant,
s'éclaircira plus tard. De ce qui en sera I'envéfs.

Es handelt sich um einen neuen Blick, der auf die Geschehnisserfe@wwird.
Ambivalenz beherrscht ihn: als jener einer beobachtenden Figuib$obresich in den
Film ein und betont gleichzeitig seine Unabhangigkeit von narrativekt8ten. Mit den
Worten der Politique des auteurdormuliert: es ist der Blick des Regisseurs, der
Regisseurin, der sich hier offenbart. Jean-Pierre Esquenéaiterkteinem Werksodard

et la société francaise des années 1869 mehrdeutige Positionierung der Kamera im
Verhaltnis zur filmischen Welt in VIVRE SA VIE.

»Vivre sa viesera d’abord un récit observé de loin par une carséucieuse de marquer sa place
singuliere au sein du film. Loin de s'associer av@s personnages, en accompagnant leurs
mouvements avec franchise et précision, comme Hansou l'autre des trois premiers films du
cinéaste, la caméra du quatrieme mettra d’abordcéne ses propres mouvements. Tout se passe
comme sile film opposait la fixité du monde a la mobilitiume caméra douée d'une conscience
autonome Au montage des mouvements hétéroclites d’'unetéédiverse se substitue un découpage
planifié par une caméra indépendante.

Vivre sa viedistingue le mouvement de la caméra de celui desopnages et du monde fictionnel. La
caméra n’'est plus le sceau d'un agent représemartdollectif, mais la marque d'un auteur plus
observateur que participant. Cette attitude transfoprofondément le rapport du film avec ses
personnages : ceux-ci cessent d'étre des compghoas devenir des individus dont on se contente
d’enregistrer le parcour$®

Verglichen mit der Perspektive eines Theaterpublikums, bzw. eweRionsverfahren

nach vorherrschenden, filmischen Konventionen addiert sich hier eine vdtadation

%2 Durancon, Jean, ,Le guetteur du révé4cques Rivette, critique et cinéasky. Suzanne Liandrat-
Guigues, Paris: lettres modernes minard 1998,19, bier S. 5.

313 Esquenazi, Jean-Pierr@pdard et la société francaise des années 1960is: Armand Colin 2004, S.
131.
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unabhangige Dimension in der Rezeption und spateren Interpretationadier& verhalt
sich anders, als die Regeln der spezifischen filmischen Spracherasschlagen; ihre
Bewegung dient nicht mehr der Ubertragung von Sprache in visugtieniié** sondern
erhalt losgeldst von vorgefertigten Strukturen die Existenzberechtiglungh ihre
Unabhangigkeit. ,Tout est fait pour que notre attention ne soit pas détodu travail de

la caméra, concu comme un principe de représentation indépendanitdd*tderneut
lassen sich bei den drei Regisseuren verschieden starke @Grdde Ausfihrung dieses
Prinzips erkennen; Rohmers oft narrativ motivierte Kamerafihrung urel di
Wiederaufnahme klassischer Montagekonventionen lassen noch am eheStuoktigen
des traditionellen Kinos aufscheinen, worin Bazin die Umsetzung keatralen
Wahrnehmungsablaufes erkennt. In ,L’évolution d'une langage cinématographique®
beschreibt dieser folgendes Szenario: eine Filmszene beginaineit Establishing-Shot
zur rdumlichen Einfihrung, eine Kamerafahrt isoliert das Gesialets Schauspielers oder
einer Schauspielerin, es folgen narrativ motivierte Nahaufnahe®midkors, bevor man
erneut in eine fernere Einstellung zurickkehrt, die die Bewegungidger wahrnehmen
lasst. Den verschiedenen erdenklichen Varianten der Découpage &med e
Glaubwurdigkeit des Ortes und eine dramatische oder psychologisté@tidn der
Schnittfolge gemeiri?®

In einer genauen Analyse erkennt man jedoch bei Rohmer, dassaigtisahe Montage
und klassische Kamerafiihrung sehr stark in einem Wechselspiebagénlaufigen
Methoden befinden. Klassische Découpage wird iberstrapaZietabile Kamera geht
innerhalb einer Plansequenz Uber in eine sehr bewegte K4Mm&zenen beginnen mit
Nahaufnahmen, Wegzoomen vermittelt die Gesamtsituation, anstatturdgekehrt
tiblichen Ablauf&*® oder Nahaufnahmen werden erst spat, nachdem der raumliche Bruch

schon stattgefunden hat, aufgefd$tim Schuss-Gegenschuss-Verfahren bleibt die Kamera

34 vgl. Schitte, Wolfram, ,Distanz des Nicht-Distagrzen. Godard und « Vivre Sa Vie Materialien zur
Theorie des Filmayiinchen: Carl Hanser Verlag 1971, S. 482-484, 8iet83.

35 EsquenaziGodard et la société francaise des années 196031.

%6 \/gl. Bazin,Qu'est-ce que le ciném§, 71f.

%7 Vgl. LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:00-01. Der Prolog Haydées erdffnetaiier Totale und
verliert sich anschlieBend in Nahaufnahmen Hay#d&eper.

%48ygl. LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:16. Eine totale Einstellung zeigt Dhaigf der Briistung der
Terrasse sitzend. Adrien tritt von links (der Trepjms Bild; wahrend des Gesprachs ist die Kametails
anschlielend geht Adrien auf die Kamera zu undabeiraus dem Bild; die Kamera schwenkt mit ihm und
folgt ihm in den Salon, wo sie all seine Bewegungeruhig beobachtet.

#9v/gl. LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:10-11. Die Szene beginnt mit einer Nédwhme Adriens,
welcher spricht. Daniels Stimme kommt aus dem Offis anschlieBende Wegzoomen zeigt die beiden
Méanner gemeinsam im Bild.

%0vgl. LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:17. Die Szene beginnt mit Nahaufnahmgeas Kop, es
folgt ein Schnitt auf seine Fife; der anschliefclohitt auf Daniels Kopf, verrat nicht wie er inZBig zu
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an einer Person ,hangen“ und unterbricht die narrativ logistisrierung®’, bzw. kann
wahrend diesem Verfahren die rdumliche Gesamtsituation ausgeblesaiztn und mit
der Imagination und dem Unwissen des Publikums gespielt wafd€heatrale Elemente,
wie Bazin sie in der klassischen Découpage und Kamerafiihrung, fisidet in LA
COLLECTIONNEUSE vorhanden, werden jedoch auf subtile Weise uaterlaSpricht
man bei Godard vom Bruch mit den Konventionen, ist es bei Rohmer dagrfipdsn
Konventionen; seiner Kamera bleibt dadurch jedoch die offensichtliche Urgibkéit

und Selbstreflexion der godardschen Kamera verwehrt.

Uber einen sehr ausgepragten Wechsel zwischen Statik und Dyaefimilert sich PARIS
NOUS APPARTIENT und fuhrt eine neue Form der Bewusstmachung keatrBlitat
ein. Auch wenn Rivette noch deutlicher die Regeln der spezifisch &tognaphischen
Sprache anwendet und sich mehr in der Dynamik beheimatet fiihlt, eezezlggn genau
mit dem Bruch der Dynamik durch Statik eine Akzentuierung. Derterer&esprach
zwischen Anne und Philip im Hotelzimmer (PARIS NOUS APPARTIENR 1961,
0:35-38) folgt das Treffen zwischen Anne und Gérard aufRiert des Arts Auf die
Bewegungen und Zooms der vorherigen Szene verzichtend, verwendete Riiegt
beinahe ausschlief3lich stabile Kamera und wenige, harte SchnitdipriRerspektive der
Kamera vermittelt unterschiedliche Blickwinkel auf das Gedpr§PARIS NOUS
APPARTIENT, FR 1961, 0:39-42)Der gegenteilige Effekt zeigt sich wenige Szenen
spater, als Anne Aniouta Barsky besucht. Sowohl Kamera als aguote bewegen sich
im Zimmer, dessen raumliche Anordnung durch die standige Dynantik eicdeutig
fassbar ist; eine Figur, meist Aniouta Barsky, bewegt sicldau&adrierung, die Kamera
folgt und wenig spater auch die zweite Figur, Anne; eine Dykder Verfolgung entsteht
(PARIS NOUS APPARTIENT, FR 1961, 0:53-57).

In kleinerer Einheit findet man diese gegenseitige Betonung vaik 8ted Dynamik im
Wechsel zwischen innerer Montage und Découpage; viele Szene sind von
Kameraschwenks-, Fahrten und Rekadrage dominiert, harte Schniga fals der

gewohnten Kontinuitat; in der Szene bei dem Maler Bernard zu BegisnFilims

Adrien zu setzen ist (nur Andeutungen durch Schialifprung und Hintergrund). Die Nahaufnahmen
wechseln sich ab. Erst nach Uber 90 Sekunden eréimgSchnitt in eine totale Einstellung, welche di
raumliche Konstruktion herstellt.

%1 vgl. LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:01-10. Die Prologe Daniels und Adrighistrieren diese
Vorgehensweise.

%2 ygl. LA COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:26. Daniel ist wahrend des Gespréacims Adrien und
Haydée, welches mittels Schuss-Gegeschuss daitestd| im diegetischen Raum prasent. Der Schanitt
ihn wirkt fir den Zuseher und die Zuseherin, dam geiner Anwesenheit nichts wusste, Uberrascliendie
imaginare raumliche Anordnung durchbrochen wird.



92

dramatisieren diese Schnitte kombiniert mit einer starkenickifaind Untersicht die
inhaltlichen Aussagen ,ll est mort* und Il s’est tué" (PARM®US APPARTIENT, FR
1961, 0:08). Die Uberblendungen, die beinahe bei jeder Szene als Uberfirnrdieg
darauf folgende dienen, verdeutlichen den raumlichen Wechsel ohne ¥Ealbenty
hervorzurufen und Ubernehmen in gewisser Hinsicht die Funktion der Drehbuhne
Theater. Zu betonen ist dabei die Vorliebe Rivettes am Ende &nrene zwei
Uberblendungen einzufiihren, die erste — sie dauert meist nur wenigel&ekudient der
Situierung der Handlung in raumlicher oder zeitlicher Hinsicht unéiist Ubersetzung
der Regieanweisungen, die man in Theatertexten traditionelindetfi Nach der ersten
Szene in Annes Zimmer in PARIS NOUS APPARTIENT folgt diteerblendung auf die
bewegten StraBen Paris, mit einer erneuten Uberblendung erssheinAnne in dieser
raumlichen Veranderung, ein Schwenk begleitet sie zur Terrassgaties wo ihr Bruder
Pierre sie erwartet (PARIS NOUS APPARTIENT, FR 1961, 0:D#gse Café-Szene wird
erneut mit einer Uberblendung auf die nachtlichen StraRen Paris hedgemiePublikum
wird somit der zeitliche Sprung mitgeteilt, bevor eine erneuterlendung zur Szene des
~S0irées” bei dem Maler Bernard fuhrt (PARIS NOUS APPARTIENT,1RPB1, 0:07).

Die theatrale Statik bei Godard konstruiert sich weniger durch dem3&lemit Dynamik,
als viel mehr durch das unaufhérliche Festhalten an der StatikhterdUberzeichnung,
die in diesem Fall selbst durch die Bewegung der Kamera suggeseden kann;
entscheidet sich der Filmemacher fir eine Form der Découpag&acherabewegung ist
sie die ausschlie8lich angewendete der Szene. Produktionstechnistiy wiar fur
Godard die Wahl der Kamera: ,PolNivre sa vie je tenais absolument a une grosse
caméra. S'il y avait eu plus gros que la Mitchell, jaurais.pFaime bien la forme de la
Mitchell : elle a vraiment l'air d’'une caméra [...] Une Mitdl, ¢a c’est vraiment quelque
chose de fixe 33

Das Gesprach zwischen Nana und Paul im ersten Tableau dominregerElastellungen,
harte Schnitte und eine stabile Kamera (VIVRE SA MHR 1962, 0:02-08); das Gespréach
zwischen Nana und dem Journalisten im dritten Tableau besteht rears e@zigen
Plansequenz, die Kamera schwenkt zwischen den beiden ohne sie in ememsgmen
Kader zu fassen (VIVRE SA VIEFR 1962, 0:16-19); in beiden Falle handelt es sich um
eine Statik und eine Konstruiertheit, welche die Aufmerksamkeitdasf gesprochene
Wort lenken, dadurch einen Beitrag zur Theatralitat leisten undeibers Moment ihr

eigenes Medium, das kinematographische, reflektieren. In derchfgbsing zwischen

$3Bergala, AlainGodard au travail, les années BParis: Cahiers du cinéma 2006, S. 109.



93

Kamerabewegung oder Montage und Dialog manifestiert sich dabhéngigkeit des
Blicks von narrativen Strukturen. Jean Pierre Esquenazi schreibt éb€afi-Szenen in
VIVRE SA VIE:
.Dans chacune de ces scénes, la caméra manifesiad&pendance : elle suit un rythme particulier
souvent binaire en restant indifférente aux scaussé aux évolutions de la conversation. Souvéat el
oscille soit par des travellings en balancierst @@ir une alternance de champs contrechamps
indépendante de I'évolution du dialogue. Tout sespacomme si la caméra nous permettait
d’entendre et de voir ce qui se déroule entre Ndsas interlocuteurs mais qu’elle restait occygase

sa gymnastique particuliere, laquelle constitugriecipal objet plastique de la scéne. L'effet hlgas

exclusivement de distanciation ; nous ne sommes@alement maintenus a distance des personnages

principaux mais captivés par la liberté de mouverderla caméra®*

Auch wenn VIVRE SA VIE sich von vorgefertigten theatralen Einfliisged filmischen
Konventionen abwendet, fiihrt die Kamera und ihre Fihrung eine neue Fatraltdre
Konstruktion ins Bild ein. Das Festhalten am Bild, wéhrend sich diethaaidtbene
weiterentwickelt, die Fixierung von Korperlichkeit und die danginhergehende
Positionierung der Figur im narrativen Kontext und die vorwegnehmeosiédpierung
der Kamera, deren Kadrierung erst durch Figuren gefillt wemlesg>>, sind Merkmale
hierfir. Die Kamera gibt hier eine Struktur vor, die Mise egng entscheidet, ob sie sich

anpasst oder widersetzt.

In die Betrachtung der Konstruktion des Blicks muss man, als LewkrLeserin des
Artikels ,Théatre et cinéma“, auch die Auflosung des Blicks, B&zin es bezeichnet,
miteinbeziehen. Fir Cocteaus LES PARENTS TERRIBPEStellt Bazin die Existenz
von Theatralitat durch die Reduzierung der filmischen Auflésungigeiruf die
psychologische Analyse, die vom Interesse des Zusehers ausgetntgewendet an den
drei Filmen der Nouvelle Vague ist es erneut LA COLLECTI@MNE, welcher den
Weg der Konvention einschlagt. Hier findet man den Kompromiss bkemsc
beschreibender und psychologischer Analyse, die entweder vom Biledweines
Protagonisten ausgeht oder vom Interesse des Zusehers. Die Vamgider filmischen
Figur als Motivationsgrund der Kamera oder der Montage findetanawleutlichsten in
PARIS NOUS APPARTIENT; hier wird man als Rezipient undipientin wirklich in die
Rolle des Zusehers, der Zuseherin versetzt; seine Aktivitat wir Entwirrung der

Narration gefordert.

¥4 EsquenaziGodard et la société francais des années 1960.32.

$5vgl. VIVRE SAVIE, FR 1962, 0:26. Nach einem Schui¢igt die Kamera ein Bild, das nur die Haare der
sitzenden Nana am unteren Bildrand zeigt; die Kamneewartet, dass sich die Figur ins Bild bewegt,Biid
riickt. Einstellungen dieser Art sind zahlreich.

%% LES PARENTS TERRIBLES, Regie: Jean Cocteau, Feiokrl1948.
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Ahnlich manifestiert sich eine bewusste Reduktion auf die Rolle Zsehers, der
Zuseherin in VIVRE SA VIE durch die bewusste Verneinung rechérch die Figur

motivierten Einstellung: wenn hier dem Blick des Akteurs, der Aktenachgegeben
wird, so nur deshalb, um in einer viel aussagekraftigeren, anschlefi&mkstellung der
Figur beim ,Zusehen zuzusehen®. Der Fokus liegt nicht darauf, massraht, sondern auf
dem Wie des Betrachtens. Dass sich dadurch der Gehalt dertBrarhéhen kann, darf

nicht vergessen werden.

3.3.4. Dramatisierungen und Distanzierungen der Mise en scéne

Spricht man von Dramatik, ist diese in VIVRE SA VIE weniger ttagendes Element des
Inhalts, als der Filméasthetik. Die Nahaufnahmen sind ihr direlRt@sdrucksmittel.
.Godard prend les choses de pres — étres, objets, étres-dbgetsliénts). D'ou la
multiplication des gros plans> Im schon erwéhnten Vorspann verstarkt die Reduzierung
der Farben auf Schwarz-Weil3, die Beleuchtung von hinten, die AnsicliRrdgis, das
Einsetzen und Abbrechen von Musik sowie das Senken und Heben der Augenlider in de
Frontalansicht die sich bereits von Beginn an in der Nahaufnahmsetzsde Dramatik
und die Betonung der Figur Nanas, ebenso wie der Schauspielerin Annask Godard
schreibt in seiner beriihmten Filmgeschicimé&roduction & une véritable histoire du
cinémawenig Uber VIVRE SA VIE, erklart aber die Wahl der Schauspielerin:

~J& pense que c’'est une assez bonne actrice, gititaen des qualités ou qui était plutdt Nordigle.

trouve qu’elle jouait un peu comme Greta Garbomditiquement. A des moments il n’y avait aucun
besoin de dramatique ou... mais c'était son mouveetie, plutdt végétal ou. >

Der Dramatisierung der Nahaufnahmen von Nanas Kopf durch Augenagf{8HVRE
SA VIE, FR 1962, 0:25), durch die direkte Interaktion mit Carl Theodor édseyeanne
d’Arc gespielt von Renée Jeanne Falconetti (VIVRE SA VIE, 82, 0:14-16) oder
durch die Lange der Einstellung steht die Mdglichkeit derabigerung gegeniber. Der
direkte Blick in die Kamera fuhrt die Reflexion des Mediums ein und erinnerZukeher
und die Zuseherin an die Fiktionalitat der filmischen Welt; die gaofiAufnahmen der

%7Bory, J.L., ,Vivre sa vie*, Arts, 25.09.1962.
%8 Godard, Jean-Ludntroduction & une véritable histoire du cinéntdg. Francois Barat, Joél Farges,
Band 1, Paris: Editions Albatros 1980, S. 61.
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Personen von hinten, bzw. die Verdeckung ihres Gesichts brechen mit
Erwartungshaltungen des Publikums und verhindern Identifikation.
.Des la premiére scene du film, Godard fait le ghdilin péage pour le spectateur en filmant la aussi
cette premiére scéne comme cela ne se faisaitigasa-dire de dos. Dans uns scéne d’exposition ou
l'usage veut que le spectateur fasse connaissarael@s personnages, il choisit de nous montrer
d’abord leurs nugues, méme si on peut saisir dpgesn temps le reflet flou de leurs visages dans le
miroir qui fait face au zinc ou ils sont accoud&8.*
Wahrend bei Rohmer und Rivette die Verwendung der Nahaufnahmen gaveshnten
Mald dramatischer oder psychologischer Motivation entspricht, arlig&itdard mit der
Gegenubersetzung von Extremen: die auffallende Dramatisierungdantrast zur
bewussten Distanzierung.
,Les moyens pour créer la distance ne sont plu&riexir, il semble que celle-ci existe d’elle-méwsie,
I'on excepte la dramatisation théatrale (les ddabéeaux, la scéne finale) qui aboutit d’ailleunsrée
dédramatisation cinématographique, comme si, ermertant a la technique d'un autre art, Godard
approfondissait le sien, par une métamorphosesjuire inversion®
Rivettes Anwendung einer Uber den ,normalen” Grad hinausgehenden tBramag
verdeutlicht sich im Schuss-Gegenschuss-Verfahren. Der Schiiiglesteigert sich
merklich mit dem Spannungsaufbau im Dialog, schon das erste Gespviéschen Anne
und Pierre im Café verdeutlicht dies. Als man zu Beginn von EltedhBefinden spricht,
sind beide gemeinsam im Bild und ein einziger Wechsel der Kgaepektive erfolgt
innerhalb einer Minute. Der anschlieRende inhaltliche Hohepunkt des Gespdilzieht
sich in einer 15 sekindigen Abfolge v@hamp-Contre-Chaminstellungen mit finf
harten Schnitten, die durch ein Hinzoomen auf Anne eingeftihrt und durch enrod\esn
von Pierre beendet werden (PARIS NOUS APPARTIENT, FR 1961, 0:03r0§pateren
Szenen verstarken auffallende Einstellungswinkel und sehr kumstelingen zur
Demonstrierung der Reaktion des Gesprachspartners die Dramaisides Schuss-
Gegenschuss-Verfahrens. Als Anne, zum Beispiel, Philip zum erst@nirMseinem
Hotelzimmer aufsucht und Erklarungen verlangt, dieser sich vweaige sie aufbrausend
zurechtweist, wird Annes Reaktion in Einstellungen, die wenigereals Sekunde
andauern, gezeigt. Ebenso Ubernimmt die Kamera eine starke thiteass Philip sich

erhebt, und 16st diese auch in der darauf folgenden Einstellung nictstoadiern halt fest

9 BergalaGodard au travail, les années 68. 110.
360 Fieschi, Jean-André, ,La difficulté d’étre de Jear Godard®, Cahiers du cinéma 137, November 1962,
S. 14-25, hier S. 20.
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an der Demonstration von Philips Machtigkeit (PARIS NOUS APPIERIT, FR 1961,
0:37y°%%
Spricht man von Dramatik und Montage kommt man nicht umhin auch jenetal Mit
Aufmerksamkeit zu schenken, welches Bazin an die Stelle der Montage setzt.

.Grace a la profondeur de champ, des scénes ensér traitées en une seule prise de vue, la eamér

restant méme immobile. Les effets dramatiques, ddémantérieurement au montage, naissent tous
ici du déplacement des acteurs dans le cadragsi ¢ima fois pour toutes®

Die Umsetzung von Bazins These findet man in vielen Szenen vonSPARIUS
APPARTIENT, am augenfalligsten ist wohl die dritte Theatgpnszene. Hier ist der
Raum in bis zu vier Tiefen geteilt, welche Geschehnisse inbedea jeweiligen Ebene
und Ubergreifend préasentieren: die Buhne und ihre Darsteller und Caimstelh, Gérard,
welcher mit ihnen interagiert, die wartenden Schauspieler und Subbarinnen im
Hintergrund, ebenso wie Anne im Gesprach mit Terry oder Laurende. D
Leinwandoberflache arrangiert sich wie ein dramatisches Sae;hivo kein Detail
ausgelassen wirf> Wunderschén hervorzuheben ist die Diagonale in die Tiefe, anhand
welcher Rivette sehr deutlich die existente, .kommunizierendb&i®e des Bildfeldes in
Abgrenzung zu einer einfachen Scharfe im Bildfeld darstellt. Deleagschreibt in
L’'image-tempglie von Bazin schon initiierte Unterscheidung von Tiefenschérfestrukture
der einfachen Anordnung verschiedener, unabhangiger Bildebenérpflandeur dans le
champ,steht Orson Welles Erneuerung, &iefondeur de chammegeniber, wo Scharfe
nicht nur existiert, sondern auf bestimmte Weise genutzt wird:

,C'est d'une tout autre maniére que Welles invamte profondeur de champ suivant une diagonale

ou une trouée qui traversent tous les plans, ne@étsments de chaque plan en interaction avec les
autres, et surtout fait communiquer directemenmtigae-plan avec I'avant-plaf®™

An diese Entwicklung anknipfend wechseln die Figuren bei Rivette kidtpgdn einer
Tiefenebene in die angrenzenden, die unterschiedlichen Tiefen stehBaziehung
zueinander, die Ebenen kommunizieren, genauso wie ihre Figuren. Raffdmele Szene
endet in einer starken Aufsicht auf das gesamte Geschehen, dier&distanziert sich
raumlich und taucht in Flachigkeit, was sich davor noch durch Tiefe zaisgeet hat
(PARIS NOUS APPARTIENTFR 1961, 1:01-06). Die Kamerafiihrung zitiert hier das
Ende der zweiten Theaterproben-Szene, schon hier entfernt sie sich vom Geschekeen in e

%1 Eine Reflexion des Schnitt-Gegenschnitt-Verfahramdet sich tbrigens bei der 2. Theaterproben-8zen
als Annes Partner abwesend ist und Gérard Annederit Worten ,Allez-y, reprenez, je vous donne la
replique.” auffordert, die Szene fortzusetzen. (FAROUS APPARTIENT, FR 1961, 0:47)

32 Bazin,Qu’est-ce que le cinéma3. 73.

$3ygl. Bazin,Qu’est-ce que le cinémas. 74.

%4 Deleuze, Gillesl'image-tempsParis: Les éditions de minuit 1985, S. 141.
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starke Aufsicht auf Gérard, der sich vom Buhnenraum wegbewegrewtibeim ersten
Mal die Bihne aus dem Bild verwiesen wird, um die Realitdbetonen, ist dies in der
spateren Probenszene nicht mehr méglich, da sich das ElemetdrTeraits inhaltlich in
die fiktive Realitdt eingeschrieben hat und eine Grenzziehungcalsierig erscheint.
Ahnlich verhalt es sich mit dem wandernden Blickwinkel der Kamanéangs noch die
klassische Position eines Theaterbesuchers einnehmend (PARJIS ROPARTIENT
FR 1961, 0:18-19), nahert sich die Kamera im Verlauf Gber eine Beitlosition, welche
Bidhne und Publikum fasst (PARIS NOUS APPARTIENFR 1961,0:46-47), schlie3lich
der Position des Schauspielers, der Schauspielerin auf der BuhrfRARIS(NOUS
APPARTIENT, FR 1961, 1:04).

Vergleicht man die Kamerablickwinkel der drei Filme verdebtlisich erneut, dass
Rivettes und Godards Freiheit darin besteht, ohne narrativer MotivatiokwBikel
einzunehmen, wahrend Rohmers Aufsichten oder Untersichten immer atsoPaew-
Shot initilert durch die Augenbewegungen einer Person oder die Estiihfae eingesetzt
werden. Dramatisierung bzw. Distanzierung sind schlie3lich auehedlisprechenden,
gegensatzlichen Reaktionen. Bei Godard addiert sich in der Vogedidive aul3erdem —
und hier wird die Tradition der Nahaufnahme fortgesetzt — ein réoenl Bruch; die
Anordnung der Darstellerinnen, die Hausmeisterin und Nana, im RaumnaBelaug auf
die vorherigen Einstellungen féllt schwer (VIVRE SA VIE, FR 1962]12-13).
Achsenspriinge und Anschlussfehler verhindern bei Rivette und Godard eteotiona
Einfihlung. Dartber hinaus findet man bei den beiden eine bevorzugte ndemge der
Sequenzeinstellung, welche als technisches Mittel ihre inhalthidrangehensweise an
die Realitdt augenscheinlich macht. ,Die Kamera glitbdrean den Dingen, an den
Ereignissen entlang, als dass es sie erfasste und fixiet@ié Verlangsamung im Bild
bedeutet nicht automatisch Entdramatisierung, ein Rhythmus tragt die SeeBpadnung
manifestiert sich in der gegenseitigen Motivation von Kamera- unddfiggwegung, im
Spiel von Abhangigkeit und Unabhangigkeit. Das zweite Tableau Go8aesisht aus
einer Plansequenz, der nur zwei kurze Einstellungen der PBosévards vorausgehen
(VIVRE SA VIE, FR 1962, 0:08-12); der Triumphbogen im Hintergrund der ersten
Einstellung verwandelt diese in einen quasi Establishing-Sh@&iuatierung des gesamten
Films; es sind nicht die kleinen Indizien, welche die Stadt der IHagddefinieren,
sondern schon die erste Auf3enaufnahme, nachdem man im ersten Tableas Café

kennen gelernt hat, wartet mit der gewichtigen Présentation digergrof3ten und

3% Grafe,Nur das KinoS. 114.
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unfehlbarsten Monumente Paris auf. Nana fuhrt die vertikale Bewetgimgutos auf der
Stralle am Beginn der Sequenzeinstellung fort, als sie von der Iséstigt. Aus der
stabilen Kameraeinstellung, die Nana zentriert und sich nichtMdibe macht ihren
Gesprachspartner ins Bild aufzunehmen, entwickelt sich ein spiblerisKkontakt
zwischen Figur und verfolgender, bzw. voraus laufender Kamera. Basvil scheint
Nana mit ihrem Anstol3en am Kaderrahmen die Kamera zu bewegeanderes Mal
schwenkt die Kamera voraus und erwartet das Eintreten Nanasildm CBirch das
Ubergeben und Fortsetzen von Bewegung zwischen der Figur und dendBlicke Figur
kadriert, entwickelt sich ein Fluss, eine Dynamik, die den Kontrast Statik des
vorhergehenden Tableaus darstellt. Hier von Dramatisierung odéanBieyung zu
sprechen, ist durch die alleinige Charakterisierung der Szene dieréiansequenz nicht
madglich. Elemente, die dies jedoch ohne weiteres ermdglichen &ihtd und Toneinsatz
bei Godard und Rivette, erneut ist es Rohmer, der aul3en vor bleibgodasdsche,
musikalische Leitmotiv von Michel Legrand wiederholt sich in unteestifdhen
Tonlagen, variiert minimal, die repetitive Struktur ist einpragsam, Einsetzen
akzentuiert; die Melodie ist schwer und klettert von einem Ton zuimsteit wahrend der
Dreiviertel-Takt die Leichtigkeit bewahrt. Der abstrakten Anweigddas musikalischen
Leitmotivs steht Rivettes klassische Verwendung des Tons zuudtnzg von Spannung
gegenuber. Die theatrale Beleuchtung mancher Schauplatze bricdemminattrlichen
Licht, bei Godard die Betonung von Nanas Nahaufnahmen, bei Rivette didiAigrung
von Terry (PARIS NOUS APPARTIENT, FR 1961, 01:54). Rohmer hingegen, exuf d
Jagd nach Realitat, verweigert sowohl extradiegetische Musiike kiinstliche
Beleuchtungen. Fir ihn handle es sich dabei um Elemente, die eingéoraieot
Komplizenschaft zwischen Publikum und Figur herstellen, was es iimjdel zu

verhindern gil&®®

Dass Rohmer und LA COLLECTIONNEUSE diesem Kapitel haufig ausgespart bleiben,
lasst sich leicht erklaren. Dramatik und Distanzierung sind hrai Elemente, die ihre
Betonung auf der Narrationsebene finden. Sein Streben auf viddleéee ist jenes nach
dem hochsten MaR an Realismus, die Verweigerung einer Asthetikictiiedem Realen
entspricht.

%% y/gl. Baby, Yvonne, ,La Collectionneuse, c'est tvire d’une pensée, Entretien avec Eric Rohmes*, L
Monde 03.03.1967.
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.Mais si « La Collectionneuse » évite tout esthgsplastique, c’est pourtant I'ceuvre d’un esthéte e
d'un esthete glacé; de méme qu'il refuse touteomplicité émotionnelle », dit-il, entre ses
personnages et le spectateur, de méme il rejette énotion esthétique. Mais, et ceci me sembie étr
la clé de son caractére et de ses films, Rohmemalacé la moral par une esthétique, il concgoitda
comme ger;e ceuvre d’art, en fonction du dandysméoaratique qui s'avere étre le fondement de son
éthique.

%7 Martin, Marcel, ,Libertine et point ingénue*, Lésttres francaises 09.03.1967.
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3.4. Auf der Suche nach der Theatralitat des
Realismus

3.4.1. Die Vermittlung des Realismus, die Ablehnung des Scheins

Greift man Bazins Theorie des &sthetischen Katalysatdt® avelche er in ,Théatre et
cinéma“beschreibt, und betrachtet unter diesem Gesichtspunkt die dreidahiNeuvelle
VagueVertreter, erschlagt einen beinahe die grof3e Anzahl reahtétstitzender Details:
der Moment, als Anne ihre Schuhe anzieht (PARIS NOUS APPART|ERTL961, 0:36)
oder wenig spater als Philip seine Zigarette im Waschbeckaorght(PARIS NOUS
APPARTIENT, FR 1961, 0:39). Gérards Satz ,Je sais jamais commarter ta voiture®
(PARIS NOUS APPARTIENT, FR 1961, 0:52) ist eine Multiplikation Beslitdt, ebenso
wie das beinahe absurd wirkende Flugzeug-Gerausch im AdrienbbgPi(LA
COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:06) oder der Sirenen-Ton, welcher trotz kompletter
Nachsynchronisation des Films durchs Fenster dringt (PARIS NERFARTIENT, FR
1961, 0:56). Haydées aufmerksames Zuhdren spiegelt sich in ihrem rSipiglem
Feuerzeug (LA COLLECTIONNEUSEFR 1966, 0:56). Daniel bringt gleich groRRes
Interesse auf fur seine Finger, wie fur die Worte seifeeundes (LA
COLLECTIONNEUSE FR 1966, 0:11). Auch Godard legt grol3en Wert auf Details, seine
Figuren sind immer dazu angehalten mehrere Handlungen gleichzeitigliziehen, da
dies dem wahren Leben entsprat¥eDas Sprechen und gleichzeitige Anziinden und
Anziehen an Zigaretten ist Bestandteil beinahe jeder Szeneastied im Mundwinkel
hangende Zigarette ein Markenzeichen der gesamtaivelle Vague Wahrend diese
durch Strapazierung der Realitat, konnte man sagen, theatraleadfigemt, bleibt der
Zufall ein Element der VergroRerung des Wirklichkeitseindrucks,Raelemer anhand der
Auswahl der Farben des Films erklart.

»~Je pense que dans un film il faut une unité ddeaouet en méme temps pas trop d'unité, et c'est ce

qui distingue le cinéma du théatre. Au théatre eut pechercher une unité parfaite, quelque chose

d’extrémement harmonieux, alors qu’au cinéma it fguand méme qu'il y ait des incidents. Si tout

est trop parfait, s'il n'y a pas quelques discom® a ce moment-la ¢a fait tres artificiel. Doac |
introduit certaines couleurs, mais il y en a d’astqui sont 1 par hasard®

38 \/gl. Kapitel 1. André Bazin und sein Theatralitigriff

39vgl. Jousse, ,Entretien avec Anna Karina“, S. 16.

370 | egrand, Gérard/Francois Thomas, ,Entretien avéc Bohmer*, Positif 350, April 1990, S. 4-9, higr
6.
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Unabhangig von diesen kleinen Katalysatoren des Realen vemditga filmische
Mittel, wie die Einbeziehung des Nicht-Sichtbaren Raums, wodurch aegh&r in die
filmische Welt mit eingeschlossen wif§ die durch Rollendistanz gegebene
Vieldeutigkeif’>  sowie  die  Anwendung des  Dokumentarischen  den
Wirklichkeitseindruck. Das achte Tableau von VIVRE SA VIE, um hier Beispiel
anzufuhren, verarbeitet eine Analyse zur Prostitution des Ridieneel Sacotte aus dem
Jahr 19593 die sprachlichen Passagen werden in der vierminitigen Sequeni2 mit
Einstellungen aus dem Alltag einer Prostituierten unterlegt eime Visualisierung des
Textes darzustellen, divergierend zwischen Bild und Ton erhéht sicReflexion des
Verhéaltnisses von Dokumentarischem, sprich dem Realen, und der FikidREVSA
VIE, FR 1962, 0:43-47) und macht in diesem Zusammenspiel erneut BredffiissEi
geltend®”

Die Wahrnehmung des Realismus resultiert aus der Ablehnung vororl|lusus der
Ablehnung einer filmisch in sich geschlossenen Welt. Untersti&tVa@aschleiern der
Kamera die Fiktionalitat, den Schein von Realitat, so, erkennen GoddrRivette, wird
wahre Realitdt durch das Einbekennen des Scheins erzielt und dmerdaals
Transfermittel greifbar. Ein an lllusion gewdhntes Publikum wirdaasttht, distanziert
von der filmischen Welt zuriick in die eigene Wirklichkeit geworf®a sich der
Realitatsanspruch auf der Ebene der Selbstreflexion des Mediam$estiert, werden
keine Aussagen uUber die Wahrheit der filmischen Welt erzielneé®zder Vermischung
des Dokumentarischen der Sprache mit dem Fiktiven der Bildefedistellung ,Je... est

un autre” kurz nach der Diktierung des Namens (VIVRE SA VIR, 1962, 0:22), die
physische Veranderlichkeit Nanas (VIVRE SA VIE, FR 1962, 0:3&) aie Abmessung

der Grof3e durch die Handspanne (VIVRE SA VIE, FR 1962, 0:37-38) verwehren eine
definitive Aussage Uber Wirklichkeit. Godard zerstort all jenenténte, mit denen der
Zuseher nach konventionellem Verstandnis eine Konstruktion von Realitdh baue

konnte3"®

$71y/gl. PaechLiteratur und Film S. 168.

372 ygl. Mecke, Jochen, ,Man kann nicht an nichts demk Rohmers intermediale Asthetik im
Spannungsfeld zwischen literarischer Interpretatiod filmischer Kollektion; Rohmer Intermediaklg. Uta
Felten, Volker Roloff, Stauffenburg: Tubingen 2081,13-44, hier S. 40.

373 vgl. Godard, Jean-Luc, ,Vivre sa vie, film en deuableaux®, L’Avant-Scéne 19, Oktober 1962, S. 5.
374vgl. Monaco,The New Waves. 122.

375 vgl. Grafe, Frieda, ,NachwortYivre sa Vie, Die Geschichte der Nana S., Drehbtietmburg: Marion
von Schréder Verlag 1964, S. 81-85, hier S. 82.
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Die diegetische Realitat in PARIS NOUS APPARTIENT wird afurKomplott und
Theater einer Verschleierung unterzogen, die Gesprache mip Bdiér Pierre, welche
Anne zur besseren Differenzierung zwischen Fiktion und Realifatieht, scheitern. Die
Schwere der Welt wird hier durch die Leichtigkeit einer Imatgon bedeckt, die sich
verselbststandigt. Die Fiktionalitat realer Orte steht drealitat konstruierter Schauplatze
gegeniber und die beiden flieRen ineinander. ,Das reale Leben durchdangt
Buhnenraum, und die klassische Sprache stilisiert private ProblessereBle Leben hat
Rivette erfunden, aber die Theaterarbeit ist etfitDie Hinweise auf die Prasenz der
Kamera gewinnen durch ihre Raritdt an Bedeutung, gemeinsam m@edenwartigkeit
des Theaters fallt der Bruch mit der fiktiven Welt starkey als bei Godard, wo die fiktive
Welt von vornherein nie wirklich Ful3 fasst.

In Fortsetzung dieser Annahme musste Rohmers Film LA COLLEBANEUSE, der
Medienreflexion ablehnt, jede Form von Realismus abgesprochen werden
Filmwissenschaftler betonen diesen jedoch speziell bei Rohiner (Bereinstimmung zu
Godard und Rivette findet man in der Formulierung eines Bruchg, Bimergenz. Bei
den beiden Filmemacherkollegen bricht die Gestaltung des BlickdasuBild mit dem
Bildinhalt, Vergleichbares passiert bei Rohmer, wenn der Bildirthalfiktive Welt eines
erzahlenden Kommentators relativiert. ,Eric Rohmer approche du pgtrdme ou le
verbe se substitue a I'image, ou l'image s’abolit, I'imagenaygerdu toute spécificité
n'étant méme plus considérée comme un support du vé&tbe&rst die Fiktivitat von
Adriens Beschreibungen ermoglicht das Hervortreten desisRee, das Bild dient
keinesfalls als visuelle Ubertragung der Sprache. Die nichtatenitBlicke einer Kamera,
bzw. einer Figur erméglichen die Wahrnehmung des Objektiven, der objeRealitat,
welche dahinter steht. Bazins Theorie, dass Enthillung der Realitdtirch Eliminierung
jedes Zusatzes zum Bild stattfinden k¥findarf in der Hinsicht fortbestehen, dass man
sich darauf verstandigt, dass Rohmer, Godard und Rivette dem Bild hinktglgen,
sondern entgegensetzen. |Ihre Filme fuhren Elemente der Zerstérutiusiom ein, wie
es das franzdsische Kino vor ihnen nicht kannte und anwendeteysiteen das Medium
Kino um eine Ebene, ermdglichen ihm einen Schritt weiter aus ttieatralen Erbe

herauszutreten und ein Offnung in Richtung Realitat zu erreichen.

37° Grafe,Nur das King S. 114.
377vgl. O.A., ,Auto-destruction, La collectionneus€andide 13.03.1967.
378 \gl. Bazin,Qu’est-ce que le ciném8. 67.
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»~Je crois toujours que Bazin avait raison. Maierétre » me fait penser moins a « transparence »
gu'a « ouverture ». « Transparence » est tropgstatiEt je prends « ouverture » dans son sens: actif
I'acte d’ouvrir et non pas seulement le fait d'éevert. L'art du cinéma nous ramene au monde, s'il
est vrai que les autres arts nous en ont éloighBsus a forcé au cours de son histoire, et notrsef
encore, a prendre le monde en considératith.”

3.4.2. Theatraler Realismus

.Die Autoren der Nouvelle Vague setzten das Dokumentarische mitHildnaen in ein
neues Verhaltnis. Anders gesehen und gesagt, sie forschten menflie gleichzeitig
Schauspiele sind®® Diesem Konflikt entspringt ein Feld der Konfrontation und der
Verwechslung von Fakten und Fiktion, von Realitdt und InszeniertheitSDhere nach
dem Konkreten der Welt, die hinter dem filmischen Werk steht, emigpdas Theatrale;
obwohl das Bestreben bei Rohmer in der méglichst genauen DarstelhergRealitat
liegt, verhindert dies nicht, dass sich in der filmischen UmsetdimdViedergabe von
Realitat in eine Ausstellung von Realitat transformiert. Sielser Umgestaltung bewusst,
versucht Godard von vornherein nicht die Realitat zu doppeln, sondern dighiiog
einer ,réalité théatralisée ou exposB&“Die Realitat wird ins Rampenlicht gertickt, alle
filmischen Mittel verschreiben sich ihrer Hervorhebung und nehmiém decht selten den
Umweg der Theatralitat in Kauf. Mit ,réalisme théatrdd“und ,théatre-vérité® in
Anlehnung an den Begriff deSinéma-véritépragte Godard Bezeichnungen, die sehr
deutlich diese Wechselwirkung von kinematographischer Realitdt undralbea
Inszeniertheit anschaulich machen. Im Interview in der SpezialbasderCahiers du
cinémaim Dezember 1962 sagt der Filmemacher: ,derriere le thély a la vie et
derriére la vie, le théatre. Je suis parti de I'imaginair@ae découvert le réel ; mais,

derriére le réel, il y a de nouveau I'imaginaif&“In einem wenig spater gefiihrten

379 Bonitzer, Pascal/Jean-Louis Comolli/Serge Daney/dearboni, ,Nouvel entretien avec Eric Rohmer*,
Cabhiers du cinéma 219, April 1970, S. 46-55, his1S

%0 Grafe,Nur das King S. 114.

1 EsquenaziGodard et la société francaise des années 196032.

¥20.A., ,Jean-Luc Godard*, S. 31.

%3 7and, ,Entretien avec Jen-Luc Godard".

¥40.A., Jean-Luc Godard“, S. 27.
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Interview erklart er mit dieser Theorie selbst die Vereinigguier formalistischen und
realistischen Filmpraxi&>

Das filmtechnische Aquivalent dieser Theorie findet man in db&Sentiefe, betrachtet
man diese ausgehend von ihrer Funktion. Die Auswahlmdglichkeit des Fsjselee
Zuseherin im Bild, die individuelle Lenkung der Wahrnehmung sind Indizieer
Verstarkung der Realitat. Gleichzeitig entspringt dieses MehRealitat einem Mehr an
Theatralitat. Stabile Kamera und inszenierte Bildkomposition konndmeanReibung mit
filmspezifischen Mitteln vom Filmemacher von konventionelle The#itah ein ,surcroit

de théatralite®®

Uberfuhrt werden. Die Betonung der Theatralitat, wie sie nur das K
hervorbringen kann, ist im Dienste der Realfifat.

Die Scharfentiefe, wie Bazin schon betdffteruft Ambivalenz und Mehrdeutigkeit im
Interpretationsraum hervor, der Verschiebung der Bild- und Tonebetiehéluta Felten
stellt in Folge in Rohmers Filmen ,eine Streuung, ein Wegbewegemur einem Sinn,
einer wie auch immer gearteten ,vérité™ fest; eine Feststellung, die sich auch fiir die
anderen Filme unterschreiben lasst, selbst wenn die Suche rauthaly¥ Thema der

filmischen Welt ist.

Spricht man von Wahrheiten in pluraler Vielfalt, so konfrontieren Ambial
Mehrdeutigkeit und interpretatorischer Freiraum den Zuseher undudeh&rin mit einer
umfangreicheren Form der filmischen Rezeption als dieser und diégécherweise
gewohnt sind; sie beginnt weit vor dem Kinobesuch und geht lUber seine Daaes.
Aktivitat ist das Stichwort — die Filme d@&ouvelle Vaguererlangen ein ,informiertes
Publikum, das nicht blindlings den Bildern vertraut, das optische Gegeteenlads
konstruierte erkennt, das mit den Bildern derR{.inkludiert in diese Betrachtung des
filmischen Inhalts ist die Reflexion des kinematographischen Mediums per se.

Die Freiheit der Interpretation ist gebunden an eine Opposition Zdsghers, der
Zuseherin zu den filmischen Figuren und soll durch standige Entfremadunalg
Distanzierung ausgelost werden. ,En réalité, on appelle distatibert#® du spectateur a

391

I'égard d’'un héros de film, et en particulier sa liberté desfougnt.“”", weil? Rohmer.

385 vgl. Milne, Tom, ,Jean-Luc Godard and Vivre sa viglean-Luc GodardHg. Toby Mussman, New
York: E.P. Dutton & Co 1968, S. 81-86, hier S. 82.

38 Bazin,Qu'est-ce que le cinéma$, 148.

¥7vgl. Deleuze]'image-tempsS. 142f.

38 \/gl. Kapitel 2.5 Ablehnung von theatraler lllusierForderung nach Realismus im Film

39 Felten, Uta, ,Vorwort*,Rohmer IntermedialHg. Uta Felten, Volker Roloff, Stauffenburg: Tiigen
2001, S. 7-11, hier S. 8.

3% Grafe,Nur das Kino S. 43f.

%91 Baby, ,La Collectionneuse, c’est I'histoire d’'upensée, Entretien avec Eric Rohmer*.



105

Weder Identifikation, noch Bazins ,opposition au sein d'une identificatidngind
erwunschte Reaktionen, da diese mit einer Passivitat der Reaipiend Rezipientinnen
korrespondieren, bzw. von ihr ausgehen. Die Zuschreibung des ,Je“ anilmiisehi
Figur durch den kommentierenden Erzahler ist eine Moglichkeit dieser &mtifizierung.
,Mes contes sont tous écrits du point de vue d'erspnnage. Mais quand je le film, je le montre de
I'extérieur. En tous cas je ne postule pas sontifitation avec le spectateur. Dahe Signe du Lion
en revanche, ou il n'y avait pas de narrationuje sir que l'identification a été plus grande.dzmns
La Collectionneusda présence du commentaire géne cette identdical®
Da die Kontrolle der filmischen Welt dem Erzahler zugeschrietiesh und er somit dem
Publikum seine Rolle nimmt, wird dieses in einen stédndigen WechsePastionen
gedrangt, in einen fortwahrenden Austausch zwischen Situationetngdschien Welt und
Reflexion dariibef?* Die Ambivalenz in der filmischen Welt ruft gewollt unterschielé
Reaktionen bei Rezipient und Rezipientin hervor. ,On assiste chezeRi@et ne participe
pas. On ne comprend pas. On suit (ou on ne suit pas). On regarde. CoratteerBgarde

ses acteurs™®®

392 Bazin,Qu'est-ce que le cinéma3. 168.

%93 Bonitzer et al., ,Nouvel entretien avec Eric Roin8. 54.
394vgl. Grafe,Nur das KinoS. 93.

3% Durancon, ,Le guetteur du réve®, S. 8.



106

3.5. Die kinematographische Theatralitat der
Reflexion

Zur Einfilhrung in das Kapitel ,1959 - 1967 Das Einlésen von Theatréditailm*3°
bediente ich mich eines Models des Filmwissenschaftlerstgb&mn, der mittels
Referenz, Modellierung und Wiederverwertung drei Kategorien des ifgetis von
Theatralitat in den Film beschreibt und schloss an mit eineryd@alon Theatralitat in
drei ausgewahlten Filmen dédouvelle Vague Am Ende angekommen und Bilanz
Ziehend, ist es ein Zitat Rohmers, das auf praktischer Ebeneuthetide was die
folgenden Seiten auf theoretischer Ebene festzuhalten versuchéeminnterview der
Zeitschrift Travelling entgegnet Rohmer auf die Feststellung des Interviewpartness, das
die Prasenz des Theaters durch die Einheit des Ortes in seimam Fjekennzeichnet
wird:
»Si vous voulez dire, qu’il y a une unité de lieakque I'on passe pas continuellement d’'un lieu a
I'autre, je suis d’'accord. Mais dans le cinémad gles films qui se sont tenus dans un seul liguiet
comptent les films les plus cinématographiques shjgsme refuse de considérer que mes films on un
coté théatral parce qu’ils ne valent que par legpeat et leur dimension spécifiguement
cinématographique. J'ai toujours évité la thé&talle n'aime pas que mes films soient vus comme du
théatre car cela crée une espéce de conscien@eto@l vis-a-vis d’'un spectateur qui est censé
s'adresser differemment a la sensibilité de chadlug.a des films qui provoquent des réactions
simultanées du public. Personnellement je voudraés ces réactions soient trés diversifiées en face
de mes films et qu’elles ne soient pas semblaldas fput le monde*”’
Den Aspekt der Rezeption hier vernachlassigend, kénnte man in AnlehniR@harers
Aussage eine Differenzierung zwischen theatraler und kinenagioigcher Theatralitat
vornehmen. Dass eine so starke Vereinheitlichung des Ortes,oiadR sie auch in LA
COLLECTIONNEUSE vornimmt, unweigerlich ans Theater denken lasst, kahndauch
die Weigerung des Filmemachers diesbeziglich nicht entkrafetlen. Theatralitat
manifestiert sich hier durch die Verwendung theatraler Konvemtjone es schon die
Jahrzehnte wahrende Filmpraxis vor déouvelle Vaguebeherrschte. Die Opposition
zwischen theatraler und kinematographischer Theatralitat fdreigdr in der Anwendung
der filmspezifischen Gestaltungsmittel; wahrend bei erstetas Medium Film
vernachlassigt wird, bedient man sich bei zweiterer des MedaumsGrund seiner
technischen Charakteristika; hier verlangt die Auseinandersetnuntheater ein ,Neu-
Denken® des Kinos, die Grenze zwischen theatralem und kinematographikate wird

39 vgl. Kapitel 3.1. Neu betrachtet: kinematographis@ heatralitét
%70.A. ,Entretien avec Rohmer*, S. 4.
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dem Versuch einer Definition unterzod&h Gerstenkorns Kategorien ,par référence* und
.par modélisation* wirden in Folge den Einbruch ,theatraler* Tladigdt beschreiben,
wahrend ,par recyclage* die Ubertragung in ein anderes Systetreht und somit
kinematographische Theatralitat kreiert.
Erinnert man sich zurlick an Bazins ,Théatre et cinéma“ stoft auwd Parallelen:
Theatralitat im Film kennzeichnete sich im ersten halben Jahrtiuheke Kinos dadurch
ohne spezifisch filmische Kunstgriffe auszukomrigndoch Bazin, welcher Texttreue
fordert, fuhrt diese weiter in eine Erforschung filmspezifiscMittel, bzw. in eine
bewusste Verweigerung derselbigen um Theatralitat hervorzuhebsnlHgater wird als
Zitat in Anfilhrungszeichen geséf?t Fir die Filme demouvelle Vaguemuss man
hinzufligen: das Theater wird durch filmische Mittel als Zitat Anfihrungszeichen
gesetzt. Weiters, ist nicht mehr die Theatralitat Gegenstan&tileks, sondern Reflexion
daruber; dies geschieht in Anlehnung an Bazins Theorie zur verandertptioAdeon
Theatersticken, welche besagt, dass das Thema der Verfimimgmebr Thema des
Stiicks ist, sondern das Stiick selbst in seiner spezifischen Thedftalitat.
Eng mit der Anwendung kinematographischer Theatralitat ,par r@ggtiverbunden ist
nun der Aspekt der Reflexion, welchen ich dennoch als eine weiteegydfet des
Eindringens von Theatralitdt Gerstenkorns Aufzahlung hinzufiigen mothéeatralitat
.par réflexion® wirde den bewussten Einsatz filmischer Mitighy Theatralitét zu
konstruieren, bezeichnen. Der Formlosigkeit @&seéma de qualitévare eine bewusste
filmische Formulierung entgegengeséfZtWas Frieda Grafe als das Spezifische der
Nouvelle Vagudezeichnet, ist zugleich Indiz fir den Ursprung dieses Phanomens:
.Das Spezifische der Nouvelle Vague ist Bildungnébildung. Man braucht sie zum Verstandnis
ihrer Filme, wie man die Kenntnis der Rhetorik lmaiu zum Verstdndnis von Racine. Diese
Regisseure machen ihre Filme mit dem Wissen awdeallFilmen, die sie zuvor gesehen haben. Und
die Intellektualisierung des Kinos, die sich dusi# vollzogen hat, kommt weder in der Abhandlung
weltweiter Themen zum Ausdruck noch in einigen bhé&ib oder Baudelaire-Zitaten; sie besteht im
kontrollierten Einsatz ihrer Mittel, in der Gewissty dass ihre Kunst schon lange keine naive mehr
ist, dass ihr Medium vorgeformt ist®
Besonders hervorzuheben ist an dieser Stelle, dass die SituatiBrudkss, der oftmals
in den Kritiken der 50er Jahre gefordert wurde, — der Bruch mit detralen Praktiken
filmischer Vorgédnger —, in eine Situation der Verédnderung, Waitevicklung

398 v/gl. Deschamps]acques Rivette: Théatre, amour, ciné®a9.
39 vgl. Bazin,Qu’est-ce que le cinéma$. 131.

400\v/gl. Bazin,Qu’est-ce que le cinéma$8. 166.

401v/gl. Bazin,Qu’est-ce que le cinéma8. 169f.

402\/gl. PaechLiteratur und Film S.179.

%3 Grafe,Nur das King S. 43.
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transformiert wurde. Die Theatralitat eirlRéalisme poétiqueder eine€inéma de qualité
wurde nicht in jedweder Hinsicht verweigert und zerstort, sondemktiefit und in ihren
Variationen weiter getragen. Wenn auch erst spat, so stellt &dhnmeinem Interview in
denCabhiers du cinéma984 fest:
.Garder le lien avec le passé, avec les ceuvresadsép n'empéche pas, bien au contraire, d'aller de
'avant. Autrement dit, a mon avis, et si je ralitte phrase plus tard, je pense que je n’en pasai
honte — j'ai toujours été contre la destructionp@dase que pour construire, il ne faut pas détruire
Beaucoup de gens pensent le contraire, pensemhtfautidétruire. Moi, pas du tout : la construction
doit se faire a cété. Dans l'univers, il y a despeace, la construction ne nécessite pas le stade
préalable de la destructiof’®
Neben dem Einbruch von Theater im Film kann man im Zuge einseiAandersetzung
mit der Metaebene seine Aufmerksamkeit auch auf das erneuteuéléin der Formen
von Theatralitat, welche bereits friher im Film aufschienerkde. Im Speziellen handelt
es sich um das Eindringen der TheatralitaitCie€ma de qualitén die Filme deNouvelle
Vague Die simple Feststellung, dass die Theatralitdt der frihEiemkunst teilweise
ubernommen wurde, kann erneut anhand des Models von Gerstenkorn einer
differenzierteren Betrachtung unterzogen werden.
Die Szene in PARIS NOUS APPARTIENIn der Gérard mit seinen Anweisungen zum
Schauspiel Jean-Vals Bezug nimmt auf Rohmers Kritik von DelanNQyBRE-DAME
DE PARIS'® kénnte somit als Wiederaufnahme theatraler InszenierungsstrategFilm
.par référence” bezeichnet werden. Zu bedenken ist bei diBsespiel jedoch, dass es
sich um eine indirekte Bezugnahme handelt. Die Kritik transportiexr subjektive
Wahrnehmung, jene Rohmers, einer Form von Theatralitat; um zums Séaer
Objektivitat zu gelangen, misste erst die Aussage Rohmefigiggrwerden. Wichtiger
als das Ergebnis ist hier der Prozess, die Aneignung einer sthéniheren Film als
existent beschriebene Form von Theatralitdt, welche durch ihrelevdiginahme in
Kombination mit der schriftlichen, kritischen Ablehnung einen parodisisclon nicht

verbergen kann.

%% Narboni, Jean, ,Le temps de la critique®, Cahtuscinéma 357, Marz 1984, S. 28-29, hier S. 28.
403 v/gl. Kapitel 3.3.1. Arbeitsweisen und die SuchemRrasenz
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3.6. Bazin betrachtet

»,Was ist Film? war die Frage, die eingangs als Grundlage der bazinsclmith&orie
beschrieben wurde. In ,Théatre et cinéma“ wurde die Fragen nach\Wesen des
Theaters hinzugefligt. Die vorliegende Arbeit nimmt nicht in Anspdieke Fragen zu
beantworten, hofft jedoch fur den Leser und die Leserin ausreichendagie iach dem
Wesen des Theaters im Film, sowie die Reaktion des Films auf das Eindrorg&heater
skizziert zu haben.

Eine der grof3ten Errungenschaften Neuvelle Vaguén Bezug auf das Verhaltnis dieser
beiden Kunste war, — und das findet sich schon in Anséatzen in deftcBazins —, die
Weigerung einer Gegenuberstellung, einer Hierarchisierung undr aMertung.
Theatralitdét und Kinematographie konnten nun nicht mehr gegeneinansigespielt
werden. Ein Mehr an Theater resultierte nicht aus einem Weaigkino, ebenso wie der
umgekehrte Fall nicht mehr zwingend war. ,C’est le paradoxe mima, qui est un art
sans étre un art, un spectacle sans I'étre, un théatre satgeétre, qui refuse le théatre et
qui en fait.“°® Was bei Bazin noch mit dem Begriff d€néma impurverteidigt werden
musste und auch in Rohmers kritischen Schriften noch gro3en Arfllaeshgdurfte in der
Filmpraxis der 60er Jahren als eine Allgemeingultigkeit betedac werden: die
gegenseitige Beeinflussung der Kinste ist eine willkommene ddereing. Unabdingbar
sind dabei die zwei folgenden AspekEbenso grofd wie der Respekt des Filmemachers
den Mitteln seines Gestaltungsmediums gegeniber zu sein hat,unhstaa Bewusstsein

des Publikums ausfallen, sich im Kino, nicht dem Theatersaal, zu befinden.

Mit den Aspekten der Prasenz, des Dekor-Mensch-Verhaltnisses uritkedksmus hat
Bazin Aspekte der Analyse vorgeschlagen, die sich auch bei deacB®ng der
mindestens zehn Jahre spéater entstandenen filmischen Werkendilsh déewiesen. Als
immer wieder kehrender Punkt stellte sich dabei an zentrai@oRodie Beziehung des
Publikums zum Bild; das Rezeptionsverhalten wird vom Filmemacher, von de
Filmemacherin in den Produktionsprozess der Filme miteingebunden.

Dass Prasenz eines der wichtigsten Elemente des Thegtarsrde nicht bestritten, dass
sie aber auch Teil des Kinos sein kann, durchaus; doch bereits Beammter dass sie
nicht das trennende Element zwischen den Kinsten darstellt. Abwisemite

Anwesenheit kann sich in Schattierungen vollziehen; filmische Mittel Arbeitsweisen

4% Narboni, ,Le temps de la critique®, S. 29.
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wissen sehr wohl diese Graustufen zu bedienen. In den Filmé&todeelle Vaguevurde
Préasenz als ein Element der Arbeitsweise gesucht, es defliAufzeichnung Authentizitat
und Realitat hinzufigen. Dartber hinaus wurde die Gegenwartigkdit mehr auf das
Verhéltnis Schauspieler/Schauspielerin — Publikum reduziert. Allemvdparnahm die
Kamera eine bedeutende Aufgabe bei der Darstellung von Prasander Vermittlung
einer Gegenwartigkeit des Bildes, starker jedoch die Betonuagshlbst, als technisches
Mittel.
Auch die Dekor-Mensch-Debatte, die Bazin in ,Théatre et cinémélhat und die in
ihren Grundzigen in den Filmen von Godard, Rivette und Rohmer widergdispiede
wurde durch den Aspekt der Kamera um einen grol3en Bereich extwE&i$ reicht nun
nicht aus zu untersuchen, wie der Mensch den Dekor benitzt, wie dakg&gcht
zwischen Dekor und Mensch ausfallt; der Blick der Kamera und diehlgfdende
Montage der Bilder werden zu einem elementaren Bestandteil ildenéalytischen
Untersuchung.
Der raumliche Realismus ist ein Konstrukt, das die FilmemaidreNouvelle Vagusehr
unmittelbar von Bazin GUbernommen haben. Fir sie reduzierte sich ditelerg von
Realitat jedoch nicht nur auf einen Realismus des Raumes. BeeAbbildung der Welt
ist nicht mehr ihr Ziel, denn auch sie ist nur Schein einer faedirst die Zerstdérung des
Scheins ermdglicht eine Verbindung zwischen der filmischen Realitat umei&mlichen
Realitat des Zusehers und der Zuseherin zu initiieren; in derhilnhg filmischer
Konventionen, in der Sichtbarmachung filmischer Mittel finden sie déirethode den
Schein der lllusion zu brechen.
.L'aspect problématique de la théorie cinématogigyd de Bazin de nos jours se situe précisément
en son centre : dans sa proclamation du cinéma eoétamt le plus réaliste de tous les arts, et méme
comme une forme d’art dont la mission est de meéttreu la réalité. Dans les années soixante et
soixante-dix, deux décennies vouées a la décotistnudéologique de l'illusion d'une reproduction
transparente (il s’agissait de dévoiler les diffées maniéres dont les langages conventionnels
structurent toute communication, sinon toute petioap les idées de Bazin étaient percues comme
réactionnaires®’
Was in den 60er Jahren als reaktionar galt, wurde in den 50er Jamré&nge der
Filmkritik oft als gemagigt beschrieben. Die Tone, welche Chabrofjafl, Rivette,
Rohmer und Truffaut anschlugen, waren sehr viel radikaler, alsihesreKritikervater,

wurden jedoch durch die eigene filmische Arbeit besarffligErst diese lies somit das

" Gunning, ,Eric Rohmer et I'héritage du réalismeéshatographique®, S. 12.
%8 TassoneQue reste-t-il de la Nouvelle Vague?,219.
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wahre Erbe einer bazinschen Filmtheorie erkennen. Anhand der Positioodard
beschreibt Frieda Grafe:

,Godard, der anfangs mit seinen Optionen fir Moetagd die klassische Découpage Positionen
erfocht, die die Anhdnger der Kontinuitdt und danden Einstellungen und der Tiefenscharfe
ablehnte, der spater haufig seine Distanz zu ABdn herauskehrte, war — Serge Daney hat das zu
bedenken gegeben — doch auch, wie alle von der élleuwague, im Grundséatzlichen in

Ubereinstimmung mit Bazin'®

Eine grundsatzliche Ubereinstimmung lasst sich also ablesemarshen mehr betont,
bei manchen weniger, bleibt unbestreitbar, dass Bazin als Wedgbei@ eine neue
filmische Stromung, die endlich mit dem veralteten System bne&hen, unerlasslich
war. In ,La « somme » de Bazin®“, von Rohmer nach dem Tod Bazinssstrfaflektiert

dieser:

.Nous, gens de£ahiers,qui avions avec lui des colloques quasi quotidigm®g)s nous croyions
dispensés de retourner a ses écrits, et sinongp@ytn’aurions-nous pas 0sé redire ce qu'il adiit

de facons définitive, ou le contraire parfois, gafol qu’il avait a I'avance fourni ses réponsesa n
objections. Et d’ailleurs, nous nous étions tougagiés dans les voies mineures de la polémiqueset de
fioritures, nous déchargeant sur lui du soin deeptasgrand question« Qu’est-ce que le cinéma? »

et d'y répondre. Maintenant nous incombe le durodestle poursuivre sa tache : nous n'y faillerons
pas, bien que persuadés qu’elle a été menée pagduicoup plus loin que nous ne saurions atteindre
nous-mémes. Si le cinéma n’évoluait pas, peuts&rions-nous mieux inspirés, méme, d'y renoncer.
Seules les surprises de I'avenir autorisent I'espae nous soyons, sinon les successeurs d’André
Bazin, du moins ses disciples point trop indigrf&$.“

%% Grafe,Nur das King S. 13.
“19 Rohmer Le go(t de la beaut&. 164f.
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4. Mediographie

4.1. Filmverzeichnis

A BOUT DE SOUFFLE, Regie: Jean-Luc Godard, Frankreich 1960.

ALI BABA ET LES QUARANTE VOLEURS, Regie: Jacques Becker, Fraitkrd 955.
BARRAGE CONTRE LE PACIFIQUE, Regie: René Clément, ItalieriF3ankreich 1958.
BONJOUR TRISTESSE, Regie: Otto Preminger, USA 1958.

CHIENS PERDUS SANS COLLIER, Regie: Jean Delannoy, Simndean Aurenche, Francois
Boyer, Pierre Bost, Frankreich/Italien 1955.

CRIN BLANC, Regie: Albert Lamorisse, Frankreich 1952.

EN CAS DE MALHEUR, Regie: Claude Autant-Lara, Szenadean Aurenche, Pierre Bost,
Frankreich 1958.

ET DIEU... CREA LA FEMME, Regie: Roger Vadim, Frankreich/Italien 1956.
GERVAISE, Regie: René Clément, Szenario: Jean Aurenche, Pietrd=Boskreich 1956.
L’AMOUR FOU, Regie: Jacques Rivette, Frankreich 1969.

LA BELLE EQUIPE, Regie: Julien Duvivier, Szenario: Julien D1iet, Charles Spaak, Frankreich
1936.

LA BETE HUMAINE, Regie: Jean Renoir, Frankreich 1938.

LA COLLECTIONNEUSE, Regie: Eric Rohmer, DVD Video, Letnfs de Losange. (Orig. LA
COLLECTIONNEUSE, Frankreich 1966)

LA CORDE [ROPE], Regie: Alfred Hitchcock, USA 1948.

LA TRAVERSEE DE PARIS, Regie: Claude Autant-Lara, Szenal@an Aurenche, Pierre Bost,
Frankreich/Italien 1956.
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LE BLE EN HERBE, Regie: Claude Autant-Lara, Szenario: JAamenche, Pierre Bost,
Frankreich 1954.

LE JOUEUR, Regie: Claude Autant-Lara, Szenario: Jean Abegriérancois Boyer, Pierre Bost,
Frankreich/Italien 1958.

LE JOUR SE LEVE, Regie: Marcel Carri&zenario: Jacques Prévert, Jacques ¥ianhkreich
1939.

LE PAYS D'OU JE VIENS, Regie: Marcel Carné, Frankreich 1956.
LES ASSASSINS DU DIMANCHE, Regie: Alex Joffe, Frankreich 1956.
LES ESPIONS, Regie: Henri-Georges Clouzot, Italien/Frankreich 1957.
LES GIRLS Regie: George Cukor, USA 1957.

LES PARENTS TERRIBLES, Regie: Jean Cocteau, Frankreich 1948.
MADAME DE..., Regie: Max Ophuls, Frankreich/Italien 1953.

MARGUERITE DE LA NUIT, Regie: Claude Autant-Lara, Szenar@@abriel Arout, Ghislaine
Autant-Lara, Italien/Frankreich 1955.

MONSIEUR RIPOIS, Regie: René Clément, Frankreich/England 1954.

NOTRE-DAME DE PARIS, Regie: Jean Delannoy, Szenario: Jasmenche, Jacques Prévert,
Frankreich 1956.

OASIS, Regie: Yves Allégret, Frankreich/BRD 1955.
OPENING NIGHT, Regie: John Cassavetes, USA 1977.
ORDET, Regie: Carl Theodore Dreyer, Ddnemark 1955.

PARIS NOUS APPARTIENT, Regie: Jacques Rivette, DVD Villi2 S.A. 2007. (Orig. PARIS
NOUS APPARTIENT, Frankreich 1961)

PIERROT LE FOU, Regie: Jean-Luc Godard, Frankreich/Italien 1965.
PORTE DES LILAS, Regie: René Clair, Frankreich/Italien 1957.

PRINCE VALIANT, Regie: Henry Hathaway, USA 1954.
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RIVER OF NO RETURN, Regie: Otto Preminger, USA 1954.
SAIT-ON JAMAIS..., Regie: Roger Vadim, Frankreich/Italien 1957.
SOMMARLEK, Regie: Ingmar Bergman, Schweden 1951.

VIVRE SA VIE, Regie: Jean-Luc Godard, DVD Video, Les films de la Pléi@deg. VIVRE SA
VIE, Frankreich 1962)
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Anhang

Franzosische Zusammenfassung

« Le théatre a I’aide du cinéma »

L’aspect de la théatralité dans les films de la Nouvelle Vague.

Résumeé

André Bazin et son aspect de théatralité

« Le théatre a I'aide du cinéma » est une citation d’AndrénBaritique et théoricien du
cinéma francgais et international pendant les années 40 et 50, mouse dans l'article
»Théatre et cinéma“, publié en 1951 a Paris. La citation ainsi’gueemble de l'article
constituent l'inspiration et la base de I'étude sur la relatioineel’art théatral et I'art
cinématographique dans la période dadavelle vaguet sa décennie précédente. C’est a
travers ce mémoire que cette étude sera analysée en détalils.

La théatralitéest un terme qui apparaissait dans le contexte de la discussimfiwknce
mutuelle des arts au début du®@®siécle. En renvoyant au-dela de linstitution et I'art
théatral, il permet de distinguer et organiser les influencesede-ci en dehors de leur
domaine. Les nombreux modéles sur la théatralité distinguent lsquluent une catégorie
anthropologique et une catégorie esthétiqgue qui sont tous les deuxcaty@f pour
'analyse de la théatralité dans le cinéma deoavelle vagueDans les années 50 Roland
Barthes et André Bazin se posaient la question sur I'étre dieéhtralité et tous deux
partagent le méme avis disant que la théatralité est ured@@mniprésent dés la création
d’'un texte. C’est le paradoxe suivant qui la décrit : elléaggtésentation théatrale dont on

a enlevé le texte et au méme moment sa création est exclusivement ledaiedu t
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7 Az

Dans l'art cinématographique, I'application des éléments théa#tixdes son origine
tres limitée ; lefilm d’art des années 1910, le terme thiéatre filméqui se développait
ensuite, le réalisme poétique des années 1930catdma de qualitéles années 1940 et
1950 ont tous contribué a ce que les conventions théatrales se soiestéexai étendues
sans aucune réflexion. Ce n’est que Bazin qui a traité I'aspelet theéatralité dans le
cinéma d'une fagcon a ce qu’il soit nécessaire pour les cingdsteshéoriciens, les
critiqgues et méme le public de prendre une nouvelle approche. Il eodats ,, Théatre et
Cinéma" : L’'aspect théatral qui est introduit dans un film d’'une émandélibérée et
réfléchie n’est plus longtemps un critére négatif, mais pEder a une ceuvre
cinématographique d’approfondir sa propre langue. La fidélité a@ ééxa tentative de le
traduire d'un médium a l'autre exigent une réflexion sur les tsiree propres aux
médiums autant que du respect. Le « surcroit » de théatralitéuitopat la profondeur de
champ, le plan séquence ou d’autres formes de soulignage desretrubgatrales peut
méme augmenter la valeur cinématographique. Quand Bazin proposeideaspects
suivants pour I'analyse de lintérmedialité - la présence, |&ioa décor/homme et le
réalisme de l'espace - il prouve que la théatralité dandnene se réduit pas aux
conventions classiques avec lesquelles le spectateur de théatre est habitué:

La présence physique d’'un acteur— qui est depuis I'origine de la&iographie la grande
différence entre les deux arts — peut étre réalisée avaeatesques cinématographiques.
Au cinéma, il n'y a pas seulement I'absence et la préserais, das différents dégradés
entre les deux extrémes. Cela permet au cinéaste de déciad&me du degré d’'activité
ou de passivité du téléspectateur. L'explication est la suivahilers que la présence
physique d’un personnage revendique l'activité et par conséquent enlimiaitdication

du spectateur avec les personnages sur scéne, on supposait que deecioéuanage la
passivité et l'identification. S’il y a équilibre entre I'absenret la présence dans un film
alors la manifestation d’'une opposition au sein d’'une identification du public en sera le but.
Dailleurs, la relation entre le décor et 'homme s’écoule atigment de I'élément de
présence. Alors que le cinéma est caractérisé par I'ddgecttrifuge,qui implique que
I'action sur I'écran peut se dérouler sans que 'homme ne tiennelairfor@amental,
Bazin attribue au théatre un mouvemeentripéte qui met I'acteur au centre de l'action.
De nouveau, si le cinéma s’approprie les structures théatales ce cas la centralisation
de l'acteur et de ce fait 'importance de la parole, itroaeverait sa réalisation idéale que

dans la transmission des aspects théatraux dans un systeme tagnépiméque.
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Néanmoins, la perspective qu'offre le théatre reste dans un catlreité et
conventionnel » alors que le cinéma lui ouvre une fenétre « illimité etteéalis

A travers la transformation d’'une scéne limitée qu'offre le tteéa I'espace libre du
cinéma, le réalisme de I'espace joue un role essentiel. Lesrttms théatrales a l'aide
de la suggestion du réalisme de méme que I'accumulation degetgssont insuffisants ;
Bazin se prononce pour les traces de réalité, souvent insigrsfiantesuscitent la plus
grande imagination chez le public et par conséquent I'impressioralikmé. Il I'appelle «
le catalyseur esthétique qui pourra suffire d’introduire a dosetagimale dans la mise en
scene ». Ce n'est pas la position de I'acteur qui change dapad& mais I'espace dans
'ensemble prend de nouvelles dimensions ; I'espace orienté wetdri€ur est alors
transformé en une fenétre qui donne sur le monde. Ce qu’il ne faauplker dans cette
discussion, c’est que la relation des arts se manifeste dassi 'autre sens, dans

I'influence du cinéma sur théatre.

La théorie de Bazin forme la base du courant cinématograpmigivelle vagueelle n’est
pas réduite a étre seulement quelque chose d’admirée et degespais elle peut aussi
étre discutée ; elle améne a se distancier, a défendre utienpopposée et a trouver sa

propre opinion.

1950 — 1958 Le refus de théatralité dans la critique

L’article ,Théatre et cinéma“ de Bazin a été publié dane période marquée par des
renouvellements dans la critique cinématographique. L'année précéder®azette au
cinémaedité par Eric Rohmer avec le soutien de Jacques RiveléaetLuc Godard était
une revue de cinéma parmi d’'autres qui apportait de nouveaux élénem®rale
cinéaste ; avec I'établissement @ahiers du cinémaar André Bazin et ses deux colleges
Jean-Marie Lo Duca et Jacques Doniol-Valcroze en 1951, la difiéten entre une
nouvelle critique et une ancienne critique s’est clarifiée. Lepdéir les jeunes critiques et

les futurs cinéastes, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, Jacqués,Rivie Rohmer et
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Francois Truffaut s’est manifesté dans la plus grande provocetida plus immense
rupture avec le systéme traditionnel et classique du cinémaisahea langue utilisée était
polémique, ironique et offensive, c’était surtout Truffaut qui attifattention avec ses
articles dans leCahiers du cinémeaet Arts. Ce qui était fortement lié a la critique
cinématographique des années 50 était une réflexion sur le semde=t conséquences du
travail critique, intensifiée par la concurrence des deux graestass cinématographiques
Cahiers du cinémat Positif. Méme si Chabrol, Godard, Rivette, Rohmer et Truffaut ont
nomme les années de leurs travaux critiques « stade transittéren&diaire », la critique
s’est prolongée comme un aspect principal dans leurs futuregselvs’agissait d’'une
critigue dont la discussion de la relation entre I'art théatrdlag cinématographique
prenait beaucoup de place, tant dans leurs travaux écrits commeeledas ceuvres
cinématographiques, mais qui laisse cependant transparaitre urroeahgi’'opinion au
fil des années.

Discutée a partir de l'origine de I'art cinématographiqueldpendance mutuelle des deux
arts a été renforcée par I'introduction durant les années 30 du ®teddm. Lethéatre
filmé et le théatre en conseryée plus souvent lié & une connotation négative, étaient la
réduction d’une relation thééatre-cinéma, qui n’a pas correspondusiuéion réelle.
L’adaptation d’'une piéce théatrale n’était pas la seule tacéhéatre au cinéma, son
influence s’étend sur les domaines tels la dramaturgie, la emisgcéne, la parole, le
découpage, le montage, ou encore le systeme de production. Le faitligumeeetre les
deux arts est beaucoup plus complexe et hétérogéne que I'on ne peut @esisaetvélé
dans I'échec ddilm d’art et ducinéma pur Le premier essayait d’améliorer la réputation
du cinéma grace a l'intégration du théatre alors que le deuxissagait d’éviter toute
influence d’autres formes d’arts.

Plus tard, lecinéma de qualit@ssayait de revigorer lealisme poétiquel’avant-guerre ;
ses réalisateurs Claude Autant-Lara, René Clair, Remée@t¢ Henri-Georges Clouzot et
Jean Delannoy et ses scénaristes Jean Aurenche et Ristr&tdent les ennemis déclarés
des cing jeunes critiques. Les articles de Chabrol, Godard, RivettendR et Truffaut
publiés pendant les années 50 notamment Gamsers du cinémat Arts prononcent un
refus de théatralité qui permet une classification selon qoatégories. Celles-ci sont le
refus du scénario qui est un héritage théatral, le refus des domgettitéatrales dans la
mise en scéne, le refus de l'illusion théatrale lié a tessté du réalisme et finalement la

nécessité d'une application consciente de la théatralité.
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L’établissement du son dans le film a ouvert le domaine cinénagtioigue un peu plus
aux personnages dont la liaison au cinéma est la parole. L'empdcédaristes dans les
années 30 et 40 a contribué a ce qu’il se soit établi tout un sydeepreduction dont le
seul but était I'efficacité et le succés public et maltétiene ceuvre cinématographique.
Souvent le réle du metteur en scene est limité a I'exécutiomsigactions du scénario ;
les scénaristes, souvent anciens hommes de lettres, sont céaidénéme temps comme
artistes et comme experts dans leur domaine, pendant que lesgetigess deCahiers
du cinémdeurs ont reproché I'ignorance complete du médium avec lequedvisllaient.
La question sur « le véritable auteur » d’'une ceuvre s’est posée totalt gyes scénaristes
qui considéraient leur scénario comme une partie de la productionadmigd en scéne
est la perfection, pendant qu’il y avait ceux qui considéraiestémario comme ceuvre
compléete qui ne doit qu’étre réalisée, la créationflies de scénaristedRefusés par les
jeunes critigues deSahiers du cinémails ont reproché aux scénaristes de ne pas préter
attention a la langue cinématographique, de sous-estimer le médienuetimposer des
structures théatrales comme ceci est la seule chose guetldals sont habitués. Au fond,
les scénarios dainéma de qualitée produisaient toujours selon les mémes critéres, « le
propre, le fini, le travail bien fait ». La structure egpétitive, facile a comprendre et
fermée en ce qui concerne les personnages, I'espace et la;ldngy a aucune liberté,
plan par plan, tout est scénarisé, dialogué et contrélé. Lesist&nae voyaient pas qu’ils
créaient chaque scénario selon les regles du précédent ; dales tillass c’est toujours la
méme histoire qui est racontée, la structure dramaturgique mgueaile a prouvé son
succes se répete dans les films suivants et se camacpénssa valeur théatrale et
dramatique. La chronologie est importante comme elle garantibgquempréhension, les
personnages et les lieux filmiques sont introduits avant qu’ils fomtcavd’action. Au
moment ou le film est fini, I'histoire est aussi terminée.ldrague est au méme temps
facile a comprendre puisqu’elle n'est pas réelle, pas naturkdte acteurs disent leurs
textes alors qu'ils recherchent des effets. De plus, le nivaditifaest double dans I'image
visuelle, la langue théatrale est soulignée par la profusion dans le cadre.

La structure du scénario et son langage correspondent a une impgblidugui « aime
bien qu’on le prenne par la main pour le conduire, en ligne droite e/@dnlouement ».
Cette justification ainsi que ces conséquences contrariaient les jeitinessr

Chabrol, Godard, Rivette, Rohmer et Truffaut s’opposaient non seulemectraric
acheveé et revendiquaient qudilen d’auteurdevrait remplacer I&8lm de scénaristemais

ils insistaient déja sur une application plus consciente des sigpédatraux et sur une plus
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grande fidélité au texte littéraire en cas d'une adaptationffalit I'exprime tres
distinctement et avec un ton polémique dans son célebre artiale edstaine tendance

dans le cinéma francais » en 1954.

A co6té du scénariste, le metteur en scéne était le deuyiérsennage dans la production
cinématographique que les futures cinéastes deuaelle vagueonfrontaient avec des
accusations graves dans leurs critiques. Contrairement a la figuscénariste, dont ils
refusaient d’accepter la qualité artistique, ils reprochaiart raalisateurs de travailler
comme des techniciens avec la plus grande efficacité, la pluslegmperfection et en
prenant en compte l'opinion des autres, des producteurs, des scgranstadu public
sans suivre une ligne artistique. Le talent d'un réalisatede etucces d'un film se
manifestaient, pensait-on a ce temps-la, dans la diversité dessgdans le degré de la
perfection technique et dans le choix du scénario convenant. Les viciemes type de
production, qui s’accomplit presque automatiquement, se trouvent au niveau elugcont
de la mise en scene, du montage, dans leurs redondances et lemssiacces.
L'utilisation des conventions théatrales était dans ces filmsawagement bienvenu
puisque I'on pouvait partir du principe qu’elles sont bien connues par le publguicces
des films ducinéma de qualitétait toujours lié au soutien d’'un public dont le sens
artistique était aussi minime que celui du metteur en scehe,du scénariste ou encore
celui du producteur ; c’est pourquoi le ton provocant des jeunes critiquesrehe plus
souvent aussi le golt du spectateur.

Trés loin d’un effet réaliste, les interactions de la canaéec les personnages et I'espace
dans les films de Autant-Lara, de Clouzot ou encore de Delannograetérisent par un
manque de dynamique et une construction qui montre de toute évidence sage hérit
théatrale bien que les réalisateurs essaient méme dehler crriere la perfection et la
complexité technique tout en oubliant de considérer la langue qui gatepa l'art
cinématographique. Au contraire, les critiques soulignent dansilles fle leurs
réalisateurs favoris I'effort de montrer une mise en scéndhaétirale qui est au méme
moment moins parfait. La perfection dinéma de qualit€st marquée par l'utilisation de
la caméra, sa position, son mouvement et par la complexité du cabdeagrirnage au
studio évite la frontalité et I'immobilité de la caméra ce Ramé Prédal désigne comme
« I'esthétique théatrale ». Il la distingue a la « situathéatrale », qui est typique pour le
cinéma de qualitécar elle regroupe la réduction des lieux et des personnages et la

dominance de la langue. Bien que Bazin y analyse les éléthédtsaux de la mise en
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scene d'une facon plus détaillée et constate une esthétique théatrale uédichit pas a la
description de Prédal, les avis de Bazin et Prédal concordentadd#@slaration sur un
déroulement de réalisation qui se fait presque automatiquement.

Comme c’est encore une fois la perfection qui empéche l'introdudiioméalisme et
soutient l'illusion théatrale, et comme la copie et la stagnmatans le développement des
techniques cinématographiques sont dues a I'héritage théatmleutes critiques des
Cahiers du cinéman’ont vu le renouvellement essentiel que dans une évasion de la
perfection en attirant au méme temps plus d’attention sur laireifrle hasard et le
manque. C’était au milieu des années 50 que Truffaut a parlé ppuerhiere fois d'un
cinéma qui n’était plus réalisé par des techniciens, mais paartistes. |l parlait d'un
cinéma qui s’approche a la réalité de la vie, aux choses telles qu’elles sonpleyant un
ton neuf et en explorant les structures cinématographiques. Trufiaomi@aitle cinéma

d’auteuret trouvait dans le personnage de Roger Vadim son représentant.

En adaptant I'idée de Bazin qui est de dire que I'écran estaméré sur le monde,
I'intérét des futurs cinéastes denlauvelle vagua’est concentré sur un cinéma qui renvoie

le spectateur a leurs propres vies, qui crée des liens entantie cinématographique et le
monde personnel. Ce sont la langue, le temps et I'espace filmiqaeupés des
conventions théatrales — qui aident a introduire le réel. La figest plus au centre de
I'action, le film crée un univers et laisse apparaitrehexses telles qu’elles sont. On quitte

le studio et le décor artificiel et on se tourne vers la vie dieothe dans la rue, dans de
vrais appartements, sous le soleil.

La recherche de la réalité est prioritaire, méme I'dspdistique est secondaire dans ce
cas, ou plutét inséparable d’une expression de la vie. L’'opposition dsiditl théatrale et

de la reéalité filmique se clarifie au niveau des moyensnwégraphiques dans la
confrontation du découpage et de la profondeur de champ. Le découpage da ciném
frangais décrit selon Bazin exactement le déroulement deft@tcéatral, I'objectivité de
'image visuelle est détruite par le montage qui agit conforemdé aux regles de la
dramatisation et qui établit les conventions des moyens techniques @onsEquence est

le caractere superficiel, l'irréalité, l'insignifianceatonie et I'inefficacité. C’est le metteur

en scene qui décide de ce qui est montré et de ce qui est cach&ir€uent, la
profondeur de champ permet au spectateur de faire son propre choix et de trouveesa prop
facon de lire, lier et comprendre les images ; elle introdumtbiguité dans la structure

filmique. Bien que la statique de la caméra et le refus dietage qui viennent avec la
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profondeur de champ donnent I'impression d’'un retour au théatregjeliee au méme
moment un réalisme objectif qui agit contre la théatralité.stracture plus réaliste,
l'activité du public et lintroduction d’'une ambiguité comme une poswbisont
I'acquisition de la profondeur de champ.

Poursuivie par Rohmer, Rivette et Truffaut, c’est seulement @aglars’éloigne de la
théorie de Bazin pour proposer une synthése entre découpage et profd@dshamp,
entre montage et mise en scene, un procédé qu’il décrit dansrtedss acomme
« Montage, mon beau souci » et « Défense et illustration du découpage classique »
En plus de I'introduction de la profondeur de champ, il se manifestel@wgremascope
un autre moyen de maintenir le réalisme ; I'élargissementadie et la fagcon de son
appropriation ont séparé trés nettement ceux qui le bourrent ditexidh et ceux qui le
vident a cause réalisme. Le cinémascope a aussi séparéidegsr d’'un coté les jeunes
enthousiastes qui se sont hativement appelés « génération cinémastaje|’autre les
anciens qui craignaient qu’un film ennuyeux serait dans ce nouveaatf@rmfois plus
ennuyeux. Pourtant Bazin admet que I'écran plus grand donne aux sujet®niaites et
travaux sur des rapports spacieux un plus libre jeu.

A cause du « plus » de réalité dans les ceuvres filmiques, e pablctivé et provoqué,
son émotion est avivée et multipliée. Paradoxalement, Bazin congtatée refus de

I'illusion dans un film méne a une imagination agrandie pendant la réception.

Quand les cinqg critiques parlent dans leurs articles de l'influeégeative qu’a théatre sur
I'art cinématographique, il y a deux aspects qui les regroupenti esont importants a
considérer. D’abord, il faut admettre que la discussion de ladhtdans les films est
souvent superficielle, le reproche de « faire du théatre soesent prononcé sans donner
d’explications plus détaillées. Puis, ce reproche se réfere teugpwne utilisation de
structures et conventions théatrales sans que le metteur emsecgar soit rendu compte.
Pourtant, dans le cas contraire, la théatralité est introduite ldensre d’une fagon
consciente et réfléchie, elle est bienvenue et sert a souligner la tangomatographique.
De facon similaire, les critiques jugent la question de I'adegt : la fidélité a la langue et
a l'esprit sont les critéres qui permettent la transmisdificeee d’'une matiére littéraire
d'un médium a un autre. La théatralité d’'une ceuvre littéraire ené¢ramisforme pas
seulement dans l'aspect linguistique, mais on la trouve aussi dansdaen scene, le
montage et le contenu. C’est Rohmer qui reprend dans ce contéxéeri@ de Bazin du

cinéma impur qui veut dire que les influences d'autres arts sont acceptainlegu’on
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reste fidéle aux caractéristiques de son propre art ; ce samblgens cinématographiques
qui sont révélateurs de la pureté du médium, alors que la pémétratituelle des
meédiums différents offre des nouvelles qualités a la relatioe &méétre et cinéma. La
question de comment ces nouvelles qualités se mettent en relie¢ tsa reponse dans
I'étude des ceuvres qui suivaient I'écriture critique a partir de 1980.aprés l'autre, les
cing cinéastes ont commencé a intégrer la critique cinématoguaptians leurs propres
projets filmiques.

PARIS NOUS APPARTIENT de Jacques Rivette, VIVRE SA VIEJdan-Luc Godard et

LA COLLECTIONNEUSE d’Eric Rohmer sont une sélection qui couvteute la période
essentielle de lamouvelle vagudant elle donne une idée des différentes méthodes de

travails ainsi que des différentes approches et stylistiques

1959 — 1967 Le respect de la théatralité dans le cinéma

Pour analyser I'aspect de la théatralité dans les films anmonoépeut se servir d'un
modele de Jacques Gerstenkorn qui différencie trois différentesedatenpénétration de la
théatralité dans I'ceuvre filmique. La premiére qui est la fdar@us évidente se déroule
par référence explicite au théatre, comme la citation, lialuu I'utilisation des
conventions théatrales dans la mise en scéne. La théatralitBopigtisation reste plus
implicite, elle est attachée au contexte culturel et terhgbnee se livre qu’'au spectateur
attentif. La troisieme forme se manifeste par une dissola@ohaspect théatral, urde-
théatralisation pour mieux I'adapter a la langue cinématographique. Dans lesoelavie
nouvelle vagudes variations sont nombreuses, les cinéastes rétablisseméamalité
« conventionnelle », ils jouent avec elle, ils la dissous entiféelement une forme de
méta théatralité qui débouche sur une forme spécifique de théatraématographique.
L’analyse détaillée reprend les quatre catégories déjaléestalla théatralité du scénario
dans la dramaturgie et le dialogue, la théatralité dans lka emisscene, la théatralité du

réalisme et la théatralité cinématographique de la réflexion.
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Le scénario achevé ddnéma de qualitétait remplacé par le scénario ouvert de la
nouvelle vaguequi se caractérise par la liberté et la diversité. tGebnla nécessité de
chaque réalisateur qu’'on trouve des ébauches plus ou moins détdikéesénario
s’intégre dans le proces de la réalisation d’un film ; de faconneentil met en question le
travail, se renouvelle et se transforme pendant ce temps. AloRigelte part pour son
film PARIS NOUS APPARTIENT de l'idée du scénario « sigsie », mais I'adapte
pendant le tournage, VIVRE SA VIE de Godard se base sur umteaitede quelques
pages dont on ne retrouve dans le projet réalisé que la structumasenDe la méme
facon que Godard, qui développe le dialogue avec ses acteurs spontarf@whemsy
esquisse une histoire qui est au cours de tournage adaptée atmaléés de I'individu
devant la caméra. La convention est remplacée par spontanéitdetdipe par créativité
ce qui se manifeste d’ailleurs dans la composition de contenu. &lieste une fois dans
PARIS NOUS APPARTIENT de Rivette qu'on trouve une référencei@tgpbu théatre
quand il tourne les répétitions d’'une piéce de théatre de Shakespeargque établit une
tension fascinante entre le théatre a lintérieur d’'une ceuvrenaingraphique et le
médium qui le transporte. Il installe un réseau de réflexion €atéenent théatral, qui
introduit la vérité, le contenu et la propre production du film, unatésmntre fiction,
imagination et réalité. De la méme fagon Rohmer utilise d&n€QLLECTIONNEUSE
un arriere-plan qui transporte la réalité et un premier plan>quinee les désirs et les
pensées du narrateur. Le critique Serge Daney attribue au ptemie¢ma, au deuxieme
le théatre, qui est contrairement a chez Rivette un moyen d'illusion.

La contribution de Godard a la thééatralité au niveau de la duegiatest visible dans la
structure de son film VIVRE SA VIE. Divisé en douze tableauxéféarence au théatre
épique de Brecht, il soutient cet effet par l'utilisation deeriittes qui préfigurent le
contenu de la séquence suivante. Dans le personnage de Nana, tewspestaonfronté
avec une identité peu concréte qui unifie au méme moment I'abpéttal que I'aspect de
réalité. C'est au méme moment qu’elle joue un réle gu’elle donnalétesls les plus
intimes de sa personnalité.

Bien que les trois films se servent d’'une composition temparkeitenologique, le refus de
la dramatisation est I'aspect le plus évident qui rompe aveorlaention duwcinéma de
qualité Ce n’est plus la tension qui fait avancer l'histoire, une narratiorinuelle est
evitée, I'évenement est souvent anticipe, a la juxtaposition des ségugnc sont toutes
équivalentes, il manque la logique narratif. Ce qui est @aisitjue pour PARIS NOUS

APPARTIENT c’est I'utilisation des séquences qui sont vidéekdialeur dramaturgique



133

dont le but est le ralentissement. VIVRE SA VIE trouve son in&gnue dans le montage
de contenu, dans la pénétration de I'aspect documentaire et la diveegémcEimage et
le son, alors que LA COLLECTIONNEUSE s’aide avec la neutralité au niveanagmns

cinématographique qui est contraire a la récupération au niveau linguistique.

La langue est aussi un aspect qui transporte les différentsiiliiés de pénétration
théatral, mais elle est toujours un élément qui est présamgésa obligé a la narration.
« Par référence expliciter » se trouve de nouveau chez Rt I'utilisation de la

langue shakespearienne, mais renvoie au-dela et fait I'objet damgement au cours du
film comme elle passe dans la langue de la réalité. bguka théatrale dans LA
COLLECTIONNEUSE est plutét une appropriation et le vocabulaiéétthl soutient le

champ lexical du complot et de I'intrigue ; Rohmer confronte la Ewrde la langue de la
Vérité avec la légéreté de la langue du mensonge. Godard prendralitéu niveau de

la structure linguistique et l'introduit de facon naturelle dansgue du réel, de la vie
quotidienne en montrant aussi l'incapacité communicative. La languymmmique, elle

traverse I'espace filmique et se rend indépendante de celui-la.

Dans les trois films, une nouvelle marge de manceuvre se codsingiia divergence de
'image et du son. Chez Rohmer au niveau de contenu, chez Godard & Rivatveau

de l'esthétique du film, ce décalage dérange la continuitéatinaay il provoque une

activation du public, il réclame la réflexion sur la réalitéfiddon et la théatralité mais il

offre aussi plus de liberté dans I'interprétation.

En étudiant la mise en scene dans les films delaelle vagugl se manifeste un échange
permanent qui est le fait de I'introduction de nouveaux moyens cinéraphogues, du
proces dynamique de la réalisation et de la réflexion du médiura. Rihette et Godard,
la présence visible de la caméra dans I'image, et sdlesccda présence du cinéaste,
devient représentative et souligne la valeur cinématographique derd'o®ien qu'il
s’agisse avec ce phénomene d’'une poursuite de la théorie de @aziefléte la présence
physique de I'acteur avec des moyens cinématographiques, lestesée lanouvelle
vagueretournent aussi a la présence physique qui vient du théatre. Rofrtiprite
pendant les tournages a I'enregistrement unique des ségquences powecdasaractére
éphémere, Godard tourne les scénes sans savoir a l'avance ce splipasser. La

conséquence est la superposition de I'acteur avec la figurejoueil Cette méthode de
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travail trouve son opposition dans le travail théatral fictif dansRIBA NOUS
APPARTIENT qui fait preuve d’'un sens théatral trés conventionnel.

Pour une analyse plus concrete de la mise en scene et salithg@tnase concentre
d’abord sur la configuration de celle-ci dans I'espace ou la corgosit en contact avec
la spontanéité. Ce qui lie I'espace dans les films avec le mdedéhéatre, c'est
I'étroitesse. Rohmer utilise I'unité stricte de I'espaciweRe enferme sa protagoniste dans
les couloirs, les cages d’escaliers et les rues étroitPanie Godard se sert du cadrage de
I'image pour isoler Nana de son entourage respectivement pour donsefipiportance
aux cadres qui contredisent ce phénomene de limitation commgulanseé finale avec la
mort de Nana. Son décor, le mouvement de la caméra et le p@malgénéent un espace
théatral qui fait aussi effet au niveau de contenu. De facomasenila terrasse dans LA
COLLECTIONNEUSE s'installe tres vite comme un lieu bienirdébu les figures se
rencontrent, se présentent, se séparent. L'escalier et laspattdes seuils qui permettent
I'entrée et la sortie. Méme la caméra propose un cadre quiseuet effet. Bien sar qu'il
y a dans PARIS NOUS APPARTIENT des endroits typiquement thégtnotamment a
cause de son contenu, mais on distingue au cours du film un déplacEmisgpace
théatral vers des endroits réels, similaire a I'aspect linguistique.

Lié a I'analyse de I'espace est I'observation de comporteaenffigures dans I'espace.
Godard comme Rohmer travaillent avec I'exposition des corps. I&’eaiméra qui expose
de la méme maniere que les figures s’exposent, doublent le contdaucontredisent.
L'importance y réside dans la réflexion et la consciencefigeses sur leurs propres
comportements.

La relation entre les personnages et I'espace se définitedifféent dans PARIS NOUS
APPARTIENT ou la composition est plus subtile. L'utilisation fratjeede la profondeur
de champ empéche les situations de conserver I'aspect théatamiposition se dissout
par des personnages qui traversent I'image sans raison. Des pgesoswiat Coupés par le
cadre de la caméra. Des figures sont cachées. Les aatiatécalent arbitrairement du
premier plan a I'arriere-plan. Rivette réalise directemarnhéorie de Bazin du cadre qui
est une fenétre sur monde.

Toujours liée a la composition de I'espace est la question drdrggieest jeté sur I'image
et au sens figuré sur I'action. C’est 'ambivalence qui dominmsa@ivant a I'histoire, le
regard réclame son indépendance des structures narrativeoevey $a raison d’'étre, la
caméra est observatrice, elle reflete le regard du cenédsinet en valeur son propre

travail, qui varie. Rohmer pousse a bout les conventions classiquesawl tr
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cinématographique, il joue avec elles et les contourne. Ce qui mphuehez Rohmer
gue chez les deux autres, c’est I'indépendance de la camareéiexion sur elle-méme.
Avec le changement entre statique et dynamique, Rivette congaémng son film une
nouvelle conscience de la théatralité. Ces techniques sont le mouwisriantameéra, le
mouvement des figures dans l'espace, le changement entre profawlethamp et
découpage et la préférence pour le fondu enchainé qui fait penses@unedournante au
théatre. Contrairement a Rivette, Godard n’utilise que la statjguest sursouscrite. Les
séquences sont le plus souvent dominées par une seule forme de mouveraerédrdeet
de montage, ca peut-étre le plan séquence ou une facon de découpaié répét
L'indépendance de la caméra a l'action, du niveau auditif souligneonfiguration
théatrale au méme moment que le médium cinématographique. Ceesontoyens
spécifiguement filmiques qui introduisent la structure, la mise@nessoit s’adapte soit se
rompt. Ce n'est pas ce que I'on montre mais comment on le montetdai @ntre de
I'attention.

De facon similaire, la dramatisation est plutot établie gamthétique que par I'action. Ce
sont des gros plans chez Godard qui jouent avec I'émotion, pendant gueX@néaiiu
médium montre les limites de la fiction et rompent avec tientes du spectateur. C’est
I'acte conscient de la dramatisation qui est paralléle astardiiation. La différence entre
PARIS NOUS APPARTIENT, VIVRE SA VIE et LA COLLECTIONEUSE consiste en
l'indépendance de la dramatisation de la structure narratigen’€st que dans LA
COLLECTIONNEUSE que le regard de la caméra est le plusesbudirigé par les
personnages, leurs mouvements et leurs paroles. Une autre distestti’utilisation de la
musique et de la lumiére artificielle qui proposent un caradhg@tral dans quelques
scenes chez Rivette et Godard. Cependant, Rohmer les refuseyaries voit comme
des éléments qui construisent une complicité entre le publidiguia. Il faut y ajouter la
considération du réalisme. Bien qu’il congoive la vie comme une ceuute Rhmer
rejette tout esthétique, qui ne correspond pas a une perception réelle.

Pour analyser la valeur de réalité dans les trois films, onrgéuirner a la théorie de
Bazin sur lecatalyseur esthétiqugu’il décrit dans ,Théatre et cinéma“. Selon lui, ce sont
les détails qui refletent la réalité et qui peuvent créer enélans un décor artificiel
I'imagination de la réalité. Ces petits éléments sont nombrens léa trois films de la
nouvelle vaguece sont des actions, des gestes, des sons, des parolese Gasard et

I'arbitraire qui alternent avec la conception bien pensée, l'uniféifgavec les incidents.
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L’effet de la réalité est souligné par I'implication de pase hors cadre, par I'ambiguité a
cause de la distance entre I'acteur et la figure et par I'application du dotaire.

Ce qui est désapprouve, c’est la construction d’'un monde filmique ou Haidee
cinématographique est voilée et fermée sur lui-méme. Cantrant, I'acte de montrer les
moyens techniques provoque une distanciation du public par rapport au mongiefiet
ainsi un lien au monde réel. Dans VIVRE SA VIE il n'est pas ptssie donner une
explication sur le degré de véracité de la fiction. Tous lesiedlies qui aideraient a
construire une structure de réalisme dans le film sont déti@ss PARIS NOUS
APPARTIENT la fiction et la réalité se confondent, la raréé la présence de la caméra
provoque une rupture plus forte. De la méme facon que chez Rive@edard, ou
I'organisation du regard sur I'image contredit le contenu de I'imagdromve dans LA
COLLECTIONNEUSE une rupture entre ce que l'image montreeetue le narrateur
raconte, une rupture qui donne de I'espace a la réalité.

Quand Bazin dit que la présentation de la réalité n’existe qu’auemtoot on supprime
tout ce qui est ajouté a I'image, on peut comprendre les rapportsréeie Rohmer,
Rivette et Godard avec I'image, pas comme un ajout mais plutbopmasition. C’est
I'acte d’ouvrir la diégése filmique a un espace qui est éordede 'illusion en direction
de la réalité. Cette nouvelle relation entre fiction etitéa&ist confrontée avec une limite
fluide entre la description de realité et I'exposition de t@&aliGodard le nomme
un « réalisme théatral » et en fait, il ne s’agit de rientdéaque d’accentuer la réalité. Un
aspect équivalent propose la profondeur de champ dont le surcroitittalitééprovoque
un surcroit de réalité, tous les deux sont spécifiqguement cinématographique.
L’ambiguité et I'ambivalence dans ces films élargisseasplace de linterprétation,
I'activité du spectateur est revendiquée et liée a une distamcpeasonnages du monde
filmique, une formation cinématographique est nécessaire, ungioéfldu medium est
indispensable.

En se souvenant du modeéle de la théatralité de Gerstenkorn il sitlgoae réfléchir a
une forme de théatralité qui est spécifiquement cinématographideeseEmanifeste par
I'utilisation exclusive des moyens filmiques pour suggérer une piaisdg théatralité ;
c’est une théorie qui est déja proposée par Bazin dans ,Théaméma“. Pendant la
période de lanouvelle vagueil ne s’'agit plus de la théatralité qu’'on retrouve dans les
films, mais d’'une forme de réflexion sur la théatralité - uatégorie qu’il faudrait ajouter
au modele de Gerstenkorn. Finalement la théatralitéirddma de qualit@u duréalisme

poétique n’est pas complétement refusée ou détruite, mais réflévhigge et d'une
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certaine fagcon continuée. De plus, les films dadavelle vaguea'offrent pas seulement
'analyse des éléments théatraux, mais au niveau d’'une métaméflél est possible
d’étudier selon les mémes catégories que Gerstenkorn a étatigrition récidivante des
formes précédentes de théatralité filmique, I'appropriation péreréce, par modélisation
ou par recyclage dune théatralité qui existait déja avant dans aaoere
cinématographique.

Rétrospectivement la grandeur de nauvelle vaguese trouve dans le refus d'une
confrontation, d’'une hiérarchisation, d’'un jugement sur I'importance dur¢h@htdu
cinéma. Ce que Bazin devait encore justifier était bien acaigté les années 60 :
l'influence mutuelle des arts est un enrichissement bienvenu tantagfig@élité aux
moyens du meédium est existante et le public en est conscient.

Avec les trois aspects, la présence, la relation décor/homiespace de réalisme, Bazin
créait des outils qui aidaient a analyser les ceuvres de cidén@odard, Rivette et
Rohmer. La provocation de leurs critiques pendant les années 3thad earévélait plus
I'héritage de la théorie du film bazinien. Comme précurseunj-ceétait irremplacable en

donnant des réponses aux objections qui n’étaient pas encore levées.
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Deutsche Zusammenfassung

Das Zitat von André Bazin ,Das Theater hilft dem Film“, ebensoder gesamte Text, in
welchem dieses eingegliedert ist, ,Théatre et cinéma“, bilden Anfang einer
Auseinandersetzung mit dem Verhaltnis der beiden Kuinste, TheaterFilmd im
Frankreich der 1950er und 1960er Jahre. 1951 verfasst, pragten deesesolwie das
gesamte filmkritische und filmtheoretische Werk Bazins einene@ion spéaterer
Filmemacher, deren N&he zum Film sich ebenfalls in der fills&héen
Auseinandersetzung bildete. Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, Jacquds, Fivie
Rohmer und Francois Truffaut erteilten in den 1950er Jahren in ihrékelArin La
Gazette du cinémaCahiers du cinémader Arts eine klare Abfuhr an das franzosische,
zeitgenodssische Kino, welches sich mit der BezeichrCingma de qualitéschmiuickte.
Dessen Perfektion, Redundanz und Inhaltslosigkeit wurden unter anderemdemte
Aspekt der Theater-Film-Beziehung beleuchtet und fiihrten schnedinem definitiven
Absage an die unreflektierte Anwendung theatraler Element&ilim. Das Szenario,
charakterisiert mit ,du propre, du fini, du travail bien fait* und daglurch entstandenen
Films de scénaristegu deren Realisierung der Regisseur einzig die Anweisungen de
Drehbuchs befolgte, wurden als theatrales Erbe verurteilt: réfeaDramaturgie,
Dramatisierung nach theatralen Konventionen und kinstliche Sprache.eltaren
Produktionsprozess lehnten die funf Kritiker die Fortfihrung von theat&itekturen in

der Mise en scéne ab. Verbunden war dies mit der Verweigeneagydler Illusion und
der Forderung nach Realismus, dessen Mittel siePiofondeur de champ und
Cinémascopefanden. Bazins Ideen aufnehmend, wurde ein bewusster, reflektierter
Umgang mit Theatralitdt begrif3t — sei dies nun in Form inHatlicAdaption oder
asthetischer Strukturen —, solang das Medium und seine spezBigcdehe nicht verraten
wurden.

Als ab 1959 Chabrol, Godard, Rivette, Rohmer und Truffaut das Medium ihtigr\m
Schrift zu Film wechselten, lasst sich auch Uber die folgentlmwe hinweg eine
Veranderung der Wahrnehmung von Theatralitét im Film erkennen. PARISS
APPARTIENT (1961) von Jacques Rivette, VIVRE SA VIE (1962) von -leenGodard

und LA COLLECTIONNEUSE (1967) von Eric Rohmer bilden eine Auswahl, anhand
deren unter &hnlichen Aspekten wie bei der schriftlichen Kritk\derhaltnis von Theater

und Film untersucht wird: Das Szenario erfahrt inideuvelle Vagueine Neuwertung, es
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integriert sich in den Produktionsprozess, den sie stetig reflekfef unterschiedliche
Art und Weise — es reicht von sehr subtil und nuanciert bis offehsiciind forciert —
wird Theater als Element des Inhalts integriert. Inhaltli@ramatisierung spielt mit
inhaltlicher Distanzierung, theatrale Sprache mit realea®. Korperliche Prasenz wird
auf bildlicher Ebene in der Arbeitsweise gesucht, Theatralitdschezibt sich als
Konstrukt dem Raum, ebenso wie dem Blick. Die Reflexion des Medsairas wichtiger
Beitrag zur Distanzierung in der Mise en scene, ebenso wiRealitéatsbildung. Die Rolle
des Zusehers und der Zuseherin andert sich, Identifikation weicht @@pofiassivitéat
Aktivitat. Im Zuge der Theorie des theatralen Realismus, wiedWlirklichkeit in den
Mittelpunkt der filmischen Welt gertickt. Es vollzieht sich ein Einbruch von THetatran
Film, den es alleinig als das Produkt der Reflexion zu bezeichiiedagin integriert ist
auch die friihere Ablehnung der Theatralitat @esema de qualité

Die Theorie Bazins wurde sowohl in der schriftlichen Kritik der 19%@dire, wie in der
filmischen Kritik der 1960er Jahre immer wieder aufgegriffen, diskutind verteidigt, sie
veranlasste Gegenpositionen einzunehmen und die eigene Haltung zenfeflig
Ablehnung der Theatralitat in den Kritiken der 1950er Jahre wandehténsein Einlosen
von Theatralitat in den filmpraktischen Arbeiten der 1960er Jalienig der Bruch mit
dem alten Verstandnis schuf Raum fur etwas Neues.
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