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Melville

LE SAMURAI -+ eine exemplarische Besprechung
DIE EINSAMKEIT DES TI-
GERS IM ASPHALTDSCHUNGIL

ES GIBT KEINE TIEFERE EINSAMKEIT ALS DIE DES
SAMURAIS ~ ES SEI DENN, VIELLEICHT, DIE EIN-
SAMKEIT DES TIGERS IM DSCHUNGEL.

Jean-~Pierre Melville

1

Jef Costello, ein Berufsmorder, totet den Besitzer eines Nachtlokals. Trotz
seines ausgezeichneten Alibisverdachtigt ihn die Polizei. Auch sein unbe-
kannter Auftraggeber versucht, ihn zu beseitigen; denn einmal in den Hén-
den der Rolizei, konnte er gefdhriich werden. Von beiden Seiten gehetzt,
bemiht sich Jef, Uber die Reihe der Mittelsménner seinen Auftraggeberaus-
findig zu machen. Es gelingt ihm auch, ihn zu tsten. Aber plstziich wird
der unverwundbare "Samurai" wieder ein Mensch. Und er stirbt daran, *1)

"Es gibt keine tiefere Einsamkeit als die des Samurais, es sei denn die Ein-
samkeit des Tigers im Dschungel... vielleicht" - diesem Motto aus dem
Buch der"Samurai", das Melville seinem Film voranstellt, entspricht, was
der Regisseur in einem Interview uber sein Werk sagt: “Eine lange Betrach-
tung Uber die Einsamkeit, an der Gestalt eines Morders". *2)

Gleich in der ersten Sequenz finden wir uns denn auch in einer Welt, die
weit Uber den blossen Kriminalfilm hinausreicht.

2

~ Die Hohle des "Tigers".- Drinnen herrscht Dunkel. Der Raum wartet, un-
beweglich. Lastendes Schweigen. Leere. Erst der Rauch der Zigarette ver-
rat den Menschen. Der Mann driickt den Stummel aus und erhebt sich vom
Eisenbett: ein Stuhl, ein Tisch, darauf eine Flasche Evian-Wasser, spérliche
Toilettengegenstdnde;, die Wand nackt, mit brockelndem Verputz, das Fen-
ster, ein Schrank; in der Mitte der Zelle ein Vogelkdfig, in dem ein Gim~
pel leise pfeifend hin und her zu hupfen beginnt. Der Mann futtert thn, Er
zieht Rock und Mantel an, drickt sorgfdltig den Hut in die Stirn, mit ei-



nem langen Blick in den Spiegel. Er greift in eine Schublade und steckt
den Revolver in die Tasche. Dann riegelt er die Tur cuf und tritt auf die
ndchtliche Strasse hinaus. = Der Mord beginnt.

Dieser Anfang wird zur Seele des Films. Der karge Schoss dieser vier Wande
gebiert all das Kommende, Vorbereitung und Tat, Verhaftung und Verhr,
Freilassung und Verfolgung, und schliesslich den Tod.

Ueberall halt sich dieselbe Grundstimmung durch: hintergrindiges Geheim-
nis. Ein allgegenwdrtiger Raum von Schweigen, Strenge und Armut geht ein
in die Gestalt des Morders - die lautlose Entschiossenheit des Schritts, die
Sparsamkeit der Geste, die Wachsamkeit der Haltung - und verdichtet sich
im Ausdruck seines verschlossenen Gesichts zu einer ungewshnlichen Ge-
genwart der Person in standig bleibender Ferne.

Diese Verdichtung ist nicht nur die Leistung Delon's als Hauptdarsteller,
sondern das Werk eines Filmstils, der sich durch Einfachheit, Beschrankung
und Sachlichkeit auszeichnet. Melville erzahlit geradlinig Ereignis nach Er-
eignis; er reiht Einzelheit an Einzelheit, Bewegung an Bewegung, jede im
Wesentlichen erfasst und genau gezeichnet, Er beschreibt nicht, sendern
stellt fest, Der Rhytmus der Tatsachen entspricht der Planmdssigkeit und un-
erbittlichen Logik des Geschehens in einer ausweglosen Welt von geschlos-
senen Rdumen, dunklen Strassen und driickenden Metrohallen. Durch Ver-
zicht auf Psychologie, tiefsinnige Symbolik *3) und technischen Formalis-
mus, durch sorgfaltige Wahl der Bildausschnitte und Blickwinkel, durch die
Stilisierung des Bildes, macht Melville die "reine" Wirklichkeit gegenwdr-
tig, weit weg von jedem flachen Realismus, einfach und zugleich zwiespiil-
tig in ihrer inneren Spannung zwischen nédchtlichem Blau und elektrischem
Gelb, Schicksal und Freiheit, Troum und hellwachem Bewusstsein. Mitten
in dieser Spannung handelt und stirbt der Mérder. - Was vom Film bleibt,
ist seine tragische Gestalt,

Mit Recht nennt Melville seinen Film eine Betrachtung Uber die Einsamkeit.
Einsam IST der Morder. Aber nicht nur im Sinne eines Gefuhls, sondern
tiefer. Im Bild des Totschlagers sagt Melville etwas Uber den Menschen als
solchen aus, zu dessen Wesen es gehsrt, einsam zu sein.

Einsamkeit ist nicht Verlassenheit; diese ist die Ohnmacht des Schwachen,
jene die Macht des Starken. Der Verlassene entbehrt der Menschen und
Dinge, der Einsame ist nie allein. Im Dschungel der Grossstadt ist der Mor-
der Jiger und Gejagter in einem; er totet, um nicht getétet zu werden,
Uberfillt seine Opfer, rechnet mit seinen Helfern, hetzt seine Verfolger:
ein stummes Messen der Krifte im Spiel auf Leben und Tod. Die andern
sind immer da. Und der Einsame spurt die namenlose Nahe; er horcht auf
das Unsichtbare hinter allen Mauern. Die Winde riucken zusammen, die
Dinge treten hervor - schitzend ™rohend ? -~ dem Menschen gegeniber in
lavernder Gegenwart.

Das ist Einsamkeit:nicht Verlust der Beziehungen zu Menschen und Dingen,
sondern Gewinn des Bezugs zur Wirklichkeit und darin Selbstbesitz, Erst
vor der reinen Gegenstdndlichkeit der Dinge findet der Mensch sich selbst.
Einsamkeit ist Eigenstand als Gegen-Stand, die Verfassung und Stimmung
des Einzelnen als solchen, als Macht im Widerspiel der Machte.

Um fuhlbar zu werden, bedarf die Macht des Widerstandes und der Heraus-
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forderung. Es ist deshalb nicht gleichgultig, sondern bedroht unsere Eigen-
macht und entleert unsere Substanz, wenn uns der Bezug zur Wirklichkeit
verloren geht, Der Verlust der Wirklichkeit und die Flucht der Dinge sind
aber Tatsachen des modernen LebensgefUhls: die Umrisse losen sich auf,der
Widerstand entweicht, wir greifen Uberall ins Leere. Filme wie Antonioni's
BLOW UP zeugen davon. In dieser Hinsicht ist DER SAMURAI ein gdnzlich
unmodernes Werk. In ihm besitzt der einsam Einzelne die Wirklichkeit sei-
ner Welt und domit sich selbst.

Dieser schweigsame Einzelne hat Tiefe. Von innen kommt sein ins Unbe-
stimmte gehender Blick, noch verhangen von den Schleiern einer todes-
trachtigen Nacht. Wihrend draussen seinen hellwachen Sinnen nichts ent-
geht, schaut er gleichsam mit einem zweitenGesicht nach innen, horchtmit
andern Ohren in sich hinein, wo der Houch des Todes alle Rdume durch-
weht, Doher die fast kindliche Trauer, der wissende Ernst in seinen unbe-
weglichen Zugen. Die Herrlichkeit der Schwermut bannt alles Lachen aus
seinem Gesicht. Unter ihrer Last sammeln sich alle Leidenschaften im Wil=
len zu leben; eine seltsam andichtige geballte Kraft und besinnliche Ent-
schlossenheit macht allesTun des Marders zu einer machtigen Herausforde-
rung an den Tod, - um des Lebens willen.

Nicht umeine Flucht in die Ausserlichkeit der Tat geht es ~ aus Angst, um
den Tod zu vergessen -, sondern um die Herausforderung des Todes, dessen
letztlicher Sieg feststeht. Darum bleibt die innere Sammlung stets Quelle
des Tuns. Gerade dos volle Bei-sich-Sein im Handeln erklért die Unver-
wundbarkeit des Morders, seine Sicherheit, seine Ruhe und Selbstbeherr-
schung, seine Aufmerksamkeit und Umsicht, seinen feinenSpirsinn, Nie ver-
liert er sich in seiner Tat, nie ldsst er sich mitreissen; immer steht er do-
riber, bleibt in aller Hingabe frei, Er verrichtet sein Handwerk mit einer
eigenartigen Routine, die nichts von einem Leerlauf hat: sie ist reine Meis-
terschaft, Frucht jener Freiheit. Nie zogert er; alles [duft wie ein Uhrwerk
ab, rasch, genau, planmissig. Trotzdem ist er kein Uebermensch. Denn die
Leichtigkeit seines Handelns ist das Ergebnis vollkommener Zucht, das
reibungslose Zusammenspiel von Verstand, Wille und Kérper. Dieser
Mensch ist ein Asket der Tat, Wie er im gestohlenen Auto mit eiskalter
Ruhe einen ZundungsschliUssel nach dem andern versucht, wie er schwei-
gend die Ture seiner’Zelle‘auf und wieder zuschliesst, Hut und Mantel ab-
legt, durchs Zimmer geht, seine Wunde verbindet, ~ jede seiner Bewegun-
gen ist eine Kulthandlung.

Melville's Werk ist kein action-movie, aber ein Film Gber den Kult der Tat,
eine Art kalte Mystik des vollkommenen Handelns. Dem Marder geht es
nicht eigentlich um die Bezahlung, noch weniger um den Tod seiner Opfer;
wesentlich ist fir thn das Handeln selbst. Er kann von sich sagen: "ich ver-
liere nie ..., nie wirklich", weil es ihm nicht auf das Warum und Wozu,
sondern auf das Dass und das Wie ankommt, auf den Augenblick des Han~
delns, der ein Augenblick kihler Ekstase, ein Augenblick der Macht, des -
Sieges Uber den Tod, ein Augenblick der Intensitdt ist. - Die Tat siegt Uber
die Zeit. Im Spiel des Tétens und Getstetwerdens gibt es keine toten Punk-
Kte und keinen Leerlauf, nichts, was die Spannun g und Ganzheit des Han-
delns unterbriche *4); ein Augenblick zeugt den andern in unverminderter
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Fulle, die Tat ist ein einziger, dovernder Augenblick, eine Art Ewigkeit in
der Zeit, heile, vollkommene Existenz. So wird der Widerspruch Uberstie-
gen, nach dem der Mensch zwischen Augenblick und Daver hoffnungslos
zerrissen ist. Der Augenblick ist tief und voll, aber kurz; die Daver lang,
aber seicht und leer. Die vollkommene Tat. jedoch erfullt das, was wir in
jeder Lust meinen:alles auf einmal gonz zu sein.

3

Aber die selbstherrliche Vollkommenheit zerbricht, -

Nicht die Polizei bringt Jef Costello zu Fall, sondern in ihm selbst stirzt
etwas ein, = Die Erschitterung bringt die Begegnung mit Valérie, der einzi-
gen Augenzeugin seiner Taf. Bei der Einvernchme rettet sie thn vor der Po-
fizei, Warum, bleibt ratselhaft. Aber ihre unerwartete Hilfe rthrt on das
Herz des einsamen Morders. Er erwacht aus dem nuchternen Rausch der Tat.
Sein Gewissen regt sich. Und er dankt ihr mit kargen Worten.

Schon fruher hatte ihm jemand geholfen: Jane, seine Freundin. Aber ihre
Hilfe hatte er selbst bestimmt, gencuestens berechnet und bemessen. Des-
halb konnte er sie spiter auch abweisen. Er verfugte Uber Jone genau wie
Uber seinen Revolver, den er nach Gebrauch in den Fluss warf. Jone's Le-
ben hatte nur Sinn, wenn er sie brauchte; sie liebte ihn, weil er sie notig
haite. So blieb sie von ihm in aller Treve doch durch einen Abgrund ge-
trennt. Sie konnte ithn nicht erreichen, weil er zu hoch Uber ihr stand.
Valérie hingegen ist ihm ebenbirtig. Sie hat dieselbe geistige Kraft, Aus
innerster Tiefe kommt die stille Macht ihrer Schiénheit. Und Jef vergisst da-
rUber zum ersten Mal sich selbst, vielleicht nur einen Augenblick, aber das
genugt: die Mauern seiner Einsamkeit sinken lauttos zusammen; er ist bei
thr; zum ersten Mal begegnet er einem Menschen. ~ Jetzt verliert er seine
Sicherheit, jetzt zbgert er auf einmal: diese Frau kann er nicht toéten. Wa~
rum? Eine hilflose Frage in den erstaunten Augen, stirbt er unter den Ku-
gein der Polizel.

Die letzte Einstellung des Films entspricht der ersten. Am Anfang die Aske-
tenzelle des Morders, am Schluss das verlassene Nachtlokal mit dem Toten
und seinem verschonten Opfer. Zwei Réume der Stille, zwei Welten: die
Hybris der Einsomkeit und die Ahnung erlasender Gemeinschaft. Dazwi-
schen der Kampf ums Dasein. :
Nicht von ungefshr wishite Melville als Bild der Einsamkeit den Berufsmér-
der, den Samurai der Moderne, den Tiger des Asphaltdschungels. Im schon
eingangs zitierten Interview erklért er: "Die Welt der Gesetzlosen ist das
letzte Bollwerk, wo noch die Krifte des Guten und des Bdsen zusammen-
prallen". - Das Gangstertum soll nicht verherriicht werden; cber es wird
zum Gleichnis trogischer Existenz. Vielleicht ist wirklich die Welt des Ver-~
brechens (und des Krieges) der einzige Ort, wo fur die flachen Herzen der
Heutigen die zerstdrende Herrlichkeit des Lebens noch fihlbar wird. Was
uns am gewaltsamen Tod fasziniert, ist nicht das Sterben als solches, der.
Zerfall und die Verwesung, sondern die ekstatische Sekunde vor dem Zu-
sammenbruch: das Leben sammelt, verdichtet, staut sich in letzter Intensi-
tdt, bevor es sich vergiesst.Dieses Anhalten des Atems in Erwartung von -
nichts, ist der ewige Augenblick, wo Leben nicht-mehr nur Leben ist, son-



dern mehr: Ahnung des Unendlichen.
"Denk: es erhalt sich der Held, selbst der Untergang war ihm nur ¢in
Vorwand, zu sein: seine letzte Geburt", *5}

Wir meinen nie, was wir leben. Deshalb lieben wir den Tod, in seinem Ver-

stromen kiundigt sich an, was wir mit unserm Leben meinen.
"Zu wissen wenig, der Freude viel
ist Sterblichen gegeben". *6)

Werner Zanola

*1) Inhaltsongabe noch "Télérama®, Nr, 930 v, 12, November 1967

*2' Zitiert in derselben Nummer: "Télérama"

*3} Symbolik gibt es zwor im Film, aber sie ist nicht gesucht, sondern einfach und gross
Der ganze Film wird sa zum Gleichnis.

*4) Eine Ausnahme macht die Sequenz der Wohnungsdurchsuchung bei Jane durch die
Polizei. Die Szene ist misslungen; lhre Ldnge und ihre peinliche Komik bedeuten
einen Stilbruch,

*5) Rilke, Erste Duineser Elegie

*&) Haiderlin
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Melville
Rui Nogueira

IM GESPRACH MIT |
JEAN"I’]EHHE MEL\’"JJ‘]

LES ENFANTS TERRIBLES

~ Wie die Knaben in LES ENFANTS TERRIBLES sind Sie Schuler vom Lycée
Condorcet gewesen, Das Buch von Jean Cocteau hat lhre Jugend stark ge-
pragt, nicht?

- Nein, Ubertreiben wir nicht. Wie alle Schiler vom Lycée Condorcethabe
ich im Quartier von Monthiess Schneeballschlachten gemacht. Darum war

LES ENFANTS TERRIBLES von Cocteau unser Buch, Wir alle hatten es gele-

sen. Aber obwoh! ich dieses Buch sehr gern hatte, ist es mir nie eingefallen,

daraus einen Film zu drehen.

Cocteau war ein sehr durchtriebener Typ. Als er mich anrief, ein Tag nach-
dem er LE SILENCE DE LA MER gesehen hatte, um mir zu sagen, ich solle

LES ENFANTS TERRIBLES drehen, war er nicht so gleichgUltig, wie ich es
am Anfang gegloubt hatte ... Seine Bewunderung war echt, obwoh! ermich
auch als Sprungbrett benutzen wollte, um Edouard Dhermilte zu lancieren,
Das war seine neueste Entdeckung, aus dem er einen Jean Marais machen
wollte,
- Wie war lhre Beziehung zu Cocteau?
~ Sehr, sehr gut, solange ich nicht filmte. Sehr, sehr schlecht vom Moment
des ersten Drehtages an,
Ich muss sagen, dass ich zu jener Zeit nicht einfach war. Ich war sehr wid=
derspenstig,chne Sinn fir Kompromisse. Ich war Produzent, Regisseur, Dreh-
buchautor - auch wenn ich Cocteau’s Name auf dem Vorspann als Mitautor
erscheinen liess = und ich ertrug es absolut nicht, dass sich jemand mirwis-
dersetzte, mir Vorschriften machte oder mich gar kontrollierte. Nun, Coc-
teau, der gerade ORPHEE beendet hatte und sich langweilte, kam jeden
Tag und schaute mir bei der Arbeit zu.Am ersten Drehtag, als Dermitté
gerade eine Szene spielte, schrie Cocteau:”" Oh! Nein! Schnittl" Die eiser-
ne Stille, die sich Uber dem Studio ausbreitete, liess das Schlimmste erwar-
ten, Ich erinnere mich noch an die entsetzte Miene von Decae, der die
Kamera verliess. Ich meinerseits habe Cocteau bloss angeschaut, der sich
beeilte, mir mit zerknirschter Miene zu sagen: "Oh! Entschuldigung... ich
weiss nicht, was in mich gefahren ist... ich habe gedacht, ich sei nochauf
der Szene von ORPHEE!" Von diesem Tag an, hat er den Fehler nicht mehr
begangen, Manchmal hat er versucht, mir ~ sagen wir - Ratschldge zu ge-
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ben. Ich habe ihn dann jeweils ruhig angeschaut und gesogt: "Nein, Jean
.. Unsere Freundschaft hat darunter gelitten,

Wissen Sie, als die Angelegenheit der Produktionsgesellschaft Gaument zu
Ohren kam und diese thr Urteil gesprochen hatte, hatte Cocteau nur noch
einen Wunsch: dass ich sterbe, damit er den Film an meiner Stelle drehen
konnte.

Als ich einmal in eher schlechter Verfassung war, bat ich Cocteau, mich
for einen Tag zu vertreten, Ich habe thm alle Einstellungen gezeichnet,
die er drehen sollte und habe prizisiert: "Entweder befolgst du diese An-
weisungen oder dann drehst du nicht.” Es ist unndtig, lknen zu sagen, dass
er seine Aufgabe sehr genau erfullte. Genau wie ein Assistent, Diese Ein-
stellungen betrafen die Szene in Montmorency, sozusagen am Ufer des
Meeres, wo der Onkel von Gérard den Strohhut kauft und wo Elisabeth und
Paul Gérard zwingen, eine Giesskanne zu stehlen. Es waren im ganzen
acht Einstellungen, die unter sommerlicher Sonne passieren sollten, die je~
doch mitten im Winter, withrend es regnete, gedreht wurden. Um die Stras-
se und den Geschaftsréume zu heleuchten und einesommerliche Athmosphare
zu erhalten, brauchte Decae das Beleuchtungssystem der Bogenlampen
("arcs"), welches ich damals nicht sehr mochte, fur diesen Tag jedoch vor-
gesehen hatte,

Cocteau war begeistert, denn er hatte seinen Drehtag.

Ich bewundere diesen Mann. Er war intelligent, charme- und taktvoll,

Ein Elite~Mensch eben.

~ lhrer Meinung nach leidet LES ENFANTS TERRIBLES unter dem Problem
der falschen Besetzung.

- Sicher. Ich habe mir fur die Rolle von Paul einen zerbrechlicheren, zar-
teren, ja zweideutigeren Schauspieler vorgestellt. Edourd Dhermitté mit
seiner kolossalen Kraft, liess keinen Platz fUr Zweideutigkeiten. Uebrigens
war thm das bewusst. Er liess sich sogar die Haare farben, um sich maglichst
gut mit der Figur identifizieren zu kdnnen. Was die Wahl des ondern Schou-

spielers betrifft, bin ich selbst verantwortlich, obwohl ich Renée Cosima,
nicht sehr gut finde in ihrer Doppelrolle. Im Gegensatz dazu finde ich Ni-
col Stéphane sehr bemerkenswert in der Rolle von Elisabeth, Durch ihr
Spiel und ihre Prasenz ldsst sie uns manchmal sogor die Abwesenheit von
Edouard Dhermitté vergessen, Roger Gaillard, dieser wunderbare und intel-
ligente Schauspieler, den ich fir die Rolle von Gérard's Onkel gewdhlt ha-
be, finde ich voll Phantasie und Komik. Sogar Cocteau,der am Anfanget-
was beunruhigh Uber meine Wahl war, hat thn dann sehr hoch geschitzt,
~ Was die Wahl von Edouard Dhermitié betraf, mussten Sie den Forderun-
gen von Cocteau nachgeben. Im Gegensatz dazu ist es lhnen gelungen,
diese Musik einzusetzen, die Sie wollten?

- Cocteau wollte die Musik im Stil Wiener und Doncet, denn er hattesein
Buch beim Aufenthalt in der Entzugsklinik von La Celle-Saint-Clou ge-
schrieben und dabei davernd dieselbe Platte gehort: "Marke Belive" Frwoll-

te darum unbedingt, dass ich diese auf dem Klavier spielen liesse, Am
Schluss wahlte ich die Musik aus, ohne Cocteau auch nur auf dem Laufen-
den zu halten, denn er wusste, was er sich leisten konnte, Er hatte die Ge-
wohnheit zu sagen: "Man muss immer wissen, wie weit man zu weit gehen
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kann." Als die Musik aufgenommen war, liess Cocteau in seinen Interviews
die Frage Uber die Musikwahl immer etwas offen. Doch als ich nicht auf-
gab, Uberall zu bestdtigen, dass diese Wahl von mir und nur von mir allein
getroffen worden sei, hat er nicht mehr insistiert. Im Buch von André Fraig-
nean "Entretiens avtour du cinématographe” erklért er sich endlich zufrie-
den mit der Musik von Bach.

- Die mit einer Kamerabewegung gedrehte Szene, in der Elisabeth die an

der Zimmerwand von Paul aufgehtingten Photos betrachtet - vergleichbar
mit der Szene aus LE SILENCE DE LA MER, wo Howard Verncu den Aufent-
haltsraum des Hauses entdeckt - ldsst uns einzig duch das Gesichtvon Ni-
col Stéphane verstehen, dass diese Photos mehr oder weniger Dargelos -
Athalie gleichen.

- Die an der Wand aufgehiingten Phetos sind Bifder von Boxern, von Film~
stars und von Gangstern, die Dargelos ~ Athalie gleichen. Ich hatte in
einer vorgehenden Aufnahme die Kamera schon tber die Maver mit den Bil-
dern schweifen lassen, Ich fand es daher unnstig, diese Aufnohme zu wie-

derholen und ich fand es auch viel interessanter, dieses Gefuhl von Ent-
deckung der Aehnlichkeit einzig durch den Gesichtsausdruck von Nicole
Stéphane zu vermitteln. Ich will Thnen trotz allem den Grund dafir geben,
um thnen zu beweisen, dass ich ganz ehrlich bin, wenn ich sage, duss ich
nie etwas erfunden habe im Film.

Wie man mir oft bestatigt hat, haben die Leute, kurz nachdem sie den Film
gesehen hatten, den Eindruck, in diesem betreffenden Moment die Aehn-
lichkeit zwischen Dargelos - Athalie und den Gangstern auf den Photos
geprift zu haben. Diesen falschen Eindruck, wenn er mir gelungen ist, habe
ich Orson Welles zu verdanken. Longe nachdem ich THE MAGNIFICENT
AMBERSON'S (19242) gesehen hobe, erinnerte ich mich noch schr genau an
die Szene, wo Joseph Cotten und Anne Baxter zwischen blihenden Baum-
wollpflanzen durch den Garten spazieren. Na ja, machen Sie es wie ich,
sehen Sie sich den Film nochmals on: es existiert kein Baum, nicht einmal
ein Schatten eines Zweiges. Aber sie sprechen davon! Und ich schaute mir
immer wieder dieses lange und wunderbare Travelling wihrend des Spazier-
gangs unter bluhenden Bdumen von Cotten und Baxter an. Das ist Kino!
Wenn mon das verstanden hat, hat man schon ein klein wenig verstanden.

- In der Schlusszene hat es einen bemerkenswerten Effekt mit einem Kran,
Um das zu drehen, haben Sie einen Lift benutzt und dennoch bemerkt
man keinen Augenblick etwas davon.

- Ich hatte zu dieser Zeit ein sehr schénes BUro gemietet, das dem Besitzer
der pro-deutschen Zeitung'Le petit Parisien" gehsrte, die nach der Be-
freiung verboten wurde. In diesem Biro habe ich die Szene gedreht, in der

Paul mit spanischen Wénden ein Zimmer anfertigt und auch diese Szene,

von der Sie sprechen. Um den Lift wie einen Kran gebrauchen zu ksnnen,

habe ich die Liftkabine einfach mit einem Stoff zugedeckt, damit man sie
nicht sieht. FUr die letzte Szene habe ich den Stoff weggenommen und die

Kamera in den Lift gestellt, Im Moment des Zusammenbruchs der spani-

schen Wand liess ich den Lift heben.

Um einen stdrkeren Effekt zu erhalten, liess ich das Zimmer in der Néhe

10



des Lifies nachkonstruieren,
Es gibt Ubrigens Momente im Film, in denen man glauben konnte, ich hatte
einen Kran benutzt, obwohl sich bloss der Hintergrund bewegt.
Es handelt sich dabei um Szenen, die ich im Theater Pigalle gedreht habe,
das ohne Zweifel das schonste Theoter der Welt war. Es hatte zwei Bihnen
von 22 m auf 44m, die in Wirklichkeit deren 6 waren: eine oben, eine in
der Mifte und eine dritte unten, all das zweimal. Jede BUhne liess sich auf
drei Ebenen heben und senken und auch vor- und rickwirts bewegen, Wenn
man Jacques Bernard (Gérard) im Vordergrund sieht, wiahrend sich das Zim-
mer hinter ihm entfernt - no ja, dann befindet er sich auf dem festen Teil
der Buhne vorne, withrend ich den zweiten beweglichen Teil derselben Buh-
ne sich nach hinten entfernen lasse. In einem andern Moment ist die Kame-
ra in der Hohe fixiert. Sie bewegt sich also nicht, aber es hat den Anschein
als ob sie sich auf die beiden Betten senken wirde. In Wirklichkeit ist es
die gesamte Buhne des Theaters, dieser enorme Lift, der sich lautlos hebt.
Unglucklicherweise hat man das alles zerstort... Man sieht dieses Theater
Ubrigens im Film. Ich habe es gezeigt, um den von Cocteau gesprochenen
Kommentar zu iliustrieren; “Das Theater des Zimmers 6ffnete um 11 Uhr
nachts,” '
Wissen Sie, ausser den Tag-Szenen, die droussen geschehen, habe ich den
ganzen Film nachts gedreht, weil ich es vorzog, tagsuber zu schlafen. Zu
jener Zeit war ich ein kleiner Casor und hotte diese Gewchnheit, in ndcht-
licher Stunde zu drehen, der ganzen Equipe auferlegt. lch war wirklich ein
Nachtvogel, Wenn Cocteau, der Arme - der zur Stelle sein wollte, um zu
sehen, ob Dhermitté nicht allzu schlecht sei -~ zwischen zwei und drei Uhr
nicht mehr standhalten konnte, legte er sich auf eine sehr hohe Theke, die
Teil des Dekors war, und schlief dort oben,
-~ Gewssen Cinéostender NouvelleVague - ich denke vor allem an Truffc:uf
- haben LES ENFANTS TERRIBLES sehr gefailen.

- lch weiss; als Truffaut ein junger Filmemacher war, war er einmal so
freundlich, mir zu sagen, dass er den Film 25 Mal gesehen habe. Es war
ihm gelungen, mir zu beweisen, dass er ihn besser kannte als ich, Er konnte

nicht nur den Text, sondern auch die Musik dazu.

Auch Chabrol kannte LES ENFANTS TERRIBLES sehr gut. Ich weiss, dass er

zu Henri Decae sagte, als er LES COUSINS drehte:"Dort méchte ich ganz

genay das,was du in LES ENFANTS TERRIBLES gemacht hast." Darum kann

man Ubrigens in seinem Film identische Kamerabewegungen beobachten wie

in demmeinigen.

- Haben Sie versucht, sich mit dem Film in die Welt der Kindheit zuzuwen-
den?

- Nein, Uberhaupt nicht, Wenn ich eines Tages einen Film Uber die Kind-
heit machen werde, werde ich Kinder nehmen. Diese Welt ist nicht die-

jenige von ENFANTS TERRIBLES, das ist die Welt von JEUX [NTERDITS

von Réné Clément. lch habe diesen Film schon lange nicht mehr gesehen,

aber Brigitte Fossey und Georges Ponjouly reprisentieren wirklich die Welt

der Kinder.

- In der Szene des Speisewagens sieht man Sie in Gesellschaft von Jean
Cocteau.,. |
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- Ich liebe es, in meinen Filmen, Bilder und Erinnerungen meiner Freunde,

der Leute, mit denen ich gearbeitet habe, zu bewahren. Wenn Gerard's
Onkel am Telefon mit dem Doktor ven Paul spricht, hért man die Stimme
von Cocteau am andern Ende des Drahtes, Auch fir den Kommentar (imoff
gesprochenen) des Films habe ich die Stimme von Cocteau benutzt, denn
ich fand sie wunderbar, Eine so schdne Stimme muss man bewaohren. lch bin
froh, es gemacht zu haben. Und es ist auch das Herz von Cocteau,das men
durch das Stetoskop schlagen hort, wenn der Dokior Paul abhsrt. Da Dher~
mitté dazu bestimmt war, ein krankes Kind zu sein, liess ich Cocteou
durch das Studion rennen, weil sein Herz sehr schnell und laut schlagen
sollte.

BOB LE FLAMBEUR

- 1955 haben Sie mit BOB LE FLAMBEUR ihr erstes eigenes Drehbuch ver-
filmt.
~ lch habe BOB LE FLAMBEUR im Johre 1950 geschrieben, funf Jahre be-
vor ich thn verfilmte, lch wollte mit meinen Erinnerungen on eine Welt,
die ich ziemlich gut gekannt hatte, ein moglichst wohres Bild des franzdsi-
schen "Milieus" der Vorkriegszeit entwerfen.
Zuerst beabsichtigte ich, einen ernsten Film zu drehen, ocber nachdem ich
ASPHALT JUNGE (1950), dieses Houptwerk von Huston gesehen hatte, sag-
te ich mir, dass ich weder auf der dramatischen, noch auf der tragischen
Ebene mehr, Vorbereitung und Ausfihrung eines Raububerfalls zeigen konnte
Deshalb entschloss ich mich, mein Drehbuch vollstandig abzutindern, um
einen eher lustigen Film daraus zu machen. BOB ist kein reiner "Policier",
sondern eine Sittenkomidie,
- Der Schluss erinnert dennoch an die Thematik von Huston: an die Vergeb-
lichkeit jeder Anstrengung.
- Ja, indem er die Bank des Kasinos Uberfallt, beraubt sich Bob selber. Er
verdient das Geld, das er stehlen geht, auf legale Art und Weise, da ja
vom Moment an, wo er die 800 Millionen, die an jenem Abend im Koffer
des Kasinos waren, gewonnen hatte,sein wundertar vorbereiteter Ueberfall
vollig unniitz geworden war. Hier offenbart sich meine Freude am Absurden
Es schlummert immer noch eine 'Bricke am Quai' in meinem Herzen. Ich
sehe es gern, wenn die Anstrengung unnitz ist, Das 'Aufsteigen zum Versa-~
gen' ist etwas sehr Menschliches. Die Wissenschaft, zum Beispiel, treibt
ihre Forschung derart weit, dass sie jo plotzlich vor der Unmiglichkeit,
noch weiter zu gehen, stehen muss, Der Mensch hat den Mond erobert und
er wird ganz sicher in der Folge alle Sterne des Sonnensystems erobern wol-
fen, aber er wird sich darin verlieren. Die Wissenschaft schreitet bis zu je-
nem Augenblick fort, da sie versagen wird. Von Erfolg zu Erfolg entwickelt
sich der Mensch unvermeidbar auf seinen letzten Misserfolg zu, der total
und absolut ist: zum Tod!
BOB ist dennoch ein lustiger Film. Er endet Ubrigens mit einer Wendung:
Sie erinnern sich an meinen ersten Kommissar Guy Decoble, der sagt: "Fur
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die kriminelle Absicht und den Beginn deren AusfUhrung wirst du fint Joh-
re bekommen, Mit einem guten Anwalt, ohne den Beginn der Ausfihrung,
wirst du drei Jahre bekommen...", und an André Garret, der hinzufigt:
"Und wenn du Floriot und Gargon nimmst, kannst du sogar Schadenersatz
verlangen.!

Ich fand es sehr amUsant, den Film so zu beenden. Es ist lustig sich vorzu-
stellen, dass ein Typ, der einen Ueberfall vorbereitet und ihn in gewissem
Sinn cuch ausgefuhrt hat, auf der juristischen Ebene vielleicht nichts ris-
kiert, wenn er von sehr guten Anwdlten unterstitzt wird.

- In allen ihren Filmen offenbart sich thre Liebe zu Details und Gegenstiin-
den, Das verleitete einmal einen Kritiker dazu, Sie als den Francis Ponge

des Kinos zu bezeichnen, Was meine Sie zu dieser Aussage?

- Sie missfallt mir nicht direkt. Gerade in diesem Punkt distanziere ich
mich ziemlich vom Nouveau Roman. Ich liebe die Grossaufnahmen von

Gegenstanden nicht, Die Gegenstande sind sehr wichtig fur mich, aber es

gibt nichts, das einen Film zeitlich so genau datieren hilft, wie Grossauf-

nahmen, Also, selbst wenn ein Objekt einen reellen dramatischen Wert in

einer Szene hat, wisrde ich es irgendwohin stellen, aber nie in den Vorder-

grund. Ohn Zweifel hatte Hitchcock keine Angst, ein ldutendes Telefon in

den Vordergrund zu stellen, wenn dahinter ein Toter ldge. Ich wiird's nicht

tun, e

~Was bedeuten die Spiegel in threm Film? .

- In all meinen Filmen gibt es immer diese Minute der Wahrheit, Der
Mensch gegeniber dem Spiegel - das ist die Prifung, die Bilanz,




Bei BOB kommt diese Minute am Anfang: Auf dem Ruckweg durch die Rue

Pigalle sagt Bob vor einem verrosteten Spiegel zu sich selber: "Eine schéne

Gaunerschnauze", Wenn ich eines Tages meinen wahren "BOB" wiederfin-

de, werden Sie auf der Ebene der Dialege den enormen Unterschied zwi-

schen dem geschriebenen und gedrehten Film feststellen. Die Dialoge, die

ich geschrieben hatte, stimmten und klangen so gut wie diejenigen von LE

SAMOURAI,

- Man weiss praktisch nichts von Bob. Will er eine gewusse Distanz gegen-
Uber seiner Jugend bewahren?

- Man kennt die Jugend von Bob nicht, weil Bob nur von seiner Kindheit
spricht, Er redet davon genou wie Baby-Face Martin,als er zu seiner Mut-

ter auf Besuch zurickkehrt, d.h. wie Humphrey Bogart, als er Marjorie

Main in DEAD END (1937) von William Wyler besuchen geht.

Bob schaut dank seiner Klarheit, dank seines Bewusstseins der Tatsache des

Alterns mit einem gewissen Gliick ins Auge. Er ist ein freier Mann, Er hat

sich entschieden, am Montmartre zu leben, weil der Monmartre fiir ihn

noch der einzige Ort ist, wo man leben kann, Das ist seine letzte Zuflucht

Bob lebt da wihrend der Nacht bis zum Morgenrauen. Er legt sich dann

schlafen, wenn der Himmel schon vollstandig hell ist.

BOB LE FLAMBEUR ist ein Liebesbrief an Paris, wie DEUX HOMMES DANS

MANHATTAN, mein darauffolgender Film, ein Liebesbrief an New York ist

Liebesbriefe werden in der Nacht geschrieben.

BOB war an ein Paris gerichtet, das schon nicht mehr existiert: an das Paris

der Vorkriegszeit. In diesem Film druckt sich das Heimweh nach der Ver-

gangenheit aus. Bob ist ein Sohn von Paris,

- Roger und Bob sind befreundet, Glauben Sie an eine Monnerfreundschcft
zwischen Gounern?

- Nein, ich glaube nicht an die Freundschcﬁ- nicht mehr an die Manner-
freundschaft zwischen zwel Gaunern als an irgendeine andere. Die

Freundschoft gehsr zu den Dingen, an die ich nicht mehr glaube, die ich -

nicht kenne, aber die ich gerne in meinen Filmen zeige.

Im "Milieu" gibt es, statt der Freundschaft, eher eine !nreressengemem-

schaft und eine gewisse Trdgheit vielleicht... Man sieht sich regelmassig

um finf Uhr nachmittags zum Kartenspielen, zur tdglichen Partie.

~ Welche Art von Beziehung verbindet den Inspektor mit Bob?

- Alle Gauner haben immer Sympathie fur die Polizisten und alle Polizis-
ten hoben immer Sympathie fur die Gauner. Sie machen das gleiche Hand

werk, Die einen existieren durch die Beziehung zu den andern.

- Warum steckt Bob, wenn er nach Hause zurUckkehrt, immer ein GeldstUck
in den Spielautomat, der in seinem Atelier steht?

~ Bob war ein Spieler. Dieser Apparat gibt thm eine letzte Spielmsglich-
keit, bevor er sich schlafen legte. Das ist das einzige Spiel, das ich in

meinem Leben gespielt habe. Wissen Sie, man steckt ein 20-Rappen-Stick

in den Apparat und es kommen 3 Zitronen oder 3 Kirschien. Ach ja, ich

hatte immer Lust, einen dieser Apparate in meinem Zimmer zu haben, des-

halb stellte ich eben einen in das Zimmer von Bob!

- Ist das ein Hommage an HER MAN, von Tay Garnett?

~ Nein, Das ist ein Hommage an Melville!

14



- In ihren frihen Filmen gab es nackte Frauven oder Entkleidungszenen, Seit
der Zeit, wo man nur noch solche Dinge auf der Leinwand zu sehen be~
kommt, brachten sie sowas nicht mehr.

- Ja, weil diese Dinge zu einer Gewohnheit wurden. Ich konnte solche
Szenen zeigen, als man sie noch nicht an jeder Ecke filmte - und immer

mit sehr viel Takt und Disktetion, Ein Mann und eine Frau im Bett oder

Fraven, die sich entkleiden, sind heute koum mehr zu ertragen, Wir sind

weit entfernt vom berUhmten amerikanischen Kino der dreissiger Jahre, wo

die Erotik noch aufeinem andern Niveau existierte, Das war echte Erotik,

die den sexuellen Instinkten von Ménnern und Frauen schmeichelte. Im
Ubrigen gab es zur Zeit, als die Frauen vollstindig bekleidet auf der Lein-
wand erschienen, mehr Erotik als jetzt, wo sie oft ganz nackt sind. Die Ero-
tik ist eine Art von vulgtirer und missiiebiger Gewohnheit geworden, die
mich zutiefst langweilt. Das ist meine "Altes Testament"~Seite, mein puri-
tanischer Charokterzug.

Fur LE CERCLE ROUGE habe ich keine einzige Frauenrolle geschrieben.
fch hab's unbewusst gemacht, ohne es zu wollen, als Reaktion auf all das,
was ich wihrend der letzten drei Jahre in der Zensurkommission gesehen
hatte. Man wirft mir weithin vor, ein Frauenhasser zu sein. Das ist vollig
falsch, ich versichere es lhnen. Wie ich thnen schon gesagt habe, zeige ich
in meinen Filmen gerne Dinge, die ich nicht kenne. Deshalb kenne ich -
im Gegensatz zu gewissen Kollegen von mir, die vollstindig angefressen
sind von Erotik ~ dieses Gebiet sehr gut!...

- Dennoch haben Sie in BOB ein Paar im Bett gezeigt?

~ Ja, aber Sie mUssen wohl zugeben, dass die beiden schlafen! Und zudem
hat das eine gewisse Wichtigkeit im Film. Bob, dieser funfzigjahrige Mann,
der in ein entzUckendes junges, sechzehnjihriges Middchen verliebt. ist -
der es ihr aber, wie es sich gehort, niemals sagen wiirde, findet sie zum
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Schluss in seinem eigenen Bett mit demjenigen, den er liebt wie seinen
Sohn, Trotz des Schocks geht er leise auf den Zehenspitzen weg, um sie
nicht aufzuwecken. Atle Manner sind ein wenig Masochisten und ich habe
den Verdachi, dass Bob die Voroussetzungen, die es Paulo und Anne ermsg-
lichen zusammen zu schlafen, absichtlich selber geschaffen hatte! Um ein
wenig unglicklich zu sein!
- Gibt es eine Verbindung zwischen der Isabelle Corey aus BOB LE
FLAMBEUR und der Marilyn Monroe aus ASPHALT JUNGLE?
- Nicht ganz, und zwar deshalb, weil Beb sicher kein Mann ist, der sich
ausnlitzen liesse, Louis Calhern dagegen schon. Sagen wir, dass Bob Anne
das Geld nicht auf die gleiche Art und Weise gibt, wie es Calhern bei
Marilyn tut. Bob ist viterlicher. Alonzo Emmerich (Calhern) hat unzweifel-
hoft dieses masochistische Bedurfnis, das Opfer einer Frau zu sein. Im Ubri-
gen ist er nie mit Marilyn bdse, selbst als sie ihn verrat nicht, als ob er es
normal fande, dass sie es ihm gezeigt hatte. Aber wenn Sie Uber den Hus-
ton-Film sprechen wollen, werden wir eine mehr als 20-stundige Diskussion
fuhren... Es fallt mir viel leichter, Uber Filme von anderen zu reden als
Uber die eigenen. Vergessen Sie nicht, dass ich - vorallem! - ein Zuschou-
er geblieben bin und dass Zuschauer-Sein der schonsten'Beruf der Welt ist!
- Fassen Sie ein kommerzielles Come-back von BOB LE FLAMBEUR ins
Auge? B
- Nein. Ich will meine alten Filme nicht ein: zweites Mal lancieren. Ich
sehe kein Interesse dahinter, ausser dem finanziellen, und genau auf dies
se Form von Interesse reagiere ich nicht sehr sensibel. Dagegen werde ich,
wenn ich jemals mein richtiges Drehbuch von BOB LE FLAMBEUR wieder-
finde, ihn noch einmal verfilmen... in Farbe. Aber ich wirde den 'Hold-up'
im Kasino nicht zeigen, obwoh! er ziemlich orginell ist, Es ist unglaublich
wieviele Leute sich seither dessen bedient haben, Ich habe sieben Plagiate,
zwei franzésische und funf amerikanische gezahlt (BOB wurde sehr oft in
Amerika gezeigt..): SEVEN THIEVES von Henry Hathaway, OCEAN'S ELE-
VEN von Lewis Milestone, MELODIE EN SOUL-SOL von Raymond Bailly
mit Jeanne Moreau und Philippe Lemaire... Im Film von Milestone hat es
sogar Satzfragmente, die in direkter Linie von den Dialogen aus BOBstam-
men, ganz genau!

LE DOULOS

- Velker Schildndorff, der heute Regisseur ist, war bei lhnen Regieassistent
fur LEON MORIN, PRETRE und LE DOULOS. Sie scheinen ithn sehr ge-
schétzt zu haben?

~ lch habe Volker im Filmklub des Lycée Montaigne kennengelernt, als
mich Bertrand Tavernier eines Abends in diesen monstrssen Film JOHNY

GUITAR mitnahm. Neben Tavernier sass ein kleiner Bursche, dem ich noch

keine Aufmerksamkeit geschenkt hatte: Volker Schldndorff. Das war im

Frihling 1960, Im Sommer des gleichen Jahres hat mir dieser Bursche tele-

foniert und gefragt, ob er mein Assistent sein knne. Ich liess ihn in mein
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Buro an der Jenner-Strasse kommen, Wir verstanden uns sofort, Ich hatte
bald den Eindruck, meinen geistigen Sohn vor mir zu haben. Auch heute
noch achte ich Volker wie einen solchen,

Volker hat mich bei den Vorbereitungen . von L'AINE DES FERCHAUX und
TROIS CHAMBRES DANS MANHATTEN ossistiert, Wahrend den Vorberei-
tungen einer dieser Filme hat Volker versucht mich zu Uberzeugen, dass
Eastmancolor weit besser sei als Technicolor. Um thm seinen lrrtum zu be-
weisen, fuhrte ich thn in HEAVEN CAN WAIT (1943) von Lubitsch, wo Don
Ameche die Rolle von Mr. Clerc spielt..Es ist unnotig zu sagern, doss Vol-
ker vom Film begeistert war und auch nie mehr etwas schlechtes Uber Tech-
nicolor sugte. lch wohnte damals im Hotel Raphael an der Avenue Kleber.
Nachdem wir den ganzen Tag gearbeitet hatten, verliessen wir am nachster
Tag das Haus, um essen zu gehen. Als wir die Strasse Uberquerten, sahen
wir vor uns einen Mann in Pelz und einem schwarzen Lodenmantel, Ich ha-
be mich Volker zugewandt und ihm zugeflustert: "Schau mal, man kénnte
meinen, es sei Mr, Van Clerc!" Und weil ich gerne Spasse machte habe ich
mich diesem Herrn gendhert und ithm zugeschmettert:"How do you do, Mr.
Van Clere ?" Er drehte sich umies war Don Ameche! Unglaublich nicht?Ich
habe nichfs zu sagen gewusst im Moment, Es war eine Erscheinung, die mir
magisch vorkam,

Seit 1938 war mir nie mehr etwas so fantastisches passiert. Damels machte
ich Militdrdienst in Fontainebleou. Eines Tages, als ich mit einem Kamere-
den auf der Hauptstrasse ging, entdeckte ich vor uns einen Mann, der mit
seiner Frau spazierte, Er trug kurze Heosen und Kniestrimpfe wie ein Velo-
fahrer. Ich betrachtete seinen breiten Nacken, der mich an Eric von Stroh-
heim erinnerte. Um meinen Kameraden zu amisieren, folgte ich dem Paar
und trug, an den Mann gerichtet, das Stichwort vor, das Stroheim in LA
GRANDE ILLUSION zu Pierre Fresney soght: 'De Beaulieu, from man to
man, come back!" Der Mann war Strohheim. Er schittelte mir kriftig die
Hond, zog eine Visitenkarte hervor und schrieb darauf: * from a soldier to
a soldier". Er streckte sie mir hin und umarmte mich. Er handelte genau wie
ein General bei der Ordenstbergabe,

Dass ich nie mit Strohheim gedreht habe, gehort zu den Dingen, die ich am
meisten bereue.

- Wie sind Sie dazugekommen LE DOULQOS zu drehen?
- Eines Tages kam Georges de Beauregard in seiner ganzen Grisse an die
Jenner-Strasse. Er war glasig-grunlich und anvertroute mir: Jean-Pierre,
ich bin erledigt. Ich werde ins Wasser springen,"Er hatte schon alle Vertri-
ge mit Chabrol, Sagan, Rabier, Michel Morgan, D. Darrieux, Charles Den
ner etc. unterzeichnet, um LANDRU zu machen, den die Artistes Associés
produzieren sollte, als diese den Film doch fallen liess. Ohne die Artistes
Associés war es unmoglich, die Vertroge zu bezahlen. Um sich aus der Af-
faire zu ziehen, hotte Georges de Beauregard vor, LANDRU in Rom zu ver-
kaufen, doch es brouchte eine "Lokomotive", um den Film von Chabrol los-
zuwerden. Er sagte mir: “Du musst im ndchsten August L'AINE DESFER -
CHAUX mit Belmonde drehen; aber ich weiss, dass er sofort bereit wire mit
Dir einen andern Film zu machen. Also, sag mir nicht, dass es in der gan~
zen Serie Noir nicht ein Buch gibt, dass du sofort verfilmen mochtest.,,!"






Wirklich, es gab das Buch von Pierre Leson, weiches mir speziell gefiel:

LE DOULQS. Ich habe also zugestimmt, mit einer Bedingung: Reggiani fur
die Rolie von Maurice Fangel zu bekommen, Am Tag nach diesem Ge-~
spriich, telefoniert mir G. de Beauregard ous Rom, um mir zu sagen, das Ge
schaft sei geregelt. Allerdings wollte Reggiani, nochdem er das Buch gele~
sen hatte, die Rolle von Silien spielen. Das ist die Spezialitat von Reggian
ni: er witl immer diese Rolie, die man ihm nicht vorschiagt. Wenn man ihn
eines Tages fragen wirde, ob er Armand Duval spiefen walle, widre er fihig
zu antworten, dass er es vorziehe, Margherite Gautier zu spielen! ich hielt
mich fur die Darsteliung von Silien an Belmondo. Ich fand es amisant, dass
er zum Spitzel wird, nachdem er Priester war (in LEON MORIN, PRETRE).
Ich fasste es darum ins Auge, alles fallen zu lassen, als sich Reggiani dann
entschied, seine Meinung zu dndern,

Amisantes Detail: erst als LE DOULCS beendet war und Belmondo sich auf
der Leinwand sah, schrie er erstaunt: "Scheisse, der Spitzel bin ich!??"

- Wie kommt es, dass Sie das "Milieu" so gut kennen?

- lch habe es sehr gemocht, als ich jung wor...

Vor dem Kino gab es, neben anderen, die Bande vom Bahnhof Saint-Laza
re. Am Anfang hatte sich diese Bande aus Schiilern des Lycée Coudorcet
zusammengesetzt, die in der westlichen und nordwestlichen Vorstadt wohn-
ten. Mit der Zeit, als wir keine Schiller mehr waren, haben wir weiterhin
den Bahnhof Saint-Lazare unsicher gemacht... Ich muss [hnen sagen, dass
wir Ende 1939 eine schone Gaunerbande waren; und wir waren keine Kin-
der mehr....

- Alle Personen, die Sie in LE DOULOS zeigen, sind viel zweideutiger als
jene aus-dem Buch, o
- Ja, alle Figuren sind doppeldeutig, falsch. Ich habe Ubrigens die Zu-
schauver vorgewarnt am Anfang des Films, mit dem verstummelten Satz von
Celine:
- "MAN MUSS WAHLEN...
STERBEN ... ODER LUGEN?"

lch habe den Rest des Satzes weggelassen, der hiesse: "ICH LEBE". LE
DQULOS ist ein sehr schwieriger, schwer versténdlicher Film, weil ich
alle Situationen, die im Roman vorkommen, zweimal drehte,
- War Leson mit den von lhnen angebrachten Aenderungen einverstanden?
- Ja. Er hat mir sogar gesagt, ich hdtte thm diese Geschichte erzdhlen sol-
len, bevor er das Buch geschrieben habe.
- In LE DOULQS ist fur Nutheccio viel Sympathie spurbar,
- In einem normalen franzssischen Film wire die Rolle von Nutheccio von
Dario Moreno gespielt worden, nicht wahr? Na ja, ich wollte einen
Scheissker! ins Leben rufen, der sich nicht den >chweiss von der Stirne ab~-
wischt, wenn er sicht, dass er sterben wird. lch wollte weder Dario Morenc,
noch Claude Cerbal, und auch niemand anders von dieser Sorte. Als ich
Piccoli anrief und ihn fragte, ob er in meinem Film einen grossen Auftritt
machen wolle, antwortete er mir ohne weitere Erkldrungen zu erwarten, so-
fort: "ja". Er hat gedreht, ohne das Drehbuch zu lesen, noch zu wissen,
wieviel ihm bezahlt wirde, Als ich ihm sagte, dass dieser Auftritt ihmviel
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nitzen werde, sugte er mir einfach: "lch weiss." Er ist bemerkenswert in
diesem Film,

Aber Nutheccio ist nicht die Figur, die mir am ndchsten steht. Ich wirde
mich sicher so vor dem Tod verhalten wie er es tut, doch ich wire auchwie
Silien, wenn ich Polizeispitzel wiire. Dagegen wirde ich mich wie Faugel
benehmen, wenn ich, =erknittert vom Gefdngnis, den Tod meiner Frau rig-
chen wollte. Und, wenn ich, Kemmissar wire, wirde ich genau wie Clain
handein. Ich entwische immer durch alle Figuren meiner Filme hindurch.
Einen Film machen heisst alle Schauspieler sein, das heisst andere Leben
leben.

- Es gelingt thnen in LE DOULOS allein durch den Dekor eine Art von
Zauber zu schaffen.
- Ohne die 63 amerikanischen Regisseure, die den Tonfilm der Vorkriegs-
zeit "erfunden’ haben, hitte ich LE DOULOS nie gemacht. Der Dekor
meines Films zeugt von meiner Leidenschaft fur ein Kino, das die Basis
meiner Berufung war.
Die Telefonkabine, aus der Silien Salignari anruft, ist keine franzesische
Kabine; die Bar, in die wir Volker Schisndorff eintreten sehen, hat nichts
von einem Pariser Bistro; die Guiottine-Fenster mit thren Rollvorhdngen
aus Metallpldttchen, die Fenster mit Vorhéingen ersetzen..., lassen das
Publikum - ohne dass ich es irrefuhren will - diesen Zauber spiren, von
dem Sie sprechen. Dasselbe gilt fur das Buro von Clain, wo die Verhsre
stattfinden, welches die exakte Kopie des Buro's darstellt, das Rouben Ma-
moulian fur CITY STREETS (1931} aufbauen liess. (Dies wiederum ist dem
Orginal-Polizeibiro in New York genauestens nachgebildet.) In der Num-
mer des Jahres 1934 von "La révue du cinéma", kgnnen Sie die Photogra-
fie dieses Buros sehen, das mich fir mein Dekor inspiriert hat,
In CITY STREETS gibt es diese wunderschne Szene wo Guy Kibbee,nach-~
dem er ein Verbrechen begangen hat, zur Polizei sagt, die wenigen Minu-
ten nacher kommt, um thn festzunehmen: "lch habe mich nicht aus dem
Haus bewegt heute abend." Er sitzt dabei auf seinem Sofa, mit einer halb
gerauchten Zigorre inder Hand, von der die Asche noch nicht abgefallen
ist (seine Frau hat sie withrend seiner Abwesenheit geraucht), Das ist eine
bewundernswerte ldee fur ein Alibi, die man nicht wieder brauchen kann.
Nur grosse Autoren haben solche Ideen, denn sie sind nicht allen zugting-
lich. Ich habe die Alibi-ldeen sehr gern, und diese ganz besonders.

- Wie haben Sie die Aufnahmen von 9 Minuten 38 Sekunden gedreht, die
sich im Buro von Clain abspielt?

- Sie kénnen sich die technischen Schwierigkeiten nicht vorstellen, mit
denen wir uns herumgeschlagen haben, um diese Aufnahmen zu ralisie -
ren! Eine dhnlich schwierige, wenn auch kirzere Szene habe ich im Zim-
mer von Delon in LE SAMOURAI gedreht. Das Zimmer von Delon war je-
doch nicht mit Spiegeln bedeckt,wie das Buro von Clain. Hier riskierten
wir immer, unsere eigenen Bilder im Blickfeld der Kamera zu haben, was

zur Folge hatte, dass sich in gewissen Momenten die ganze technische
Equipe hinter der Kamera verstecken musste. Mit Ausnohme meines Perch-

uy,

mans (" Mikrophon-Trdger" ! er war unsichtbar, denn er hatte sich von Kopf
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bis Fuss schwarz angezogen - er frug sogar eine schwarze Maske ~, umkei-
nerlei Reflexe im Spiegel zu erzeugen.

Schon um 4 Uhr nachmittags hatten wir eine gelungene Aufnahme in der
Kiste: die sechste, Aus Sicherheitsgrinden wollte ich sie wiederholen,
aber ich erhielt bloss noch falsche Starts und Misserfolge, und das bis zur
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14, Aufnahme, die perfekt war bis auf den raschen Schwenk von Belmon-
do zu Marce! Cuvelier. |ch habe eine 15. Version gedreht, um die vorher
gehende zu vervollstandigen. Sie begann beim Schwenk und ging bis zum
Schluss. Die 14./15. Version war clso eine zusammengesetzte Aufnohme,
die verbunden war durch einen Reissschwenk. Obwohl sie genausogut war
wie die sechste Version und niemand das Zusammensetzen bemerkt hatte,
(weil ich es auf den drei unscharfen Bildern des Reissschwenks gemacht
hatte}, wahlte ich die sechste Aufnchme aus, Eine Frage des Prinzips.

- Die letzten Bilder zeigen Silien, der sich, todlich verletzt, noch Zeit
nimmt, sich im Spiegel zu betrachten, bevor er zusammenbricht. Das ist
ein sehr Melville'sches Ende.

- Ja.... der Mann, der sich selbst gegentbersteht... Silien hat sich nichts
mehr vorzumachen. Aber das Ende ist mcht genauso wie ich es vorgese-

hen habe. Die letzten Worte von Silien: "Fabienne?... Ich werde heute

abend nicht kommen", waren nicht vorgesehen.

Ich wollte eigentlich, dass er am Telefon eine Nummer withlte, die ihm ge-

antwortet hatte: "Haollo, hier Gerichtspolizei. fch hore," Das wire so viel

schoner gewesen: als letzten Reflex das BedUrfnis der Polizei anzurufen, Er
hatte die Nichtigkeit dieser Geste nur durch die Stimme am andern Ende
des Drahtes begriffen und wertlos aufgehdngt. In diesem Moment erst, hatte
er realisiert, dass er eigentlich schon tot war,

Unglicklicherweise musste ich diese Version drehen, in der der Film ver-

liehen wurde,

- Ist das Thema des "Policier” die einzige Moglichkeit, mit der Sie die
klassische Tragsdie Ubertragen konnen?

- lch glaube Uberhaupt nicht an die mondiinen Dramen von Luchino Viscon-
ti. Die Tragbdie findet sich schlecht ab mit Spitzenhemden und Smoking:

sie wird dadurch in sehr schlechte Gesellschaft gebracht. In der Tragsdie

ist der Tod ganz nah, wie in der Welt der Gangster, oder in speziellen Zei-
ten, wie dem Krieg. Die Figuren von L’ARMEE DES OMBRES sind tragische

Figuren, Das weiss man vom Anfang des Films an...

- Darum hat man Sie vielleicht beschuldigt, das Thema der Resistance wie
das Thema von LE DOULOS behandelt zu haben,

~ Das ist sicher wahr, Ich kann mich jedoch nicht dafur entschuldigen,

- Und der Western? Wire das nicht ein idealer Rahmen, Trogsdien zu Uber-
tragen?

- Alle meine eigenen Drehbucher sind ohne Ausnahme umgeformie Western
Aber ich glaube nicht daran, dass man einen Western ausserhalb von

Amerika drehen kann, Das ist der Grund dafir, dass ich die Filme von Ser~

gio Leone nicht mag.

Man hat mir schon vorgeschlagen, in Almeria einen Western zu machen...

Obwohl! ich ein "Europder" bin, der sehr gerne einen Western machen wur~

de, habe ich mich immer geweigert, ginen FALSCHEN Western zumachen.Es

ist absoluter Wahnsinn, dass die Amerikener Western aus Almeria [ieben.

Sie ziehen ONCE UPON A TIME IN THE WEST (Sergio Leone)einemwati-

ren Western vor! Wir leben in einer Epoche von verherender Torheit, was

eine der schinsten Formen des Films angeht., Der "Spaghetti" hat den Wes~
tern getotet.
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LE DEUXIEME SOUFFLE

- In welcher Form haben Sie sich fur das Buch von LE DEUXIEME SOQUFFLE
interessiert?
- Das Buch wurde seit seinem Erscheinen im April 1958 dauernd in den BU-
ros samtlicher franzssischer Produzenten herumgeschleppt. Da die beiden
Geschichten, die den Roman ausmachen, keinerlei Beziehung zueinander
haben, erwies sich die Verfilmung des Buches als praktisch unmsglich und
niemand wollte sich die Rechte dafur kaufen. |
Der Autor des Buches bestUrmte mich johrelang, doch einen Film nach sei-
nem Roman zu drehen. Darauf antwortete ich ihm unverdandert, dass ich zu-
erst die "ldee" finden musste. "Die ldee? Aber welche ldee?!, hatte er
mich einmal gefragt. "Die ldee, die mir ermsglichen wird, die beiden Ge-
schichten zu verbinden"”, habe ich ihm erkléart.
Und dann, eines Tages, fand ich endlich die Losung. Ich liess Orloff schon
am Anfang des Films auftreten (im Roman, erschien er erst auf Seite 104),
indem ich die Geschichte von Paris als Raehmen fur diejenige von Marseille
brauchte,
- Welches sind ihrer Meinung nach die grundsadtzlichen Unterschiede zwi-
schen BOB LE FLAMBEUR und LE DEUXIEME SOUFFLE?
~ Es gibt streng genommen Uberhaupt keinen Zusammenhang zwischen den
beiden Filmen. BOB ist fur mich kein “Policier", sondern eine Sittenko-
modie. In diesem Film bertcksichtige ich weder den Krieg, noch die Gesta-
po, und das "Milieu pourri" existiert nur auf der Zunge von Bob. LE
DEUXIEME SQUFFLE ist ein Film noir,
- Die Unterschiede zwischen dem Buch und dem Film sind enorm.
- Wenn Sie sich die' MUhe nehmen wollen, die Unterschiede zwischen dem
Buch und dem Fitm herauszukristallisieren, werden Sie Stoff genug haben,
um ihr Buch zu fillen. Wenn ich den Roman verfilmt hatte, hatte ich UN
NOMME LA ROCCA gehabt (Buch desselben Autors, José Giovanni, den
Jean Becker 1961 mit J.-P. Belmondo und Pierre Vaneck verfilmt hat]. Es
aibt in LE DEUXIEME SOQUFFLE viele vollig unndtige Dinge, die nur Full-
material sind. Der Autor des Buches hat kein Werk der Phantasie gemacht.
Er beschrinkte sich darauf, die wahren Geschichten, die ihm im Gefdngnis
von Mitgefangenen erziihlt worden waren, nachzuerzidhlen, Der Roman ist
sozusagen das enzykloptdische Gedichtnis all dessen, was er im Gefangnis
kennengelernt hat, ein Dossier von Heldensagen, von Charriere~Papillon..,
von denen Musterlebensldufen geschildert werden. Auf dieser Ebene ist"Le
Deuxieme Souffle" ein sehr interessantes Buch, ein absolut richtiges Doku-
ment Uber das franzdsisches Marseillermilieu, aus dem ja gerade die Gesta-
po der Rue Villejust in Paris hervorgegangen ist. Aber das gehort nicht zu
meinem Bereich des Filmemachens. lch mache nie Filme in Realismus, Sie
wissen das ja genau. Vom Buch habe ich nur dasjenige, was melvillesch war,
Ubernommen. Um dem Rest hab ich mich einen Dreck gekimmert.
- In ihren "Policier" treten die Personen immer als Paare auf, wihrend die
Hauptfigur immer als Schakal oder verwundeter Tiger reagiert. Warum?
- Weil es einen Verrdter gibt, wenn man zu zweit ist. Warum, glauben Sie,
hab ich die Einsamkeit gewihlt? (Lachen)... Der Handel mit den Men-
schen ist sehr gefdhrlich, Die einzige Lasung, die ich gefunden habe,um

23



24



nicht verraten zu werden, ist, allein zu leben, Kennen Sie zwel Menschen,
die, nachdem sie einige Johre als richtige Freunde zusommen gelebt und ge
arbeitet haben, immer noch freundlich miteinander reden? Ich nicht. Die
Die Freundschaft ist eine heilige Sache, wie die Existenz Gottes fur dieje-~
nigen, die daran glauben. Vom Moment an, wo "es nicht mehr so gut halt",
ist der Weg fur jede Art von Verrat offen. Ich glaube, dass der Verrat einer
der fundamentalen Antriebe des menschlichen Handelns ist, viel mehr als
die Liebe. In "Carmen" wird gesagt, dass die Liebe uns zum Leben anspornt.
Das ist nicht wahr, Es ist der Verrat!
Gu ist ein Tiger. Jo Ricei ein Schakal.
- lhre Figuren sind sehr viel ordentlicher und geregelter als diejenigen des
wirklichen Milieus.
- Absolut. Die wirklichen Menschen des Milieus interessieren mich nicht,
in der Realitat ist das Milieur genauso verkommen wie die birgerliche
- Welt. Warum machten Sie, dass es tugendhafter wire?
~- Ist fur Sie die List ein Mittel der Verteidigung oder eine Form von Intel~
ligenz, die Sie besonders bewundern?
- In meinen Filmen oder im Leben? Im Film sind alle Mittel gut, um in den
Zuschauern ein Interesse zu wecken. Die List, insofern sie der Motor ist,
um Situationen oder Bilder interessant zu machen, bejohe ich... Im Leben
dagegen hab ich das alles nicht gern. Ich sage nicht, dass ich all das, was
der Mensch an Schadlichem hat, systematisch verurteile, denn ich bin ein
Mensch wie die andern, nicht besser und nicht schlechter. lch akzeptiere
diese menschliche Eigenschaft mit all dem, was sie mit sich bringt. Darum,
glaube ich, ist es mir schon passiert, dass ich hinterlistig war, auch wenn
ich lhnen nicht sagen konnte, wann. Aber ich werd lhnen einen Satz zitie-
ren, der mir Pierre Braunberger vor einem Jahr gesagt hat - ein Mann, der
sich in der Welt des Films ausgezeichnet auskennt: "Im Grunde bist du der
einzige Fall, den ich kenne, der wegen seiner Unnachgiebigkeit Erfolghat-
te! Du hast immer 'Nein’ gesagt, du hast nie gemogelt. Du hast dich wie
ein Rohling aufgefthrt und es ist dir so alles gelungen!..." Folglich kann
ich nicht hinterlistig sein, denn ein alter Professioneller wie Braunberger
hdtte das bemerkt. Ich habe eher eine "Bulldozer”~-Mentalitat, ich finde,
dass die kurzeste Linie zwischen zwei Punkten die gerade Linie ist.
- In dieser Gauerwelt, die Sie so gut beschreiben, muss man tsten oder man
wird getstet, Eine klare Vision der heutigen Welt?

- Ah! Ah! Sie schlogen wieder eine falsche Richtung einl... Sie irren sich,
wenn Sie aus dem, was ich in meinen Filmen mache, auf das, was ich im
Leben bin, SchitUsse ziehen wollen und umgekehrt. Sie wissen ganz genau,
was ich im Leben bin: ein Einzelginger zusammen mit fUnf andern - mit mei
meiner Frau und meinen drei Katzen -, der sich die absolute Regel aufge~

stellt hat, seine Zeitgenossen nicht zu besuchen. lch habe einen Freund,
Jan de Hertog, der mir wie ein Bruder nahe steht, aber den ich nie sehe; er
ist auf seiner lnsel, in Florida, und ich hier, in Tilly. Ich habe endgultig
vermieden, dass ich téten oder ewig verhindern muss, getétet zu werden.
Niemond will mich tsten und ich will niemanden toten. Im Leben wiinsche
ich mir nur etwas: dass man mich in Frieden ldsst. Ich selber lasse die Leute
immer in Ruhe. Auch wenn ich manchmal Dinge erzihle, die mir am Herzen
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liegen, durfen Sie nicht glauben, dass es einen Zusommenhang zwischen

meinen Figuren und mir gdbe. Ich erzihle Geschichten, die mich interessie

ren oder die in umgeformtem Zustand einen Zeitabschnitt meines Lebens in

Erinnerung rufen. Aber das sind nie personliche Geschichten! Nie! Nie!

Nie! Ich gebe zu, dass es in L'ARMEE DES OMBRES eine Szene gibt, die

sich auf mein vergangenes Leben bezieht, Aber das ist die einzige undsie

davert nur zwei Minuten!

- Wishrend des Vorspanns, der sich vor einem Ausflug im Wald abwickelt,
gibt-es eine sehr suggestive Verkettung von Tonen: das Gerdusch der
Schritte von Gu und Bernard wird, ohne dass man es richtig merkt, durch
dasjenige des fohrenden Zuges abgelsst,

- Ich habe dort ein "over-lap" gemacht: Die beiden Gerdusche werden
durch denselben Rhytmus verkettet. Mein Tonstreifen ist oft die Musik mei
ner Filme.

- Nach der Schiesserei, die der Tod von Jacques le Notaire hervorruft, halt
Blot im Restaurant seine erstaunliche Rede, die in einer einzigen Einstel~
lung gedreht wurde. Wie haben Sie diese Szene gefilmt,

- Ich habe Paul Meurisse in den Ankleideraum geschickt, weil ihn die Vor-
stellung, eine solche Szene in einer Einstellung zu drehen, vollig verdng-

stigte und habe selbst die Szene an seiner Stelle geprobt.  Ich habe die

Sequenz gespielt, in der Blot zum ersten Mal erscheint und ich zeigte mei-

nem Kameramann Jean Charvein jeden Kamerastandort, wéhrend der Kame-

raassistent den Weg der Kamera auf den Boden zeichnete. Erst als die gon-~
ze Szene genavestens geregelt war, liess ich den Chefkameramann kommen,
um das Licht einzurichten. Als endlich alles bereit war, liess ich Paul Meu-
risse rufen und sagte ihm, er solle einfach das machen, was er wolle.,"Wie ?

Was ich will?" Sein Erstaunen war grenzenlos, denn er kannte die Schwie-

rigkeit der Szene. " Ja, machen Sie vorallem dos, was Sie logisch dinkt."

Und ich schwére lhnen, er machte genau dosselbe wie ich vorher.., Zwangs-

ldufig, denn ich hatte nleht nur alles vorhergesehen, sondern ich kannte

auch meine Schauspieler gut.

- Es gelingt thnen, von ihren Schauspielern nicht bloss ein sehr genau
durchdachtes Spiel zu erhalten, sondern auch ganz eigenen Stil und eige:
ne Betonung. :

- Das ist dem Umstand zu verdanken, dass ich meine eigenen Dialoge schrei
be und diese dazu konzipiert sind, in der Geschwindigkelt gesprochen zu

werden, in der ICH rede. Es braucht deshalb nicht so zu sein, dass meine

Schauspieler eine bessere oder schlechtere Vortragsart haben als ich.

Ich glaube stark an die FUhrung der Schauspieler. Es besteht kein Zweifel,

dass die Fuhrung in zwei Phasen, die sehr heuchlerisch ist, mir die Maglich

keit gibt, jeden Schouspieler zum richtigen Spielen und Sprechen zu brin-
gen.

Zun&chst drehe ich mit Direktton, dann lasse ich jeden Schauspieler sich

selber im Studio synchronisieren: Vor einer Schlaufe, die ohne Unterbruch

sein Bild zeigt, bis ihn eine Art Ekel Ubernimmt. Es ist anstrengend, einen

Schauspieler dahin zu bringen, dass er sich selber nicht mehr mag, aber

wenn ec sich zum 10., zum 20. Mal hintereinander dieselbe Grimasse schnei

den sieht, hat er weniger Widerstinde und ich habe ithn im Griff, Auf die-
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se Art erreiche ich, dass er den Text so spricht, wie ich ihn haben will.

-~ Wurde die Begegnung von Albon und Blot auf der Strasse mit versteckter
Komera gefilmt?

~ Ich habe dieses Travelling mit einem Teleobjektiv gedreht. Die Kamera
war in einem Wagen versteckt. Alban und Blot trugen Mikrosender auf
sich und niemand merkte, dass ich filmte. Nicht einmal Reichenbach, derin
jenem Augenblick vorbeiging.

- Die Vorbereitung und die Durchfuhrung des Hold-up sind sehr bemerkens-
wert.

- {...) Die Szenen mit den Polizisten ouf den Motorriidern, die stirzen, war
sehr schwierig zu drehen, weil ich in letzter Minute die Stuntmen, die
ich erwartete, nicht bekam. tch hatte zwei gute Motorradfahrer, aber dos
waren keine Stuntmen, lch konnte sie ja nicht téten und deshalb musste ich
fur diese Szene einen Trick erfinden, Das Ergebnis ist trotzallem sehr gut.
Die Szene mit dem Auto, das in die Schlucht hinunterstir=t hab ich mit vier
Kameras gefilmt, denn man konnte die Aufnohme nicht wiederholen. Zwel
Kameras waren auf einem kleinen Felsvorsprung aufgestellt = in der Hoff-
nung, der Lieferwagen wirde eine Drehung um die eigene Achse machen,
was im Ubrigen auch eintraf - eine andere ouf einem Schiff auf dem Meer.
~ Gu erwdhnt im Glauben, unter Gaunern zu sein, die Namen seiner Komp
lizen. Als er erkennt, dass es eine Polizeifalle ist, weiss er, dass alles

verloren ist und dass von diesem Moment an nur noch der Tod, seinen

Fehler wiedergutmachen kann.
~ Manouche sagt am Anfang des Films, als sie von der Flucht von Gu er-

fahrt: “Vor zehn Jahren wollte ich thm helfen; ich hatte sogar Angst, er
wlrde sich umbringen!.." Gu war also schon am Anfang des Films verloren.
Im Grunde hatte er nur zehn Jahre Aufschub,
Im Buch ist es Blot, der sich als Gauner ausgibt, aum Gu zum Sprechen zu
bringen. Ich habe die Figur, die Negroni spielt, genommen, weil er jenem
Genre von italo-amerikanischen Gangstern, Stil George Raft, ein kleinwe:
nig gleicht. Ich hab ihn gepudert, geschminkt, so wie die Neapolitaner ge-
pudert waren, damit er wie ein Gangster aus einer andern Epoche aussehen
wirde. Vor dem Krieg hatten namlich gewisse Gauner die Gewohnheit,
sich zu schminken, ohne deswegen homosexuell zu sein,
Als Negroni Lino Ventura um die Namen seiner Komplizen bittet, hdtte
letzterer seine Antwort in zwei Phasen geben sollen: indem er zuerst den
Kopf schuttelte und nachher "Nein!" sagte. Ich fand, dass die von diesem
einfachen Wort gefolgte Geste der Szene mehr Kraft verlieh, Ventura war
anderer Ansicht {seiner Meinung nach entsprach diese Handlungsweise
nicht der Realitat) und er wollte um jeden Preis dieses "Nein!" mit dem
nachfolgenden KopfschUtteln unterstreichen, lch hab ithn gezwungen, meine
Anweisungen zu befolgen und sagte ihm, doss in meinen Filmen die Leute
nicht wie im Leben handeln. Wenn Sie die Szene genau beobachten,. kén-
nen Sie, wenn sich die Kamera Ventura's Gesicht nthert, um es in einer
Grossaufnahme einzufangen, des Pulsieren seiner Halsschlagader sehen, so
witend war er, Aber noch am gleichen Abend hat er mir telefoniert, ummir
zu sagen, dass ich Recht hatte, Er muss die Szene, bevor er mich anrief,vor
seinem Spiegel nochmals repetiert hoben,
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LE SAMOURAI

- Wovon sind Sie ausgegangen, um das Drehbuch fur LE SAMOURAIL zu
schreiben?
- Von der ldee eines Alibis.

Ein Mann begeht in Anwesenheit von Augenzeugen ein Verbrechen und
ist dennoch nicht beunruhigt. Nun, das einzige Alibi auf welches man
sich im Leben verlassen kann, ist das einer Frau, die einen liebt. Eher lies-
se sie sich tsten, als das, was sie sagen, abzustreiten.

Ich wollte meine Geschichte mit einer peinlich genauen Beschreibung be-
ginnen, ich konnte fast sagen mit einer medizinisch genauen Beschreibung
des Verhaltens eines Berufsmarders, der -"par definition" - schizophren ist,
Bevor ich mein Drehbuch schrieb, habe ich alles Uber Schizophrenie gele-
sen, was ich konnte: Uber die Einsamkelit, das stumme Ertragen, das Auf-
sich-BezogenseinErinnern Sie sich an Lacenaire? Delon in LE SAMQURAI
ist ein wenig wie Marcel Hesrand in LES ENFANTS DU PARADIS, mit der
Ausnahme, dass dieser aus eigenem Interesse totet,
Fur einen Schizophrenen ist der Raub unerldssliche Zugabe des Mordes.
Jeff Costello stiehlt dos Auto, damit seine Tat vollstidndiger ist, In einem
zweiteiligen Verbrechen gibt es immer eine Art Stufe des Nachdenkens
zwischen dem ersten Teil der Tat und dem zweiten Teil. Jeff Costello ist
weder Gauner noch Gangster. Er ist "rein", im Sinn eines Schizophrenen,
der nicht weiss, dass er kriminell ist, obwohl er von seiner Logik und sei-
nem Verstand her kriminell ist, Ich habe mich davor gehUtet, aus thmeinen
Ubertebenden Fallschirmspringer aus dem Indochina~ oder Algerienkrieg zu
machen, wo er gelernt hdtte fur die Regierung zu téten. Jean Cau hat LE
SAMOURAI sehr geliebt. Obwoh! er mich nicht kannte, war er so Uber -
zeugt, ich hatte hier mein Selbstportrait gemacht, dass er anfing mich zu
analysieren, obwoh! er nicht Analytiker war, wie er mir sagte. Er hat all
meine unbewussten Intentionen oufgedeckt, und man muss sagen, dass es
ihm gelungen ist, ein absolut halluzinatorisches Portrait von mir zu mach
chen.
LE SAMQURAJ ist die Analyse eines Schizophrenen, von einem Paranoiker
gemacht, denn alle Kunstler sind paranoisch,
lch habe damals das sehr schdne Buch von Graham Greene gelesen, das
Frank Tuttle mit Alan Ladd und Veronika Lake verfilmt hat {(THIS GUN
FOR HIRE, 1942}, Das Portrait des Schizophrenen wies jedoch grosse Luk-
ken auf. Selbst PICKPOCKET ein Film, den ich bewundere, ist nicht ganz
gelungen. Muss man den Fehler den Dialogen zuschreiben? Ich bin ge
neigt, dies zu glauben, denn die Dialoge tonen falsch.
- Aber dieser Mangel an Richtigkeit in den Dialogen, ist bei Bresson ge-
wollt,
- Ja, das ist wahr, und genau da bin ich nicht wie Bresson. Die Figuren
von Bresson dricken sich nie in einer Art aus, die mir passt. Im Gegen~
satz dazu gefallt mir bei Bresson das Verhalten der Figuren ithre Gestik

und auch die Motivationen der Taten. PICKPQCKET ist ein bewunderns-
wert misslungener Film,
- Wieso haben Sie nach dem Erfolg von LE DEUXIEME SOUFFLE ein so
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neues und auch riskontes Unternehmen, wie LE SAMOURAI eines ist, ge-
startet ? '

- Als ich mit Delon Kontokt aufnahm, um ihm MAIN PLEINE veon Leson
vorzuschlagen, bevor thn Deville drehte, hat er mir einen vollkommen
idiotischen Brief geschrieben. Er war auf einer IBM President-Maschine ge-
tippt und Delon liess mich darin wissen, dass er sich nicht mehr fir meinen
Vorschlag interessiere, weil er in den USA in ndchster Zeit eine Serie von

anderen, weit interessanteren Projekten vorhabe.

Nach dem Erfolg von LE DEUXIEME SQUFFLE, als mir Delon sagte, dass er
gerne mit mir gedreht habe, sandte ich ithm das Buch zum lesen, ohne ihn
davor zu warnen, dass es schon mit dem Titel LUCKY JO verfilmt worden
sei und sagte ihm bloss: "Wir machen das, was Sie mir vor drei Johren aus-
geschlagen haben.” Nachdem er das Buch gelesen hatte, gab er mir sein
Einverstdndnis, Aber es war unmaglich, die Rechte dafur wieder zu bekom-
men. Darum schlug ich Delon die Rolle von Gerbier in L'ARMEE DES OM-
BRES vor. Er lehnte ab und fragte mich, ob ich nicht ein anderes Drehbuck
habe, das mir am Herzen liege.
Im Jahre 1963 = bevor mich Delon wissen liess, dass er eine internationale
Karriere einschlagen wolle ~ hatte ich ein eigenes Drehbuch geschrieben,
das seinen Intentionen entsprach. lch sagte ihm das, Er bat mich auf An~-
hieb, es thm vorzulesen, Die Lesung fand bei Delon zu Hause statt,
Die Ellbogen auf die Knie gestUtzt, das Gesicht in den Hédnden vergraben,
horte Alain mir zu, ohne sich zu bewegen. Plotzlich hob er den Kopf um
einen Blick auf die Uhr zu werfen und unterbrach mich: "Seit 7 1/2 Minu-
ten lesen Sie ihr Drehbuch und es ist noch kein Schatten eines Dialoges zu
sehen, Das genUgt mir. Ich mache diesen Film. Wie heisst er?" "LE SA
MOURAI", antwortete ich, Wortles hiess er mich, ihm zu folgen und fihrte
mich in sein Zimmer: es bestand aus nichtsanderem als einem Lederbett,
einer Lanze, einem Sabel und einem Samourai-Dolch!
- Der Satz aus "Bushide" mit dem Sie den Film ersffnen: "Es gibt keine
grossere Einsamkeit als die des Samourai, ausser der des Tigers im Dschun
gel vielleicht..." = dieser Satz stimmt genauy mit lhrer Situation als Kunst~
ler am Rand der normalen franzdsischen Produktion Uberein.
- Vollig!

Wissen Sie, dass der Film in Jopan mit diesem Ersffnungssatz aus "Bushi-
do" herauskam? Sie wussten nur nicht, dass ich es war, der diesen Satz er-
funden habe! Der Film hat in Japan seinen Titel behalten, in ltalien dage-
gen heisst er FRANK COSTELLO, FACCIA D'ANGELQ! Einfach darum,
weil dies der Name eines amerikanischen Gangsters ist! Diese Schmutz-
finke!

- Sie gehen in LE SAMOURAL anders mit den Farben um, als in L'AINE
DES FERCHAUX.

~ Um dieses Resultat zu erhalten, haobe ich eine ganze Serie Uberzeugend-
der Experimente gemacht. lch habe diese Ubrigens in L'ARMEE DES OM-

BRES und bis LE CERCLE ROUGE weitergefihrt. Mein Traum wire ein Film

in schwarz und weiss, dem man nur in kleinen Nuancen anmerken wiirede,
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dass es sehr woh! ein Farbfilm ist. Ich glaube, dass wir heute einen kleiner

Schritt in eine gefahrliche Ausdrucksweise gemacht haben: in den Farbfilr

Man kann kaum mehr mit Schwarzweissfilmen arbeiten. Kein Produzent ris-

kiert es, in einem solchen Unternehmen 3001000 bis 400'000 Dollar zu ver-

lieren, denn das Fernsehen interessiert sich nur fur Farbfilme. Das Fernse-
hen hat ein genzes Produktionssystem erneuert.

- Schon wihrend dem Vorspann vermittelt uns Delon, der im Vordergrund
auf seinem Bett liegt, den Eindruck der Einsamkeit des "Samourai®,

~ lch wollte die geistige Unordnung eines Menschen zeigen, der von einer
leichten Schizophrenie befallen ist, Anstatt ein ziemlich'klassisches"

Travelling ruckwdrts, ergdnzt mit einem Zoom vorwirts zu drehen, habe

ich die gleiche Bewegung mit Unterbrechungen gedreht, Indem ich das Tra:

velling unterbrach und mit dem Zoom fortfuhr, das Trovelling wieder auf-
nahm etc., habe ich ein Gefuhl von "elastischer", nicht klassischer, Ver-
zbgerung geschaffen, um den Zustond von Chaos besser auszudricken.

Alles bewegt sich und trotzdem bleibt alles om Ort...

- Glauben Sie, dass sich der Tod in Bewegung setzt, wenn Delon sich er-
hebt?

~ Sicher, denn der Mensch trit seinen eigenen Tod mit sich. Der Tod ist in
meinem Film jedoch durch Calhy Rosiet verk@rpert, in die sich Delonver-
liebt.

- Um in das Zimmer von Jeff einzudringen und dort das Mikrophon zu in-
stallieren, bedient sich die Polizei derseiben Methode wie Delon, wenn
er die Autos stiehlt: eines Schlusselbunds, der mit einem Eisendraht zu~
sammengehalten wird.

- lch wollte im Film das Prinzip gebrauchen, das Chaplin sehr tever war
und das darin besteht, dieselbe Sache dreimal zu zeigen, um die Zuschau

er reagieren zu lassen. Wenn man den SchlUsselbund zum dritten Mal sieht

- da wo Jeff hinter dem Chételet seinen zweiten Wagen stiehlt - dann rea-

gieren die Leute im Saal.

- Warum antwortet Jeff nicht einmal mit einem Ldcheln, als er den Blick
des Madchens kreuzt, das im Wagen neben dem seinen sitzt?(...}

- Die beiden sich kreuzenden Blicke helfen den Schizophrenen, der Jeff
ist, besser verstehen. Ein mormaler Mann ware dem Madchen gefolgt oder

hdtte ihm zumindest zugeldchelt, Jeff hingegen bleibt gleichgiltig, denn

nichts kann ihn von seiner Mission ablenken, die er erfillen wird... Der ri-

tuelle Raub des Autos ist der erste Akt seines Verbrechens.

- Warum sprechen Sie von einem "rituellen Raub"?

- Weil jede Tat in der Schizophrenie ein Ritual ist. Und tduschen wir uns
nicht: jedes ganz kurze Ritual ist schizophren. Ich gehe vom Prinzip aus,

wie Sie wissen, dass alle Tiere verrUckt sind. Schauen Sie meine drei Kat-

zen an: in der Erfullung ihrer Bewegung, ihrer Ortsverdnderungen, liegt

immer etwas rituelles, Der Mensch war ein Tier, warum soll er nicht ver-

rickt sein? Das Ritual ist eine tierische Gewohnheit und Uber dies eine

Menschliche Gewohnheit, vorallem eine religiose. Das Ritual ist ein Teil

der Verricktheit der Menschen, wie der Glaube Ubrigens auch.

~ Um das Nummernschild der gestohlenen Waogen zu dndern, fahrt Jeff
Costello.mit hoher Geschwindigkeit und auf Anhieb durch die sehrschma
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te Tur einer Vorortsgarage, die an einer engen Gasse liegt, Wie haben
Sie diese Szene gedreht?

- Weil die Enge der Garogentir und der Gasse gegeben war, sagte ich De-
ton, er solle bloss vortduschen, mit dem Auto einzufchren. Ich hitte dann

irgendeinen Trick ongewandt. Einige Augenblicke spdier kam Delon im ers-

ten Auto mit hcher Geschwindigkeit angefahren, drehte ab und fuhr auf

Anhieb ein. Mit dem zweiten gestohlenen Auto wiederholte er die ganze

Operation mit derselbenGelassenheit. (Auf jeder Seite blieb zwischen Tur

und Auto je ein Zentimeter Ubrig, nicht mehr.; Das ist der jedem “Star"

eigene "Adler-Charakter". Die grossen Profis mit Klosse haben es nicht
notig, dass man ihnen sagt, wie sie ein Glas halten oder eine Zigarre rau~
chen sollen, zum Beispiel, Sie haben die Sicherheit und den undiskutablen

Instinkt der Gestik. lch bewundere die amerikanische Definition: "EinStar

ist jemand wie jederman mit something else extra." Dieses " something else

extra" ist undefinierbar; man konnte es Ubersetzen mit dem Vermigen der
direkten Wirkung auf das Publikum, Der Beruf des Schauspielers ist nicht
lernbar; entweder ist man begabt oder man ist es nicht. M. Lino Ventura,
zum Beispiel, hat nie gelernt einen Text zu sprechen, aber er spricht besser
cls jeder andere,

- Die Beziehung zwischen Jeff Costello und Jeanne Lagrange ist ziemlich
zwiespdltig, wie jene zwischen Gu und Manouche. Wieso haben Sie die-
se Rolle ausgerechnet Nathalie Delon gegeben, die zu dieser Zeit die
Frau ven Alain war?

- Nathalie gleicht Alain wie eine Schwesfer(PIERRE QU LES AMB!GU!TES)
Ich habe diese Rolle Nathalie gegeben aus einer Art Instinkt heraus,denn

am Anfang wollte ich, dass sie die Pianistin spielt. lch habe mir gesagt,

dasssie ihrem Temperament nach eine Frau sein musste, auf die ein Mann
zdhlen kann; dass sie, wenn sie fir Alain je Entlastungszeuge sein musste,
dies auf wunderbare Weise wiire. Die Zukunft hat mir bewiesen, doss ich
mich nicht getduscht habe. Ich habe Nothalie sehr gern: sie ist ein ver-
biuffendes Midchen, eine Frau von totaler Offenheit, von ausserordentli=-
cher motalischer Kraft, Sie ist unangreifbar. Ein Fels. Das Wasser kann dao-
riber fliessen, ohne ihn je anzugreifen.

- Die Polizei klopft bei Jeanne Lagrange. Sie fragt: "Bist du es Jeff?"

" Ja" antwortet ein Stimme, die der von Jeff Costello erstcunlich gleicht.

- Sicher, denn ich habe fur diesen Effckt die Stimme von Delon genommen.
Das ist Teil der notwendigen Unehrlichkeit jedes Kreativen -~ die Kunst

basiert auf der Lige - allerdings, kann man sich meiner Meinung nach da-

mit nur bedienen, wenn man im Leben kein Liugner ist,

-~ Sind Sie in diesem Fall mit Jean~Marie Straub einverstanden, der erklért,
duss niemand als Meister der Kino-Kunst angesehen werden kann, wenn
er nicht ein Leben von exemplarischer Moral fuhrt.

- Absolut. Die Kunst, und vor allem die filmische Kunst, verlangt ein ex-
emplarisches Leben, um das, was sie an Chaos und Wahnsinn hervorbrin-

gen, zu kompensieren, Ich bin kein Heiliger und auch nicht tugendhaft,

aber ich glaube, dass ein Uebermass an Chaos im Alltagsieben jede Mog-
lichkeit zu Schopferischem Arbeiten zerstort. Wir haben sehr prazise Bei-
spiele zur Unterstitzung dieser Theorie..
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- Bei Olivier Rey diskutiert man Uber das Schicksal von Jeff Costello. "Er
ist ein einnsamer Wolf", sagt jemand. "Nein, ein verwundeter Wolf",
antwortet ein anderer.

- Ein einsamer Wolf hat die grissten Fehigkeiten, sich gegen Widerwartig-
keiten zu wehren.... vom Grossen Norden sagen wir, wie bei Jack Lon-

don. Vom Augenblick, da der einsame Wolf zum verwundeten Wolf wird,

wird er gefshrlicher, obwohl er dazu bestimmt ist, zu verlieren, Sehen Sie

Dix Hailey (Sterling Hayden) in THE ASPHALT JUNGLE.

- Warum kehrt Jeff Costello, obwohl er sehr vorsichtig ist, immer wieder an
die Orte des Verbrechens zurtick? _ g

- Er weiss, dass er nichts riskiert; wie auch da wo er das Paket mit dem
schmutzigen Verband auf die Strasse wirft, Mit seinem Schlangenblick

will er der Pianistin nur sagen, dass er sie sehen will. Wer?ﬁ."der falsche Bar-
mann thm sagt: "Wenn Sie der von der Polizei gesuchte Mann wiren, ksnn-~
te man sagen, dass der Mérder immer an den Ort seines Verbrechens zurtick-
kehrt" -, missfallt ihm diese Bemerkung und er verldsst die Bar, um draussen
auf die Pianistin zu warten,

~ Wenn man Jeff wieder in den Roum zu "Martey's"eintreten sicht, denken
wir plstzlich an das, was Sie kurz darauf den Barmanr sagen lassen.

- Das ist gewollt, Man muss diese Art von Effekt immer zerstéren. Ich werde
lhnen ein Beispiel erzdhlen: An einem Abend habe ich mit meiner Frau
ein bewundernswertes Stiick von Jean Anouille gesehen: "La Grotte", Zwei
Minuten nach Beginn der Auffihrung, drehe ich mich zu Florence und sage:

"Pirandellol" Genau in diesem Moment ruft der Schauspieler, der gerade

auf der Bihne ist: "lch habe eben jemand im Saal 'Pirandello’ sagen

horen...."

So gut ist die Theaterkenntnis von Jean Anouille. Er wusste:sehr genau, dass

sich Zuschauer im Saal sagen wirden: "Oh! Oh. er macht sich ein bisschen

Uber Pirandello fustig!"

- Niemand weiss recht, wer Olivier Rey ist,

~ Utsprunglich war er Chef des franzgsischen Geheimdienstes, Dann habe
ich aufgrund gewisser Spionagefilme mein Drehbuch modifiziert und

Olivier Rey ist eine Art Funktiondr einer anonymen Maschinerie geworden.

Kurz, ich weiss nicht, wer Olivier Rey ist, ich will es nicht wissen und ich

will auch nicht, dass es jemand weiss... Er ist der "Mac Guffin", von dem

Hitchcock mit Truffaut gesprochen hat.

- In der letzten Einstellung des Films, verldsst jedermann den Night-Club
und die Lichter |8schen aus, " The show is over", nicht wahr?

- Ja, und darum habe ich meinen Schlagzeuger "pim pam pom" schlagen
lassen. Jedesmal wenn ein Schlagzeuger den Abend abschliesst, nimmt er

seinen Trommelstock und schlagt auf seine "helle" Trommel (pim), auf die

Charleston~Trommel (pam) und auf dos Becken (pom).

Das Gespriich fuhrte Rui Nogueira

Copyright Rui Nogueira.
Uebersetzung aus dem Franzssischen: Daniela Steger und Regula Waldner.

34



Meiville

FILMOGRAFIE
J. P MELVILLE 4917 - 197

Die AbkUrzungen bedeuten:

PF: Produktionsfirma, P: Produzent, PM: Produktions Manager. R: Regie, RA: Regie-
Assistent (en). Dr: Drehbuch. Di: Dialog. K:Kommentar. DPh: Bildregie. CO: Kamera-
mann. S: Schnitt. AD: Art Director (Bauten). M: Musik. T: Ton. D: Darsteller.

Spielfilme

LE SILENCE DE LA MER (1947)

PF: O.G.C.. P: Jean Pierre Melville. PM: Marcel Cartier, R: Jean-Pierre Melville.
RA: Jacques Guymont. Dr: Jean-Pierre Melville , nach dem Roman von Vercors
(Jean Bruller). DPh: Henri Deca&. S: Jean-Pierre Melville, Henri Decad. M: Edgar
Bischoff., ML: Paul Bonneau.

D: Howard Vernon (Werner von Ebrennacj, Nicole Stéphane (Nichte), Jean-Marie
Robain (Onkel), Ami Aroe (Werner's Verlobte), Denis Sadier (SS Offizier), Heim,
Fromm, Rudelle, Vernier und Max Hermann { deutsche Offiziere), Georges Patrix,
Henri Cavalier, Dietrich Kandler.

Dreharbeit "on location” in und nahe bei Poris und in Vercors' Haus, August bis
Dezember 1947 (27 Drehtage). Erstauffhrung privat I, November 1948; Erstauf-
fuhrung in Paris 22. April 1949, Lénge : 86 Min.

LES ENFANTS TERRIBLES (1949)

PF: O.G.C.. P: Jean-Pierre Melville. PM: Jean-Pierre Melville, Jacques Bralay,
R: Jean-Pierre Melville. RA: Claude Pinoteau, Jacques Guymont, Michel Drach,
Serge Bourguignon. Dr: Jean~Pierre Melville, Jean Cocteau, nach dem Roman von
Jean Cocteau. Di: Jean Cocteau. Auswohl und Zusammenstellung der erzdhlenden
Kommentare: Jean~Pierre Melville. DPh: Henri Decag. CO: Jean Thibaudier.
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$: Monigue Bonnot, AD: Jean-Pierre Melville, gebaut von Emile Mathys. M: Bach's
Arrangement in A=Minor fur vier Klaviere nach Vivaldi's Konzert in B=-Miner fur
vier Violinen, Opus 3, und Vivaldi's Concerto Grosso in A-Minor, ML: Paul
Bonneau. T: Jucques Gallois, Jacques Carrere.

D: Nicole Stéphane (Elizabeth), Edouard Dhermitte (Poul), Jacques Bernard (Gérard),
Renée Cosima (Dargélos/Agathe), Adeline Aucoc (Mariette), Maurice Revel (Doktor),
Roger Gaillard (Gérard’s Onkel), Mel Martin (Michael), Jean-Marie Robain (Schul-
direktor), Emile Mathys (sein Stellvertreter), Annabel Buffet (Mannequin), Maria
Cyliakus (Mutter), Rachel Devirys, Héléne Rémy, und der Stimme von Jean Cocteau.
Dreharbeit "on location” in Paris, Montmorency und Ermenonville, im Theater Pigaile
und in den Studios Jenner, November 1949 - Januar 1950, ErstauffUhrung in Paris
29. Marz 1950 (zuvor: 22, Marz 1950 in Nizza), Linge: 107 Min,

QUAND TU LIRAS CETTE LETTRE (1953)

PF: Jad Films/S.G.C. (Paris)/Titanus (Rome}. P: Louis Dubols, PM: Paul Temps.

R: Jean-Pierre Melville. RA: Pierre Blondy, Yannick Andrei. Dr: Jacques Deval.
DpPh: Henri Alekan. CO: Henri Tiquet. $: Marinette Cadix. AD: Robert Gys, Raymond
Gabutti, Daniel Guéret. M: Bernard Peiffer. Gitorrensolo: Sacha Distel. T: Julien
Coutellier, Jacques Carrere.

D: Juliette Gréco (Thérese), Philippe Lemaire (Mox), Daniel Cauchy (Biquet), Iréne
Galter (Denise), Yvonne Sanson (Irzne), Jacques Deval (Richter), Jean-Marie Robain
{Notar), Suzanne Hédouin (Patron des Buffets), Robert Dalban (Barman), Hélene Dana
{das nackte Mudchen), Fernand Sardou { Mechaniker), Philippe Richard (Metzger),
Léon Larive ( Gerichtsdiener), Marcel Delaftre {Grossvater), Jane Morlet (Grossmut-
ter), Suzy Willy (Mme Gobert), Roland Lesaffre (Roland), Robert Hébert (Doktor),
Louis Péraut (Portier), Colette Régis (Mutteroberin), Yvonne De Bray (aite Frou im
Zug), Claude Borelli (Lola), Claude Hennessy, Colette Fleury, Mel Martin, Adeline
Aucoc, Alain Nobis, Marcel Arnal, Louise Nowa, Frangoise Alban, Paul Temps,
Lucienne Juillet.

Dreharbeiten "on location™ in Cannes und Paris und in den Studios Billancourt,
Februar ~ Marz 1953. Erstauffthrung in Paris [l. November 1953, Linge: 104 Min,

BOB LE FLAMBEUR (1955)

PF: O.G.C./Studios Jenner/Play Art/La Cyme. P: Jean-Pierre Melville,

PM: Florence Melville. R: Jean-Pierre Melville. RA: Frongois Gir, Guy Aurey,
Yves-André Hubert. Dr: Jean-Pierre Melville. D: Auguste Lebreton. K: geschrieben
und gesprochen von Jean-Pierre Melville. DPh: Henri Decag, CO: Maurice Blettery.
5: Monique Bonnot, AD: Jean~Pierre Melville, Claude Bouxin, M: Eddie Barcloy,
Jeon Boyer. T: Pierre Philippenko, Jacques Carrére, Script: Jacqueline Decaé,

D: lsabelle Corey {Anne), Roger Duchesne (Bob Montagné), Daniel Cauchy (Paulo),
Guy Decomble (Inspektor), André Garret (Roger), Claude Cerval (Jean), Colette
Fleury (Jean's Frau), Gérard Buhr (Marc), Simone Paris (Yvonne), Howard Vernon
(McKimmie), Germaine Licht (Concierge), Durieux, Jean-Marie Rivizre, Kris Kersen,
Alieaume, Cichi, Emile Cuvelier (Gangster), Roland Charbeaux, René Havard, Couty,
Frangois Gir, Jean~Frangois Drach (Polizisten), Annick Bertrand (I, Girl in der Bar),
Yannick Arvel (2. Girl in der Bar), Yvette Amirante (Anne's Freundin), André (Direk-
tor des Casinos), Tetelmon (Croupier), Jean-Marie Robain, und den Stimmen von
Henri Decaé und Jean Rossignol,

Dreharbeiten "on location” in Cannes und Paris und in den Studios Jenner, Mai bis
September 1955, Erstauffihrung in Paris 24, August 1956, Lange: {OO Min,
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DEUX HOMMES DANS MANHATTEN (1958)

PF: O.G.C./Alter Films, P: Jean-Pierre Melville. PM: Florence Melville, Raymond
Blondy. R: Jean~Pierre Melville. RA: Yannick Andrei, Charles Bitsch. Dr: Jean-Pierre
Melvitle. DPh: Nicolas Hayer, Jean~Pierre Melville (Sequenzen in New York).

CO: Jacques Lang, Charles Bitsch, Mike Shrayer, Frangois Reichenbach. S: Monique
Bonnot, AD: Daniel Guéret. M: Christion Chevallier, Martial Solal, T: Jacques
Gallois, Jacques Carrere.

D: Pierre Grasset (Delmas), Jean-Pierre Melville {(Moreau), Christiane Evdas (Anne),
Ginger Hall (Judith}, Monique Hennessy (Gloria), Jean Darcante (Rouvier), Jerry
Mengo (McKimmie), Colette Fleury (Frangoise), Glenda Leigh (Virginia), Jean Lara
(Aubert), Michale Bally (Bessie), Paula Dehelly (Mme Favre~Bertnier), Carl Studer
{Polizist}), Gloria Kayser (l. Girl), Darras (der Betrunkene), Bernard Hulin (Trompeter)
Yanovitz (Portier beim Mercury Theatre), Bitly Beck (Colonel Davidson), Tetelman
(Barman), Art Simmons (Pianist), Nancy Del orme, Maurice Pons,

Dreharbeiten "on location” in New York, und in den Studios Jenner und Billancourt,
November 1958 bis April 1959. Erstauffihrung, Paris, 16, Oktober 1959, Linge 84 Min,

LEON MORIN, PRETRE (1961)

PF: Rome-Paris Films/C.C.Champion (Rome). P: Carlo Ponti, Georges de Beauregard.
PM: Bruna Drigo. R: Jean-Pierre Melville. RA: Luc Andrieux, Volker Schlsndorff,
Jacqueline Parey. Dr: Jean-Pierre Melville, nach dem Roman von Béatrix Beck.

DPh: Henri Decag, CO: Jean Rabier, S; Jacqueline Meppiel, Nadine Marquand,
Marie- Josephe Yoyotte, Denise de Casabianca, Agnds Guillemot, AD; Daniel Guéret,
M: Martial Solal, Albert Raisner. Titel: Jean Fouchet. T: Guy Villette,

D: Jean-Paul Belmondo (Léon Morin), Emmanuelle Riva (Barny), Iréne Tunc (Christine
Sangredin), Marielle und Patricia Gozzi {France), Nicole Mirel (Sabine Lévy),
Menique Bertho (Marion), Marco Béhar (Edelman), Monique Hennessy (Arlette), Edith
Loria {Donizlle Holdenberg), Ernest Varial (Direktor), Nelly Pitorre, Simone Vonnier,
Lucienne Lemarchand (Sekretdrinnen), Madeleine Ganne (Betty), Adeline Aucoc

(alte Frau in der Kirche}, Saint-Eve (Curé), Volker Schlondorff (Deutscher Wach-
posten), Gistle Grimm (Lucienne), Howard Vernon ( Colonel), Gérard Buhr (deutscher
Soldat), Cedric Grant.

Dreharbeit "on location" in Grenoble und in den Studios Jenner, Januar bis Miirz
1961, Erstauffuhrung in Paris, 22, September 1961 (zuver, ausser Konkurenz, am de-
festival von Venedig am 3. September 196l). Lange: 128 Min,

LE DOULOS (1962)

PF: Rome-~Paris Films/C.C.Champion (Rome). P: Carlo Ponti, Georges de Beauregard.
R: Jean-Pierre Melville. RA: Volker Schlondorff, Charles Bitsch, Dr: Jean-Pierre
Melvitle, nach dem Roman von Pierre Lesou. DPh: Nicolas Hayer, CO: Henri Tiquet.
S: Monique Bonnot, Mich2le Boehm. AD: Daniel Guéret, M: Paul Misraki, Jacques
Loussier (Klaviermusik), T: Julien Coutellier,

D: Jean-Paul Belmondo (Silien), Serge Reggiani (Maurice Faugel), Jean Desailly
(Inspektor Clain ), Fabienne Dali (Fabienne), Michel Piccoli (Nuttheccio), René
Lefévre (Gilbert Varnove), Mar cel Cuvelier (I, Dedektiv), Jack Léonard (2. Dedektiv
Aimé de March (Jean), Monique Hennessy (Thérese), Carl Studer (Kern), Christian
Lude (Doktor), Jacques de Léon (Armand), Paulette Breil { Anita), Philippe Nahon
(Rémy), Charles Bayard {alter Mann), Daniel Crohem (Inspektor Salignari), Charles
Bouillaud (Barman), Georges Sellier (Barman), Andres (Hotelier).

Dreharbeit "on location” in Paris und in den Studios Jenner, April bis Juni 1962,
Erstauffuhrung Paris, 8. Februar 1963, Ldnge: 108 Min.
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L'AINE DES FERCHAUX (1962)

PF: Fernand Lumbroso {Paris) / Ultra Films (Rome). P: Fernond Lumbroso. PM: Jérome
Sutter, Jean Darvey. R: Jean-Pierre Melville. RA: Yves Boisset, Georges Pellegrin.
Dr; Jean-Pierre Melville, nach dem Roman von Georges Simenon. DPh: Henri Decal
(Franscope), CO; Alain Douarinou, Farbverfahren: Eastman Colour. S: Monique
Bonnot, Claude Durand. AD; Daniel Guéret, M: Georges Delerue. T: Jullen
Coutellier, Jean~Claude Marchetti.

D: Jean-Paul Belmondo (Michel Maudet), Charles Vanel (Dieudonné Ferchaux),
Michele Mercier (Lou), Malvina (Linaj, Stefania Sandrelli (Autostopperin), Todd
Martin (Jeff), E.-F. Médard (Suska), Jerry Mengo (Bankier), Andrex (M. Andrei),
André Certes (Emile Ferchaux), Barbara Sommers (Lou's Freund), Delia Kent (Pro-
stituierte), Hugues Wanner, Paul Sorréze, Charles Bayard, Pierre Leproux, Zeller
(Verwalter), Simone Darot, Ginger Hall,

Dreharbeit "on location” in Frankreich und den USA, sowie in den Studios Jenner,
August-November 1962, Erste VorfUhrung in Paris, 2. Oktober 1963, Linge 102 Min.

LE DEUXIEME SQUFFLE (1966)

PF: Les Productions Montaigne/Charles Lumbroso. P: Charles Lumbroso, André Labay.
PM: Alain Quéfféléan, R: Jean-Pierre Melville, RA: Jean-Frangois Adam, Georges
Pellegrin. Dr; Jean-Pierre Melville nach dem Roman von José Giovanni. Di:
Jean-Pierre Melville, José Giovanni. DPh: Marcel Combes. Co: Jean Charvein.

S: Michel Boehm. AD: Jean- Jacques Fabre, M: Bernard Gérard. T: Jacques Gallois.
D. Lino Ventura (Gustave Mindaj, Paule Meurisse (Inspector Blot), Raymond Pellegrin
(Paul Ricei), Christine Fabrega (Manouche}, Pierre Zimmer (QOrloff), Michel Constan-
tin {Alban), Marcel Bozzufi (Jo Ricci), Pau!l Frankeur (Inspector Fardiano}, Denis Ma-
nuel {Antoine), Pierre Grasset (Pascal Léonetti), Jean Négroni (Polizist), Raymond
Loyer (Jaocques-le-Notaire), Alber Dagnant (Jeannot Franchi), Jean-Claud Bercq,
Régis Qutin, Jack Léonard, Albert Michel, Nina Michaelson, Betty Anglode.
Dreharbeiter "on location™ in Paris und Marseilles und im Studion Jenner, Februar bis
Mérz, Juni bis August 1966, Erstauffilhrung: Paris 2. November 1966. Linge 150 Min.

LE SAMOURAI (1967)

PF: Filmel/C.1.C.C. (Paris)/Fica Cinematografica (Rom), P.Eugtne Lépicier, PM:Geor-
ges Cosati, R: Jean-Pierre Melville. RA: Georges Pellegrin, Dr.: Jean-Pierre Melville,
DPh: Henri Decag. CO: Jean Charvein. Farbverfahren: Eastman Colour, S: Monique
Bonnot, Yolande Maurette. AD Frangois de Lamothe; assistant, Théo Meurisse. M: Fran-
gois de Roubaix. T: René Longuet.

Darsteller (Jef Costello), Nathalie Delon (Jeanne Logrange}, Frangois Périer {Inspek-
tor), Cathy Rosier ( Valérie), Jacques Leroy (Gunman), Jean-Pierre Posier (Olivier Rey
Cathrine Jourdan ( Garderobiere ), Michel Boisrond (Wiener), Robert Favart (Barmanj,
Carlo Nell, Roger Fradet, André Thorent, Carl Lechner, Pierre Vander, Georges Casati
Dreharbeiten: "on location” in Paris und in den Studios Jenner und Saint-Maurice,
Juni - August 1967. ErstauffUhrung in Paris 25. Oktober 1967, Lange 95 Min.

L'ARMEE DES OMBRES (1969}

PF: Corona (Poris)/ Fono Roma (Rom). P: Robert Dorfmann. Exrcutive P: Jocques Dorf-

mann.R: Jean-Pierre Melville, RA: Jean-Frongois Adam, Georges Pellegrin. Dr: Jean~
Pierre Melville. Nach dem Roman von Joseph Kessel. DPh: Pierre Lhomme.Farbverfah-
ren: Eostman Colour. S: Frangoise Bonnot. AD: Théo Meurisse. M: Eric de Marsan,

T: Jean Nény,
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D: Lino Ventura (Philippe Gerbier), Paul Meurisse {Lue Jardie}, Simone Signoret
{Mathilde), Jean-Pierre Cassel {Jean-frangois;, Claude Mann (Le Masque} Christian
Barbier ( Le Bison!, Serge Reggioni (Barber), Alain Liboit (Verrgter), Paul Crauchet
(Felix;, Alain Mottet (Kommandant des Camps), Jeon-Marie Robin, André Dewowrin,
Alain Decok, Albert Michel, Henri Daquin, Marco Perrin, Mlchei Fretault, Gérard
Huart, Denis Sadier.

Dreharbeiten: "on location"in Frankreich in den Studios Boulogne, Januar ~ Mirz
1949, Erstauffuhrung in Poris, 12 September 196%. Longe: 140 Min.

LE CERCLE ROUGE (1970}

PF: Corona (Poris)/Selenia (Rom).P: Robert Dorfmann, PM: Jean-Pierre Melville,

R: Jean-Pierre Melville. RA: Bernard Stora Dr: Jean-Pierre Melville. DPh: Henri De-
cag. Co: Charles Henri Montel., Farbverfahren: Eastman Colour. AD: Théo Meurisse.
M: Eric de Marsan. T: Jean Nény.

D: Aloin Delon (Corey , André Bourvil (Kommissar Matei), Yves Montand {Jansen;,
Frangois Périer {Santi,, Gian Maria Volonté (Vogel;, André Eykan (Rico), Pierre Col-
tet {Gefangniswarter), Paul Crouchet {(Hehler), Paul Amiot (Inspektor), Jean=Pierre
Posier { Mattei's Assistent), Jean Marc Boris (Santis Sohn).

Dreharbeiten: “on location” in und rund um Paris, Chalon~sur-Sabne, Marseilles,in
den Studios Boulogne, Januar - April 1970,

UN FLIC (1972)

PF: Corona (Paris/Rome).Robert Dorfmann. PM:Pierre Saint-Bloncat. R: Jean-Pierre
Melville. RA: Jean-Frangois Delon. Marc Grunebaum, Pierre Tatischeff. Dr: Jean-
Pierre Melville. DPh: Walter Wottitz (Eastman Color). CO: André Domage. AD: Théo
Meurisse. Dr;i Florence Moncorgé. M; Michel Colombier, T: André Hervée.

D: Alain Delon (Edouard), Catherine Deneuve (Cathy), Richard Crenna (Simon), Ric~
cardo Cucciolla (Paul Weber), Jean Desailly (Monsieur trés distingué), Simone Valere
(Frau von Paul), Poul Crouchet (Marand), André Pousse (Marc Albouis), Valéry Wilson
(Gaby).

Dreharbeiten: "on location" in Frankreich und in den Studios de Boulogne. Erstauffuh=-
rung:in Paris, 25. Oktober 1972. Lange 105 Min,

Kurzfilm:

VINGT QUATRE HEURES DE LA VIE D'UN CLOWN (1946)

PF: Melville Productions. P: Jean-Pierre Melville. R: Jean-Pierre Melville, Dr: Jeon-
Picrre Melville. RA: Carlos Villardebo, Michel Clément. DPh: Gustave Raulet, André
Villard, S: Monique Bonnot, M: Mais, Cassel. D: Béby, Mais, Lange: 22 Min,

Filme als Darsteller

Melville spielte eine Houptrolie in seinem Film DEUX HOMMES DANS MANHATTAN
(1958). Ausserdem hatte Melviile kleine Auftritte in den folgenden Filmen: LES
DRAMES DU BOIS DE BOULOGNE (1948) von Jocques Loew; ORPHEE (1949) von
Jean Cocteau, als Hotel Monager; UN AMOUR DE POCHE (1957) von Pierre Kast, als
Palizeikommissar; A BOUT DE SOUFFLE (1959) von Jean-Luc Godard, als Schriftstel-
ler Parvulesoo, und LANDRU (1962) von Claude Chabrol,als Georges Mandel.
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Werkstcm
Gedanken anhand, nebst Eindricken von einem Besuch
BEI DEN DREHARBEITEN ZU
VOLLEREI ODER DAS INSELFEST

Les films sont plus harmonieux que la vie, Alphonse. lin'y a
pas d'embouteillage dans les films, il n'y v pas de temps
morts. Les films avancent comme des frains, tu comprends,
comme des frains dans la nuit. Les gens comme toi, comme
moi, tu le sais bien, ou est fait pour &tre heureux dans le tra-

vail de cinéma. 7 ,
Francois Truffaut als Ferrand

in LA NUIT AMERICAINE

"Filme kommen voran, wie Zuge in der Nacht" und Filme Ubers Filmema-
chen, Filme Uber Dreharbeiten kommen selbstverstindlich auch voran wie
Zige in der Nacht., Dreharbeiten - wenigstens von aussen betrachtet und
beobachtet aber nicht. Die normale Drehszene gleicht eher, um im Bild zu
bleiben, Bahnhsfen zu Zeiten eines Generalstreiks.

Truffauts Film Uber dos Filmherstellen, LA NUIT AMERICAINE verschleiert
immer mindestens soviel wie er aufdeckt. Hinter der Kamera, die in der
Szene agiert, steht noch eine Kamera, die das aufnimmt. Hinter dem Regis-
seur, der Regisseur spielt, steht noch ein Regisseur, der diese Rolle insze~
niert. Hinter dem Script- Girl das Script=Girl mimt, sitzt noch ein Script-
Girl welches die Arbeit macht. Was die Schauspieler als ihr Privatleben,
abseits der Arbeit darstellen, sind noch immer vom Drehbuch festgelegte
Rollen. Und von alle dem wird das Interessantere, dos Gelungene gezeigt,
das Langweilige weggeschnitten: der Film kommt voran wie ein Zug in der
Nacht,

Dreharbeiten dagegen sind ganz anders: sie sind langweilig. Von aussen
betrachtet und auf den ersten Blick wenigstens! Es geschieht eigentlich nie
etwas. Ich sehe hier einmal bewusst ab von spektakuldren Szenen. Wenn
Antonioni fur ZABRISKI POINT eine Villa in die Luft sprengt, dann ge-
schieht natirlich,auch fur den Beobachter der Dreharbeiten, fur ein paar
Minuten etwas. Aber solche Szenen sind die Ausnahme, nicht die Regel -

Y



4



auch bei einem Film wie ZABRISK| POINT. An einem gewthnlichen Dreh-
tag haben die meisten Zuschaver, auch wenn es zu den Dreharbeiten gela-
dene Journalisten sind, nach spdtestens einer Stunde genug und wendensich
anderen Dingen zu. Die Erkldrung dafur ist relativ einfach: an einem Dreh-
tag, einem gewshnlichen Arbeitstag, werden etwa zwei bis drei Minuten
des fertigen Films belichtet - Filme,die im Schnellzugstempo gedreht wer-
den und auch entsprechend aussehen, bringen es ouf sechs, sieben viel-
leicht acht Minuten pro Drehtag. Wer sich diesen Sachverhalt vor Augen
halt, wird verstehen, warum zuschauen langweilig sein sein kann, Was es

da zu sehen gibt: der Regisseur spricht mit einem Darsteller, der Kamera-
mann geht mit einem Belichtungsmesser umher, ein anderer rickt eine Blen-
de zurecht, jemand blidtter im Drehbuch.... Und noch nicht einmal wenn
einer gerufen hat:"Achtung Aufnchme! Ruhe Bitte. Action!”, also gefilmt
wird, gibt es viel zu sehen,noch bevor eigentlich etwas passiert, ist die Auf-
nahme abgedreht, wird die Einstellung wiederholt cder eine neue Szene
eingerichtet. '
Dreharbeiten kommen - von aussen befrcchfef scheinbar - nicht voran,WIe
Zuge in der Nacht, .

Und sie gehen doch voran wie Zige in der Nacht, Auch wenn es nicht den -
Anschein haben mag, wird da doch intensiviund konzentriert gearbeitet,
Wer genauer hinschaut, tiefer eindringt, kann dos beobachten: was da pas=
siert geschieht nicht zufillig, es macht Sinn, Die Leute stehen nicht herum,
sie sind auf ihrem Posten, jeder kennt seine Arbeit, weiss, was er zu tunhat,
ein Handzeichen, ein knapper Wortwechsel, eine kurze Anweisung dient

der Verstdndlgung, das ist alles unscheinbar,aber.eingespielt und professio-. .
nell, Ein "selbstbewusster" Amateur, der m:hhg angefressen seine Kassette
vollspult, mag allenfalls mehr Aufsehen erregen ~ aber was zdhlt,ist das
Produkt, nicht das Aufsehen,das seine Herstellung erregt.

*

Soviel kann generell zu Dreharbeiten gesagt werden, die diese Bezeich-
nung auch verdienen. Anlass,diese Gedanken hinzuschreiben,sind die Dreh-
arbeiten, die ich am 12. September 1979, im Rahmen eines Presse-Tages auf

Bildiegende:

Drehplatz: rund um diesen Platz, im Bild nicht mehr sichtbar, stehen einige Zelte, Zum
Zeitpunkt der Aufnahme wird {ausnchmsweise) mit zwei Kameras gearbeitet. (Da dos
Foto leider nicht so deutlich ist, wie wir es uns winschten, haben wir es noch heraus-
gezeichnet und beschriftet.) Vermutlich:wird gerade eine Szene eingerichtet und ab-
gesprochen, Die Abkirzungen stehen fur folgendes: R: Regisseur. RA:Regieassistenten,
K: Kameromann. KA: Komeraassistent, K1 K2: Kameras. Bl: Blende. Sc: Script. T:Ton=
meister. TA: Tonassistent {Perchmanj, Al: Aufnahmegerdt, M1, M2: Mikrofone. G:Gar~
derobe. Re: Requisiten. D: Darsteller.
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der Insel Lutzelau im Zurichsee, besucht habe. Sebastion C.Schroeder und
seine Mitarbeiter drehten da an VOELLERE] ODER DAS INSELFEST - einer
der Filme des Projekts "Die sieben TodsUnden" (sieche FILMBULLETIN 110,
Seiten 36-38). Auf der Einladung war zu lesen gewesen: "Bei einem Ape-
ritif wird lhnen Gerold Spath (der zusammen mit Schroeder das Drehbuch
schrieb) das Drehbuch vorstellen. Um 12,30 Uhr fahren wir gemeinsam auf
die Insel, wo wir mit der Filmequipe und den Schauspielern das Mittages-
sen einnehmen werden. Von 14.00 bis zirka 17.00 Uhr werden Sie dann die
Dreharbeiten beobachten kénnen." Und so war es dann in etwa auch.

Als Information Uber den entstehenden Film an dieser Stelle nur soviel:"Die
Geschichte spielt in der Gegenwart auf einer kleinen, in einem Schweizer
See gelegenen Insel. Eine Gruppe von eingefleischten Zeltlern baut an
einem Herbstnachmittag ihre Zelte ab und plant zum Ausklang der Saison
ein Abschlussfest. in ironisch lockerer Form soll gezeigt werden, dass Val-
lerei oder die Unfahigkeit zu Véllerei mehr mit menschlichen Beziehungen
und deren Funktionen, als nur mit Essen und Trinken zu tun hat" (Sebastian
C. Schroeder).

Die speziellen Bedingungen dieses Films, die zundchst einmal den Produk~-
tionsleiter Hans U. Jordi vor einigermassen neue Probleme stellten:einziger
Drehort auf einer Insel, die an Infrastruktur EIN Telefon und einen Kiosk
mit ein paar Toiletten aufweist. Da wihrend der ganzen Drehzeit, Tag fur
Tag, 12-15 Darsteller und eine technische Equipe von nocheinmal 16 - 20
Leuten auf der Insel erforderlich waren, musste die ganze Infrastruktur sel-
ber geschaffen werden. Eine Barake zur Unterstellung der technischen Ge-
rdte musste her, Strom fur das Licht musste her, eine Kiiche mit Kéchen, da-
mit die Verpflegungspausen nicht zuviel Zeit wegfrossen, musste her...kurz:
ein ganzes Ledischiff voll Material. Und wahrend der Drehzeit blieb das
einzige Verkehrsmittel zum Festland dos Schiff. Man konnte also nicht
schnell ins Auto sitzen um noch was zu organisieren - allerdings, so hatte
ich den Eindruck, geht ein “richtiger Produktionsleiter ebenso gekonnt mit
einem Boot um, wie mit dem Auto,

Aber auch fUr die Regie ("Spielleitung" widre vielleicht ein "deutsches"
Wort unter dem man sich mehr vorstellen kann) stellten sich eher ungewshn-
liche Probleme. Der Ort,an dem die Handlung spielt, ist nicht viel grosser
als die Buhne eines Theaters. Die Handlung bedingt, dass dauernd etwa 12
bis 15 Darsteller anwesend und prisent sind. (Bei den meisten Filmen kann
man ein paar Drehtage lang "nur" mit zwei oder drei Darstellern auskom-
men.) Und die Zeit der Handlung - die filmische Zeit - betrégt nur etwa

3 Stunden. Man bedenke: 3Minuten Film pro Drehtag bedingen fur einen
60 mintUtigen Film 20 Drehtage. In drei Stunden aber bleibt das Licht etwa
gleich, wechselt das Wetter nicht allzuhdufig und die wenigsten Leute
wechseln in dieser Zeit die Kleider mehrmals.(Bei einem Film,der sich Uber
Tage erstreckt,darf es fur eine Szene bei der dies nicht unbedingt vorgese-
hen war, ruhig auch mal regnen.) Soviel zur Andeutung der Probleme, die
sich da stellten.

VOELLERE! ODER DAS INSELFEST soll etwa 70 Szenen umfassen. Gedreht
wurde am Mittag des 12, September die Szene 43. Ich stelle mir vor, dass
aus den verschiedensten Grinden in etwa chronologisch gedreht wurde,
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Etwas mehr als Mitte der Drehzeit, etwas mehr als Mitte des Films = wahr-
scheinlich. Aber nocheinmal eine ZeitUberiegung: zu beobachten war mit
etwas Ausdauer ein halber Drehtag und abgedreht wurden in dieser Zeit
etwa 90 Sekunden "“fertiger" Film - Uber den Film lasst sich auf Grund die-
ser Beobachtungszeit noch nicht einmal spekulieren.

fch muss nochmals pazisieren: gedreht wurden drei Einstellungen der Szene
43, Zuniichst eine Totale. Eine Frau, "Erika", geht vom Zelt, mit einem
Kessel in die Mitte des Platzes, zur Feuverstelle, zum Camping=~Tisch wo
zwei, drei andere herumstehen, "Annemarie"”, "Maria", "Silvia", Erika:
"lch ha tinkt, wim' er i Gottsname e kei Fisch hdnd, mached mer jetz doch
wenigstens e gueti Suppe.” Alle Darsteller, die in dieser Totale sichtbar
sind mussen, auch wenn sie "nichtstun® auf ihren Positionen sein ~ und
dann auch noch so, wie sie in der Anschlusszene waren, im Film vor Sekun-
den, real vor dem Mittagessen, wenigstens. Probe. Erika muss ein bischen
mehr "rechts" vorbeigehen, damit sie nicht zu nah on den Bildrand kommt,
Ein erstes Mikrofon am Weg pickt die ersten Worte auf, der Rest ist vom
zweiten Mikro, welches der Perchman mit seiner "Fischerrute" Uber den
Kopfen baumeln ldsst, einzufangen -~ er muss mglichst nah an die Tonquelle
ran und dennoch darf das Mikro nicht sichtbar werden (duch der Schatten
nicht). Jetzt war er im Bild. Zweite Probe... schliesslich: "Achtung Auf-
nahme!" Der Tonmeister Florian Eidenbenz winkt ab - Flugldrm. Fluglérm
auf einer "einsamen” Insel? Eine Realitat! Aber 60 Min. halt das kein Zu-
schaver durch, Und auch beim Ton mussen die Anschltsse stimmen, mogen
Tage zwischen den Aufnahmen liegen, der Zuschauer will nichts von die~
ser Zeit "dazwischen" wissen ~ soll es auch nicht. Und da hier aus Ueber-
zeugung mit Direkt-Ton gedreht wird: 20 Minuten Wartezeit bis die Totale
gedreht werden kann. (Dies verleitet einen der anwesenden Journalisten,
ich kenn seinen Namen nicht, zur Bemerkung: "Das ist doch Amateurzeug,
da geht man doch nen halben Tag nach Minchen und synchronisiert”. Dazu
vielleicht Renoir, siehe etwa FILMBULLETIN 108, Seite 38.)

Nach einer Wiederholung " Gestorben!" Was etwa soviel heisst: der Regis~
seur ist mit einer der Aufnahmen, die er im Kasten hat zufrieden, sie wird
entwickelt und dann fur die Rohmontage verwendet, Positionen werden ge-
wechselt, Eine nichste Einstellung, diesmal Halbtotal, wird vorbereitet -
dreiundvierzig, dritte Einstellung, wihrend die Totale 43.2 war, Ein kurzer
Vergleich mit dem Drehbuch zeigt, dass die Einstellungen verdndert wur-
den, Man hat em Drehort eine andere Losung gewthlt, als sie am Schreib-
tisch ausgedacht wurde.

Fur 43.4 winkt der Kameramann ab. Es ist zu spat geworden, dazu taugt das
Licht nicht mehr. Die Einstellung wird auf den folgenden Tag verschoben.
Aber 43.1 muUsste noch méglich sein. Die Darsteller, die nicht mehr im
Blickfeld der Kamera waren, haben sich bereits zurickgezogen, jetzt gehen
alle bis auf "Erika", denn 43.1 ist eine Nahaufnahme: Erika fischt im Zelt
eine Suppenpackung aus einer Tasche und sagt: "Das wér jezt no Sppis...”.
Der Kameramann will mehr Licht, ein Assistent rUckt die grosse Blende (ein
weisses Tuch, das eben Licht zurlickwirft) zurecht, aber das nimmt jetzt
mehr Licht weg, als dass es bringt. “Max", aber der Beleuchter, Max Isler,
ist schon da mit dem Kunstlicht. Es wirdeingerichtet und geprobt."Achtung
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Aufnahme! Klappe. Sebastian C.Schroeder will, dass der Satz anders be-
tont wird, dann nimmt "Erika" die Suppenbeutel falsch aus der Tasche.
Schliesslich: 43.1 Take 4 - "und gestorben”.

Ein Drehtag ist zu Ende, es darf zusammen.gerdumt werden,

Vieles musste hier unerwihnt bleiben, auf das eine und andere ist nach
Méglichkeit bei anderer Gelegenheit zurUckzukommen., Zum Abschluss
aber noch etwas, dass wahrscheinlich bezeichnend ist:

Madeleine Fonjallaz sass die gunze Zeit neben der Kamera und wenn die Ka-
mera die Position wechselte, war sie wieder da, dicht daneben,aber nie im
Weg, mit Block, Schreibzeug, Sofortbildkamera, Stopuhr. Sie hat kaum ein
Wort gesprochen und wenn, dann ganz leise, ein Hinweis, eine Frage. Und
dennoch hat sie alles wesentlich knapp und prizise festgehalten: Linge je-
des "Takes" (Aufnahme), was entwickelt wird, kopiert wird, was nicht, die
Position der Darsteller und Gegenstinde (dies mit Hilfe der Sofortbilidkame-
ra) ~ den irgendwen musste man ja fragen knnen, wenn man's nicht mehr
weiss. Script nennt sich das. Professionalitat kommt nicht immer laut daher
Yves Yersin hat ihr seinen Film LES PETITES FUGUES gewidmet ~ gleich

im ersten Bild,rechtsoben, UNSCHEINBAR: " A Madeleine", Walt Vian

Daten zum Film:

VOELLEREI ODER DAS INSELFEST

Produktion: Nemo Film AG, Sebastian C. Schroeder, im Auftrag der SRG (Fernsehen
DRS, Abteilung Drematik, Leitung Max Peter Ammann, Redaktion Lutz Kleinselbeck,
Produktionsbeauftragter Willy Strub). Ausfuhrender Produzent: Alexander J, Seiler.
Produktionsieitung: Hans U. Jordi. Produktionsassistenz: Eriko Muller. Drehbuch: Ge-
rold Spdth und Sebostian C, Schroeder. Regie: Sebastian C, Schroeder. Regieassistenz:
Hanno Wyss, Klaus Schaffhauser, Script: Madeleine Fonjallaz. Aufnahmeleitung: Peter
Spoerri, Stagiaire: Franz Hauser. Standfoto: Lukas Strebel. Kamera: Hans Liechti. Ka=
meraassistenz: Rainer Klausmann. Beleuchter: Max lsler, Ton: Florion Eidenbenz,Perch-
man: Hans Peter Fischer. Ausstattung: Bernhard Sauter. Requisiten: Kathrin Brunner.
Bau + Bihne: Emil Huber. Kostime: Greta Roderer. Gardercbe: Lisa Enderli. Maske:
Anne-Rose Schwaob. Schnitt; Fee Liechti. Assistenz; Kathrin Pluss.

Darsteller: Oskar Hoby {Sonntagsmaler), Franz Matter (Felix Hess}, Julia Vonderlinn
(Annemarie Hess}, Veit Spath (Pascal Hess), Nathclie Billeter (Silvic Hessj, Hans R.
Twerenbold (Erich Stucki), Christino Amun (Maria Stucki-Rossi), Thomas Reineck
(Carlo Stucki), Hons Matiz(Albert Giger), Alice Bringger (Erika Giger], Georg Weiss,
(Klaus Pfister), Bea Anden (Trudi), Walo Lidnd {Geeni Weber), Monika Imhof (Hanna
Rupf), Florence Lienhard (Julia Steigerj, Jor Milano (Angelc), Bella Neri (1.Madchen),
Noemi Stever (2. Mddchen).

Presse: Alexander J. Seiler, Nemo Film AG, Tonstudio: Sonor Film AG, Ostermundi-
gen. Labor: Cinégraom, Zirich, Fertigstellung: Dezember 1979, Ausstrahlung:Fernsehen
DRS 1980, weitere offen.
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IN EIGENER SACHE

Es sei keine Klage gefiihrt, obwohl sich die Moglichkeiten des FILM=
BULLETIN immer wieder als sehr begrenzt erweisen.
Es unterlaufen uns immer wieder Fehler, die (uns auch) drgern, wenn
sie uns aus einem fertig vorliegenden Heft ins Auge springen! Wir tun
was miglich ist und geben uns fUr's neue Heft wieder Muhe. Hier
eine Liste der Fehler, eine Korrigenda anzufihren geht nicht. Wenig-
stens zwei Berichtigungen mbchte ich dennoch vornehmen. in FILM-
BULLETIN 110, Seite 36, musste der Titel richtig heissen: INFORMA~
TIONEN DER NEMO FILM AG: PROJEKT - "SIEBEN TODSUNDEN"
Auf derselben Seite, weiter unten, haben wir von den zehn Filmauto-
ren und Filmtechnikern leider nur neun namentlich angefthrt, Ver-
gessen gegangen ist ausgerechnet die Frau, die der Nemo Film AG
als Namensaktiondrin und Verwaltungsratsmitglied angehart: June
Kovach. Das war keine Absicht. Es tut uns dennoch leid. Eher amu-
sant ist da, dass (auf Seite 20) aus einer vorgesehenen "ungewshnli-
chen" Schlussbemerkung eine "ungliickliche" wurde.
Eigentlich wollten wir in dieses Heft FILMBULLETIN nicht nur die
Dokumentation zum 7, FILMMARATHON aufnehmen. Aus Plotzgrin-
den mussten wir dann die meisten Beitrdge streichen. Das ist schade
- aber es ging nicht anders. Geblieben ist, nebst der "Dokumenta-
tion" zu Melville, schliesslich ein Bericht zu Dreharbeiten. [ch mei-
ne, er passt insofern in dieses Heft, als er vielleicht fur den einen
oder andern Leser, "technische" Passagen im Gespridch Nogueira/
Melville,erhellt und in einen weiteren Zusammenhang bringt.
Eine Bemerkung noch zur FILMOGRAFIE, die ja in diesem Heft ziem~
lich viel Platz einnimmt. Man kann sagen, das liest wohl doch nie~
mand und wenn der Platz so schon knapp ist, kénnte man das auch
einfach weglassen. Sicher! Wir haben uns allerdings vorgenommen im
FILMBULLETIN msglichst sorgfal-tig mit den Daten zu den Filmen
umzugehen. Wir haben es auch mehr oder weniger zum Prinzip erho-
ben, pro Nummer eine Filmografie zu versffentlichen. In der Regel
wird daraus eine "kleine Filmografie" die nur Filmtitel auflistet,weil
alles andere eben doch zu aufwendig widre. Eine Filmografie sieht
aber anders aus ~ ein Regisseur macht seine Filme mit einem ganzen
Stab von Mitarbeitern. Wenn nun durch den Abdruck einer "vollstan-
digen" Filmografie auch nur der eine oder andere Leser dazu verlei-
tet wird, nachzuprifen wann der Regisseur etwa mit welchem Kamera-
mann gearbeitet hat ~ irgendwie also etwas tiefer in das "Filmschaf-
fen" eindringt -, so hat sich der Aufwand schon gelohnt.
Nun - trotz Fehlern und Unzuldnglichkeiten freuen wir uns am Ende
doch tber die Moglichkeit, FILMBULLETIN zu machen.
- Walt Vian
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Patricia:
QUELLE EST VOTRE PLUS GRANDE AMBITION
DANS LA VIE?

Parvulesco:
HUM...?
DEVENIR IMMORTEL ... ET PUIS MOURIR!

Jean-Pierre Melville als Schriftsteller Parvulesco, ge-
fragt von Jean Seberg, auf einer "Pressekonferenz" in
Jean-Luc Godards A BOUT DE SOUFFLE.
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