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etwas zu tun - Renoir zitiert nach seiner Autobiografie ~: "Meinen Aufent-
halt in den Schitzengriben beendete eine deutsche Kugel. Die Wunde, die
sie meinem Bein zufugte, sollte grosse Konsequenzen haben: ich habe mich
nie von ihr erholt, Mein ganzes Leben lang sollte ich hinken, doch para-
doxerweise betrachte ich das als einen Vorteil: Ein Hinkender sieht das
Leben nicht aus derselben Perspektive wie einer, der nicht hinkt."Frangois
Truffaut formulierte, in seinem Buch "Die Filme meines Lebens" (deutsch im
Hauser Verlag 1976) so: " Jean Renoir filmt keine Ideen, sondern Manner
und Frauen, die Ideen haben, und egal, ob diese Ideen abwegig und illuso-
risch sind, fordert er uns auf, nicht sie zu Ubernehmen oder abZlehnen, son-
dern sie einfach zu respektieren.”

Ein ganz anderes Ereignis, erlebt noch vom Knaben Jean Renoir, sei in die~
sem Zusammenhang noch cus seiner Biografie zitiert, das wegen der von Re-
noir gezogenen Schlussfolgerung Bedeutung erhdlt: "Eines Tages Uberrasch-
te ich die Verliebten im Gerdteschuppen des Gartners, sie lagen aufeinan-
der und stchnten, als ob sie krank seien. (...) Kurz darauf fand ich die bei~-
den in der Kiiche bei einem Glas Wein, Ich traute mich nicht zu fragen, ob
es ihnen wieder besser ginge, aber diese Erfahrung liess mich eine ganze
Welt erahnen, die ich bis dahin nie wahrgenommen hatte, (.,.) Das war fur
mich die erste Entdeckung der Nichtigkeit Gusserer Erscheinung."

Und ein letztes,hier angefUhrt, das Renoir als echten, grossen Humanisten
ausweist, der immer auch von der Leinwand runter spurbar bleibt (ebenfalls
aus der Autobiografie): "Die meisten Menschen gliedern ihr Leben noch all-
gemeinen Ereignissen, 'Das war in dem Jahr, in dem Lindberg den Atlantik
Uberquerte.'(...) Ich katalogisiere mein Leben nach meinen Freunden. Jeder
Abschnitt meines Lebens wurde von der Gestalt eines Freundes beherrscht,"”

Walt Vian

RENOIR UND DIE TECHNIK

Versuch, ein paar Aspekte anzudeuten *)

*} Man muUsste die Geschichte der technischen Entwicklung im Film Uberhaupt schrei-
ben, um das detailliert auszufUhren, da Renoir praktisch die ganze Entwicklung -
sfter sogar als eigentlicher Vorltufer - mitmachte.

Ich behaupte zwar immer die Technik zu verachten, und
ich bemihe mich auch wirklich, sie zu verachten, Aber
schliesslich habe ich doch von Zeit zu Zeit aus einem Be-
durfnis nach technischem Wandel meine Auffassung vom
Film im tieferen Sinne gewandelt.
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Kinstlerische Entdeckungen sind praktisch das direkte Re-
sultat technischer Entdeckungen.

Im Kino gibt es weder einen schtnen Dekor noch schine
Fotografie, auch keinen grossen Schauspieler und keine
geniale Inszenierung, die fUr sich allein existieren kdnn-
ten. Alles schliesst sich zusammen in einem Ganzen,

Jean Renoir

Beim Film widre es richtiger von Techniken zu sprechen: Aufnchme-, Be-
leuchtungs-, Kopier~, Tontechnik... Und diese Techniken stehen in einem
wechselseitigen Verhdltnis, das zumal in.den Anfangszeiten sehr komplex
war. Sie olle in ihren Aspekten darzustellen, braucht Roum.

Mehr noch, man kann die Technik nicht so richtig isolieren; es will nicht
gelingen, weil sie bei Renoir nie Selbstzweck ist, und - anderseits = weil
sie in den gestalterischen Prozess eingreift, da sie doch mehr als nur Hilfs-
mittel ist. Man kann das etwa so sagen: Technik, Stil und AusfUhrung sind
unaufioslich miteinander verknupft - das Vorhandensein einer technischen
Moglichkeit, kann den Kunstler dazu anregen, sie auszuwerten; ebensc
kann der Wille eine Sache so und nicht anders auszufithren, die Erfindung
einer neuen Technik erzwingen. Oder man kann das Beispiel verwenden,
welches Renoir selber gelegentlich anfUhrte:Auch wenn die impressionisti-
sche Revolution in den Kpfen der Maler stattfand, so hatte sie sich doch
ganz anders gedussert, wdren die Kinstler weiterhin darauf angewiesen ge-
wesen, sich mit den FlUssigfarben aus den Topfchen zu behelfen; erst die Er-
findung der Farbtuben, mit denen die Maler ungehindert nach draussen ge-
hen konnten, hat den Impressionismus zu dem gemacht, was er ist.

EXPERIMENTE

Vieles das heute wie selbstverstdandlich zur Verfigung steht, oder sich mit
Ruckprojektion und Verfahren der Kopieranstalt {8sen ldsst, musste in den
Jahren,da Renoir seine ersten Filme herstellte,noch selbst erfunden, entwik-
kelt und zusammengebastelt werden. Ohne sich mit Technik zu befassen,
ging es nicht. Selbstverstindlich hat er mit Abdecken und Doppelbelich-
tung gearbeitet: die Kamera auf Zylinderachse, liess er die Hessling in ei-
nem schwarz ausgelegten Zylinder reiten und dann dasselbe Negativ noch
mit Wolkerhimmel belichten ~ das ergab den Himmelsritt. Er hat aber auch
eine Methode entwickelt, um das Modell der M etro-Station mit den Dar-
stellern zusammen in “"Marquitta” hineinzubekommen, die heute als Schuff-
tan-Verfahren bekannt ist (Schufftan hat sie etwa gleichzeitig fur Langs
"Metropolis" erfunden). Angewendet hat Renoir das Verfahren auch, um die
Hessling im Spielwarenladen mit den Spielsachen - die auf den Spiegel ka-~
men, wihrend Catherine durch eine Stelle abgekratzten Spielgelbelages
hinter dem Spiegel sichtbar wurde - zusammenzubringen.

Einen eigenen "Kamerawagen' hat Renoir erfunden, weil die Stosse so
schwer zu démpfen waren, wenn man mit der Schiene arbeitete. Die Rader
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wurden durch Kissen ersetzt und diese rutschten auf Sperrholzbahnen ~ so
xonnte die Kamera auch seitlich gleiten oder sich um die eigene Achse
drehen und sich den Bewegungen der Darsteller anpassen.

In Raleigh stand Renoir ein Hollywoodveteran als technischer Berater zur
Verfugung, der sich auch in den Kopierwerken auskannte. Deshalb haben
sie bei LA PETITE MARCHANDISE D'ALLUMETTES ~ fur den Renoir sein
Studio in einem Theater einrichten konnte - auch gerade noch die Negati~
ve selber entwickelt und die ersten Abztige hergestellt.

LICHT, FARBE

Ausserdem haben sie furdiesen Film auch noch ein neuves Beleuchtungssy=
stem entwickelt, und das kam so: mit der "ZiUndholzverkduferin® hat Renoir
den panchromatischen Negativfilm entdeckt. Es handelt sich dabei um ein
Material, das die Grautdne feiner und genauer widergibt, Fur Aussenauf-
nahmen fand es damals allgemein Verwendung; fur Innenaufnahmen ober
wurde weiterhin der dltere orthochromatische Film mit den harten Kontras-
ten verwendet, weil die gebrsuchlichen Quecksilberdampf- und Bogenlam-
pen zu wenig rot und gelb Téne fur das empfindlicher registrierende Mate-
rial cufwiesen. Aber Renoir wollte das neuere Material auch fur die Innen~
aufnahmen verwenden = deshalb musste geeignetes Licht her,
Das orthochromatische Material Ubrigens hatte Renoir dazu verleitet, auch
Dekor und Make-up méglichst in schwarz und weiss zu halten - Catherine
Hesslings Gesicht etwa wurde ganz weiss gepudert =, um die Kontraste zu
unterstreichen. Beim panchromatischen Film nun galt es harte Kontraste
gonz zu vermeiden, damit die Poesie der Grautdne, die der Stimmung eines
Themas und der Atmosphtire einer Szene ihr Gepriige geben kann, auch wirk-
lich zum Ausdruck kam.
Eine Kehrtwendung also und - wie Renoir selbst sagt - ein Schritt zur Farbe
hin, denn auch da geht es ihm darum, Kontraste zu meiden. Bezeichnender-
weise hat er seinen ersten Farbfilm, THE RIVER, in Indien gedreht, wo die
Auswahl an Farben beschriinkter ist und selbst die unvermischten Farben we-
niger krdftig sind ~ ausserdem wurde der Natur noch mit dem Farbkubel
nachgeholfen: der Ausstatter Lourié Ubermalte etwa den Rasen fUr eine Sze-
ne grin. Seine spdteren Farbfilme hat Renoir in der Studiodekoration ge-
dreht.

TON, DEKOR

In Hollywood hatte Renoir deswegen noch Schwierigkeiten: mon wollte ihm
alles nstige im Sudio nachbauen, er aber wollte in naturlicher Umgebung
filmen. Schon bei LA BETE HUMAINE hatte man ihm zu bedenken gegeben,
dass die Ruckprotechnik so entwickelt sei, dass sie sich unméglich von Di-
rektaufnahmen unterscheiden lasse. Aber Renoir blieb, Uberzeugt vom Ein-
fluss den der Dekor auf das Spiel der Darsteller hat, unerschutterlich: Gabin
und Corette wiren vor einer Rickpro niemals so echt gewesen wie auf der
Lokomotive, und wenn es auch nur wegen des Ldrms war, der sie zwang,

sich einander durch Gesten verstindlich zu machen. In THIS LAND IS MI-
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NE wurde fur eine Szene,in der ein dngstlicher Schulmeister in Schnur-
schuhen neben dem Besetzungsoffizier in seinen Stifeln hergeht, eine den
Dialog nicht stérende Zementimitation gebaut: man ktnne das Gergusch
der Schritte bei der Synchronisation noch hinzumischen, Aber Renoir woll-
te ja echten Zement und damit das Gerdusch in der Szene, damit die Dar-
steller entsprechend spielen.

Rencir zieht generell den Direkt-Ton, sogar wenn er schlecht ist, einem
Synchronten vor. Schon bei seinen ersten Tonfilmen, ON PURGE BEBE und
LA CHIENNE, arbeitete er, zusammen mit seinem spdteren Toningenieur
de Bretagne, mit Direkt-Ton, obwohl das ohne Richimikrefon und Tonmi-
schung noch reichlich kompliziert war. Alles was bei der Aufnahme vors
Mikro kam, war mit im Film - alles andere eben nicht. Dennoch wollte er
die Strassenszenen fur LA CHIENNE nicht im Studio drehen - und so ver-
suchte mon eben mit Decken und Madratzen den stérenden Strassenidrm zu
démpfen; eine Grossaufnahme des Baches hat Renoir nur in die Szene ge-
schnitten, weil es auf der Tonspur so rauschte. Da die Tonmontage schwie-
rig war, versuchte man mit wenig Bildmontage und moglichst einer Tonspur
auszukommen, Zudem behalf sich Renoir schon damals mit mehreren Kame-
ros - etwa, eine Kamera fur den einen Gesprdchspartner, eine zweite fur
den andern und eine dritte fur beide zusammen fir die Montage blieb da-
mit die Tonspur dieselbe,

EINSTELLUNGEN, BILDKOMPOSITION

Ausserdem erleichtert das Verfahren den Schauspielern die Arbeit, weil sie
léngere Teile durchspielen knnen, ohne in ihrer Inspiration unterbrochen
zu werden. Nicht der Technik wegen, wohl aber zur Begeisterung der Dar-
steller hat Renoir bei DEJEUNER SUR L'HERBE wieder so gearbeitet und
auch bei LE TESTAMENT DU DR, CORDOLLIER, wo er zeitweise sogar bis
zu acht Kameros laufen hatte. Dann gab er den Zelluloidverschleiss wie-
der auf.

Damit sich Darsteller entfalten kdnnen, kann man thnen Zeit geben; das
bedingt aber, soll der Film nicht monoton wirken, eine bewegliche Kamera
- hdufig von Bachelet oder Renoirs Neffe Claude verantwortet. Schon LA
CHIENNE weisst = nicht nur der Probleme mit dem Direkt=Ton wegen -
deutlich langere Einstellungen auf, als andere Filme dieser Jahre.

Die ondere Moglichkeit; man kann den Darstellern Raum geben: das bedey«
tet die Inszenierung in die Tiefe des Bildfeldes auszudehnen und bedingt
eine grdssere Tiefenscharfe, Primdr ist die Tiefenschdrfe - die sowas wie
eine eigene Geschichte hat - nur eine Frage des Objektives, aber die Aus-
leuchtung und die Aufnohme des Tons in der Szene muss eben auch gewdhr-
leistet sein. Spdtestens LA GRANDE ILLUSION zeigt- um kurz zu bleiben,
dass dies auch bei Innenaufnahmen realisierbar wor, LA REGLE DU JEU,
wo zur Bewegung vor der Kamera in der Tiefe des Raums noch deutlich die
Bewegung der Kamera selbst hinzukommt, ist geradezu des klassische Bei~
spiel geworden: 337 Einstellungen bei einer Lange von 113 Minuten ~ wo-
gegen andere Filme der Zeit durchschnittliche 600 Einstellungen aufwei-

$&h Walt Vian
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JEAN RENOIRC

“IGH LIEBE SCHAUSPIE-
LEL. SIE SIND FUR MICH
DIE HELDEN UND DIE
MARTYRER HIRES BERUFSY
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