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Interview mit Alexandre Astruc

der IDHEC in Paris und andere Filmschiler. Einmal habe
ich vor solch einer Gruppe von der Geschichte der
Découpage gesprochen, habe Beispiele filmischer Auf-
I6sung bei grossen Autoren vorgestellt, die zu studieren
waren, bevor man selber Filme macht. Es wurde mir aber
bedeutet, dass sich niemand daflr interessiert. Spiel-
berg war gerade noch das hdchste, fir das sie sich er-
warmen konnten — es war jammerlich. Dabei wére eine
ganze Sprache zu lernen.

FILMBULLETIN: 1945 kamen Sie nach Paris, mit der erklar-
ten Absicht, Filme zu drehen. 1973 realisierten Sie Ihren
ersten Spielfilm. Warum hat das so lange gedauert?
JEAN-CHARLES TACCHELLA: Parallel zu meiner Tétigkeit
als Filmkritiker und Journalist begann ich 1949 schon,
auch beim Film zu arbeiten — als Ghostwriter und als
Szenarist, da es mir nicht gelang, Regisseur zu werden.
Wer eigene Filme machen wollte, war damals noch ge-
zwungen, dies innerhalb des vorhandenen Produktions-
systems zu tun. Noch gab es zwar neue Namen, die sich
als Regisseure etablieren konnten, wie Astruc, Roger
Leenhardt, der LES DERNIERES VACANCES, Melville, der
LE SILENCE DE LA MER realisierte, Jacques Tati. Ab 1950
aber kamen dann keine neuen Regisseure mehr: das Sy-
stem war noch geschlossener geworden. Ich habe mich
wéhrend Jahren bei Produzenten bemiht, habe immer
wieder Sujets vorgeschlagen, meine Szenarien vorgelegt
und erklart, was ich machen mochte. Aber ich habe
meine Projekte wohl nie sehr gut verkauft, denn eines Ta-
ges hat ein Produzent zu mir gesagt: «Mit dir ist es wun-
derbar, wenn Du ein Sujet vorschlégst, sieht man sofort
dessen Schwachen.» Man wollte mich einfach nicht als
Regisseur, und deshalb musste ich die Stoffe verkaufen.
Ab 1952, 1953 habe ich dreissig oder vierzig Filme als
Drehbuchautor realisiert und war Ende der finfziger
Jahre einer der meist beschéftigten Autoren in Paris —
ich schrieb fliinf oder sechs Filme im Jahr.

Dann kam die Nouvelle Vague. 1959/60 wurde in Frank-
reich das System «d’avance sur recette» geschaffen. Die
Idee dazu entstand 1959 unter Malraux als Kulturmini-
ster. Junge Regisseure konnten nun Drehblcher beim
Centre du Cinéma einreichen und jedem Produzenten,
der sich entschied, ein von der Kommission ausgezeich-
netes Drehbuch zu produzieren, wurde ein «Vorschuss
auf die zu erwartenden Einspielergebnisse» ausbezahlt.
Dieses System ermdoglichte immerhin das Debiit einiger
junger Cinéasten, die es ohne «avance sur recette» nicht
geschafft hatten — und wurde spéter (iberall kopiert:
endlich half der Staat der Herstellung von Filmen junger
Autoren.

Was nun geschah, das war dann eigentlich fast zum La-
chen: Jetzt, da es plotzlich auch mir méglich schien, ei-
gene Filme zu machen, sagten all die Produzenten, die
ich kannte und die es in der Nouvelle Vague jungen Leu-
ten ermdoglichten, Regisseure zu werden, zu mir: «Aber
nein, schreib weiter Drehblcher, du verstehst doch, dass
es an Drehbuchautoren mangelt», und: «Nein, du bist zu
bekannt — Nouvelle Vague, das sind die Unbekanntens».
Jetzt war Bekanntheit also plotzlich «schadlich».

Nach 1962 habe ich aufgehort, Drehbticher fiir andere zu
schreiben, und 1969 habe ich dann meinen ersten eige-
nen Film realisiert. Mir sind viele Projekte ins Wasser ge-
fallen. Aber schliesslich habe ich mein Ziel doch noch er-

*Filmsprache

soll
universell sein”

Am 30. Mérz 1948 veroffentlichte Alexandre Astruc in der
Nummer 144 der franzosischen Filmzeitschrift «L'Ecran
Frangais» sein erstes Manifest unter dem Titel: «Naissance
d’une nouvelle avant-garde: la caméra-stylo». Astruc re-
dete in diesem berihmt gewordenen Text einer Filmspra-
che das Wort, «in der der Kinstler seine Gedanken aus-
drlicken kann, wie es heute im Essay oder im Roman mdg-
lich ist. Darum nenne ich das neue Zeitalter des Kinos

cameéra stylo».

Monsieur Astruc, was hat Sie
1948 dazu bewegt, den Artikel
Die Geburt einer neuen Avant-
garde: die Kamera als Feder-
halter zu schreiben?

Als ich den Text schrieb, hatte
ich selbst noch keinen Film ge-
dreht. Da ich aber Filme ma-
chen und meine Zeit nicht als
Regieassistent vergeuden
wollte, entschloss ich mich,
Uiber das Kino zu schreiben, um
mir einen Namen zu machen.
Im Artikel Uber die cameéra-
stylo formulierte ich meine Vor-
stellungen dariiber, wie sich die
Auffassungen (ber das Filme-
machen verandern werden,
denn ich splrte damals eine
Entwicklung in der Richtung,
dass die Regisseure ihre eige-
nen Drehbticher schreiben und
die Drehbuchautoren selbst
Regie fiihren werden.

Mein Artikel hat sicher starken
Einfluss auf die Nouvelle Vague
ausgelbt, denken Sie nur an
Truffauts Text «Eine gewisse
Tendenz im franzésischen
Film».

Am Anfang lhres Artikels kon-
statieren Sie, der Film sei im
Begriff, ein eigenstdndiges

Ausdrucksmittel zu werden,
gleichwertig mit der Malerei
oder Literatur. War es damals
noch notwendig, fir die Nobili-
tierung der Kinematographie
einzutreten?

Viele Leute nahmen eine sehr
herablassende Haltung gegen-
Uiber der Kinematographie ein,
obwohl das Kino von Beginn an
unter Beweis gestellt hat, dass
es als eigenstdndige Kunst-
form neben der Malerei und Li-
teratur bestehen kann. Griffith
kommt als Filmregisseur ein
Ahnlicher Rang zu wie Jack
London als Schriftsteller.

Der Tonfilm brachte aber ein-
schneidende Veranderungen
mit sich, und viele Regisseure
scheuten sich nun, Literatur zu
adaptieren, weil sie dachten,
dies laufe zwangslaufig auf
«verfiimtes Theater» hinaus.
Doch Kiinstler wie Marcel Pa-
gnol oder Sacha Guitry haben
dann bewiesen, dass auch auf
der Basis literarischer Vorlagen
grossartige Filme entstehen
kénnen.

Im Gegensatz zu vielen ande-
ren Filmtheoretikern definierten
Sie die Filmkunst nicht vorran-
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La caméra-stylo d’Astruc

gig durch Merkmale, die sie von
den anderen Kunstformen un-
terscheidet.

Die Sprache des Films sollte
universell sein. In der Filmspra-
che kann alles mit der gleichen
Kraft und Feinheit ausgedriickt
werden, wie etwa in der Litera-
tur. Ein deutlicher Beleg dafir
ist schon, dass viele Schrift-
steller von der Literatur zum
Kino gewechselt haben. Wenn
Literaturverfilmungen oft ent-
tduschen, liegt das bestimmt
selten an den Médglichkeiten
des Kinos, sondern viel eher
am mangelnden Einfallsreich-
tum der Drehbuchautoren und
Regisseure.

In vielen Filmtheorien nimmt
die Visualitdt einen geradezu
absoluten Stellenwert ein. Sie
hingegen sprechen von der
«Tyrannei des Visuellen».
Natrlich ist der Film vor allem
ein visuelles Medium. Das ist
banal. Wenn man jedoch for-
dert, dass das Kino auf seine
visuellen Mdaglichkeiten be-
schrankt werden soll, leistet
man jenen Leuten Vorschub,
die ihm eine mit der Literatur
vergleichbare Subtilitdt und
Komplexitat absprechen. Und
das ist falsch. Visualitat ist kein
Wert an sich, sie muss jeweils
eine Funktion haben. Auch im
Film kénnen innere, psycholo-
gische Vorgange in der glei-
chen Intimitat und mit der glei-
chen Prazision dargestellt wer-
den wie beispielsweise in ei-
nem Roman. Geflihle erhalten
Ausdruck durch Mimik und Ge-
stik — denken Sie nur an die
Filme von Mizoguchi, wo innere
Befindlichkeiten in Bewegun-
gen des Korpers Ubersetzt wer-
den. Doch die Mdoglichkeiten
des Films sind damit noch
lange nicht ausgeschopft.

Was Sie mit Eisenstein verbin-
det, ist wohl das starke Inter-
esse an den intellektuellen
Mdbglichkeiten des Kinos. Wah-
rend Eisenstein aber das Ideal
einer Verbindung von «hdch-
ster Sinnlichkeit und héchster
Intellektualitit» gefordert hat,
war lhnen offenbar vor allem an
der Abstraktion gelegen.
Meinem Text Uber die caméra-
stylo war das Zitat von Orson
Welles vorangestellt: «Was
mich am Film interessiert, ist
die Abstraktion.» Ich finde, das
ist eine sehr passende Formel,
denn sie besagt, dass das Kino
zeigen kann, was hinter der
Oberflache, hinter den Erschei-
nungen liegt.

Eisenstein hat das ja auch, und
zum Teil mit grossem Erfolg,
versucht. Auf der anderen Seite
stehen aber diese plumpen As-
soziationsmontagen wie in OK-
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TOBER, in dem Kerenski mit ei-
nem Pfau verglichen wird, der
seine Federpracht spreizt. Das
habe ich mit Abstraktion natir-
lich nicht gemeint. Ein schones
Beispiel fir das, was mir vor-
schwebt, ist nach wie vor
André Malraux’ LESPOIR.
Obwohl! die Intellektualitat fur
Sie also Vorrang hatte, haben
Sie sich von Eisensteins Monta-
getheorie in einigen Punkten
sehr entschieden distanziert.
Was heisst distanziert? Ich
habe mich vor allem gegen die
Leute gewandt, die glaubten,
Filmkunst bestehe nur in der
Montage und mittels der Mon-
tage konne alles gesagt wer-
den. Ich bin nicht gegen die
Montage, sondern gegen die
Hegemonie der Montage.
Eisenstein kann sicherlich nicht
auf seine Montagetheorie redu-
ziert werden. Er war ein grosser
Erneuerer der Filmsprache, der
grandiose Bilder geschaffen
hat, und dessen Filme teilweise
auch sehr «lyrisch» sind. Wenn
Sie sich IWAN DER SCHRECKLI-
CHE anschauen, werden Sie
feststellen, dass er Qualitaten
hat, die Uberhaupt nichts mit
der Montage zu tun haben.
Wenn also Leute sagen, Eisen-
stein bedeute Montagetheorie,
ist das nicht korrekt. Sie ist Teil
seines Werkes, aber bei weitem
nicht alles.

In |hrem Text haben Sie aus-
dricklich den «dynamischen
Charakter des filmischen Bil-
des» hervorgehoben und auch
Ihre Filme zeichnen sich durch
ausgesprochen komplexe Ka-
merabewegungen aus.

Fur mich ist die innere Montage
sehr wichtig. Ich habe ein Fai-
ble fiir das, was wir in Frank-
reich planséquence nennen.
Dann zahlen Regisseure wie
Preminger oder Ophlils sicher
zu lhren Lieblingsregisseuren?
Vor allem Ophitils, den ich sehr
bewundere.

Und wie wiirden Sie lhr Verhélt-
nis zu Bazin beschreiben, in
dessen Schriften die plan-
séquence eine zentrale Rolle
spielt?

Lassen Sie mich ein wenig aus-
holen. Ich bin Bazin schon vor
Kriegsende, so um 1944, be-
gegnet. Wir sind aber bald ge-
trennte Wege gegangen, weil
wir in vieler Hinsicht verschie-
dener Auffassung waren. Bazin
zog CITIZEN KANE den MAGNI-
FICENT AMBERSONS vor, bei
mir war es genau umgekehrt —
wenn Sie verstehen, was ich
meine.

Die Auseinandersetzung mit
dem Werk Jean Renoirs hat Ba-
zins Denken sehr stark beein-
flusst, insbesondere haben
sich seine Vorstellungen vom

Realismus dadurch betracht-
lich gewandelt. Bazin fand nur
sehr schwer einen Zugang zum
amerikanischen Kino. Als wir
Renoirs amerikanische Filme
sahen, war Bazin entsetzt. Bei
der ersten Auffihrung von
DIARY OF A CHAMBERMAID
sprang Jacques Becker, der
Assistent von Renoir gewesen
war, auf und sagte: «Das ist ja
schrecklich! Renoir hat sein Ta-
lent verloren!» (lacht) Ich erwi-
derte: «Das ist doch Unsinn!
Der Film ist wunderbar.» Spater
hat Bazin dann gerade die
traumhafte Kunstlichkeit des
Films gepriesen und war fast
peinlich berlihrt von seinem
friiheren Urteil.

In Ihrem Artikel nennen Sie
Bressons LES DAMES DU BOIS
DE BOULOGNE, Renoirs LA
REGLE DU JEU und Welles CITI-
ZEN KANE als Filme, die ein
Kino der Zukunft ankindigen,
wie Sie es sich vorstellen. Bei
CITIZEN KANE ist die Autoren-
schaft aber sehr umstritten,
und selbst Truffaut nennt LES
DAMES DU BOIS DE BOULOGNE
einen Film von Cocteau.

Sehen Sie, in Frankreich hat
sich sehr lange das Vorurteil
gehalten, der Regisseur trage
kaum etwas zum Film bei. Das
meiste sei durch das Drehbuch
vorgegeben, und die Realisie-
rung werde vor allem von den
Schauspielern gepragt.

Erst als wir die amerikanischen
Filme fir uns entdeckten, ha-
ben wir gesplrt, dass Regis-
seure auch wirklich die Autoren
von Filmen sein kénnen. Ford
hat mit Drehbuchautoren wie
Dudley Nichols gearbeitet und
dennoch wurden diese Filme
alle durch seinen personlichen
Stil gepragt.

Selbst Regisseure wie Fellini
und Antonioni haben oft mit
Autoren wie Tonino Guerra ge-
arbeitet, die ihre Filme zweifel-
los beeinflusst haben.

Ich habe Filme gedreht, die auf
literarischen Vorlagen basier-
ten, wie UNE VIE (1958) nach
Maupassant oder EDUCATION
SENTIMENTALE (1961) nach
Flaubert; andererseits aber
auch Filme, bei denen ich ganz
allein das Drehbuch geschrie-
ben habe, wie LA PROIE POUR
L’OMBRE (1960) oder LA LON-
GUE MARCHE (1966) — und im
Grunde habe ich keine grossen
Unterschiede feststellen kon-
nen.

Filme welcher Autoren haben —
neben Bresson, Renoir, Welles
und Ford - die Prognosen lhres
Textes bestétigt?

Die Filme von Ophtils, Rossel-
lini, vieler amerikanischer Re-
gisseure und natdrlich die Nou-
velle Vague.

Sie haben in lhrem Artikel be-
hauptet, das Kino sei beson-
ders geeignet, die Gedanken
und Ideen unseres Jahrhun-
derts darzustellen. Kénnten Sie
das erlautern?

Die Kinstler dieses Jahrhun-
derts — und dartiber hinaus —
drehen Filme, wie friiher Ro-
mane geschrieben und Bilder
gemalt wurden. Fellini hat im
Gegensatz zu mir kein Verlan-
gen, Romane zu schreiben,
aber sein Werk ist dennoch ge-
schlossen und eigenstéandig.
Das Kino muss also nicht unbe-
dingt das behandeln, was re-
présentativ oder typisch fir un-
ser Jahrhundert ist.

Nein, das habe ich nie gesagt.
Die Menschen folgender Jahr-
hunderte werden sich aber an-
hand alter Filme dariiber infor-
mieren, wie friihere Generatio-
nen gelebt haben, genau wie
Bilder oder Blicher Zeitdoku-
mente sind. Die Malerei und
insbesondere die kurzlebige
Avantgarde scheint mir die Zei-
ten nicht Uberdauern zu kon-
nen, aber die Filme werden als
Zeugnisse dieses Jahrhun-
derts bleibenden Wert haben.
Das fuhrt zu einem letzten
wichtigen Aspekt Ihres Artikels.
Sie haben geschrieben, der
Film werde dann in jeglicher
Hinsicht eine Kunstform wie die
Literatur sein, wenn die Men-
schen zu Filmen den gleichen
Zugang erhalten wie zu Bu-
chern, die man in Bibliotheken
ausleihen kann.

Henri Langlois hat da sicher
eine unschatzbare Pionierar-
beit geleistet. Aber die Be-
schaftigung mit der Filmge-
schichte ist nicht allein auf die
Kinematheken beschrankt. Das
amerikanische Fernsehen etwa
hat zahllose alte Filme gezeigt,
die auch gesehen wurden.
Schon die Bedeutung, die das
Fernsehen heutzutage hat, be-
weist, dass die Filmsprache die
Sprache unseres Jahrhunderts
ist.

In den Anfangsjahren der Kine-
matographie waren sich die
Klinstler der historischen Be-
deutung ihrer Arbeit natlrlich
noch nicht voll bewusst, sie
drehten Filme flir den Tag. Man
war zunachst erstaunt, dass es
Leute gab, die systematisch
Filme sammelten, damit sie der
Nachwelt erhalten bleiben.
Doch wir spiiren heute schon,
wie wichtig diese Sammlungen
sind: nicht nur welchen filmhi-
storischen, sondern vor allem,
welchen kulturhistorischen
Wert sie haben.

Mit Alexandre Astruc sprachen
Lars-Olav Beier und Gerhard
Midding.



	Interwiew mit Alexandre Astruc : "Filmsprache soll universell sein"

