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Kino der wilden, visuellen Poesie

In den Augen von Henri Langlois

Jean Vigo ist der Cineast, der visuelle Poet. Die ganze
Nouvelle Vague erholte sich bei Vigo von Papas Kino. Er
ist der Fabulierer und Phantast. Henri Langlois schrieb
Uber Vigo:

«Wenn man Vigos Filme sieht, wird man sich bewusst,
dass er viel mehr als bloss ein Regisseur ist, dass er
sich nicht damit begntigt zu buchstabieren, dass er
nicht eine ihm fremde Welt erforscht. Er ist in ihr gebo-
ren. Deshalb macht er Filme wie man atmet. Er sieht, er
traumt, er denkt, er schreibt, er lebt Kino. Er ist das
Ergebnis von flinfunddreissig Jahren Bildern. Sein er-
ster Film ist der letzte der Stummfilme, und da, wo jeder
durch das Ende des Schweigens verunsichert wurde,
da gelang es Vigo auf Anhieb zu beweisen, dass der
gesprochene Film der Film in vierter Potenz sein wird.
Die visuelle Grossartigkeit des Werkes von Jean Vigo ist
klar: Zum ersten Mal ist das Bild nicht so, wie das Auge
es sieht, und nicht so, wie das Obijektiv es sieht, und
nicht so, wie das Objektiv es aufnimmt, sondern so, wie
es ware, wenn das Objektiv ein eigenes Leben hatte, ein
Gehirn. Wenn das Kino eine Kunst des Schlafes ist, gibt
es nur einen Menschen, der den SchllUssel zu den Trau-
men besitzt: Jean Vigo.»*

Steigen wir am Beispiel eines Ausschnitts von
L’ATALANTE, seinem letzten Film, dessen Urauffihrung
er nicht mehr erlebte, in die traumwandlerische Sicher-
heit im selbstverstandlichen Umgang mit den filmischen
Gestaltungsmitteln ein. Auf dem Kahn “Atalante”, der
liber die Kanale Frankreichs nach dem Ort aller Traume
- nach Paris — gleitet, leben der Schiffsbesitzer mit
seiner jungen Frau, ein Matrose — Pére Jules — und ein
Schiffsjunge. Zwischen Pére Jules und der jungen Frau
kommt es zu einer eigenartigen Anndherung und ge-
genseitigen Verfiihrung. Im Bauch des Bootes, in der
Enge von Jules’ Kajute, wird die Frau der Faszination
jenes Ausbruchs, jener Trdume ausgesetzt, die sie
selbst mit dem Zauberwort Paris in sich trug. So ist es
selbstversténdlich, dass im Moment des Eindringens in
die Trunkenheit der Traume der Kahn in Paris ankommt.
Paris ist der magische Name, den sie am Radio horte,
Paris ist — man fuhlt sich an Tschechows Moskau oder
St. Petersburg erinnert — der Ort ungestillter Sehnsucht,
ein Ort, der verspricht, dass Traume Wirklichkeit werden
und die Sehnsucht sich in Realitat aufldst.

So ist denn die Ankunft in Paris von Musik und Heiter-
keit, von Ubermut erfillt. Die junge Frau steigt in die
Helligkeit des Lichtes, wie ein Blatt scheint sie in der
Luft zu zittern. Und dann steigt sie wieder in die Tiefe
des Bootes, wird aufgesogen von der Zauberwelt der
Gegenstéande, die alle ihre Geschichte haben, von Na-
men leben, die Orte sind von magischem Klang (Shang-
hai, Barcelona, Singapur). Selbst der tatowierte Koérper
von Jules erzahlt von Ferne und Vergangenheit, von
Erinnerungen, Begegnungen: auf den Kérper eingeritz-
tes Leben, das sich nicht mehr wegwaschen lasst. «Re-
volution in Caracas 1890», genau datiert, so wie die
abgehauene, in Spiritus konservierte Hand des toten
Freundes eine Geschichte erzahlt. In den Erinnerungen
ist die Welt anwesend, in der Gegenwart der vollge-
pfropften Kajlte: ein imaginares Museum von Leben.
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Faszinierend ist die Aussagekraft der Gesten, etwa
wenn Michel Simon sich zu Dita Parlo an die Ndhma-
schine setzt und seine Korperlichkeit den Raum fiillt,
wenn Dita Parlo ihm ihren Rock umlegt, und Uber Si-
mons lasziven assoziativen Tanzbewegungen Honolulu
und Afrika entstehen, wenn Dita Parlo kérperlichnah
sein wildes Haar kdmmt. In jeder Geste ist ein Stlick
Lebensgeschichte angelegt. Zugleich liegt Gber den Bil-
dern, die wie Ausschnitte des Alltaglichen sind, ein
Hauch von Unwirklichkeit. Die Prazision der Gesten, die
Plastizitat der Gegenstande, die visuelle Beschreibung
eines Raumes und die selbstverstandliche Anwesenheit
des Tones schaffen eine Gegenwartigkeit, dass man
glaubt, greifen zu kénnen, was emotional wie ein Traum
vorUberfliesst. Innere Bilder werden klar und fassbar, so
dass man in Seelenlandschaften einsteigt.

Jean Vigo - ein Gefdhrte der Nacht

Jean Vigo besésse den Schlissel zu den Traumen, sagt
Henri Langlois. Bei Langlois ist nichts von der Abwer-
tung zu spuren, die etwa llja Ehrenburg mit seiner kultur-
kritischen Analyse des Hollywoodfilmes unter dem Be-
griff «Kino der Traumfabrik» einbrachte. Langlois folgt
Michel Dards Aufruf «Kino ist Traum» und Paul Valérys
Darstellung des Films, wonach im Film «alle Attribute
des Traumes mit der Prézision des Wirklichen» ausge-
stattet seien. Luis Bufiuel bezeichnete den Film «als
eine unbeabsichtigte Imitation des Traumes», wahrend
wir bei Jean Epstein die Formulierung von der «Hypno-
se-Maschine» finden. Paul Gilson schliesslich spricht in
seiner Erinnerung an Jean Vigo von einem «Geféhrten
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der Nacht». Er schrieb Uber die Pariser Zeit zwischen
1931 und 1934, in der Vigo seine Freunde traf und mit
ihnen in die ersten damaligen Art-et-Essay-Kinos ging:

«Zu jener Zeit Gibte das Kino seine Macht der kollektiven
Halluzination aus, und jeder konnte die Traumbilder im
Gedéachtnis bewahren, die ihn am meisten berihrt hat-
ten. Jean Vigo war von 1931 bis 1934 einer der Nacht-
gefahrten, die sich einen Vorrat an Erinnerungen anleg-
ten, zwischen dem Saal der “Ursulines” und dem
“Studio 28”. Entsprechend dem Titel, den René Clair
gewahlt hatte, lud uns die Filmleinwand zu einer Traum-
reise ohne Ende ein. Wir waren damals wirklich stichtig
nach Bildern. Ich mochte Jean Vigo gern, wie er seine
Liebenswirdigkeit bewahrte trotz der Grausamkeiten
des Lebens. Die Filme, die er sah, wie diejenigen, die er
sich ausdachte, erlaubten es ihm, aus dem Exil heraus-
zukommen und einer Kindheit, die ebenso hart war wie
das Leben in Gefangnismauern, zu entfliehen. Er trAum-
te davon, Objektive in Schllsselléchern zu befestigen
oder den Croupier am Spieltisch von Monte Carlo durch
eine Kamera zu ersetzen.»

In Erinnerung an Buster Keaton

Gilson schreibt weiter: «Wieviele Plane hatte er sich
ausgedacht, als er bereits seine letzten Tage als Verur-
teilter lebte? So erzahlte er mir von einem Film, wie
wenn er ihn bereits gedreht héatte. Sein Drehbuch liess
er von Blaise Cendrars schreiben, den Schmugglern
wollte er den Film widmen. Er dachte auch daran, eine
Geschichte flir Kinder zu drehen, die ich “Wunder-
schachtel” nannte (eine Erzahlung, geschrieben in Erin-

Jean Dasté als Huguet in ZERO DE CONDUITE
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nerung an eine Komdodie, in der Buster Keaton immer
weiter Billard spielt, wahrend sein Haus von einem Wir-
belsturm fortgetragen wird). Wir trafen uns oft in Re-
staurants entlang der Seine-Ufer oder in den Bistros der
Rue Montmartre, mit Freunden, die weniger darum be-
sorgt waren, sich zu gleichen, als sich durch Verschie-
denheit gegenseitig zu bereichern. Diese Pariser Aben-
de, an denen wir nur unsere Leidenschaft gemeinsam
hatten, an sie denke ich nie zurlick, ohne sogleich das
L&acheln von Jean Vigo wieder zu finden, dessen Liebe
zum Kino die ganze Liebe zur Welt ausdriickte.»

Das mag vielleicht alles ein wenig zu schén, zu cinea-
stisch klingen: Liebe zum Kino gleich Liebe zur Welt. Es
gibt ein wunderbares Drehbuch, das Claude Aveline fur
einen Vigo-Film verfasst hat und das, wie mir scheint,
eine Gemiutslage wiedergibt, die Vigo entsprach. Ob-
wohl Vigos Filme eher von einer gewissen Traurigkeit
sind, spielte Vigo selbst gerne verrlickt, liess er sich
gehen und Uberwand seine Zurtickhaltung in der Explo-
sion von Ideen. Das Drehbuch heisst «Le timide qui a
pris feu».

Es ist die Geschichte eines neunzehnjéhrigen Jiing-
lings, Petipon Juste genannt, der von einer solchen
Schichternheit und Ungeschicklichkeit ist, dass die El-
tern in Schwermut versinken. Da er nicht einmal wagt,
der hiubschen Catherine seine Liebe zu erkléaren, ob-
wohl sie nur darauf wartet, endlich einmal die Liebe
erklart zu bekommen, beschliessen die Eltern, ihn hei-
len zu lassen. Sie suchen einen diplomierten Gelehrten
auf, der eine Radikalkur verspricht. Das abgegebene
Mittel ist ein Glas Cognac. Es wirkt, Petipon Juste wird
ungeheuer mutig, spielt sich auf, wachst Uber sich
selbst hinaus und rettet, ganz nebenbei, ein Kind,
schlagt einen gewaltigen Mann zusammen, bringt einen
ganzen Bus durcheinander. Daflir verliert er die Liebe
seiner Catherine. - Doch am Morgen ist er wieder nlich-
tern, wieder schiichtern, wieder sich und lehnt, da er es
nicht gebrauchen kann, das Vermdgen des Vaters des
geretteten Kindes ab. Dafiur erhélt er Catherine. «Ah, je
te retrouve!» sagt sie. Es ist die Geschichte einer Selbst-
findung, eines Zu-sich-Stehens.

Unsinn als Lebenselixier

Jean Vigo trieb gerne Unsinn. ZERO DE CONDUITE fiihrt
als Akt der Revolte ebenso sehr zu Vigos Filmen hin wie
seine dustere Kindheits- und Jugendbiographie. Dazu
eine Geschichte. Als Monsieur Painlevé seine ersten
Dokumentarfilme fiir eine Vorfiihrung in Vigos Filmclub
nach Nizza brachte, spielte sich ein Slapstick a la Mack
Sennett ab. Im Filmclub “Les amants du cinéma” er-
schienen zwei Painlevés: der echte, der seine Filme
verloren hatte und deshalb nicht Painlevé sein konnte,
und der falsche, der die Filme gestohlen hatte und des-
halb Painlevé sein musste, denn niemand wusste, wie
Monsieur Painlevé wirklich aussah. Anstatt die Filme zu
zeigen, wurde Kino gespielt — am Bahnhof, im Bistro, im
Kino —, um sich danach halb totlachen zu kénnen. Diese
kleine Episode konnte selber aus einem Vigo-Film
stammen.

Wer war Jean Vigo? Ich ziehe einen Brief bei, um einer
Antwort ndherzukommen. Vigos Briefe sind chaotisch,
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wild, emotional, bilderreich. Am 2. November 1931
schrieb er an seinen Freund Henri Storck, den experi-
mentellen Filmemacher und Dokumentaristen aus Bris-
sel, der sich kurz zuvor ferienhalber in Nizza aufgehalten
hatte. Vigo sieht sich in seiner finanziellen Not gezwun-
gen, seine geliebte Kamera — eine Debrie — zu verkau-
fen. Zugleich macht seine Frau Lydou — oder die Viga,
wie er sie auch nennt — eine sehr schwere Schwanger-
schaft durch.

Der Brief an einen “Wohltater”

«lch schicke mit dem gleichen Zug und per Express
einen Fetzen Papier an Franken (den Kameramann). Ich
breite alle Ware vor ihm aus, die ich — lhrer Meinung
nach — auf 19 000 Francs schatze. Storck, Sie sind ein
Schweinehund, wenn Sie auch nur zu denken wagen:
Ich habe nichts mit dieser Transaktion zu tun. Und wenn
Sie sich nicht fur diese Sache einsetzen, aus Angst,
“wie ein schrecklicher Jude auszusehen”. Sie miissen
mir weiterhin helfen. Wenn ich diese Debrie nicht ver-
kaufe, bin ich erledigt. Gehen Sie zu Franken und ma-
chen Sie selber meinen Preis ab. So werde ich lhnen
wenigstens danken kénnen. Bis zur Linken: Danke,
mein kleiner Storck.

Mit aller unserer Dankbarkeit, Wohltater Storck.

Ohne Sie wéren wir verreckt, goéttlicher Storck.

Und Scheisse! Schreiben Sie uns oft. Wir brauchen Sie
sehr. Ich, Ihre Plane, lhr Wettlaufen zu Verabredungen
verschaffen mir ein herrliches Schwindelgefihl. Was
Viga betrifft, ertrankt sie ihre Schmerzen ein wenig in
Ihren Briefen. Immer noch schwach, und die Anfélle,
von denen ich lhnen erzahlt habe. Die Nacht vom Mitt-
woch auf den Donnerstag war besonders schlimm: Zit-
tern bis zum Zahneklappern, und dies wéahrend einer
Stunde, trotz meiner Massagen, meines Lindenbliten-
tees, meiner Bettflasche, meiner doppelten Decke.
Dann, um zwei Uhr morgens, Hitzewelle und so weiter.
Temperatur 39,3 Grad. Nicht lustig.

Es ist wahr, dass wenn es immer lustig wére, es nicht so
ware, wenn es nicht immer lustig wére. Trotzdem: Es
lebe die Liebe! Es lebe die Freundschaft! Jean Vigo.»

Lotte Eisner erzéhlt, wie sie im Frihjahr 1934 flir eine
Prager Zeitung die Studios Gaumont besuchte und der
Werbechef ihr zufallig von einem Film sprach, der «we-
nig kommerziell» und «ziemlich ungeschickt» sei:

«Das “wenig kommerziell” interessierte mich natdirlich;
ich bat ihn deshalb, mir diesen Film zu zeigen. Es han-
delte sich um L’ATALANTE. Fir mich war das der Coup
de foudre, die Liebe auf den ersten Blick. Nie hatte ich
einen Film von so grosser Aufrichtigkeit und so einer
Reinheit in der Linie gesehen; kein deutscher Film, so-
gar die Werke des neuen Realismus wie MENSCHEN AM
SONNTAG (Regie: Robert Siodmak) bis hin zu KAMERAD-
SCHAFT (Regie: Georg Wilhelm Pabst), und kein franzé-
sischer Film haben mich so stark beeindruckt. Ich war
begeistert von diesem Werk eines Regisseurs, von dem
ich noch nie gehort hatte. Das Milieu bezauberte mich,
wie auch die Ufer und das Wasser in ihrem lyrischen
Realismus. Sogar Dita Parlo, die mir in ihren vorange-
gangenen Filmen nicht gefallen hatte, besass eine Aus-
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strahlungskraft, und Pére Jules von Michel Simon be-
nahm sich mit einer urwtichsigen Ungeschliffenheit. Ich
fihlte hinter der Plastik dieser Personen, hinter dieser
packenden und verwirrenden Szene der exotischen
Spelunken und der Kabine des Jules einen grossartigen
Regisseur. “Es ist unerhért”, sagte ich zum Werbechef,
“welch genialer Film; ich mdchte seinen Regisseur ken-
nenlernen.” — “Finden Sie? Und trotzdem mussen wir
diesen Film umarbeiten fiir unser Publikum. Der Regis-
seur? Er ist gerade krank. Wir werden [hnen melden,
wenn er wieder gesund sein wird.” - “Andern Sie diesen
Film nicht. Er ist grossartig. Und lassen Sie sicher von
sich horen, ich mdchte diesen Regisseur interviewen.”
Ich habe Jean Vigo nicht gesehen. Er wurde nicht mehr
gesund. Und ich hatte damals andere Sorgen, um mein
Leben zu verdienen. Ich bin nicht mehr zu Gaumont
zurtickgekehrt, habe spater Luce Vigo kennengelernt,
wéahrend einer Vorfihrung im “Cercle du cinéma” von
Henri Langlois. Dann ist auch sie gestorben, aber ich
habe diese Vorflihrung des Filmes eines jungen Unbe-
kannten nie vergessen: L'ATALANTE in seiner vollstandi-
gen Version.»

Vigos Filme als Teil
seiner Lebensgeschichte verstehen

Mir geht es darum, die Filme Vigos nicht nur auf dem
filmhistorischen Hintergrund der Zeitenwende vom
Stumm- zum Tonfilm zu sehen, sondern sie auch als Teil
einer Lebensgeschichte zu verstehen - gleichsam Fil-
mographie und Biographie ineinander zu verweben.
Das klingt vielleicht etwas altmodisch in einer Zeit ob-
jektbezogener Wissenschaftlichkeit, in einer Zeit von
Semantik und Semiotik. Doch bei Jean Vigo — wie auch
bei Delluc oder L’Herbier — haben die Filme mit kulturel-
lem Erbe, mit gesellschaftlicher Verschréankung, mit Bil-
dungshintergrund und Lebensumstanden, mit dem Kili-
ma einer Zeit sehr viel zu tun. Deshalb méchte ich einen
Lebenshintergrund aufzeigen, ein Leben erzihlen, denn
Leben ist Film. Und Leben hat stets mit Vergangenheit
zu tun, wie schon Gorki sagte, was ware ich geworden,
wenn nicht meine Grossmutter - Mamuschka - die Mar-
chen Russlands erz&hlt hatte.

Ein Leben, dessen Reizworte lauten: Fotografie, Anar-
chistenkreise, Geisteskrankheit, Sanatorium, sehr kom-
plizierte Familienverhéltnisse und in all dem Jean Vigo
mit seiner Frau Lydou, gleichsam ein symbiotisch hiera-
tischer Block, der zerbricht. Dabei ist nicht nur Vigos
Biographie zu beachten, sondern auch ihre Vorge-
schichte, denn Vigos Biographie ist eng mit der Ge-
schichte seiner Familie verwoben. Was sich als wild und
unbandig in den Filmen Vigos zeigt, ist die Gegenwart
einer Vergangenheit, mit der sich Vigo immer wieder
beschéftigt hat.

Jean Vigos Vater wird 1883 unter dem schénen Namen
Eugene Bonaventura de Vigo in Andorra geboren. Er ist
das uneheliche Kind aus einer Liaison seines Vaters mit
einer jungen Frau in Perpignan, Aimée Salles. Der Vater,
also Vigos Grossvater, stirbt im gleichen Jahr, in dem
Vigos Vater geboren wird, und die junge Aimée Salles,
der jegliche Unterstiitzung von seiten der reichen Wein-
bauernfamilie de Vigo verweigert wird, zieht mit ihrem
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Kind nach Perpignan und heiratet dort 1884 einen jun-
gen Fotografen aus Séte, Gabriel Aubeés. Sie lasst ihr
Kind bei den Schwiegereltern und zieht mit ihrem Mann
in die Dordogne. Funfzehnjahrig sucht Eugéne Bona-
ventura de Vigo seine Mutter und seinen Stiefvater im
Jahr 1898 in Paris auf. Gabriel Aubés ermdglicht dem
Jungen Eugene eine Fotografenlehre, zunachst bei
Aubes selbst, dann in anderen Ateliers. In dieser Zeit
beginnt Eugéne Bonaventura in Anarchistenkreisen zu
verkehren.

1900 - also mit siebzehn Jahren — muss er zum ersten
Mal wegen seinen revolutiondren Aktivitaten eine zwei-
monatige Geféngnisstrafe absitzen. Im Geféngnis “La
Petite Roquette” nimmt er das Pseudonym Miguel Al-
mereyda an. Die Wortwahl sollte zunachst einmal spa-
nisch klingen und zugleich anarchistisch sein. Denn in
Almereyda klingt das Wort “Merde” (Scheisse) an: Y a
de la merde. Dahinter steht die Vorstellung von der
revolutiondren Kraft grosser Worte, und “merde” war
eines dieser magischen Worte, die eine Haltung auszu-
driicken hatten. In ZERO DE CONDUITE wird das als
Knabe verkleidete Madchen das Wort “merde” dem
Professor ins Gesicht schleudern, wird ihn mit diesem
Wort bespucken.

Jean - das Kind eines Anarchistenpaars

Von 1901 an wendet sich Miguel Almereyda immer
mehr der “action anarchiste” zu. In der gleichen Zeit
wird seine Mutter geisteskrank und in einem Asyl inter-
niert. Der Stiefvater kehrt nach Sete zuriick. Von 1903
an geht Almereyda génzlich in seiner politischen Tatig-
keit auf. Dabei begegnet er Emily Clero, einer bekannten
Anarchistin, die mit einem Arbeiter zusammenlebt, be-
reits eine Anzahl von Kindern hat. Sie wird Almereydas
Lebensgeféhrtin und gebiert am 24. April 1905 in einer
Mansarde voller Katzen Jean Vigo.

In den folgenden Jahren wendet sich Jeans Vater dem
politischen Journalismus zu. Mit Eugéne Merle und Gu-
stave Hervé griindet er 1906 die Zeitschrift «La guerre
sociale» und dann, 1913, die politisch-satirische Zeit-
schrift «Le bonnet rouge», die 1914 zur Tageszeitung
umfunktioniert wird. In einer sehr tumultuésen Umge-
bung wéchst Jean Vigo — genannt Nono - auf. Uberall-
hin wird er von seinen Eltern mitgenommen. Manchmal
lebt er bei Janine Champol, einer alten Kommunardin,
die noch die Commune von 1870 erlebt hat, oder bei
der Concierge des Hauses. Francis Jourdain schildert
die damalige literarische Atmosphére, in der Jean Vigo
seine ersten Kindheitseindricke aufnahm, vielleicht et-
was gar verklarend wie folgt:

«An anderen Abenden schlief der kleine Jean an der
Rue Polonceau in jenem Rauch, den die Pfeifen der
larmenden Propagandisten gewissenhaft ausstromten.
Wenn die Lautstarke unserer Stimmen ihn weckte,
stutzte sich sein Vater — ohne aufzuhdren zu gestikulie-
ren — auf sein kleines Bett und brachte durch eine Hin-
und Herbewegung des Bettchens den Kleinen wieder
zum Einschlafen. Um Mitternacht hatten wir grossen
Durst. Wir gingen einen Halben in der Bar Pioch trinken,
am Boulevard Barbés. Ob es regnete oder schneite,
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Nono wurde aus seinem Bett herausgenommen, in eine
Decke eingewickelt und in den Armen seiner Mutter
mitgenommen.

Die Lésung der sozialen Frage, diese Losung musste
Almereyda oft im Geféngnis suchen gehen. Im Sprech-
zimmer der politischen Abteilung des Santé-Gefangnis-
ses lernte Nono gehen, indem er von einem freundlich-
murrischen Gewerkschafter der CGT zu einem gutmiiti-
gen Warter oder zur eleganten Besucherin eines
royalistischen Gefangenen hinstolpernde Schrittchen
machte. Im Garten des Zentralgefangnisses von Clair-
vaux lernte er Versteckspielen.»

Am 31. Juli 1914 erlebt Jean Vigo an der Seite seines
Vaters im Café du Croissant die Ermordung des Soziali-
sten und Pazifisten Jean Jaures durch den nationalisti-
schen Fanatiker Villain. Kaum ist der Krieg ausgebro-
chen, gerat Miguel Almereyda mit seiner Zeitung in
grosse finanzielle und politische Schwierigkeiten. Dazu
kommen persénliche Probleme. Seine Freunde begin-
nen, ihn zu verlassen, aus dem Anarchisten ist ein Dan-



dy geworden. Gelebt wird in einer luxuridsen Villa in
Saint-Cloud. Jean nimmt seinen Vater zu dieser Zeit nur
noch von fern wahr. Almereyda ist mit seinen Affaren
und Matressen beschaftigt. Umso mehr scheint diese
schillernde Gestalt den Knaben zu faszinieren. Um sei-
nen aufwendigen Lebensunterhalt zu bezahlen, lasst er
sich und seine Zeitung vom Innenminister Malvy unter-
stlitzen, der jedoch auf Grund des politischen Druckes
1915 aussteigt. Ein gewisser Duval Ubernimmt die fi-
nanzielle Kontrolle der Zeitung - der scheint, via
Schweiz, ein franz6sisch-deutsches Doppelspiel zu
fUhren.

Vaters Tod im Gefangnis

Nachdem Deutschland mit dem revolutiondren Russ-
land Frieden geschlossen hat, bedeutet fiir die Rechte
in Frankreich bereits jede Form von Sozialismus Hoch-
verrat. In diesem Klima mussen wir die nun einsetzen-

den Ereignisse sehen: Duval kehrt von einer Reise in die
Schweiz zurtick, wird mit einem deutschen Scheck fest-
genommen. Almereydas Wohnung und die Redaktion
werden durchsucht, Aimereyda am 6. August 1917 ver-
haftet und in die Santé Uberflihrt, dann ins Gefangnis
von Fresnes. In der Nacht vom 13. auf den 14. August
stirbt er in seiner Zelle, erwirgt von Schnurbéndern,
welche am Bettgestell angebunden aufgefunden wur-
den. Die offizielle Verlautbarung heisst: Selbstmord.

Was wirklich geschah, ist unklar. Die Polizei habe ihn
ermordet, Malvy, der Innenminister, habe den unbeque-
men Zeugen ermorden lassen — der Deutungen existie-
ren viele. Emily Clero lasst Almereyda auf dem Friedhof
von Bagneux begraben. Am 6. Oktober 1917 begegnet
Jean Vigo — er ist erst zwoIf Jahre alt — dem jungen
pazifistischen Philosophen Jean de Saint-Prix, der ein
Freund Romain Rollands und mit der anarchistischen
Bewegung verbunden ist. Fernand Despres, ein Gefahr-
te Almereydas aus der Zeit zwischen 1905 und 1910,
hat ihn zu dieser Begegnung mitgenommen. Das sind
die Anfange einer Entwicklung, die dann finf Jahre spé-
ter, als Vigo beginnt, sich mit seinem Vater auseinander-
zusetzen, entscheidend werden. Wenige Tage spéter
reist Jean Vigo — gesundheitlich schwer angeschlagen -
nach Montpellier, da seine Mutter ihn nicht bei sich
behalten will. Dort wird er von Gabriel Aubeés, also vom
Mann der Geliebten seines Grossvaters, und dessen
Nichte aufgenommen. Die Aubés pflegen ihn und lassen
ihn Ende 1917 in Nimes in einer Schule einschreiben -
unter dem Namen Jean Salles, um die Identitat des
Sohnes des Verraters Almereyda zu vertuschen.

Fotografie durch Lehrer des Vaters

Vigo lebt nun in Nimes bei zwei Frauleins in Pension,
Ubers Wochenende féhrt er nach Montpellier zu den
Aubes — Motive, die in ZERO DE CONDUITE auftauchen
werden. Im Herbst 1918 wird er aus gesundheitlichen
Grinden ins College von Millau gebracht, wiederum in
Pension. Zwischen 1918 und 1922 besucht er vier Jahre
lang das College in Millau — wir sind Uber diese Zeit
anhand seiner Tageblcher sehr gut informiert. In den
Sommerferien besucht er seine Mutter in Paris, dane-
ben ist er immer wieder in Montpellier und lernt wie sein
Vater bei Gabriel Aubés fotografieren. Es scheint, dass
Aubes ihn auf den Beruf des Filmkameramannes auf-
merksam gemacht hat. Jean geht zwar ziemlich haufig
ins Kino, aber das Interesse am Film ist gering.

Nach der Schule — das Bac besteht er im zweiten Anlauf
— beginnt Jean Vigo seine Kindheit aufzuarbeiten, das
heisst auch: Die Biographie seines Vaters. Im Juli 1915
beginnt er an der Sorbonne Philosophie zu studieren,
und gleichzeitig setzt auch seine Auseinandersetzung
mit Film ein. Bekanntschaften mit Freunden des Vaters
und l&ngere Klinikaufenthalte wechseln sich ab, bis Vigo
1926 in Paris Arbeit beim Film sucht und 1927 Uber ein
Jahr lang erneut in eine Klinik muss. Hier lernt er 1928
Elisabeth Lozinska (Lydou) kennen, die Tochter eines
polnischen Industriellen aus Lodz. Sie hatte in der
Schweiz studiert, musste dann aus Gesundheitsgriin-
den wie Jean Vigo die Klinik aufsuchen. Als Vigo sie
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kennenlernt, ist sie zwanzig Jahre alt, er ist drei-
undzwanzig. Die Beziehung muss in klrzester Zeit so
intensiv geworden sein, dass die Umgebung von Vigo
nichts mehr von ihm erféhrt. Der zuvor rege Briefverkehr
bricht zusammen.

Ende des Jahres 1928 tauchen Jean Vigo und Lydou in
Paris auf. Wieder sucht Vigo Arbeit, und zwar in den
neuen Studios de la Victorine. Francis Jourdain verhilft
ihm zur Bekanntschaft mit Claude Autant-Lara, der zwei
Jahre alter ist als Vigo, aber bereits seit 1919 beim Film
arbeitet. Autant-Lara schildert seine erste Begegnung
mit Vigo: «Ich sah in meinem winzigen Zimmer einen
jungen, hageren Mann mit knochigem Gesicht auftau-
chen, der mich bat, ihm behilflich zu sein. Auf irgendei-
ne Art, sagte er mir. Da ich selber als Filmregisseur
Anfénger war, konnte ich ihn nicht als Assistenten ein-
stellen, und es kam mir der Gedanke, ihn einem Chef-
Kameramann zuzuweisen, dem ich einen kleinen Dienst
erwiesen hatte.» Zur gleichen Zeit lernt Vigo Germaine
Dulac kennen, und so reist er, an der Seite des Kamera-
mannes L. H. Burel, als vierter Assistent mit Lydou nach
Nizza, wo der Film VENUS gedreht werden soll.

Bekanntschaft mit Boris Kaufman

Gleichzeitig beginnt eine eigentliche Tragikomddie. Vigo
und Lydou wollen so schnell wie mdglich heiraten. Aber
Lydou hat keine Papiere mehr, und es setzt ein grotes-
ker Kampf mit den Behorden ein. Am 24. Januar 1929
kann die Hochzeit in Nizza dennoch stattfinden. Vater
Lozinsky ist ebenfalls aus Polen angereist und unter-
stltzt die beiden grosszugig. Vigo will jetzt selber einen
Film drehen, und Vater Lozinsky schickt ihm, um ihm
den Einstieg zu ermdglichen, 100 000 Francs. Vigo reist
nach Paris, um eine Occasions-Debrie zu kaufen, und
er macht ein paar Aufnahmen im zoologischen Garten.
Bekanntschaften bleiben entscheidend. Uber Francis
Jourdain lernt er den jungen Cineasten Jean Lods ken-
nen, der schon mehrere Kurzfilme gedreht hat, und tber
Lods den Kameramann Boris Kaufman, den Bruder von
Dsiga Wertow und Michail Kaufman.

Boris Kaufman und Jean Vigo verstehen sich sofort.
Kaufman reist mit ihm nach Nizza, und sie beginnen
dort einen Film Uber Nizza vorzubereiten. Er wird in den
ersten drei Monaten des Jahres 1930 abgedreht, an-
fangs Mai fertig montiert und erhalt den Titel A PROPOS
DE NICE und den Untertitel «Point de vue documenté.»
Die erste &éffentliche Vorflhrung findet am 28. Mai 1930
im “Vieux Colombier” statt. Vigo halt eine Einleitung
zum Film, die unter dem Titel «Vers un cinéma social»
bekannt wurde. Er spricht in erster Linie von Luis Bunu-
els UN CHIEN ANDALOU, den er hatte zeigen wollen.
Doch Bufuel widersetzte sich einer solchen Vorfuhrung,
und zwar, wie Vigo sagte, aus den gleichen Grinden,
die Vigo veranlasst hatten, A PROPOS DE NICE zu zeigen
und den Film auch selber einzuleiten.

Vigos Auseinandersetzung mit Bufuel und seine The-
sen zum Dokumentarfilm weisen auf ein bestimmtes
Filmverstandnis hin. Vigo wollte Bufiuels Film zeigen,
weil der Film, obwohl er ein innerliches Drama in Form
eines Gedichtes sei, alle Vorziige eines Films mit sozia-
lem Stoff aufweise. Aus der Sicht der sozialen Thematik

heraus ist Bufiuels Film flr Vigo ein exakter und mutiger
Film, zudem ist es ein Film, der eine neue Sehweise, ein
neues Auge verlangt. Dass Bufuels Film mit Sehge-
wohnheiten bricht, ist auch heute noch das grundlegen-
de Rezeptionserlebnis.

Mit Bildern eine personliche Sicht der
Welt dokumentieren

Ich versuche, Vigos Filmverstandnis zu klaren, und zwar
in dem Moment, da er selbst zu filmen beginnt. In seiner
Einleitung zu A PROPOS DE NICE bezeichnet er Buiuels
UN CHIEN ANDALOU als einen wichtigen Film auf dem
Weg zum sozialen Kino. Seine Wertung lautet:
«Sicherheit der Inszenierung, Gewandtheit der Beleuch-
tung, vollkommenes Wissen um die visuellen und ideo-
logischen Assoziationen, dichte Logik der Trdume, be-
wundernswerte Gegenlberstellung des Unterbewuss-
ten zum Bewussten — Rationalen.»

Um Vigos Auseinandersetzung mit Bufiuels UN CHIEN
ANDALOU zu verstehen, drangt sich die Frage auf, wie
man heute Bufiuels Film erlebt, einen Film, der ge-
schichtlich zum Markenartikel des Surrealismus gewor-
den ist, einen Film, von dem Bufuel sagt, dass jedes
Bild im Sinne der “écriture automatique” gleichsam aus
der tiefsten Schicht ohne Erinnerungsvermdgen und
ohne Erklarungsmdglichkeit entstanden sein sollte, ei-
nen Film, dessen Montage — wie ein “cadavre exquis” —
als eine zufallige nicht einmal assoziative Zusammen-
setzung verstanden werden sollte. Wie erleben wir die-
sen Film heute? Als einen Film mit sozialem Inhalt? Als
einen Film, der uns zum Komplizen einer revolutionaren
Lésung macht? Als einen Film, der von wilder Poesie,
sich jeglicher Erklarung entzieht und wie ein visuelles
Gedicht uns bannt? Als Traum? Als Provokation? Als
Protest? Als Bereitstellung von psychoanalytischen Ma-
terialien? Oder nehmen wir die Bilder auf und geben
ihnen Deutung und Verstandnis? Ein Film gegen Institu-
tionen, gegen die Kirche. Ein Liebesfilm, der jedoch
hoffnungslos unter dem Titel «Im Frihling» der Verwe-
sung von Mann und Frau in der Wistensonne anheim
gegeben wird. Antizipation von Beckets absurdem
Theater.

Vigo formuliert als “homme révolté” seinen Film Uber
Nizza als eine Dokumentation seiner Sehweise von Niz-
za und ordnet seinen Film in den Umkreis von Bufuels
surrealistischen Film UN CHIEN ANDALOU ein. Denn wie
Bufiuel will er mit prazisen, klar gestochenen Bildern,
die er zu einer assoziativen, gleichsam aus dem Unbe-
wussten auftauchenden Montage verbindet, aufdecken,
was hinter den Gesten, den Dingen, was hinter dem
realistisch Sichtbaren liegt. Das Ergebnis ist ein “docu-
mentaire social” — eine Dokumentation Uber die Gesell-
schaft aus einer mit Hilfe von Bildern dokumentierten
personlichen Sicht der Welt. Der Blickwinkel, den der
Autor eindeutig einnimmt, unterscheidet den sozialen
Dokumentarfilm von den kurzen Dokumentarfilmen und
den Wochenaktualitdten. Was Vigo als eine Dokumen-
tierung subjektiver Sichtweise bezeichnet, wird filmisch
— in der visuellen Aussagekraft — in A PROPOS DE NICE
zu einem Dokumentarfilm Uber zwei junge Filmschaf-
fende - Vigo und Boris Kaufman —, wie sie sich nicht nur
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die Umwelt — das Objekt Nizza — aneignen, sondern
auch die Gestaltungsmdglichkeiten der Kamera und der
Montage und sich selbst als Filmarbeitende entdecken:
das Gesellenstiick zweier Filmschaffender — zwei junge
Cineasten entdecken das Medium Film.

So wird A PROPOS DE NICE Film Gber Film, ein Doku-
mentarfilm Uber dokumentarische Meinungsbildung.
Oder wie es Jean Vigo selbst formuliert: «Ich wollte zu
einer Stellungnahme zwingen.» Was er als «point de vue
documenté» bezeichnet, wird sich hinfort in seinen Fil-
men als ganz persoénliche filmische Sicht ausweisen.
Sie bestimmt den Blickwinkel, die oft unerwartete
Cadrage seiner Bilder, die immer wieder erfolgte Wie-
dergabe der Spannung zwischen erdriickender Enge
und sich o6ffnender befreiender Bildweite, zwischen
strahlendem Tag in Bildern voller Licht und Heiterkeit
und beangstigender Nacht, in denen das Licht wie ver-
lorene Punkte noch irrlichtet.

Vigo und Kaufman zogen durch Nizza und beobachte-
ten mit ihrer Kamera. Grundlagen bildeten Notizen, Bild-
ideen, teilweise literarisch formuliert. Die Arbeitsweise
war jedoch vollkommen offen und spontan. Cinéma-
vérité und cinéma direct wird man dies zu Beginn der
sechziger Jahre nennen. Wertow sprach zur gleichen
Zeit vom Kamera-Auge, das mehr, préziser, bewusster
sieht als das menschliche Auge. Bei Vigo und Kaufman
wird cinéma-vérité, respektive cinéma direct durch die
Art subjektiver Sichtweise und durch die Montage zu
einer filmisch-satirischen, gesellschaftskritischen Aus-
einandersetzung mit dem “Panorama Nizza”.

Die Kamera schwebt tber Nizza und bricht dann in die
Welt von Nizza ein. Wie Musikthemen tauchen einzelne
visuelle Teilsticke auf, werden klrzer oder langer ein-
montiert und mit anderen Themen konfrontiert. Auffal-
lend ist, dass die Montage nicht einfach dialektisch
verlauft, auch wenn einzelne Schnitte auf soziale Kon-
trastwirkung aufgebaut sind, sondern die Bilder finden
ihren Bezug sowohl nach vorne wie nach hinten. Es ist
ein Fluss bildlicher Ideen, die ineinander verwoben
schliesslich eine Sicht der Dinge abgeben, welche — im
Sinne Vigos - die durch die Bilder erzwungene Sicht-
weise dokumentieren soll. Offenkundig ist das soziale
Panorama, das es aufzuzeichnen gilt. Wir kénnen ein-
fach hinschauen, &hnlich den Zuschauern auf dem Quai
des Anglais, die nicht aufs Meer sehen, sondern sich
gegenseitig anschauen - die menschliche Fauna, wel-
che in der Wintersonne flaniert und abwartet, dass et-
was geschieht. Bezeichnend ist, wie Vigo oft nur Teil-
stlicke zeigt, Kbpfe, Beine, Torsi gesichtslos, Kleider.
Die Kamera versteht sich als ein Instrument der Beob-
achtung.

Der Zustand zwischen einer rein filmischen Erzahlweise,
die zu jenem von Vigo abgelehnten Cinéma pur hinflhrt,
und dem engagierten zornigen Blick der Kamera ist
jedoch vielfach schwebend, so dass erst Uber die visu-
ellen Assoziationen die Sichtweise erkenntlich wird.

Der Geist des Werkes, nicht die Technik

Von 1930 an kehrt Vigo in seinen Briefen immer wieder
auf den Begriff “Dokumentierte Stellungnahme” oder
“Stellungnahme mit Dokumenten” zuriick. Jean Del-
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mas, der in Jeune Cinéma, Nr. 15, Mai 1966 die entspre-
chenden Briefe herausgegeben hat, weist darauf hin,
dass Vigo immer wieder von neuem diesen «point de
vue documenté» mit einer starrkdpfigen und selbstsi-
cheren Sanftheit definiert und nochmals definiert, damit
niemand seinen Film und seine Stellungnahme falsch
verstehe. Aus den Briefen geht Vigos Wunsch hervor,
dass sich die Kritiker in erster Linie mit der inhaltlichen
Darstellung und weniger mit der formalen Gestaltung
auseinandersetzen sollten. Entscheidend sei der Geist
eines Werkes und nicht die Technik. So schreibt Vigo in
einem Brief:

«Es liegt mir sehr viel daran, dass A PROPOS DE NICE
nicht einfach als ein Spiel des Geistes und des Auges
gewertet wird, sondern dass moglichst offensichtlich
wird, dass eine berihmte Stadt hier nur als ein Sprung-
brett dient, um weiter oben einen Fusstritt zu verabrei-
chen.» (12. Juli 1930)

Mit einem Kritiker setzt sich Vigo folgendermassen aus-
einander:

«Sie sehen in meinem Film — mit gutem Grund - einen
sozialpolitischen Standpunkt. Dieser Standpunkt ist |h-
nen unangenehm, vielleicht ist das Wort Standpunkt fiir
Sie nicht wie fir mich ein Synonym flir Bewusstsein und
durchdachtem Willen.»

Einen Standpunkt im Dokumentarfilm einnehmen heisst
fur Vigo Bewusstsein besitzen.

Vom 27. November bis 1. Dezember 1930 findet in
Bruxelles “Le Il. Congrés du Cinéma Indépendant”
statt, zu dem Vigos A PROPOS DE NICE eingeladen ist.
Vigo lernt Hans Richter kennen, Joris Ivens und Henri
Storck, der ebenfalls seine ersten Filme zeigt. Das ist
der Anfang einer intensiven Freundschaft, die ihren Aus-
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druck in einem ungemein lebhaften und direkten Brief-
wechsel findet. Auch Germaine Dulac ist da. Inzwischen
ist sie Direktorin der neuen fusionierten Gesellschaft
Gaumont-Franco-Film-Aubert geworden.

Sie setzt sich flr Storck und Vigo ein, und beide kénnen
je einen Kurzfilm realisieren. Anfangs 1931 dreht Vigo
fur le «Journal vivant» der Firma Gaumont-Franco-Film-
Aubert den elfminitigen Dokumentarfilm TARIS. Es ist
eine kurze Studie Uber den franzosischen Meister im
Schwimmen, Uber Jean Taris. TARIS OU LA NATATION/
TARIS, ROI DE L’EAU ist ein Auftragsfilm: ein Dokumen-
tarfilm Uber den Champion de France, der bereits 23
Rekorde im Hundert-Meter- bis Tausendflinfhundert-
Meter-Schwimmen aufgestellt hat. Er ist auch Cham-
pion d’Angleterre.

Hinter dem Film steht eine fur Jean Vigo typische Pro-
duktionsgeschichte. Als Constantine Morskoi — der
kunstlerische Direktor — den Rohschnitt des Films sich
anzuschauen wunschte, legte ihm Jean Vigo eine kleine
Filmrolle von achtzig Metern vor statt den dreihundert
Metern, die geméss Vertrag vorgesehen waren. Vigo
hatte das Material auf jene Bilder zusammengeschnit-
ten, die ihm wesentlich erschienen — so die Unterwas-
ser-Aufnahmen, die als Bild-Idee einer “amour fou” in
L’ATALANTE wieder auftauchen werden.

Vigos Dokumentarfim - oder auch Jean Taris’
Schwimmlektion - ist durch eine satirische Distanz ge-
pragt. Dadurch entstehen Bilder, die Anklange an den
Surrealismus aufweisen. So die Dankestafel und das
Megaphonbild zu Beginn des Films, die Trocken-
schwimmibungen, wie sie einst tiblich waren und somit
auch dokumentarisch sind, durch den Blickwinkel der
Kamera jedoch der Komik des Erbarmlichen nicht ent-
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behren. Die Ruckwéartsbewegungen, die Slow-Motion-
Aufnahmen oder wie am Ende des Films Jean Taris im
Strassenanzug erscheint und gleichsam auf dem Was-
ser gehend, Christusgleich, Uber das Schwimmbecken
hinwegschreitet und sich verabschiedet. In die surreali-
stische Brechung gehort auch, was Vigo filmisch faszi-
niert haben muss, den Menschen als Fisch zu filmen
und visuell und akustisch das Wasser plastisch zu ver-
gegenwartigen.

TARIS ist Jean Vigos erster Tonfilm, und Vigo arbeitet
sehr bewusst mit dem Ton. Der Film ist durch Auftakt
und Ende in eine Musikmelodie eingebaut. Die Stimme
des Sprechers ist sehr prasent, alternierend zu intensi-
ven Gerduschen des Wassers und des Schwimmens.
Dadurch wird die in den Tonfilm eingelassene Stumm-
filmsequenz wirksam: lautlos gleitet Taris durchs Was-
ser, wie ein Fisch fuhlt er sich wohl im Wasser, spielt im
Wasser, posiert im Wasser, schaut in die Kamera - ein
stummes Schauspiel, das als Hintergrund den Tonfilm
braucht.

Die faulen, dummen Schiiler

Im Mai 1931 scheinen sich endlich neue filmische M&g-
lichkeiten zu ergeben. Vigo soll als Assistent von Mau-
rice Champreux die Tour de France begleiten: wieder
ein Sportfilm. Vigo lehnt ab, da er Lydou, die schwanger
und krank in Nizza liegt, nicht verlassen will. In einem
Brief an Henri Storck erscheint die Situation folgender-
massen: «Nachste Woche wird Vigoto herausspritzen.
Viga zahlt auf gute Briefe ihres FR.E.U.N.D.E.S Storck
wéhrend der 12 Tage, die sie in der Klinik sein wird:
Madame Viga Vigo, Klinik Belvedére, Bd. Tzaréwitch,
Nizza.

Auf zum Leben, auf zum Tod, guter Alter!»

Am 30. Juni wird Luce Vigo geboren. Es ist also kein
Vigoto, sondern eine Vigota, oder wie sie Vigo nennt:
eine Vigoletta. Anfangs Oktober tauchen Jean und Ly-
dou Vigo ohne Tochter in Paris auf und beziehen im 14.
Arrondissement eine Wohnung. Inzwischen hat Vigo —
auch eine recht phantastische Geschichte — einen Pro-
duzenten gefunden, der ihm die Realisation der kom-
menden Filme ermdglichen wird — einen Liebhaber von
Pferden und Pferderennen: Jacques Louis-Nounez.

Als erstes bereitet Vigo ein Projekt tber die Camargue
vor. Das Team wird zusammengestellt: Albert Riéra, Bo-
ris Kaufman und als Kameramann Louis Berger. Ende
November wird der Film fallen gelassen. Die Griinde
sind reichlich undurchsichtig. Es scheint, dass Vigo an
eine Realisation glaubte, von der Jacques Louis-Nou-
nez schon bald wusste, dass er dafurr nicht das notwen-
dige Geld haben wiirde.

Dafur wird im November ein neues Projekt aufgegriffen,
das von Vigo vorgeschlagen wird: ein Film tUber Schiiler.
Auch der Titel wird festgelegt: “Les Cancres”, was so-
viel heisst wie “faule, dumme Schiiler”. Nach weiteren
gescheiterten Projekten beginnt Vigo 1932 am Dreh-
buch zu arbeiten, das er am 12. Dezember Louis-Nou-
nez vorlegt. Louis-Nounez nimmt das Drehbuch an und
schliesst einen Coproduktionsvertrag mit der Gaumont-
Franco-Film-Aubert ab. Die Gesellschaft stellt im Wert
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von 100 000 Francs ein Aufnahmestudio mit dem ge-
samten Ausrlstungsmaterial, einen Projektionsraum,
einen Montageraum und das gesamte technische und
administrative Personal zur Verfligung, wobei die Dreh-
tage genau festgelegt werden. Aufnahmebeginn: Sams-
tag, den 24. Dezember und Fortsetzung der Arbeit am
27. Dezember.

Louis-Nounez kommt auf flir: das Drehbuch, die Regie,
die Techniker, die Schauspieler und Statisten, das Film-
material, die Laborarbeiten, die Musik und die Transpor-
te. Dies im Wert von 116 138 Francs. Der Film ist also
auf 216 138 Francs budgetiert und soll etwa Dreiviertel-
stunden dauern, 1200 Meter. Am 12. Dezember war
das Drehbuch von Louis-Nounez angenommen wor-
den, und tatsachlich beginnen die Dreharbeiten am 24.
Dezember. Titel des Films: ZERO DE CONDUITE.

Zur gleichen Zeit, wie Vigo ZERO DE CONDUITE vorberei-
tet, wird er in die “Association des Ecrivains et Artistes
Révolutionnaires” aufgenommen, wo er seine Freunde
wieder findet: Henri Barbusse, Léon Moussinac, Francis
Jourdain. Mit den Dreharbeiten geréat Vigo bald in gros-
se Schwierigkeiten. Er vermag den Arbeitsplan, der
ausserst eng gefasst ist, nicht einzuhalten. Vigo er-
krankt, die Aussenaufnahmen mussen verschoben wer-
den. — Dennoch, am 22. Januar sind die Dreharbeiten
beendigt, und Vigo montiert im Februar den Film. Da-
zwischen besucht er Lydou in den Bergen. Die Montage
erweist sich als sehr schwierig, da einzelne Einstellun-
gen fehlen und die Lédnge von 1 200 Metern nicht tber-
schritten werden darf. Am 4. Marz findet eine Vorflih-
rung ohne Ton statt. Die technische Equipe nimmt den
Film sehr skeptisch auf.

Mangel an Unterscheidungsfahigkeit
unserer Zensoren

Am 7. April zeigt Vigo im Kino “Artistic” den fertigen Film
in einer Privatvorstellung der Equipe, seinen Freunden,
Vertretern des Verleihs und der Presse. Die Reaktion ist
schlecht. Die Verleiher sehen im Film keine kommerziel-
le Moglichkeit. André Gide, der eingeladen ist, lehnt den
Film total ab. Die Presseartikel, die in der Folge erschei-
nen, sind sehr zuriickhaltend, teilweise vollkommen ab-
lehnend. Dennoch soll der Film im Kino “Le Studio”
zusammen mit dem Film LA MATERNELLE von Jean Be-
noit-Lévy lanciert werden. Benoit-Lévy war der grosse
Apostel des Erziehungs-, des Unterrichtsfilms. Er soll
zwischen 1922 und 1932 dreihundert Schulungsfilme
gedreht haben. 1940 emigrierte er nach Amerika. 1946
wurde er Direktor des audio-visuellen Informationszen-
trums der UNO und ausfiihrender Direktor der UNO-
Filme. LA MATERNELLE ist die Verfilmung eines Romans
von Léon Trapié. Madeleine Renaud spielt inmitten von
250 Kindern.

Die Zensur verbietet Vigos Film. Die Griinde sind unklar.
Einerseits wird der Film als subversiv empfunden, an-
derseits scheint auch die Erinnerung an Almereyda mit-
zuwirken. Das Verbot ist flir Louis-Nounez und auch fir
Vigo eine kommerzielle Katastrophe, denn es bewirkt,
dass der Film nur in Filmklubs gezeigt werden kann, und
auf diese Weise lassen sich nicht 220 000 Francs ein-
spielen.
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TARIS, ROI DE L'EAU (1931)

Anlasslich der Vorfihrung des Films in Briissel im Film-
club “Ecran” halt Vigo am 17. Oktober 1933 eine kleine
Einleitung zu seinem Film und kommt dabei auf das
Thema Zensur zu sprechen:

«lch wundere mich ein wenig, mich allein auf diesem
Podium vorzufinden. Ich hétte es vorgezogen, lhnen, im
Sinne wie ZERO DE CONDUITE realisiert wurde, als fliich-
tige Einleitung zur Vorfihrung des Filmes, eine Begris-
sung anzubieten, die, in der Art der anonymen Girls,
eine Tanzkomposition in Gesellschaft all meiner Mitar-
beiter gewesen wére. Ein Reigen, so glaube ich, hatte
vorteilhaft mein Gestotter ersetzt. Ich dachte auch, Ih-
nen einige Mitglieder der franzésischen Zensur mitzu-
bringen, die meistens durch die Schnitte ihrer Schere zu
den eigentlichen Autoren eines Filmes werden. Aber ich
habe befiirchtet, dass sie auf der Reise verloren gingen,
abhanden kdmen. Indem ich sie nenne, sollte es mir
genligen, den grossten Bewunderern von ZERO DE
CONDUITE Ehre zu erweisen.

“Diesen Film”, haben sie mir mit gieriger Miene gestan-
den, “soll kein anderer Blick, kein anderer mehr als der
unserer schénen Augen besudeln.”

Wirklich ein reizendes Alleinauffiihrungsrecht!

Und, wenn schon alles gesagt werden soll, so miissen
Sie wissen, dass der Prasident dieser unabhéngigen
Zensur einem Freund, der wegen dieses Vetos heimlich
bei ihm vorsprach, antwortete: “Wir haben eine Dienst-
anweisung erhalten, die uns den Befehl erteilte, ZERO
DE CONDUITE zu verbieten, bevor meine Kollegen und
ich ihn Uberhaupt sehen und ihn unvoreingenommen
beurteilen konnten.”»

An einer anderen Stelle der Causerie sagt Vigo:
«Denken Sie ein wenig nach: Der Film ist vollstédndig
verboten. Ich beharre auf dem Wort vollstédndig. Ware



das nicht der Beweis eines Mangels an Unterschei-
dungsfahigkeit unserer Zensoren, denen man immerhin
vorwerfen kdnnte, nicht fahig zu sein, unter den Bildern
eines Filmes mindestens einige Meter unbedeutender
Szenen auszuwahlen, die man notfalls 6ffentlich vorfiih-
ren kdnnte, anstatt einfach alles einer Bombe gleichzu-
setzen. Ich habe nicht die Absicht, Sie in einer Welt, die
neu zu machen wére, spazieren zu fuhren, wie die Rei-
seftihrer der Agence Cook die Touristen in tuberkuldse
Gasschen der malerischen Armenviertel fihren. Das
Problem ist fiir mich leider ernster. Meine Sorge umfas-
sender und ehrbarer.

Kinder, die man eines Abends, beim Wiederanfang des
Schulunterrichts im Oktober, in einem Schulhof irgend-
wo in der Provinz zuriicklasst, unter welchem Vorwand
auch immer, doch immer fern von zu Hause, wo man die
Liebe einer Mutter erhofft, die Kameradschaft eines Va-
ters, wenn er nicht schon tot ware. Und da flhle ich
mich von Angst ergriffen. Sie werden ZERO DE CONDUI-
TE sehen, ich werde ihn mit lhnen wiedersehen. Ich sah
ihn wachsen. Wie er mir schméchtig vorkam! Nicht ein-
mal genesend wie mein eigenes Kind, es ist nicht mehr
meine Kindheit. Ich sperre umsonst die Augen auf. Mei-
ne Erinnerung findet sich schwerlich in ihm wieder. Ist
es also schon so fern? Wie habe ich gewagt, erwachsen
geworden, ohne die Spiel- und Schulkameraden, allein
den Pfaden des Grand Meaulnes zu folgen? Sicher, er
richtet sich wieder auf, hier, der Schlafsaal meiner acht
Internatsjahre, mit seinen gleichen dreissig Betten, und
ich sehe auch Huguet, den wir so liebten, und seinen
Kollegen, den Klassenaufseher Pete-sec und diesen
stummen Oberaufseher auf gespenstischen Kreppsoh-
len. Wird wohl, bei dem auf Nachtbeleuchtung einge-
stellten Gaslicht, diese Nacht wieder der kleine Nacht-

wandler in meinem Traum ein- und ausgehen? Und
vielleicht werde ich ihn am Fusse meines Bettes wieder-
sehen, wie am Vorabend jenes Tages, als ihn die spani-
sche Grippe 1919 dahinraffte. Kleiner Nachtwandler,
dessen Sarg in den Pausenhof fir das Einsegnen des
Priesters heruntergelassen wurde, der mit seinem Weih-
wedel den Teufel vertrieb, vor dem wir grosse Angst
hatten.

Ja, ich weiss, die Kameraden Caussat, Bruel, Colin, der
Sohn der Koéchin, und Tabard, den wir das Madchen
nannten, und den die Verwaltung ausspionierte, folterte,
ihn, der eines grossen Bruders bedurft hatte, weil Mama
ihn nicht liebte. Auf Aufruf gegenwértig auch das kleine
Madchen der seltenen Ausgangssonntage. Erinnerst du
dich, wie ich es liebte, dich auf das Klavier steigen zu
sehen und am Eisendraht, den wir zusammen gespannt
hatten, — dabei berihrten unsere Hande sich leicht —
das Glasgefass mit den roten Fischen aufzuhangen?
Weil ich deine prallen Sauglingsschenkel anschaute,
decktest du meine Augen mit deinem Taschentuch zu,
das gut nach dem Lavendel deiner Mutter roch. Und
dann, sanft, wie man es Kranken tut, liftest du diese
Festtagsbinde und alle beide schauten wir still auf das
Glasgefass mit den roten Fischen. Am gleichen Abend
kehrte ich wieder ins Kollegium zurlick und fur wieviele
Monate! Man musste so brav sein, um flir einige Stun-
den sonntags auszugehen. Alles ist dargestellt, der
Speisesaal mit den Bohnen, das Klassenzimmer, der
Studiensaal, wo einer von uns, eines Tages, ganz laut
und zweimal das sagte, was wir alle dachten.

Ich werde auch wieder der Vorbereitung des Komplotts
beiwohnen, das uns so viel zu schaffen machte, der
Nacht im Estrich, dem Schabernack bei der Kreuzigung
von Peéte-sec, dem Fest der Honoratioren, das wir
durcheinander brachten, jenem von Sainte-Barbe aus-
erkorenen Tag. Werde ich wieder vom Estrich aus, unse-
rem einzigen Bereich, Uber die griinen D&cher steigen,
einem besseren Himmel entgegen?»

Eine Biographie nicht gedrehter Filme

Louis-Nounez gibt nicht auf. Er will Vigo nicht fallen
lassen. Sofort werden neue Projekte aufgegriffen, die
bereits seit Sommer 1932 im Gesprach waren. Insbe-
sondere sind es zwei Projekte, die weiter verfolgt wer-
den. Erstens ein Film Gber Zirkus mit dem Clown Béby:
«Clown par amour» und dann zweitens ein Film Uber
das Leben des ehemaligen Straflings Dieudonné mit
dem Titel «L’évadé du Bagne» oder «Le Bagne». Eugene
Dieudonné war Anarchist und war im Zusammenhang
mit der “Bande a Bonnot” (die damalige Baader-Mein-
hoff-Bande) 1911 verhaftet und im Februar 1913 zum
Tode verurteilt worden. Da aber Zweifel an seiner
Schuld bestanden, wurde er zur Zwangsarbeit nach
Cayenne verschickt, wo er mehrere Jahre war. Eine
Pressekampagne des damals beriihmten Reporters Al-
bert Londres erreichte dann Dieudonnés Befreiung.
Vigo kannte Uber seine anarchistischen Freunde Dieu-
donné.

Das Drehbuch hatten Dieudonné und ein gewisser Ju-
lien Dupont schreiben sollen. Julien Dupont war nie-
mand anders als Jean Vigo, der sich flr diesen Film
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dieses Pseudonym zulegte. Als Darsteller wéaren Dieu-
donné selbst und Gaby Morlay vorgesehen gewesen.
Louis-Nounez wollte sich aber nicht wieder der Zensur
aussetzen und lehnte das Projekt schliesslich ab. Die
Biographie Jean Vigos ist gekennzeichnet durch nicht
gedrehte Filme. Die wenigen Jahre seiner Produktions-
und Schaffenszeit sind angefillt von Projekten, Ideen,
Drehbuchentwiirfen, Zusammenarbeit fir kurze Zeit mit
Schriftstellern und Journalisten, so mit Claude Aveline,
Philippe Soupault, Jules Supervielle und Blaise Cen-
drars. Vigo plante auch Anatole Frances «Crainquebille»
und Knut Hamsuns Roman «Hunger» zu verfilmen. Er-
halten sind uns unzéhlige Notizen, Drehbuch-Entwdirfe,
Treatments, ldeensammlungen. Eine Ansammlung von
Einfallen, Situationen, Momentaufnahmen, sehr chao-
tisch, spontan, bildhaft, sprachassoziativ — Pere Jules’
Kajlte als literarisches Sammelsurium, das auf die visu-
elle und akustische Umsetzung wartet.

Das Original-Drehbuch von Jean Guinée (Pseudonym
fur Roger de Guichen, ein unbekannter und wenig er-
folgreicher Autor) zu LATALANTE war von Vigo am 26.
oder 27. August gelesen worden. Am 31. schreibt er
bereits an Eugéne Merle, um ihn zu bitten, bei Georges
Simenon «um einige Ratschlage und Tips flr 1. interes-
sante Orte (Kanale, Schleusen), 2. Dérfer von Seeleu-
ten. 3. Photographische Sammlungen» nachzufragen.
«So dass ich Zeit gewinnen kann und nicht gezwungen
bin, alle Flisse hinaufzuschwimmen, um typische Orte
zu entdecken.» Simenon antwortet Vigo sofort und
schreibt ihm sehr differenziert und filmorientiert, es sei
schwierig, ihm Informationen zu liefern, «ohne das
Drehbuch zu kennen». Er gibt ihm jedoch eine Auswahl
von Kanalen und anderen Wasserstrassen fiir den Fall
an, dass Vigo eine «dichte Schiffahrt in einer ziemlich
dusteren Umgebung suche», die andern fir den Fall,
dass er im Gegenteil «eine friedliche Umgebung, Le-
bensfreude, Weinfasser, an Bd&schungen schlafende
Leute, ein leichtes und malerisches Leben» suche. Er
prézisiert auch: «Wenn Sie eine dichte Schiffahrt mit
Schleppkahnen, Ziigen von Flussschiffen, elektrischen
Schleppern und so weiter suchen, missen Sie nach
Conflans gehen, oder nach Lille oder gegen Sambre.»
Simenon erweist sich als ausgezeichneter Kenner der
Kanallandschaft. Vigo und Riéra schreiben nun das
Drehbuch. Und Riéra vermittelt Vigo die Bekanntschaft
mit Michel Simon fur die Rolle des “Pére Jules”. Dass
Michel Simon sich bereit erklérte, diese Rolle zu spielen,
scheint Vigo Mut zu diesem Film gegeben zu haben. —
Louis-Nounez seinerseits schliesst einen neuen Vertrag
mit Gaumont-Franco-Film-Aubert. Die Gesellschaft ver-
langt, dass Blaise Cendrars die Dialoge durchsehe und
umschreibe. Cendrars liest das Drehbuch, verdndert
aber nichts. Zwischen dem 20. Oktober und dem 10.
November werden die Equipe zusammengestellt und
die Schauspieler engagiert: Michel Simon, Jean Dasté
und Dita Parlo. Am 10. November beginnen die Drehar-
beiten zu LUATALANTE. Ein Boot “La Louis XVI” wird in
“L’Atalante” umgetauft.

Die Dreharbeiten dauern bis Ende Januar 1934. Das
Wetter, wieder wird wie bei ZERO DE CONDUITE im Win-
ter gedreht, ist teilweise sehr kalt, frostig, Regen,
Schnee. Die Arbeit muss unterbrochen werden. Auch
der Gesundheitszustand von Vigo verschlechtert sich
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zusehends. Die Gaumont-Gesellschaft wird unruhig,
gestattet die Drehverldngerungen nicht mehr, es mus-
sen Einstellungen ausgelassen, zusammengefasst und
vereinfacht werden. Bei den Endeinstellungen, die von
Boris Kaufman im Februar aufgenommen werden, ist
Vigo nicht mehr dabei. Nachdem im Februar ein Roh-
schnitt hergestellt ist, verlassen Jean und Lydou Paris,
um in Villard-de-Lans im Hotel “L’Edelweiss” sich zu
erholen. Im Mérz kehrt Vigo nach Paris zuriick. Sein
Gesundheitszustand ist jedoch so schlecht, dass Louis
Chavance allein die Schlussmontage herstellt, wahrend
Maurice Jaubert die Musik komponiert und fir den Film
einspielt.

Im April ist die Montage fertig. Der Film wird in einer
Privatvorfihrung Louis-Nounez und der Gaumont-Di-
rektion, den Technikern und den Verleihern vorgefiihrt.
Die Verleiher verlangen Schnitte. Chavance schlagt zwei
Schnitte vor, um die Gaumont-Franco-Film-Aubert zu-
frieden zu stellen. Louis-Nounez ist dagegen. Ob Vigo
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bei der Vorflihrung anwesend war, lasst sich nicht mehr
mit Sicherheit feststellen. Am 25. April findet wieder
eine interne Vorflhrung statt, wobei nun auch die Kino-
besitzer und die Presse eingeladen sind. Das Interesse
ist gering, die Presse reagiert unterschiedlich. Und nun
versucht Gaumont-Franco-Film-Aubert den Film kom-
merziell zu retten. Louis-Nounez sieht sich gezwungen,
den vorgeschlagenen Anderungen zuzustimmen: Der
Titel soll geandert werden in «Le chaland qui passe.»
Ein modisches Chanson mit dem gleichen Titel des
italienischen Komponisten C.A. Bixio soll in die Musik
von Jaubert eingebaut werden. Lys Gauty soll das Lied
singen.

Die Atalante geht vom Stapel

Im Juli wird LATALANTE in der noch damals existieren-
den Originalfassung der franzésischen Vorselektion flr
das Festival von Venedig vorgelegt. Der Film wird abge-

lehnt. Zur gleichen Zeit verschlimmert sich Vigos Zu-
stand. Er scheint an einer Blutvergiftung zu leiden. Am
12. September wird LE CHALAND QUI PASSE in einem
der besten Kinos in Paris, im “Colisée” an der Champs-
Elysées herausgebracht. Die Presse nimmt den Film
wohlwollend auf, das Publikum bleibt aus. Nach drei
Wochen ist die Erstauffihrung ausgeschopft. Der Film
wird in anderen Stadten und in der Provinz eingesetzt.
Nach wenigen Wochen wird die kommerzielle Auswer-
tung abgebrochen.

Jean Vigo wird in diesen Wochen immer schwécher.
«Ilch habe mich mit LATALANTE getbtet», sagt er zu
Fernand Despres. Seine Freunde suchen ihn auf. An-
fangs Oktober scheint sich der Zustand zu bessern. Am
5. Oktober geht das Fieber zurtick — von 39,8 auf 37,5.
Fernand Despres schreibt an diesem Tag an Pierre de
Saint-Prix: «Jean veut vivre. Il veut guérir. Il me I’'a con-
fie. Il a des projets pour sa convalescence. |l veut faire
de nouveaux films.»

Am gleichen Tag, abends um neun Uhr, stirbt Jean Vigo.
Lydou will sich aus dem Fenster werfen, wird daran
gehindert und tags darauf in eine Klinik eingeliefert.
Ende Oktober wird sie wieder entlassen. Inzwischen
war Vigo am 8. Oktober auf dem Friedhof von Bagneux
an der Seite seines Vaters beigesetzt worden. Die
Freunde waren da, auch seine Mutter Emily Clero. Am
Nachmittag des selben Tages wurde LE CHALAND QUI
PASSE im Kino “Adyar” vorgefltihrt, in einer Filmreihe
“Hommage a Michel Simon”.

1939 stirbt Lydou. Auch sie wird auf dem Friedhof von
Bagneux begraben. 1940 bringt Henri Beauvais, der die
Rechte aller Filme von Vigo aufgekauft hat, UATALANTE
im “Studio des Ursulines” wieder heraus. Er hat ver-
sucht, die urspringliche Fassung wieder herzustellen.
Jetzt ist die Kritik begeistert, aber der kommerzielle
Erfolg bleibt immer noch aus. 1945 legt Beauvais ZERO
DE CONDUITE erneut der Zensur vor. Der Film wird ohne
Schwierigkeiten freigegeben und kommt zusammen mit
André Malraux’ LESPOIR im Kino “Panthéon” zum Ein-
satz. Im August/September 1950 findet das von der
Cinémathéque francgaise organisierte “Festival du Film
de Demain” statt. Langlois zeigt bei diesem Anlass die
einzig vollstédndige Fassung von L’ATALANTE.

Der Anfang des Films legt die Stimmung der Bilder fest,
welche den Film durchziehen wird: Eine heitere Melan-
cholie, eine optimistische Trauer. Dem entspricht eine
Erzahlstruktur, die sich aus unzahligen Einzelbeobach-
tungen und Detailinszenierungen zusammensetzt. Jede
Einstellung wirkt wie in sich selbst eingegossen, unver-
rickbar und trotz der oft sehr speziellen Sichtweise und
Cadrage selbstversténdlich, trotz der Vielfalt der Einzel-
teile und Widersprichlichkeiten dem Auge geméss.
Jede Einstellung ist Uberreich an Details, die es zu ent-
decken gilt, und dennoch zerfallt sie nicht. Die optische
Einheit bleibt gewahrt.

Ein Hochzeitszug verlasst in einem armseligen Bauern-
dorf die Kirche. Voraus Braut und Brautigam: Jean, der
Kanalschiffahrer durch die Weiten Frankreichs, dennoch
in seinem Wesen eng und begrenzt, als hatte er die
Weite nie gekannt, und Juliette, das Madchen aus dem
kleinen grauen steinigen Dorf, trdumend von der Weite
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Jean Dasté als Jean, Dita Parlo als Juliette und Gilles Margaritis als fliegender Handler in L'ATALANTE
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der Welt. Hinter ihnen folgt zu den Harmonikaklangen
der Hochzeitszug — Spiegelung des Dorfes, eine pointili-
stische Anhdufung von Personen, jede durch ihre Ei-
genart und ihre Skurrilitdt gepragt, als hatten sich die
Freunde Vigos zu einem Hochzeitsspass in einem verlo-
renen Dorf zusammengefunden. Es kdnnte auch ein
Leichenzug zum né&chsten Kino sein, wo man sich UN
CHIEN ANDALOU anschaut.

Das Paar, verloren auf der Strasse, zwischen den Hau-
sern, auf dem Felde, I6st sich vom Zug, wird sich selbst,
strebt in der offenen Landschaft dem Boote zu. Auf der
“Atalante” bereiten Pére Jules und der Schiffsjunge mit
ihren Armseligkeiten den Empfang des Hochzeitpaares
vor. Da der Strauss ins Wasser féllt, bindet der Junge
wildes Gestrlipp und Straucher zum Hochzeitsgebinde,
als ware es ein Totenkranz. Ein Drehbalken verbindet
die Erde, das Feste, Bauerliche, Dorfliche, Konservative
mit dem Boot, dem Beweglichen, auf ferne, unbekannte
Ziele Gerichteten. Das Licht funkelt im Gestange der
Maschine.

Der Abschied vom Dorf geschieht schnell, aggressiv, als
wlrde Jean Juliette aus der Enge des Dorfes in die
dunkle Weite der Kanale entflihren. Das Dorf, verkorpert
in der statischen erstarrten Gruppe der Menschen, wird
zurlickgelassen. An den Ufern gleiten seltsame Bilder
vorbei. Ein Magritte-Haus ragt gespenstisch in den du-
steren Himmel. Frauen bekreuzigen sich: Eisenstein-
Bilder, Dowschenko-Bilder — DIE ERDE (ZEMLIA) — Zitate
sowjetischer Filme.

Im weissen Brautgewand schreitet Juliette Uber die
Lange des Bootes hin. Sie scheint am unteren Bildrand
entlang zu gleiten, gleichsam als Gegenbewegung des
Bootes Uber das Deck zu schweben. Das Bild wird lang,
in die Breite gezogen. Dies im Gegensatz, wenn Juliette,
von unten erfasst, als weisse Gestalt neben den Masten
auf dem massigen Bug des Schiffes in den Himmel ragt
und Jean sie von hinten greift, so dass das Bild vor dem
Zuschauer sich gewalttatig in die Hohe reckt. Die auf-
flammende Leidenschaft, die gegenseitige Besitzergrei-
fung wird immer enger cadriert, so dass die Gesten den
Bildrand zu sprengen drohen. Katzen springen ins Bild
und fallen den Mann an, als wiirden sie die Frau vertei-
digen. In der grauen Dunkelheit der anbrechenden
Nacht leuchtet das schimmernde Weiss des Brautklei-
des.

Was wir vorfinden, ist eine kontinuierliche Dialektik von
Gegensatzen, die aber synoptisch in sich verschmolzen
und in einem dazugehdrenden Tonklima aufgehoben ein
Ganzes ergeben — eine Symbiose bildlicher und akusti-
scher Abldufe in Spiegelung einer Liebesgeschichte —
einer Geschichte von Mann und Frau, die in ihrer Ge-
genséatzlichkeit, besonders ihrer Traume und Sehnslich-
te an den Abgrund einer “amour fou” geraten.

Hin zum Ziel der Traume: Paris

Der Mann, obwohl er die Kanéle befahrt, klammert sich
an die kleine Heimat des Bootes, zu dem nun auch die
Frau gehort, und die Frau glaubt, sich endlich ihre Sehn-
slichte erfillen zu kdnnen. Statische Ruhe und Bewe-
gung, Dunkelheit und Helle, Tag und Nacht, Enge und
Weite rhythmisieren die Erzahllinie des Films. Die kleine

Welt des Bootes, durch die Relinge klar begrenzt mit
ihren vier Menschen auf den endlosen und zeitlosen
Wasserstrassen Frankreichs. Ziel ist Paris, die Stadt der
Sehnslchte, der Trdume, der Winsche. Durch den
Ather hort Juliette: «Ici Paris.»

Die Ankunft in Paris montiert Vigo als Kontrast. Draus-
sen in der Helle der beschwingte Einbruch Uber die
Schleusen in die Stadt, voller Musik, Bewegung und
Heiterkeit. Im Innern des Bootes die Enge der Kajlte
von Pére Jules’ angehduftem Ramsch, der jedoch die
Weite der Welt, Reisen durch Biographien, Lander und
Geschichten evoziert. Die Enge ist weit, doch sie ist
zugleich das Zuhause einer inneren Heimat, der Heimat
von Erinnerungen und Erzahlungen. In ihr werden Reali-
tat und Phantastik eins. Wie die Geschichte von Vigo
und Viga - auf einem anarchistischen Hintergrund das
traute Foyer einer gelebten Liebe. Die Utopie totaler
Freiheit gerettet in stidfranzésischen Villen voller Spiele-
rei in Nizza. Doch dariber liegt wie ein graues Gewebe
der Schleier von Krankheit und lauerndem Tod.

Die Weite spiegelt Sehnsucht, bedeutet auch Verfih-
rung und Geféahrdung. So wird Juliette erneut entfiihrt.
Ein fliegender Handler, mehr musikalischer Clown als
Héandler, mehr Zauberer und Verzauberer als Hausierer,
stiehlt sie ihrem schwerfélligen Jean. Der seridsen Enge
des Heims steht die vitale Imagination der Phantastik
entgegen. ZERO DE CONDUITE im Ballhaus. Juliette lasst
sich wegtragen. Sie verlasst das Schiff, folgt ihrer Neu-
gierde, taucht ein in die Welt der Stadt, der Traume und
begegnet der sozialen Wirklichkeit, der Kalte, dem Hun-
ger, der Arbeitslosigkeit, der Verlorenheit.

Jean, witend Uber Juliettes Ausbruch und Disziplinlo-
sigkeit, Uber ihren anarchistischen Lebensdrang fahrt
mit seinem Kahn los nach Le Havre ans Meer, wo nur
noch die Weite ist. Sie ist ihm unertraglich — die Weite
des Meeres. Die Erzahlung zerbricht in zwei Strange,
wie Jean und Juliette ihre Wege getrennt gehen, — ihre
Realitdt erfahren. Die Entleerung der Sehnsilichte bei
der Frau und die Trauer des Mannes um den Verlust der
Frau lassen jene Sehnsucht entstehen, die ihnen einan-
der gehort. In der Trennung wird die “amour fou” gegen-
waértig, wie die Bilder im Wasser, wo sich die Liebenden
zu finden vermaogen.

Es ist schliesslich Pére Jules, der einem Ton folgend,
einem Lied folgend, Juliette findet und sie aus dem
Schallplattenladen entflihrt, raubt, sie den musikali-
schen Trdumen entraubt und sie in die Wirklichkeit des
Bootes zurtickbringt. In der Enge der Kajite fallen die
Liebenden sich an, fallen sie zu Boden wiederum in
kérperfillender Cadrage, wahrend die letzte Einstellung
die “Atalante” von weit oben zeigt, in voller Fahrt das
Wasser teilend, auf einem Fluss ohne Ufer — hineinglei-
tend in eine sonnige glitzernde unbekannte Weite. M

Uberarbeiteter Auszug aus der Filmvorlesung Von Delluc zu
Duras: Regisseure des franzdsischen Films im Winterseme-
ster 1991/92 an der Eidgendssischen Technischen Hoch-
schule in ZUrich

* Die Ubersetzung der franzdsischen Texte besorgte Madelei-
ne Schlaepfer
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