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<Entre parenthéses:>

Jacques Doillon erzédhlt

Das Filmen ist
gleichzusetzen
mit einer
Befragung des
Lebens: was
fiihlen wir,
wonach suchen
wir, wer sind wir
eigentlich?

WERKSTATTGESPRACH

Mit dem Zustand des Verliebtseins vergleicht
Jacques Doillon seine ersten eigenen Kinoerlebnis-
se. In dhnlicher Weise beschreibt er die Arbeit mit
den Schauspielern. Das Prinzip Verfithrung muss
auch hier greifen. Ohne eine gegenseitige Ver-
fithrung wiirde Doillons Kino der Gefiihle nicht
stattfinden — oder selten funktionieren. Es liegt in
der Natur dieser durch chemische Verbindungen
fliessenden Bilder, dass der Zuschauer oft von ih-
nen verzaubert wird und doch ein tiber das andere
Mal bestiirzt feststellt, dass sie trotz fein gearbeite-
ter Dialoge stumm bleiben. Die Ubertragungskette
bricht plotzlich vor ihm auf der Leinwand ab. Es
ist wie im wirklichen Leben: viel zu selten richten
wir den Blick auf die Komik der Dinge, und noch
seltener befinden wir uns auf dem Sprung in die
grosse Leidenschaft. Weshalb dieses Kino der Ge-
fiihle in seiner «Abwesenheit von Distanz» die Zu-
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Das Kino der
Gefiihle ist ein
investigatives
Kino ohne
Detektive und
sui generis

ein existentielles,
denn seine Wege
besitzen weder
Anfang noch
Ende.

1
Maruschka
Detmers und Jane
Birkin in

LA PIRATE

2
Béatrice Dalle und
Isabelle Huppert
i LA VENGEANCE
D'UNE FEMME

3
Madeleine
Desdevise und
Claude Hébert in
LA DROLESSE
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schauer polarisiert — aufspaltet in solche, die sich
in der «éducation sentimentale» mit all ihren eige-
nen Schwichen und Peinlichkeiten wiedererken-
nen, ja, daraus einen unvergleichlichen Genuss zu
ziehen vermogen, und jenen, die sich weigern,
ihre Reserviertheit auch nur der Anonymitat des
Kinodunkels preiszugeben.

Wenn man sie tiberhaupt einordnen mochte,
gehoren Doillons Filme in die Nadhe der Bauch-
redner und Gefiihlsusurpatoren John Cassavetes
und Rainer Werner Fassbinder. Zwar wird man in
ihnen weder dem absurden Beziehungschaos des
einen, noch den Manierismen und der Rage des
anderen begegnen. Auch ist Doillon wenig interes-
siert an der schmerzhaften Analyse interfamilidrer
Konstellationen oder am monomanen Verschleiss
von Hofschranzen. Zu schwebend, zu ungewiss
die Verfassung seiner Hauptfiguren bei aller Ein-
sicht in ihre emotionalen Untiefen, zu haufig
wechseln die Schauspieler in der Neugier auf un-
bekannte, “frische” Gesichter — stets dem Wandel
der Gefiihle zwischen Kindheit und Erwachsen-
sein auf der Spur. Was die drei Regisseure jedoch
eint, ist ihre dringende Suche nach der persénli-
chen Wahrheit hinter Formen der Konvention —
unter Verzicht auf traditionelle Erzdhlweisen und
die iibliche Kurzschrift vorgefertigter Weisheiten,
die dem Zuschauer das “Lesen” von Filmen ver-
einfachen mochte.

Das Filmen ist vielmehr gleichzusetzen mit
einer Befragung des Lebens: was fithlen wir, wo-
nach suchen wir, wer sind wir eigentlich? Der Re-
gisseur ist hierbei dem Zuschauer an keiner Marke
auf dem Weg zur Erkenntnis voraus. Warum sollte
er etwas untersuchen und beschreiben wollen,
was er bereits versteht? Das Kino der Gefiihle ist
ein investigatives Kino ohne Detektive und sui ge-

neris ein existentielles, denn seine Wege besitzen
weder Anfang noch Ende: jeder Film eine neue
Wendung des Lebens, die Annéherung an eine un-
vermutete Geste, die Wiedererfindung des Alltags
und des Gegeniibers. Ein Kino der Uberraschun-
gen ohne aufwendige Trickverfahren. Blieben die
Fragen aus, wére dies der Tod. Das Filmemachen
als lebenserhaltende und lebensverzehrende Ob-
session: Doillon und Fassbinder — Jahr fiir Jahr der
Kraftaufwand eines neuen Films, nebenher Arbei-
ten fiir das Fernsehen; und Cassavetes war sich
nicht zu schade, als Schauspieler in der Konfek-
tion mitzuwirken, um die eigene, die wichtige
Arbeit finanzieren zu konnen.

Dieses Kino hat es immer schwer gehabt,
sich gegen die Einheitsware aus der Hollywood-
manufaktur und gegen mediokre Publikumsvor-
lieben durchzusetzen. Das Denken ist kein Spass,
auch das genaue Hinsehen wird kaum noch ge-
lehrt. «Entre parentheses», «zwischen den Klam-
mern», war eine Formel, die er im Gesprach héu-
fig verwendete. Etwas Dazwischen zu zeigen,
darum geht es.

e
riLmeuLLerin Monsieur Doillon, zum Einstieg

in Ihre Arbeit zunéchst eine biographische Frage.
Ich las von Ihrem Philologiestudium. Haben Sie
auch eine Filmhochschule besucht?

sacaues poiLon Dieses angebliche Philologie-
studium amiisiert mich sehr. Es ist wirklich toll. Je
weiter ich mich fortbewege in meiner Laufbahn
und mit meinen Filmen, desto grandioser werden
die Deutungen der Kritiker tiber meine Ausbil-
dung. Ich kann, so glaube ich, nichts fiir diese
falsche Information, die durch die Presse wander-
te. Es sind vermutlich die Filme selbst, die diese



«Diese Film-
vorfiihrungen
waren fiir mich
emotional so
aufwiihlend

wie der Zustand
des Verliebtseins
in einen anderen
Menschen.

Man kann diese
Emotionen
durchaus
miteinander
vergleichen.»

kleine Legende tiber mich angelegt haben. Meine
Filme werden als viel komplizierter wahrgenom-
men, als sie tatsachlich sind. Sie erzahlen von den
Beziehungen zwischen Menschen, und da ich das
schildere, was ich sehe, fithle oder tiber mich
selbst eréffnen mochte, bin ich noch lange nicht
am Ende meiner Erzdhlung angelangt. Es mute
alles so schwierig an bei Doillon, wird oft behaup-
tet, demnach muss er wohl ein Intellektueller sein
und hat gewiss sehr viel studiert. Zu Beginn eines
jeden Interviews sollte ich laut sagen, dass meine
Schulausbildung mit achtzehn beendet war, dass
ich nie studiert habe und dass ich Autodidakt bin.
Aber offenbar ist dies nicht das, was die Kritiker
horen wollen. Seltsamerweise habe ich das
Gefiihl, ein sehr primitives Kino zu machen. Es ist
die permanente Suche nach der Emotion, nach der
Wahrheit in einer Szene oder in einem Menschen.
Und sonderbar genug wird nicht bemerkt, wie
geradeaus dieses Kino eigentlich ist in seiner
Nahe zu den Gefilihlen, und wird stattdessen als
ein schwieriges, unzugéngliches Kino rezipiert.

riLmeutLeriv: Wann begannen Sie sich fiir das
Kino zu interessieren?

sjacaues poion Als ich klein war, nahm mich
meine Mutter oft mit ins Kino. Wir schauten uns
meist Western und andere amerikanische Filme
mit Gary Cooper, James Stewart und Gregory
Peck an. Das Kino befand sich in einem sehr
kleinbtirgerlichen Viertel von Paris unweit vom
Friedhof Pére Lachaise. Lange Zeit habe ich
geglaubt, dass nur diese eine Art des Kinos
existiere, welche mir als Kind natiirlich sehr
gefallen hatte. Erst mit fiinfzehn entdeckte ich,
dass Kino auch etwas ganz anderes sein kann.

In meinem Gymnasium wurde ein Kursus
angeboten, der auf den Besuch der IDHEC

WERKSTATTGESPRACH

(Institut des Hautes Etudes Cinématographiques)
vorbereitete, die ich jedoch nie besucht habe. Es
gab einen Ciné-Club, in welchem den Schiilern in
einem winzigen Raum Filme gezeigt wurden.
Der Mann, der diese wochentlichen Vorfiihrungen
organisierte, war sehr aufgeschlossen und
freundlich genug, niemanden an der Teilnahme
dieser Veranstaltungen zu hindern. So bin ich also
mit ein paar Freunden hineingeschlichen und
habe Filme gesehen, die mir sehr imponierten,
zum Beispiel von Dreyer, Fellini und vor allem
von Mizoguchi. Diese Filmvorfiithrungen waren
fiir mich emotional so aufwiihlend wie der Zu-
stand des Verliebtseins in einen anderen Men-
schen. Man kann diese Emotionen durchaus
miteinander vergleichen. Es war also moglich,
sich in einen Film wie in einen Menschen zu ver-
lieben. Diese Erkenntnis hatte jedoch auch etwas
Erschreckendes. Einmal sah ich einen Film von
Dreyer und konnte mich anschliessend nicht
mehr erheben. Ich brauchte lange Zeit, um wieder
so viel Kraft in meinen Beinen, in meinem Kérper
und in meinem Gehirn zu spiiren, dass ich den
Kinosaal verlassen konnte. Es war unglaublich.
Es scheint sich fiir mich aus jenen Jahren der
emotionalen Kinoerlebnisse bis in meine eigenen
Filme hinein — entgegen der Behauptung der
Kritiker — eine Abwesenheit von Distanz erhalten
zu haben. Man kénnte mir diese mangelnde
Distanz nattirlich vorhalten, doch fiir mich ist das
der Normalzustand. Ich ging als Autodidakt ins
Kino ohne ein besonderes Problembewusstsein
und verschwendete kaum einen Gedanken an die
Arbeit des Regisseurs und deren Bedeutung. Ich
stand nie vor der Entscheidung, ob ich nun eine
Filmhochschule besuchen sollte oder nicht.
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«lch schreibe
Dialoge, ich
engagiere Schau-
spieler, aber ist
ein Regisseur
wirklich ein
Kiinstler?
Méglicherweise
hat es mit
Klassenbewusst-
sein zu tun?

Ich sehe mich als
Aussenseiter am
Rande des
Milieus von
Intellektuellen
und Regis-
seuren.»

1
Judith Godréche
und Jacques
Doillon in
LA FILLE DE
QUINZE ANS

FAMILLE

3
Lambert Wilson
und Alexia Stresi
in TROP (PEU)
D AMOUR

WERKSTATTGESPRACH

Es hat ungefihr zehn Jahre gedauert, bis ich
iiberhaupt dazu in der Lage war zu schreiben,
eine Kamera vor die Schauspieler zu stellen und
mit ihnen zu kommunizieren. Im Alter zwischen
zwanzig und dreissig Jahren habe ich, obschon im
Film-Metier titig, viele Umwege eingeschlagen,
bin wie die Katze um den heissen Brei herumge-
laufen. Ich war in vielerlei Hinsicht gehemmt
Wire ich als Sohn eines Bourgeois biirgerlich
aufgewachsen und ausgebildet worden, so wiire
der Eintritt in eine Filmhochschule ein leichtes
gewesen, und ich hatte keine zehn Jahre benétigt,
sondern vermutlich schon mit drei- oder fiinfund-
zwanzig angefangen zu schreiben und zu drehen
Doch habe ich persénlich so lange gebraucht -
nicht, weil dies eine Periode des Lernens gewesen
wiire, sondern weil ich in jener Zeit mit mir ha-
derte, ob ich bei meiner proletarischen Herkunft
iiberhaupt das Recht hitte, ob es verniinftig wiire,
mit allen Konsequenzen in die Filmbranche ein-
zusteigen. Deshalb kann ich den Begriff Kunst
gerade noch benutzen, das Wort Kiinstler jedoch
gehdrt liberhaupt nicht zu meinem Wortschatz.
Ich schreibe Dialoge, ich engagiere Schauspieler,
aber ist ein Regisseur wirklich ein Kiinstler?
Vielleicht fiihle ich mich nicht gentigend verbun-
den mit anderen Kiinstlern, selbst wenn ich zum
westlichen Kulturkreis gehore und dies und das
gelesen oder gesehen habe. Das ist ein sehr
schwieriges Problem fiir mich. Moglicherweise
hat es mit Klassenbewusstsein zu tun? Ich sehe
mich als Aussenseiter am Rande des Milieus von
Intellektuellen und Regisseuren

Im Frankreich der Nouvelle vague gab es
Leute, die befreundet waren, die oft zusammen-
kamen, die fiir die gleiche Zeitschrift schrieben,
und die die Abrechnung mit einem akademischen

oder konventionellen Kino vereinte. Ich bin
fiinfzehn Jahre spiter gekommen, und ich kannte
diese Generation vor mir nicht mehr persénlich.
Ich befand mich in meiner Nische, und mir war
50, als ob ich «meine Ochsen tiber den Acker
nebenan» fiihrte und diesen Industriellen (der
Nouvelle vague) zuschaute, wie sie mit ihren
Traktoren die grossen Felder im Tal bestellten.
Aber ich fithlte mich in meinem Versteck ganz
wohl, und der Mangel an Licht tiber meiner
Arbeit war mir durchaus willkommen. Ich fiihlte
mich als Zaungast all dieser Intellektuellenbewe-
gungen. Thre Mitglieder habe ich tatsichlich erst
spéiter kennengelernt. — Ich lasse junge Schauspie-
lerinnen und Schauspieler, Kinder und Jugend-
liche im Licht der Scheinwerfer agieren - als
Amateur. Wenn ich auch das Wort Kiinstler nicht
mag, das Wort Amateur lasse ich gelten,

rmeuctenny Wie wiirden Sie Thren Platz be-
schreiben in diesem komplizierten Dreieck
zwischen Jean Eustache und Philippe Garrel,
jenen Regisseuren, die Ihnen mit ihrer Arbeit
vielleicht am nachsten stehen?

sacaues poitton Jean Eustache hat mich zwei
oder drei Jahre vor seinem Freitod angerufen und
gefragt, ob ich in einem seiner Filme mitspielen
wiirde, nachdem er mich in LA FEMME QUI PLEURE
gesehen hatte. Ich mochte das Projekt, musste
aber ablehnen, weil ich kein Schauspieler bin.
Eigene Filme kann ich vielleicht durch meinen
Auftritt demolieren - aber im Grunde ging es hier
nicht um die Schauspielerei, sondern ich habe mir
diese Auftritte als Widerstand gegen meine eige-
nen Hemmungen geleistet. Was Philippe Garrel
betrifft, so traf ich ihn erst ein bisschen spater. Er
hatte die Idee, dass wir drei — Eustache, Garrel
und Doillon - jeder tiber den anderen einen Film

drehen konnten. Das schien mir ein zu schwieri-

ges Vorhaben, da ich die Filme von Garrel nicht
kannte, jene von Eustache ein wenig, und tiber-
haupt blieb mir der Sinn des ganzen verborgen.
Sollte hier eine neue Schule begriindet werden?
Da wiirde ich nicht hineinpassen. Diese drei
Regisseure, die sich gegenseitig filmen, sollten sie
eine neue Bewegung nach der Nouvelle vague
etablieren? Was sollte das alles bedeuten?

Ich distanzierte mich von diesem Projekt,
denn ich wollte auch nicht auf mich selber zeigen
und erkldren, ich gehorte fiinfzehn Jahre nach der
Nouvelle vague zu den drei wichtigsten Regis-

seuren oder gar zu den «drei Sdulen» der Post-
Nouvelle-vague. Ich sagte, dass ich mich dem
franzosischen Kino und seinen Regisseuren nicht
sehr nah fiihle, doch es gibt eine Ausnahme, und
das ist Jean Vigo. Mit Anfang Zwanzig drehte er
seine drei Filme A PROPOS DE NICE, ZERO DE CON-
DUITE und L'ATALANTE. Hétte er langer gelebt,
wire er einer der ganz grossen Regisseure ge-
worden - wenn nicht der grosste in Frankreich.
Die Nouvelle vague bezieht sich auf Jean Renoir.
Renoir war ein stiller, gelassener, vielleicht sogar
giitiger Mensch, doch mir personlich war er nie-
mals nah. Bei Vigo hingegen spiire ich etwas
Fiebriges, mit dem ich mich identifizieren kann.

ewmeuiLeriv Wie wiirden Sie den gedanklichen
oder emotionalen Prozess beschreiben, aus dem
heraus ein Drehbuch entsteht?

Jsacaues poton Wenn ich schreibe, ist der
Ursprung der Ideen meistens sehr unklar, bleibt
fiir mich selbst im Verborgenen. Das heisst nicht,
dass ich wihrend des Schreibvorganges kopflos
wiire oder meinen Verstand ausschaltete, doch ich
empfinde eher, hore Stimmen, die mir erlauben,
Dialogstiicke zu umreissen und Sétze zu ent-

wickeln, ohne genau zu wissen, woher sie kom-
men. Sie ertonen nicht in weiter Ferne (zum Bei-
spiel als Inspirationen aus der Literatur), sondern
sind mir immer schon ganz nah, klingen ganz
dicht neben mir. Dann stellt sich die Frage, wie
ich diese Worte und Fragmente bewegen, wie ich
sie anstossen kann, um sie auf bestimmte Weise
zu intonieren. Hier konnte ich Beethoven oder
Schumann zitieren. Was mich an beiden faszi-
niert, ist diese Mischung aus Meisterschaft und, in
Anfilihrungszeichen, “Improvisation”. Bei Beet-
hovens letzter Klaviersonate habe ich das Gefiihl,
dass selbst, wenn man sie sehr gut kennt oder sie
brillant interpretiert ist, sich immer wieder
Unerwartetes und Neues ergibt. Genialen oder
inspirierten Interpreten gelingen im Meistern
einer Partitur wunderbare Uberraschungen. Ich
glaube, dass meine eigene Arbeit sich genau an
diesem Punkt befindet.

Ich schreibe keine Drehbiicher, ich skizziere
nur Fragmente von Dialogen und setze sie an-
schliessend zu einer Collage zusammen. Und
dann gelange ich zu dem Problem, welches im
Grunde das heikelste innerhalb des gesamten
Arbeitsprozesses darstellt: ndmlich wie ich mit
Hilfe dieses chaotischen Puzzles, das oft mangel-
haft oder im Gegenteil liberbordend scheint, den
Schauspielern Material an die Hand gebe, welches
sie so erfinderisch und kreativ macht, dass sie
gewisse Ideen vermitteln konnen und dies dar-
tiberhinaus mit einer Sensibilitit fiir das Uner-
wartete tun. Es sollte ihnen im gliicklichsten Fall
der Improvisation mit einer Geste der Uber-
raschung gelingen, den Text wiederzuerfinden.
Diese diffizile Mechanik in Gang zu setzen,
beschaftigt mich zu Beginn eines jeden neuen
Filmprojektes.
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«Schauspieler
interessieren
mich als Men-
schen, mit denen
ich mich ausein-
andersetzen,

mit denen ich
mich konfrontie-
ren méchte.»

WERKSTATTGESPRACH

aumsuecerin Eng verbunden mit der Entwick-
lung des Skripts ist das Problem der Improvisa-
tion. Der Selbstverstandlichkeit und Wahrheit im

Ausdruck liegt eine intensive Arbeit mit den
Schauspielern zugrunde. Besteht diese aus allge-
meinen Lern- und Erfahrungsprozessen, oder
kann sie nur gelingen, wenn es zur gegenseitigen
Verfiihrung zwischen Schauspieler und Regisseur
kommt? Kénnen Sie Ihre “Methode” ein wenig
erlautern?

Jacaues poiton Schauspieler interessieren
mich als Menschen, mit denen ich mich auseinan-
dersetzen, mit denen ich mich konfrontieren
mochte. Konventionelle Begegnungen, die vor-
gefasste Erwartungen erfiillen oder in denen man

Blaupausen von Personen vorgefiihrt bekommt,
sind banal: «Hier sind die Worte, kinnten Sie sie
mir nun bitte gut vortragen?» Im Kino hore ich oft
Texte, die lediglich vorgelesen werden, und das
ist nicht sonderlich spannend. Wenn sich bei einer
Szene (auf dem Set) schon eine Reihe tiber-
raschender Momente entwickelt hat — manches
sollte sich vielleicht nicht so friith enthiillen, aber
die Dinge bekommen ihre eigene Dynamik und
man wird selbst Teil dieses Schwungs - so wird
diese Bewegung um so starker durch Schau-
spieler, die selbst voller Ideen sind. Die Improvi-
sation ist auf zwei Ebenen wichtig — zum einen
beim Schreiben: Ich versuche, schnell zu
schreiben, nicht dariiber zu reflektieren, weil sich

das Moment der Improvisation zu rasch verfliich-
tigen konnte. Zudem widerstrebt mir, dieselbe
Stelle dreissigmal zu iiberarbeiten. Schreiben ist
wie das Schwimmen mit einem Strom, dessen
Richtung man gehorcht, der mitunter jedoch
einmiinden oder sich gabeln kann. Man folgt dem
Strom, da man keine andere Wahl hat und die
Stromung einen mitreisst. Auch in meinem
Gegeniiber mochte ich eine solche Strémung und
ihre individuelle Geschwindigkeit erkennen.
Wenn es mir gelingt, sie auszumachen, sie nicht
wieder zu verlieren und bis zu ihrem Ende zu
verfolgen, bin ich der gliicklichste aller Men-
schen.

1
Aurelle Doazan
und Eva lonesco in
L' AMOUREUSE

2
Béatrice Dalle und
Isabelle Huppert
i LA VE ANCE

D'UNE FEMME

3
Zouc und Pierre Dux
in MONSIEUR ABEL

4
LE JEUNE WERTHER

Dreharbeiten zu TrRoP
(PEU) D'AMOUR

6
Judith Godreche wnd
Melwil Poupaud
N LA FILLE DE QUINZE
ANS

7
Jane Birkin
il LA PIRATE

Es gibt die Improvisation aber auch auf einer
zweiten Ebene, und hier hat sie einen anderen
Beiklang, namlich bei den Dreharbeiten. Improvi-
sation bedeutet auf dem Set nicht etwa, dem
Schauspieler einige Anhaltspunkte oder Markie-
rungen zu einem Thema zu geben, auf dass er
dieses nun frei improvisieren mége. Der Schau-
spieler soll vielmehr mit seiner Personlichkeit
und der ihm eigenen Sensibilitiat den Fluss der
Worte aufgreifen. Und da kann es bei zwei Schau-
spielern durchaus zu unterschiedlichen Bewe-
gungen kommen oder den Augenblick, wo einer
von ihr abweicht oder sie gar verliert. Genau hier
wird es Hir mich spannend: Wie wird der Schau-
spieler bei Hochwasser auf dem reissenden Strom

FILMBULLETIN 2.98 m




WERKSTATTGESPRACH

«Ausserliche
Merkmale sind
bedeutungslos,
wenn es die
richtige Person
fiir die Rolle ist.
Natiirlich habe
ich den Wunsch,
die eine geeig-
nete Personlich-
keit zu finden,
nur scheint mir
bei dieser Suche
ein polizeilicher
Steckbrief als
Grundlage
absurd.»

1
Victoire Thivisol
in PONETTE

2
PONETTE

3
Bei den
Dreharbeiten
ZU PONETTE

4
Gérald Thomassin
und Richard
Anconina in LE
PETIT CRIMINEL

zurechtkommen, wie reagiert er auf gefahrliche
Strudel, wie wird er sich verhalten, um zu
tiberleben? Einerseits muss ich als Regisseur
dieses Hochwasser kontrollieren, andererseits
aber auch den Schauspieler begleiten. Wenn er
sich an den ersten besten Ast klammert, sich
verweigert oder zuriickmochte in ein ruhigeres
Flussbett, ist nichts mehr zu erwarten, ist die
Arbeit am Nullpunkt angelangt. In diesem Sinne
kennzeichnet sich Improvisation fiir mich da-
durch, der Bewegung des Schreibens zu folgen,
wobei die Empfindsamkeit des Schauspielers mit
den Worten oder dem Text einen Einklang findet.

rmeuiLetin Haben Sie beim Casting bereits
eine préazise Vorstellung von der Besetzung der
Rollen oder lassen Sie sich auch hier tiberraschen?
Gerade die Wahl von Kinderdarstellern oder
jugendlichen Laien scheint ein diffiziler Vorgang
zu sein.

sacaues poitton Beim Casting, speziell bei der
Besetzung von Kinderrollen wie in LA DROLESSE,
UN SAC DE BILLES oder auch bei PONETTE, irritierte
es die Casting Directors enorm, dass ich ihnen
keine Anhaltspunkte zum Erscheinungsbild der
jungen Darsteller lieferte und dass es mir voll-
kommen gleichgtiltig war, ob ein Kind dick oder
diinn, klein oder gross ist oder ob es blaue Augen
hat. Ausserliche Merkmale sind bedeutungslos,
wenn es die richtige Person fiir die Rolle ist. Wo-
bei sogar das Geschlecht unerheblich sein kann.
Hatten wir beispielsweise fiir PONETTE schneller
einen geeigneten Jungen als die kleine Victoire
Thivisol fiir die Hauptrolle gefunden, hétte ich
das Skript kaum dndern miissen. Natiirlich habe
ich den Wunsch, die eine geeignete Personlichkeit
zu finden, nur scheint mir bei dieser Suche ein
polizeilicher Steckbrief als Grundlage absurd.

Beim letzten Film, TROP (PEU) D’AMOUR,
hatte ich bei der Besetzung der Hauptrolle ur-
spriinglich die Vorstellung von einem jungen
Maédchen — méglicherweise italienischer Herkunft
—, das sehr schon und sinnlich sein sollte und
etwa 175 cm gross. Das Madchen, welches
schliesslich die Rolle erhielt, ist klein, tragt kurzes
Haar, hat viel Humor entwickelt und ist sicher
keine Schonheit im klassischen Sinne. Aber genau
sie war es.

Der Begriff, der diese Vorgdnge wahrschein-
lich am besten beschreibt, ist Verfiihrung. Man
wird von einem Menschen — von diesem Jungen
oder von jener Frau - verfiihrt und bekommt
Lust, sie zu filmen. Es kann sich nur zwischen
diesen beiden Polen bewegen: der Verfithrung
durch einen Darsteller oder der Arbeit mit jeman-
dem, der seine Rolle professionell und gut be-
herrscht. Ein Zauber wird sich bei reiner Profes-
sionalitédt nicht entfalten konnen, weshalb mich
eine gewisse Form von Geschicklichkeit oder
Versiertheit in diesem Metier eher abstosst. Ja,
eigentlich hasse ich den Begriff “Versiertheit”.

rmeucerin: Manchmal hat man den Eindruck,
Motive Ihrer Filme wie Wut, Trauer, Verlassenheit
konzentrierten sich in ganz bestimmten korperli-
chen Eigenheiten der Schauspieler. So ist fiir mich
der Nacken von Gérald Thomassin in LE PETIT
CRIMINEL Verkorperung seines hilflosen Zornes,
wihrend allein Isabella Ferraris Stimme in
UN HOMME A LA MER dem Film seinen Grundton
zwischen Gebrochenheit und Verwundung auf-
pragt. Suchen Sie gezielt nach diesen natiirlichen
Eigenschaften, oder finden Sie das Rohmaterial,
dem erst nach einem Feinschliff jener subtile
Ausdruck entlockt werden kann?



«Es ist schlech-
terdings unmog-
lich, Kleinkinder
zu manipulieren,
wihrend man
Jugendliche und
noch eher
Erwachsene viel
schneller in die
Richtung lenken
kann, in die man
sie haben
mochte.»

sacaues poitton Die Wahl des Hauptdarstellers
in LE PETIT CRIMINEL war fiir mich eindeutig. Er
war genau dieses “kid” aus der Vorstadt, das wir
gesucht hatten. Doch anfangs war er vor der
Kamera so gehemmt, dass er nicht spielen konnte.
Aber ich bin hartnéckig geblieben, habe ihn in
unserem gemeinsamen Vorhaben bestarkt, und
ich wusste, dass wenn ich erst einen Teil dieser
Hemmungen abgebaut hatte, er die Rolle wunder-
voll wiirde ausfiillen kénnen. Nach wochenlanger
behutsamer Anndherung hat es schliesslich
geklappt. Die Dreharbeiten gestalteten sich éhn-
lich heikel, denn nun musste er Sachzwéange auf
dem Set akzeptieren lernen. Auch hier ging es in
erster Linie um das Problem Vertrauen/Misstrau-
en. Wihrend der Arbeiten an PONETTE war ich
gezwungen, permanent mit der vierjahrigen
Hauptdarstellerin zu reden — in jeder Szene, in
jeder Einstellung —, um ihr die Dinge zu erklédren.
Das grosste technische Problem, als der Film
schliesslich geschnitten wurde, war dann auch,
die Tonspur mit meiner Stimme auszublenden.
Nicht vor dem Drehen, sondern bei laufender
Kamera musste ich ihr ein Gefiihl von Vertrauen
und Sicherheit vermitteln, musste sie anweisen,
wann sie schneller oder langsamer zu sprechen
habe und wann sie schweigen solle.

Einige franzosische Filmkritiker haben nun
(in Unkenntnis der kindlichen Psyche) behauptet,
es sei ein leichtes, Kinder zu beeinflussen, und
erklarten mit freundlich erhobenem Zeigefinger,
ich hitte kein Recht gehabt, ein vierjdhriges
Médchen derart zu manipulieren. Aber ich kann
sie nur darauf hinweisen, dass es schlechterdings
unmoglich ist, Kleinkinder zu manipulieren,
wahrend man Jugendliche und noch eher Erwach-
sene viel schneller in die Richtung lenken kann, in

die man sie haben mochte. Mit Manipulation
erreicht man gar nichts, da Kleinkinder nicht
korrumpierbar sind. Ich musste Victoire Thivisol
alles anschaulich machen, was ich von ihr er-
wartete. Ohne ihre Zustimmung hétte ich nichts
von ihr verlangen kénnen, wiahrend ich von
erwachsenen Schauspielern durchaus etwas
fordern kann, ohne dass sie damit einverstanden
waren. Das zeigt deutlich, dass die Erwachsenen
vergessen haben, wer sie einst gewesen sind.
Wenn man darauf aus ist, sind die Erwachsenen,
die man am einfachsten manipulieren kann,
nattirlich die Kritiker.

Es gibt also Dreharbeiten, bei denen ich
stindig intervenieren muss. Am angenehmsten
waren die Filme, in denen ich selber auftrat und
als Regisseur sozusagen mitten im Spiel war, wie
in LA FEMME QUI PLEURE (oder LA FILLE DE QUINZE
ANS). Es wurde dadurch tiberfliissig, das Tempo
standig von aussen vorzugeben, ich brauchte
keine Dialogstticke exemplarisch vorzusprechen
und konnte im Gegenteil spontan ein paar neue
Worter erfinden, die Schauspielerinnen aus der
Reserve locken oder in Verlegenheit bringen — es
war eine sehr direkte Zusammenarbeit. Ich war
kein Schauspieler im herkémmlichen Sinne,
sondern ein Regisseur vor der Kamera. Das war
grossartig.

rmsuLLenin Das Hotel als Synonym fiir den
unbehausten Zustand, als exterritorialisierter
oder entfremdeter Raum, in dem es ausserhalb
des intimen Schutzes der eigenen Wohnung zum
Paroxysmus der Emotionen kommt — veranlasst
Sie dies dazu, Ihre Erzahlungen um diesen Nicht-
Ort herum anzuordnen?

Jacaues poitton Man fragte mich einmal,
welche Ausstattung und welchen Drehort ich
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«Es ist eine
Tatsache, dass
Frauen sich durch
eine grossere
Kiihnheit
auszeichnen,
dass sie viel
tapferer sind als
Mainner. Sie
werden nicht nur
haufig im Kino so
dargestellt, sie
sind es auch im
wirklichen
Leben.»

1
Maruschka
Detmers und Jane
Birkin in

LA PIRATE

2
Mara Goyet und
Sami Frey in LA
VIE DE FAMILLE

wiinschte. Und ohne zu zdgern antwortete ich:
«Geben Sie mir ein Hotelzimmer oder auch zwei,
dazu einen Gang, und ich werde alle meine Filme
dort drehen.» Das Hotel ist ein Ort, den man
passiert, wo man nur voriibergehend lebt. Letzt-
endlich sind wir doch alle nur voriibergehend
hier. Oder aber man besitzt die Ehrlichkeit, in der
eigenen Kiiche zu drehen. In Kanada wollte
irgendwann eine junge Frau von mir wissen, was
ich unter dem Begriff “Chaos” verstiinde. Ich er-
widerte, Chaos, das ware ich selbst — Chaos
bedeutete fiir mich aber auch “Kiiche”. Es wird
viel geredet tiber Verbrechen in unserer Gesell-
schaft, aber der Ort, an dem moglicherweise das
meiste vorfallt, das ist die Familie und die ver-
sammelt sich gewohnlich in der Kiiche. Insofern
ist der «heimische Herd» ein wesentlich gefahrli-
cherer Versammlungsplatz als die Strasse oder
Suburbia. Das Hotel scheint als Ort dazwischen
zu liegen, zwischen Kiiche und Aussenwelt.
Wenn man der Kiiche entkommen mochte, landet
man unwillkiirlich im Hotel, auf einem Hotelflur
oder in den Zimmern an diesem Flur. Unser
Leben pendelt, wenn man so will, zwischen
“Kiiche” und “Hotel”.

Ich habe dreimal im Grand Hotel (Balbec)
von Cabourg gedreht, wobei ich nicht auf den
Spuren von Marcel Proust war. Das war zualler-
erst eine Entscheidung aus praktischen Erwé-
gungen: Cabourg, in der Normandie, liegt nicht
weit entfernt von Paris. Wir konnten eine Etage
okkupieren und alle Schauspieler und Techniker
unterbringen. Und ich hatte zwei Hotelzimmer
mit Verbindungstiir und gegeniiberliegenden
Héauserwanden zur Verfiigung, was flir mich beim
Drehen sehr angenehm ist und im Grunde alles,
was ich brauche.

rLmeuLLerin Die Musik in Thren Filmen ist,
wenn iiberhaupt vorhanden, sehr diskret ein-
gesetzt. Soll sie Dialoge oder Atmosphidren, wenn
schon nicht intensivieren, so auch nicht “stéren”?
Wie gehen Sie mit Musik um?

Jacaues poitton Was Musik in meinen Filmen
betrifft, so ist sie immer anwesend: als Musik der
menschlichen Stimme. Ich hatte zwar nie den
Mut, so weit zu gehen, eine Vorfiihrung meiner
Filme in synchronisierter Fassung im Ausland zu
unterbinden, doch grundsétzlich lehne ich ihre
Synchronisation ab, weil ihnen dadurch eines
ihrer wesentlichen Elemente geraubt wird. Bei
jedem weiteren Filmprojekt stellt sich die gleiche
Ratlosigkeit ein — verwende ich nur ein paar Takte
oder vielleicht doch lieber keine Musik? Ich
denke, der Einsatz von Musik neben den Stimmen
ist fiir mich nicht so wichtig. Wenn ich aber die
Stimme eines Schauspielers nicht mag, werde ich
auch nicht mit ihm arbeiten konnen, denn er ist
der “Sénger” meiner Partitur.

Ich scheue mich sicher vor dem Einsatz von
Musik, weil ich mich nicht gut genug in ihr aus-
kenne. Dartiberhinaus glaube ich, dass sie einem
Film oft nur als Kriicke dient, wie zum Beispiel in
MORTE A VENEZIA die Musik von Gustav Mahler.
Wiirde man seine Musik komplett ausblenden,
wire der Film wahrscheinlich sehr schwach. Ich
mochte Dirk Bogarde als jungen Schauspieler,
aber in diesem Film ist er ausserordentlich kiinst-
lich und verkoérpert all das, was ich an manchen
Schauspielern verabscheue. Bogardes Blick auf
den Jungen ist vielleicht sogar einer genaueren
Betrachtung wert ... aber die Schminke, das
falsche Pathos ... ich hasse das.

Vielleicht kann man sagen, dass ich eigent-
lich eher Horspiele inszeniere. Nattirlich arbeite
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ich als Regisseur mit Bildern, Gesichtern, Schau-
platzen, aber der Ton, die Stimmen und die Musik
faszinieren mich viel mehr als alles andere. Ich
komponiere mit meinen Filmen eine Art “Kam-
mer”-Musik (musique de chambre, wobei das
Wort chambre im Franzosischen Schlafzimmer
bedeutet), die sich gewiss auch im Freien spielen
lasst, wenn man ein Bett hinaustrdgt und draus-
sen schléft — aber grundsétzlich bleibt es Kammer-
Musik. Selbst von LE PETIT CRIMINEL, der als fast
ausschliesslich im Freien gedrehter Film gilt,
mochte ich behaupten, dass er in einem geschlos-
senen Raum spielt, nimlich in der Fahrerkabine
eines Autos. Als ich anfing, das Drehbuch zu
schreiben, war LE PETIT CRIMINEL fiir mich die
Geschichte von zwei Personen in einem Auto.

rmeuLLeniv Ich las von einer Beobachtung
Godards, dass sich die Gesichter der Frauen in
derselben Zeitspanne zwanzigmal so haufig
verdndern wie jene der Madnner. Arbeiten Sie
vielleicht deshalb lieber mit Frauen?

sacaues poitton Zu dieser Beobachtung von
Jean-Luc Godard kann ich nicht viel sagen. Solche
Bemerkungen horen sich gut an, aber haben sie
auch eine weitreichende Bedeutung? Es ist eine
Tatsache, dass Frauen sich durch eine grossere
Kiihnheit auszeichnen, dass sie viel tapferer sind
als Ménner. Sie werden nicht nur hdufig im Kino
so dargestellt, sie sind es auch im wirklichen
Leben. Thnen gelingt meist spielend, jene Verbin-
dung zum Kindsein wieder aufzunehmen oder
andersherum, ihre Kindheit ins Erwachsenen-
dasein zu retten. Sie haben keine Hemmungen zu
weinen, sie konnen viel lauter lachen als die
Miénner. Wenn man nun bei einem Vergleich von
Miénnern und Frauen alle jene Formen weiblicher
Expressivitdt zugrundelegt, verfiigen letztere mit

Sicherheit tiber eine wesentlich umfangreichere
Skala von Ausdrucksmitteln — die amerikanischen
Frauen vielleicht weniger als die européaischen.
Die Frauen sind hier den Kindern viel naher ge-
blieben, sind von grosserer Empfindsamkeit. Den
Maénnern steht fiir Ausserungen von kérperlichen
und seelischen Befindlichkeiten ein ungleich
kleineres Ausdrucksrepertoire zur Verfiigung.
Solange sie sich von diesem nicht entfernen
muiissen, fiihlen sie sich sicher, aber sobald von
ihnen verlangt wird, die Grenzen des ihnen ver-
trauten Gefiihlsspektrums zu tiberschreiten,
erschreckt sie das tiber alle Massen. Mutigen und
begabten Schauspielerinnen hingegen ist es eine
Lust, solche Barrieren niederzureissen. Sie sind
Nomadinnen im Reiche der Empfindsamkeit.
Schauspieler hingegen sind sesshaft, sie konnen
sich nicht bewegen. Sie sind zufrieden mit ihrem
angestammten Platz, sind, um ein Bild fiir ihren
Zustand zu verwenden, wahre “Grundstiicks-
eigner” und froh, wenn sie mit ihren beschrank-
ten Ausdrucksmitteln Erfolg haben. Die Frauen,
und das ist vielleicht meine wichtigste Bemer-
kung im Verlauf dieses Gesprachs, sind zu
unserem grossen Gliick unfertige Manner.
rmeurLenin Was bedeutet “Schonheit” fiir Sie
tiber die Konvention hinaus, zu einer bestimmten
Zeit von der Mehrheit akzeptiert zu werden?
sacaues poiLton Diese Frage nach dem Konzept
der Schonheit ist zu kompliziert fiir mich. Ich bin
ein einfacher Mann aus dem zwanzigsten Pariser
Arrondissement, der nie studiert hat. Schonheit —
das ist fiir mich die letzte Sonate von Beethoven,
die er vollstandig ertaubt komponierte, das
Gerdusch eines 2 CV oder das Gesicht von Gene
Tierney ... ich habe grosse Schwierigkeiten,
Schonheit zu definieren. Allein der mehrheitlich

FILMBULLETIN 2.98 E



KLEINE FILMOGRAPHIE

1971

1972

1973

1974

1975

1978

1980

Jacques Doillon

Geboren am 15. Mirz 1944; ab 1965 Arbeit
als Schnitt-Assistent unter anderen bei
Haroun Tazieff, Alain Robbe-Grillet und
Frangois Reichenbach; ab 1967 Chef-Cutter
bei diversen Kurz- und Langfilmen; seit

1969 Regie
1969  TRIAL (Auftragsfilin)
1970 VITESSE OBLIGE (Auftragsfilm)

ON NE SE DIT PAS TOUT

ENTRE EPOUX (Auftragsfilm)

LA VOITURE ELECTRONIQUE
(Auftragsfilm)

BOL D'OR (Auftragsfilm)

TOUS RISQUES (Auftragsfilm)
L'AN 01

Regie; mit einer Sequenz von
Alain Resnais und Jean Rouch;
Buch: nach der gleichnamigen
Bande déssiné von Gébé; Kamera:
Renan Polles, Gérard de Battista,
Michel Houssiau, Chenz, Jean
Monsigny, Mike Hausman, Wil-
liam Lubtchansky; Darsteller:
Romain Bouteille, Coluche, Gé-
rard Depardieu, Miou Miou, Jac-
ques Higelin

AUTOUR DES FILETS (Kurzfilm)
LAISSES POUR COMPTE
(Kurzdokumentarfilm)

LES DEMI-JOURS
(Kurzdokumentarfilm)

LES DOIGTS DANS LA TETE
Regie; Buch: mit Philippe De-
france; Kamera: Yves Lafaye;
Darsteller: Christophe Soto, Oli-
vier Bousquet, Ann Zacharias,
Roselyne Vuillaumé

UN SAC DE BILLES

Regie; Buch: mit Denis Ferraris,
nach dem Roman von Joseph Jof-
fo; Kamera: Yves Lafaye; Darstel-
ler: Richard Constantini, Paul-
Eric Schulmann, Joseph Golden-
berg, Reine Barteve, Hubert
Drac, Michel Robin

LA FEMME QUI PLEURE

Regie und Buch; Kamera: Yves
Lafaye; Darsteller: Dominique
Laffin, Jacques Doillon, Haydée
Politoff, Lola Doillon

LA DROLESSE

Regie und Buch; Kamera: Philip-
pe Rousselot; Darsteller: Claude
Hébert, Madeleine Desdevises,
Paulette Lahaye, Juliette Le Cau-
choix, Fernand Decaen

LA FILLE PRODIGUE

Regie und Buch; Kamera: Pierre
Lhomume; Darsteller: Jane Birkin,
Michel Piccoli, Natasha Parry,
Eva Renzi, René Féret, Audrey
Matson
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1982

1983

1984

1985

1986

1987

1988

L’ARBRE

Regie und Buch; Kamera: Ber-
nard Dumont; Darsteller: Jeanne
Moreau, Julie Jézequel, Valérie
Dumas (Fernsehfilm)

MONSTEUR ABEL

Regie; Buch: mit Denis Ferraris,
nach dem gleichnamigen Roman
von Alain Demouzon; Kamera:
Pavel Korinek; Darsteller: Pierre
Dux, Zouc, Jacques Denis, Dani,
Corinne Coderey, Marie Probst,
Lola Doillon

LA PIRATE

Regie und Buch; Kamera: Bruno
Nuytten; Darsteller: Jane Birkin,
Philippe Léotard, Maruschka
Detmers, Andrew Birkin, Laure
Marsac, Didier Chambragne

LA VIE DE FAMILLE

Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet; Kamera: Michel Carré;
Darsteller: Sami Frey, Mara
Goyet, Juliet Berto, Juliette Bino-
che, Aina Walle, Catherine Gan-
dois, Simon de La Brosse
MANGUI, ONZE ANS PEUT-ETRE
(Fernsehserie)

LA TENTATION D'ISABELLE
Regie; Buch: mit Jean-Francois
Goyet; Kamera: William Lub-
tchansky, Caroline Champetier,
Christophe Pollock; Darsteller:
Fanny Bastien, Ann-Gisel Glass,
Jacques Bonnaffé, Xavier Deluc
LA PURITAINE

Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet; Kamera: William Lub-
tchansky, Christophe Pollock;
Darsteller: Michel Piccoli, Sabine
Azéma, Sandrine Bonnaire, Lau-
rent Malet, Brigitte Coscas,
Anne Coesens, Corinne Dacla,
Jessica Forde

COMEDIE!

Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet, Denis Ferraris; Kamera:
William Lubtchansky; Darsteller:
Alain Souchon, Jane Birkin
L'AMOUREUSE

Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet; Kamera: Caroline Cham-
petier, Catherine Strem; Darstel-
ler: Catherine Bidaut, Marianne
Cuau, Valeria Bruni-Tedeschi,
Laura Benson, Hélene de Saint-
Pere, Dominique Gould, Eva
Tonesco, Isabelle Renauld

LA FILLE DE QUINZE ANS

Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet, Arlette Langman; Kame-
ra: Caroline Champetier; Darstel-
ler: Judith Godréche, Melvil Pou-
paud, Jacques Doillon, Kinder
des Dorfes San Gertrudis

1989

1990

1991

1992

1993

1994

1996

1998

POUR UN OUI OU POUR UN NON
Regie; Text: Nathalie Sarraute;
Kamera: Nurith Aviv; Darsteller:
Jean-Louis Trintignant, André
Dussollier, Joséphine Derenne
(Fernsehproduktion)

LA VENGEANCE D'UNE FEMME
Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet, frei nach «Der ewige Gat-
te» von Dostojewski; Kamera:
Patrick Blossier; Darsteller: Isa-
belle Huppert, Béatrice Dalle,
Jean-Louis Murat, Laurence
Cote, Albert Leprince, Sébastien
Roche

LE PETIT CRIMINEL

Regie und Buch; Kamera: Wil-
liam Lubtchansky; Darsteller: Ri-
chard Anconina, Gérald Thomas-
sin, Clotilde Courau, Jocelyne
Perhirin, Cécile Reigher, Daniel
Villanova

CONTRE L'OUBLI

Beitrag fiir Episodenfilm fiir
Amnesty International
AMOUREUSE

Regie und Buch; Kamera: Chri-
stophe Pollock; Darsteller: Char-
lotte Gainsbourg, Yvan Attal,
Thomas Langmann, Stéphanie
Cotta, Thierry Maricot

LE JEUNE WERTHER

Regie und Buch; Kamera: Chri-
stophe Pollock; Darsteller: Ismaél
Jolé-Ménébhi, Mirabelle Rous-
seau, Thomas Brémond, Miren
Capello, Faye Anastasia

UN HOMME A LA MER

Regie und Buch; Kamera: Chri-
stophe Pollock; Darsteller: Nicole
Garcia, Jacques Higelin, Isabella
Ferrari, Marie Gillain, Géraldine
Pailhas

GERMAINE ET BENJAMIN

Regie; Buch: Jean-Frangois Go-
yet; Kamera: William Lubtchan-
sky; Darsteller: Anne Brochet,
Benoit Régent, Catherine Bidaut,
Jorg Schnass, Francine Berge
(Fernsehserie)

DU FOND DU CGEUR

Kinofassung der obigen Serie
PONETTE

Regie und Buch; Kamera: Caro-
line Champetier; Darsteller: Vic-
toire Thivisol, Marie Trintig-
nant, Xavier Bauvois, Claire
Nebout

TROP (PEU) D’AMOUR

Regie und Buch; Kamera: Chri-
stophe Pollock; Darsteller: Lam-
bert Wilson, Alexia Strési, Elise
Perrier, Lou Doillon, [érémy
Lippman



«Es ist absolut
mysterids,
warum genau
diese Einstellung
besser gelingen
konnte als all die
anderen. Und
dieses Gelingen,
dieses Wunder
ist nie vorher-
sehbar.»

geschmackliche Konsens fiir einen bestimmten
Frauentyp ist fiir mich ein Alptraum. Sicher war
Brigitte Bardot als junges Mddchen ungewo6hnlich
hiibsch, doch Filme anzuschauen, in denen sie
spielt und spricht, ist eine andere Sache. — Das ist
wirklich eine schwierige Frage. Schonheit ist, was
einen tiberrascht, sie ist das vollkommen Uner-
wartete. Und sie ist das Unvorstellbare, deshalb
ist sie nicht zu messen oder zu ergriinden. Beim
Drehen zum Beispiel trifft ab und zu das Wunder
des Unerwarteten ein. Alles ist bekannt, der Text,
die Schauspieler, und doch erlebt man den einen
Augenblick der Verziickung, der einfach wunder-
schon ist. Wie er entsteht? — Wer ahnt das schon.
Vielleicht, weil ich weniger dummes Zeug geredet
habe, oder aber diese unsichtbare, innere Ver-
bindung zwischen mir und einem Schauspieler ist
zustandegekommen. Es ist absolut mysterids,
warum genau diese Einstellung besser gelingen
konnte als all die anderen. Und dieses Gelingen,
dieses Wunder ist nie vorhersehbar.

rLmeuLLenin Was wissen Sie von den
Menschen, die Ihre Filme sehen. Interessieren Sie
sich fiir Thr Publikum?

sacaues poiLLon Bei der Arbeit sind wir mit
Schauspielern und Technikern unter uns, ver-
suchen, Losungen zu finden, ohne ein imaginares
Publikum im Nacken zu haben oder gar dessen
Reaktionen zu antizipieren. Wenn mich als
normalen Menschen etwas ergreift, wie es wih-
rend der Dreharbeiten zu PONETTE geschah,
glaube und hoffe ich, dass es auch andere
Menschen beriihren kénnte. Was nicht heisst, dass
wir alle in gleichen Situationen oder bei gleichen
Erlebnissen auch gleiches empfinden. Je mehr
Zuschauer sich selbst in meinen Filmen wieder-
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entdecken konnen, desto besser! Aber wie sollte
ich ihre Reaktionen je vorausahnen kénnen?

Tatsachlich verhalt es sich so, dass der
Zuschauer fiir mich das lebende Ziel ist. Doch im
Unterschied zum Messerwerfer im Zirkus, dessen
Kunst darin besteht, sein Gegentiber haarscharf
zu verpassen und nicht zu verletzen, versuche
ich, mittenhinein in mein lebendes Ziel zu treffen.
Ich will es gerade nicht verfehlen oder auch nur
einkreisen. So einfach funktioniert mein Kino.
Das erklart vielleicht, wieso sich die Zuschauer
manchmal wirklich “getroffen” fiihlen. Sie fiihlen
sich buchstablich verletzt und konnen mitunter
sehr zornig reagieren. Wieder andere werden in
meinen Filmen von irgend etwas unangenehm
beriihrt, und das stort sie.

rLmeuLLerin Was bedeutet Thnen das Kino?

Jacques poiLton Es hilft mir, zu {iberleben.
Ohne das Filmemachen wire ich vielleicht langst
tot. Sogar ganz sicher. Das Kino dient mir zum
Uberleben und zum Weiterleben. Und das ist
schon nicht schlecht!

Das Gespréach mit Jacques Doillon
fiihrte Jeannine Fiedler

J’aimerais remercier Hanns Zischler (contacteur), Stéphane
Foenkinos (subtiliseur) et Jean Pichard (traducteur) pour la réali-
sation de cette interview, mais avant tout Jacques Doillon (mé-

diateur des heures heureuses) pour ses films.

FILMBULLETIN 2.98 E



	"Entre parenthèses" : Jacques Doillon erzählt

