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Renoir und die Technik
Versuch, ein paar Punkte andeutungsweise zusammenzustellen*

fch behaupte zwar immer die- Technik zu verachten, und ich bemdhe mich auch
wirklich, sie zu verachten. Aber schliesslich habe ich doch von Zeit zu Zeit aus einem
Bedlrfnis nach technischem Wandel meine Auffassung vom Film im tieferen Sinne
gewandelt.’

Kunstlerische Entdeckungen sind praktisch das direkte Resultat technischer Ent-
deckungen.? ;

Im Kino gibt es weder einen schonen Dekor noch schone Photographie, auch keinen
grossen Schauspieler und keine geniale Inszenierung, die fir sich allein existieren
konnten. Alles schliesst sich zusammen in einem Ganzen.? Jean Renoir

Beim Film ware es richtiger von Techniken zu sprechen: Aufnahme-, Beleuchtungs-,
Kopier-, Tontechnik... Und diese Techniken stehen in einem wechselseitigen Ver-
haltnis, das zumal in den Anfangszeiten sehr komplex war. Sie alle in ihren Aspekten
darzustellen, brauchte Raum. Mehr noch, man kann die Technik nicht so richtig iso-
lieren; es will nicht gelingen, weil sie bei Renoir nie Selbstzweck ist und — anderseits
—weil sie in den gestalterischen Prozess eingreift, da sie doch mehr als nur Hilfsmittel
ist. Man kann das etwa so sagen: Technik, Stil und Ausflihrung sind unaufléslich
miteinander verknupft —das Vorhandensein einer technischen Maglichkeit kann den
Klnstler dazu anregen, sie auszuwerten; ebenso kann der Wille eine Sache so und
nicht anders auszufuhren, die Erfindung einer neuen Technik erzwingen. Oder man
kann das Beispiel verwenden, welches Renoir selber gelegentlich anfuhrte: Auch
wenn die impressionistische Revolution in den Kopfen der Maler stattfand, so hatte
sie sich doch ganz anders geaussert, waren die Kiinstler weiterhin darauf angewie-
sen gewesen, sich mit den Flussigfarben aus den Topfchen zu behelfen; erst die Er-
findung der Farbtuben, mit denen die Maler ungehindert nach draussen gehen konn-
ten, hat den Impressionismus zu dem gemacht, was er ist.

Experimente

Vieles, das heute wie selbstverstandlich zur Verfugung steht oder sich mit Riickpro-
jektion und Verfahren der Kopieranstalt losen lasst, musste in den Jahren, da Renoir
seine ersten Filme herstellte, noch selbst erfunden, entwickelt und zusammengeba-
stelt werden. Ohne sich mit Technik zu befassen, ging es nicht. Selbstverstandlich
hat er mit Abdecken und Doppelbelichtung gearbeitet: Die Kamera auf Zylinder-
achse, liess er Catherine Hessling in einem schwarz ausgelegten Zylinder reiten und
dann dasselbe Negativ noch mit Wolkenhimmel belichten —das ergab den Himmels-
ritt. Er hat aber auch eine Methode entwickelt, um das Modell der Metro-Station mit
den Darstellern zusammen in « Marquitta» (1927) hineinzubekommen, die heute als
Schufftan-Verfahren bekannt ist (Eugen Schufftan hat sie etwa gleichzeitig fur Fritz
Langs « Metropolis» erfunden). Angewendet hat Renoir das Verfahren auch, um die
Hessling im Spielwarenladen mit den Spielsachen (die auf den Spiegel kamen, wah-
rend Catherine durch eine Stelle abgekratzten Spiegelbelages hinter dem Spiegel
sichtbar wurde) zusammenzubringen.

Anmerkungen und Textgrundlagen

* Man musste die Geschichte der technischen Entwicklung im Film tGberhaupt schreiben, um dieses Thema detailliert auszu-
fuhren, da Renoir praktisch die ganze Entwicklung — 6fters sogar als eigentlicher Vorlaufer — mitmachte.

1 Jean Renoirin: URCJ-Informations, Toulouse, Dezember 1959 zitiert nach «Jean Renoir und seine Filme», Eine Dokumen-
tation. Ausgewdhlt und zusammengestelit von Ulrich Gregor. Herausgegeben vom Verband der deutschen Filmklubs, Frank-
furt/M. 1970.

2 Jean Renoir in: Ma vie et mes films, Paris 1974 ; zitiert nach der deutschen Ausgabe J.R., Mein Leben und meine Filme,
Minchen/Zirich 1975, Piper Verlag.
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Jean Renoir und die Technik: Hier als Darsteller (rechts) in «La régle du jeu» (1939).

Einen eigenen «Kamerawagen» hat Renoir erfunden, weil die Stosse schwer zu
dampfen waren, wenn man auf der Schiene arbeitete. Die Rader wurden durch Kis-
sen ersetzt und diese rutschten auf Sperrholzbahnen — so konnte die Kamera auch
seitlich gleiten oder sich um die eigene Achse drehen und sich den Bewegungen der
Darsteller anpassen.

In Raleigh stand Renoir ein Hollywoodveteran englischer Herkunft als technischer
Berater zur Verfugung, der sich auch in den Kopierwerken auskannte. Deshalb haben
sie bei «La petite marchande d’allumettes» (1928), fiir den Renoir sein Studio in
einem Theater einrichten konnte, auch gerade noch die Negative selber entwickelt
und die ersten Abzuge hergestellt.

Licht, Farbe

Ausserdem haben sie furdiesen Film auch noch ein neues Beleuchtungssystem ent-
wickelt, und das kam so: Mitder «Zuiindholzverkauferin» hat Renoir den panchroma-
tischen Negativfilm entdeckt. Es handelt sich dabei um ein Material, das die Grau-
tone feiner und genauer wiedergibt. Fir Aussenaufnahmen fand es damals allgemein
Verwendung; fur Innenaufnahmen aber wurde weiterhin der altere orthochromati-
sche Film mit den harten Kontrasten verwendet, weil die gebrauchlichen Quecksil-
berdampf- und Bogenlampen zu wenig Rot- und Gelbtone fur das empfindlicher
registrierende Material aufwiesen. Aber Renoir wollte das neuere Material auch fur
die Innenaufnahmen verwenden — deshalb musste geeignetes Licht her.

Das orthochromatische Material ubrigens hatte Renoir dazu verleitet, auch Dekor
und Make-up moglichst in schwarz und weiss zu halten — Catherine Hesslings Ge-
sicht etwa wurde ganz weiss gepudert —, um die Kontraste zu unterstreichen. Beim
panchromatischen Film nun galt es harte Kontraste ganz zu vermeiden, damit die
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Poesie der Grautone, die der Stimmung eines Themas und der Atmosphare einer
Szene ihr Geprage geben kann, auch wirklich zum Ausdruck kam.

Eine Kehrtwendung also und — wie Renoir selbst sagt — ein Schritt zur Farbe hin,
denn auch da geht es ihm darum, Kontraste zu meiden. Bezeichnenderweise hat er
seinen ersten Farbfilm, «The River» (1960), in Indien gedreht, wo die Auswahl an
Farben beschrankter ist und selbst die unvermischten Farben weniger kraftig sind.
Ausserdem wurde der Natur noch mit dem Farbkubel nachgeholfen: Der Ausstatter
Eugéne Lourié ibermalte etwa den Rasen fur eine Szene grun. Seine spateren Farb-
filme hat Renoir in Studiodekorationen gedreht.

Ton, Dekor

In Hollywood hatte Renoir deswegen noch Schwierigkeiten: Man wollte ihm alles
notige im Studio nachbauen, er aber wollte in naturlicher Umgebung filmen. Schon
bei «La béte humaine» (1938) hatte man ihm zu bedenken gegeben, dass die Rlck-
protechnik so entwickelt sei, dass sie sich unmoglich von Direktaufnahmen unter-
scheiden lasse. Aber Renoir blieb, liberzeugt vom Einfluss, den der Dekor auf das
Spiel der Darsteller hat, unerschutterlich: Gabin und Carette waren vor einer Ruck-
projektion niemals so echt gewesen wie auf der Lokomotive, und wenn es auch nur
wegen des Larms war, der sie zwang, sich einander durch Gesten verstandlich zu
machen. In «This Land Is Mine» (1943) wurde flr eine Szene, in der ein angstlicher
Schulmeister in Schnurschuhen neben dem Besetzungsoffizier in seinen Stiefeln
hergeht, eine den Dialog nicht storende Zementimitation gebaut: Man konne das
Gerausch der Schritte bei der Synchronisation noch hinzumischen. Aber Renoir
wollte echten Zement und damit das Gerausch in der Szene, damit die Darsteller
entsprechend spielten.

Renoir zieht generell den Direktton, sogar wenn er schlecht ist, einem Synchronton
var. Schon bei seinen ersten Tonfilmen, «On purge bébé» und «La chienne» (beide
1931), arbeitete er, zusammen mit seinem spateren Toningenieur Joseph de Bre-
tagne, mit Direktton, obwohl das ohne Richtmikrophon und Tonmischung noch
reichlich kompliziert war. Alles, was bei der Aufnahme vors Mikro kam, war mit im
Film — alles andere eben nicht. Dennoch wollte er die Strassenszenen flr «La
chienne» nicht im Studio drehen — und so versuchte man eben, mit Decken und
Matratzen den storenden Strassenlarm zu dampfen. Eine Grossaufnahme des Bach-
leins hat Renoir nurin die Szene geschnitten, weil es auf der Tonspur so rauschte. Da
auch die Tonmontage schwierig war, versuchte man, mit wenig Bildmontage und
moglichst einer Tonspur auszukommen. Zudem behalf sich Renoir schon damals mit
mehreren Kameras — etwa: eine Kamera fiir den einen Gesprachspartner, eine zweite
fur den anderen und eine dritte fur beide zusammen : furdie Montage blieb damit die
Tonspur dieselbe.

Renoir-Filme im Fernsehen und im Kino

Am 15.September — Jean Renoir ware an diesem Tag 84 Jahre alt geworden — hat
das Fernsehen der deutschen und ratoromanischen Schweiz (DRS) mit «La
chienne» (1931) einen Renoir-Zyklus gestartet, der auch «La regle du jeu» (1939),
«La grande illusion» (1937), «The Southerner» (1945) und «The River» (1951) um-
fasst. Alle Werke werden in der Originalfassung mit deutschen Untertiteln gezeigt. —
Das Filmpodium der Stadt Zurich zeigt vom 9. Oktober bis 2. November im Studio
Nord-Sid den zweiten Teil einer grossen Renoir-Retrospektive: 9.—11.0kt.: «La
nuit du carrefour» (1932), 12./13.0kt.: «Chotard & Cie» (1932), 14./15.Okt.:
«Boudu sauvé des eaux» (1932),16./17.0kt.: «La vie esta nous» (1936) und «Une
partie de campagne» (1936), 18.—20. Okt.: «Les bas-fonds» (1936), 21.—24. Okt.:
«La grande illusion» (1937), 25./26.0kt.: «La Marseillaise» (1937), 27.-29. Okt.:
«La carosse d'or» (1952), 30./31.0kt.: «French Cancan» (1954), 1./2.Nov.: «Le
déjeuner sur I'herbe» (1959).
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Einstellungen, Bildkomposition

Ausserdem erleichtert das Verfahren den Schauspielern die Arbeit, weil sie langere
Teile durchspielen konnen, ohne in ihrer Inspiration unterbrochen zu werden. Nicht
der Technik wegen, wohl aber zur Begeisterung der Darsteller hat Renoir bei «Déjeu-
ner surl’herbe» (1959) wieder so gearbeitet und auch bei «Le testament du Dr. Cor-
delier» (1959), wo er zeitweise sogar bis zu acht Kameras laufen hatte. Dann gab er
den Zelluloidverschleiss wieder auf.

Damit sich Darsteller entfalten konnen, kann man ihnen Zeit geben; das bedingt
aber, soll der Film nicht monoton wirken, eine bewegliche Kamera — haufig von Jean
Bachelet oder Renoirs Neffe Claude verantwortet. Schon «La chienne» weist — nicht
nur der Probleme mit dem Direktton wegen — deutlich langere Einstellungen auf als
andere Filme dieser Jahre. Die andere Moglichkeit: Man kann den Darstellern Raum
geben; das bedeutet, die Inszenierung in die Tiefe des Bildfeldes auszudehnen, und
bedingt eine grossere Tiefenscharfe. Primar ist die Tiefenscharfe —die sowas wie eine
eigene Geschichte hat —«nur» eine Frage des Objektivs, aber die Ausleuchtung und
die Aufnahmedes Tonsinder Szene missenebenauch gewahrleistet sein. Spatestens
«La grande illusion» (1937) zeigt — um kurz zu bleiben —, dass dies auch bei Innen-
aufnahmen realisierbar war. Und «Larégle du jeu» (1939), wo zur Bewegung vor der
Kamera in der Tiefe des Raums noch deutlich die Bewegung der Kamera selbst hin-
zukommt, ist geradezu das klassische Beispiel geworden: 337 Einstellungen bei
einer Lange von 113 Minuten — wogegen andere Filme der Zeit durchschnittliche
600 Einstellungen aufweisen. Walt Vian

FILMKRITIK

Ossessione

Italien 1942. Regie: Luchino Visconti
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung 78/268)

Wer sich heute ein wenig intensiver um die Geschichte des Films kummern und sich
dabei nicht nur auf die zur Verfugung stehenden Bucher stitzen will, sondern auf
die Filme selber, wird bald einmal auf recht grosse Schwierigkeiten stossen. Dass es
einmal Leute geben wird, die fur sich selber die Entwicklung der kinematographi-
schen Sprache nachvollziehen wollen, daran hat man lange Zeit scheinbar nicht ge-
dacht. (Was sicher auch daran liegt, dass der Film sich zu lange im Schatten anderer
kunstlerischer Ausdrucksformen bewegen musste, dass er zu lange als ein etwas ge-
hobeneres Jahrmarktsvergnigen angeschaut wurde.) Die meisten Filmarchive sind
nicht so alt wie der Film. Sie missen darum manches bedeutende, frihe Werk erst
einmal suchen, mehr noch, sie mussen es wieder neu zusammensetzen aus Teilen,
die sie an den verschiedensten Orten gefunden haben. Das ist eine mihsame, viel
Zeit und Geld kostende Arbeit.

Sind solche Werke dann einmal gefunden und neu zusammengesetzt, heisst das aber
noch lange nicht, dass sie nun auch wieder gespielt — offentlich gespielt — werden
konnen. Denn einerseits will ein Filmarchiv, was durchaus verstandlich ist, die ohne-
hin nicht mehr perfekten Kopien dieser Werke nicht durch erneutes Abspielen noch
ganz zerstoren, andererseits verhindern unabgeklarte Rechtsfragen immer wieder
eine Wiederauffuhrung. Filme sind eine Ware — jene, die die Produktion dieser Ware
kontrollieren, sind in den meisten Fallen nicht daran interessiert, welche filmge-
schichtliche Bedeutung ihren Produkten zukommt, es sei denn, mit dieser Bedeu-
tung lasse sich noch einmal Geld verdienen. Filmgeschichte studieren — das schei-
nen jene alteren Kritiker, die uns jungeren dann und wann vorwerfen, wir wirden nur
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