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IM KINO

Arthur Rimbaud

Une biographie (1854—1891)

Regie: Richard Dindo I Frankreich/Schweiz 1991

MATTHIAS
RUTTIMANN

«Jadis, si je me souviens bien, ma
vie était un festin ou s’‘ouvraient
tous les coeurs, ou tous les vins
coulaient» (Einst, wenn ich mich
recht erinnere, war mein Leben
ein Fest, das alle Herzen 6ffnete,
das alle Weine zum Fliessen
brachte).

Mit einer Erinnerung hebt
eines der herausragenden Werke
der Weltliteratur an: «Une saison
en enfer» von Arthur Rimbaud.
Dass mit dem Erinnern an diese
Erinnerung der Film anhebt, der
das Leben des gefeierten Dich-
ters, piinktlich zu dessen 100.
Todesjahr, zu erzihlen unter-
nimmt, hat programmatische
Bedeutung. Zunéchst ist «Une
saison en enfer» wohl unbestrit-
ten das Schliisselwerk zu Rim-
bauds Dichtung und Wahrheit.
Das knappe Zitat entwirft die
ungeheure Ausdehnung der Pola-
ritdt - andere sprechen von Tra-
gik! — von Rimbauds Leben. Die
Wahl dieses Zitats entpuppt sich
somit als geschickter dramaturgi-
scher Kunstgriff, der nicht weni-
ger in Aussicht stellt, als die
Erhellung eines radikaler kaum
denkbaren Lebenswandels: Rim-
baud - Mutters6hnchen, anarchi-
scher Poet, kolonialistischer
Geschiftsmann!

2 Zoom

Des weitern darf das Zitat als
Verweis auf das Programm eines
Filmemachers gelesen werden,
der sich seit seinen friihesten
Werken mit der Darstellung von
Erinnerung befasst hat. Dieses
Programm - man kann es auch
«filmische Philosophie» nennen,
ist das «Markenzeichen» von
Richard Dindo.

Muttersohnchen
und Héllengemahl

Zwei markante Einschnitte teilen
Arthur Rimbauds Lebenslauf.
1854 im Provinzstadtchen Char-
leville in Nordfrankreich, an der
Grenze zu Belgien, geboren, tat
er sich bis zu seinem sechzehnten
Lebensjahr als Muttersohnchen
und Musterschiiler mit liber-
durchschnittlicher Begabung her-
vor. Friihe Reimverse, durchaus
epigonal, zeugen davon. Dann,
fast von einem Tag auf den
andern, verwandelt, sich der
fromme, unschuldige gehorsame
Z0gling in einen aufmiipfigen,
gegentiiber jeder gesellschaftli-
chen Konvention verstockten
Rebellen. Er reisst von Zuhause
aus, gewaltsam die Hoffnungen
seiner alleinerziehenden, sitten-
und tiberhaupt strengen Mutter
auf Arthurs glinzende Gelehr-
tenlaufbahn zerstorend. Er stiirzt
sich in die Kiinstlerszene der
Metropolen Paris und London

und in ihre sumpfigsten Nieder-
ungen. In Paris lernt er den Dich-
ter Paul Verlaine kennen — der
Auftakt zu einer intensiven,
auschweifenden Beziehung zwi-
schen dem erst Siebzehnjahrigen
und seinem zehn Jahre dlteren
Dichterfreund. Verlaine kennt
keine Skrupel, seine junge Ehe-
gattin samt Kind zu versetzen
und sich mit Rimbaud nach Briis-
sel, dann London zu verdriicken.
Die gegenseitige Verfiihrung, die
durch homosexuelle Neigungen
und Rauschmittel bis zum «Jen-
seits-von-Gut-und-Bose» gestei-
gert wird, endet in einem drama-
tischen Finale, die zweite Peripe-
tie in Rimbauds (und auch Ver-
laines) Leben. Ein Schuss aus
Verlaines Revolver sprengt das
anruchige Verhiltnis, verletzt
Rimbaud an der Hand und bringt
den «epoux infernal», den Hol-
lengemahl, zwei Jahre hinter Git-
ter. An Korper und Seele wund,
ausgewrungen, verkriecht sich
Rimbaud 1873 auf dem Landgut
La Roche im Schosse seiner
vaterlosen Familie und schreibt
sich mit «Une saison en enfer»
frei fiir sein drittes Leben, das
Leben als Geschaftsmann, Waf-
fenschmuggler, Kolonialist und
Kapitalist in Athiopien.

Diesen drei Lebensabschnitten
folgt der Film mit chronologi-
scher Treue in drei Kapiteln: «I.
Die Wiisten der Liebe», «II. Eine

10791



FILM IMKINO

Zeit in der Holle» und «lII. Ein
Engel im Exil». Bis zu dieser
Gliederung unterscheidet sich
Dindos filmische Biografie kaum
von ihren Vorgangerinnen, die
sich des Poeta laureatus in unter-
schiedlichen Graden der Vereh-
rung angenommen haben. Die
narrative Struktur von Rimbauds
Leben scheint triadisch vorgege-
ben zu sein. Ein Dreieck gleich-
sam: Basis die Kindheit; der
Kiinstler und der Geschaftsmann
die Schenkel; als Spitze die Ver-
weigerung des Dichters, Rim-
bauds Verstummen.

Uber diesem Verstummen
erhebt sich bis heute ein Schwall
von Reden, die das unerklérte
«Fait accompli» in mythologische
Dimensionen zu hieven gewusst
haben. Hymnen singend die Sur-
realisten als Wiederentdecker des
Genies voran, der Rattenschwanz
der dienstbeflissenen Ordner und
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Verwalter der Kreativitét, das
Heer der Romanisten hinten-
drein, wurde Rimbaud in den
Olymp der sublimierten Kiinstler
liberfiihrt. Der Aureole des Mar-
tyrers de ’art ebenso sicher wie
der Legende, wurde sein dichteri-
sches Werk bis zur Bedeutungslo-
sigkeit interpretiert und spiritua-
lisiert, getreu der biirgerlichen
Maxime, dass die Bejahung oder
Integration der Kunst am sicher-
sten ihr revolutionares Potential
entschirft. Rimbaud wurde als
Mythos zelebriert und gebannt.

Filmische «Enquéte»

Dies ist aber nicht der Weg, auf
dem sich Dindos filmische Spu-
rensuche zu den Zeugnissen
zuriickbewegt, die noch Authen-
tizitdt beanspruchen konnen.
Spurensuche, Erinnerungsarbeit,
(Re-)Konstruktion von Wahrheit

gegen bestehende Wahrheiten
sind Kennzeichen von Richard
Dindos filmischem Werk. Vom
Spanischen Biirgerkgrieg iber
die Zeit der Landesverriter bis
zu den Ziircher Jugendunruhen -
stets flihren Dindos Filme in die
Vergangenheit. Der Glaube an
eine andere als die offizielle, die
propagierte Wahrheit hat die
Methode seiner dokumentari-
schen Filmarbeit geprigt und
gescharft. Dindo nennt seine
Methode eine «Enquéte», eine
Ermittlung, eine Nachforschung
also (siehe nachfolgendes Inter-
view mit Richard Dindo). Bisher
konnte Dindo seine Enquéte auf
noch lebende Zeugen, Zeitzeu-
gen, abstlitzen. Die «Schweizer
im Spanischen Biirgerkrieg» tra-

Richard Dindo lasst Schau-
spielerinnen und Schauspie-
ler in die Gestalten von Rim-
bauds Zeitgenossinnen und
-genossen schliipfen.
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ten noch selber auf. Ernst S., Max
Haufler, Dani, Michi, Renato und
Max sind zwar Abwesende, zu
frih gestorben, aber noch sehr le-
bendig in der Erinnerung der be-
fragten Zeitgenossinnen und -ge-
nossen. Arthur Rimbaud hinge-
gen ist hundert Jahre tot, es gibt
niemanden, der ihn iiberlebt hat
und vor der Kamera iibe ihn, fiir
ihn, gegen ihn aussagen konnte.
Eine neue Herausforderung also,
die dokumentarische Enquéte
gleichsam auf dem Priifstand.
Um an der bewahrten Form
festzuhalten, greift der Autor zur
unverhiillten Fiktion, ldsst Schau-
spieler und Schauspielerinnen in
die Gestalten von Rimbauds
Zeitgenossen schliipfen, fingiert
Interviews, wobei die Statements
aus Quellenmaterialien montiert
werden. Rimbauds Schwester und
seine Mutter, der Jugendfreund
Ernest Delahaye, der Literatur-

4 Zovm_

lehrer Georges Izambard, der
«Hollenfreund» Paul Verlaine,
aber auch der Arbeitgeber in
Aden und Harrar, Alfred Bardey,
und der Schweizer Geschéfts-
kompagnon Alfred Ilg kommen
so fiktiverweise zu Wort. Der fik-
tive Zeitpunkt der Befragung ist
wenige Jahre nach Rimbauds Tod
vorzustellen. Eine Art Biografie
der ersten Stunde wird so kon-
struiert.

Dichtes «Hérgemadlde»

Dem Nekrolog werden autobio-
grafische Texte von Rimbaud,
vorwigend Briefe, und natiirlich
auch stark redigierte Ausschnitte
aus seiner Dichtung beigefiigt.
Dabei entsteht zunéchst ein dich-
tes Horgemaélde. Selten schweigt
der Film, in dem die Bilder oft
mehr die sonst fehlende Begleit-
musik zur gesprochenen Hand-

lung liefern. In den Interviewpas-
sagen werden die Sprechenden in
historischer Ambiance gezeigt.
Stimmungsvolle, in ihren Farben
brillierende Aufnahmen von den
Ortlichkeiten, an denen Rimbaud
vorbeigekommen war, sind seinen
im Off zitierten Briefen unterlegt.
Es sind entzeitlichte und entvol-
kerte Bilder, aus denen Rimbaud
lange verschwunden ist. Einstel-
lungen auch, die den Sehsinn un-
merklich absorbieren, wie um
den Zuhorer nicht von der Ton-
spur abzulenken.

In diese harmonische Synthese
von Bild und Wort brechen be-
fremdlich blduliche Videoaufnah-
men ein. Sie stellen den einzigen
Versuch dar, der Perspektive des
Kiinstlers filmisch zu entspre-
chen. Den subjektiven Blick Rim-
bauds reprasentierend, bewegen
sie sich frei und unberechenbar
im gefilmten Raum. Die wilde
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Bewegung der Kamera wendet
sich gegen den Bildaufbau als
kalkulierte Komposition des
«Schonen». Hierin ist das Verfah-
ren vergleichbar jener Verwer-
fung der in Versmass, Strophen-
bau und Reim geregelten Asthe-
tik der Poesie durch Rimbauds
anarchische Lyrik.

Diese bewusst sehr dosiert ein-
gesetzten Passagen eines ver-
fremdeten Blicks, diinken mich,
begleitet von Rilmbauds Poesie,
die spannendsten Momente die-
ser Film-Biografie. Die Enquéte
bewegt sich jedoch nicht auf der.
Hohe friiherer Filme von Dindo.
Vielleicht liegt es daran, dass sie
doch mehr oder weniger auf die
(Ver-)Horprotokolle beschrankt
bleibt; der Augenschein vor Ort
vermag nicht wie bislang - am
eindriicklichsten in «Dani, Michi,
Renato und Max» (1987) - das
Vergangene, die Abwesenden
heraufzubeschworen. Die hun-
dert Jahre haben die Realitidt von
Rimbauds Zeit zum idyllischen
oder nostalgischen Andenken
entwirklicht: das denkmalpflege-
risch restaurierte Charleville et-
wa oder das von der Natur zu-
riickeroberte La Roche. Viel-
leicht liegt es aber auch daran,
dass Schauspielerinnen und
Schauspieler Erinnerung vorspie-
len. Denn gerade dies, echte Zeu-
gen zu beobachten, wie sie sich
vor der Kamera mit ihrer Erinne-
rung abmiihen, ibertrifft an Reiz
jede Nachahmung.

Je linger der Film dauert, de-
sto mehr verliert sich auch der
Spannungsbogen, den Dindo an-
sonsten so genial aus der Enqué-
te aufzubauen weiss. Es fragt
sich, ob das Thema diesmal even-
tuell zu wenig «kriminalistisch»
war, um sich ihm in einer «enqué-
te policiére» zu nédhern.

«Arthur Rimbaud» bleiben die
sensible Annaherung an einen
Menschen, der auch Dichter war.
Geschieht dies auch mehr {ibers
Wort als iibers Bild, so liegt dies
wohl schlicht in der Natur der
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Sache. Dass der Film keinen neu-
en Mythos Rimbaud erschafft,
spricht fiir Dindos Werk und sei-
ne Art, mit der Fiktion im Doku-
mentarfilm umzugehen. «Arthur
Rimbaud» bestitigt womoglich
am eindriicklichsten Dindos The-

se, dass jeder Dokumentarfilm,

der Vergangenes rekonstruiert,

fundamental fiktionell sei, und

dabei nichts an Wahrheit einzu-

biissen braucht. 11K
Vorspannangaben

siehe Kurzbesprechung 91/141

«Mich faszinieren Rebellen»
Gesprach mit Richard Dindo

MATTHIAS
RUETTIMANN

Was meinten Sie damit, als Sie
Arthur Rimbaud Thren intellektuel-
len Bruder genannt haben?

Ich habe immer Filme gemacht
iiber Menschen, die mir ver-
wandtschaftlich nahe sind. In
jedem Sujet, das ich verfilme, ist
stets mein «Familienroman» ent-
halten.

Ich gehe davon aus, dass wir
gepragt sind von unserer Her-
kunft, dass man dieser Herkunft
nicht ausweichen kann, dass
diese Herkunft auch ein Gefing-
nis sein kann. Ausbrechen aus
diesem Gefiangnis war fiir mich
stets etwas sehr Wichtiges. Und
Rimbaud ist jemand, der auf eine
sehr wilde, radikale Art aus dem
Gefdngnis seiner Herkunft ausge-
brochen, dabei aber auch tragisch
gescheitert ist.

Was bedeutet Ihnen der Dichter
Rimbaud?

Rimbaud hat den klassischen
Reim zerstort und dem Klassizis-
mus eine lyrische Prosa entge-
gengestellt. Diese ziehe ich der
klassischen Lyrik vor, welche mir
meistens zu kunstvoll, zu larmoy-
ant, zu mondsiichtig usw. ist. Was
mir an Rimbauds Poesie gefallt -
vor allem in «Une saison en
enfer» und in den «Illuminations»
-, ist sein lyrischer Aufschrei

gegen seine Herkunft, gegen
seine Familie, sein Vaterland,
seine Unterdrucker. Fur mich ist
auch stets wichtig die Beziehung
der Literatur zur Autobiografie.
Diese zwei Dinge machen Rim-
baud zu einem wesentlichen
Begriinder der modernen Poesie:
dass er die Grenzen der klassi-
schen Poesie liberschreitet und
dass er sein eigenes Leben dar-
stellt.

Dekonstruktion des Mythos

Gerade als Dichterfigur ist Rim-
baud oft mythisch tiberhoht wor-
den. Gegen diese Tendenz scheint
Thr Film quer zu liegen.

Der Mythos ist immer Mythos
des Abwesenden, er ist immer
Erzdhlung durch die Uberleben-
den, die Nachfahren, die Augen-
zeugen. In meinem Film bin ich
zuriickgegangen an den Ursprung
des Mythos und habe diejenigen
noch einmal reden lassen, welche
die Materialien zum Mythos
Rimbaud geliefert haben. Ich
dekonstruiere den Mythos,
indem ich aus Rimbaud einen
Menschen mache, der gelebt hat,
und nicht diesen Gott, der er
heute ist. Trotz seiner Abwesen-
heit ist der Mensch Rimbaud in
meinem Film préasent. Das gehort
zur spezifischen Art meiner Dra-
maturgie: die abwesende Haupt-
person sichtbar zu machen mit
filmischen Mitteln.

ZIoM_. 5



FILM IM KINO

Der Film ist letztlich auch Erzih-
lung, und daher ist die Gefahr
einer neuen Mythisierung stets
gegeben. Welche Strategie haben
Sie dagegen angewandt?

Meine Strategie ist stets die-
selbe: Ich versuche, der Wahrheit
meines Themas so nahe wie mog-
lich zu kommen. Das Problem
dabei ist nicht: Wer war Rim-
baud, und wie zerstort man sei-
nen Mythos? Das sind theoreti-
sche Fragestellungen, die nicht
entscheidend sind. Entscheidend
ist die Praxis: Wie mache ich
einen Film iiber Rimbaud, wie
«illustriere» ich seine Poesie.

Im Zentrum meiner Filme ist
immer die Enquéte. Also machte
ich eine Enquéte iiber Rimbaud
nach seinem Tod. Da die Men-
schen, die tiber ihn sprechen
konnten, tot sind, muss ich sie
durch Schauspieler ersetzen. Als
Dokumentarist gehe ich immer
von der Realitat aus, wie sie ist,
nicht wie sie sein konnte oder
wie ich sie mir vorstelle. Ich ver-
suche von der Materie auszuge-
hen, die die Realitit selber lie-
fert, auch fiir die Bilder. Das
erleichtert mir die Sache.

Filmische Auffassungen
von Wahrheit

Im Zusammenhang mit Threm Film
tiber Max Frisch haben Sie einmal
geschrieben: «Die «Wahrheit) des
Autors ist beides zusammen, das
Subjekt und die Politik.»

Beim Betrachten von «Arthur Rim-
baudy fiel mir die Marginalitiit des
Politischen auf.

Ich versuche stets in der Wahr-
heit meines Themas zu bleiben.
Ich will das Sujet nicht flir einen
politischen Diskurs missbrau-
chen. Ich reduziere die Wirklich-
keit nicht auf Politik - das ist ein
Missverstindnis mir gegentiber,
diese Erwartungshaltung: der
Dindo macht politische Filme. In
meinen Filmen steckt so viel
Politik wie im Sujet steckt, In

6 ZI0M

«Arthur Rimbaudy» ist so viel
Pariser Kommune wie Kommune
im Leben von Rimbaud war. Ich
versuche das Diskursive, das
Moralistische, d. h. die ganze
schwerfillige linke Ideologie aus
meinen Filmen zu verbannen.

Ich bin Biograf, und mich fas-
zinieren Rebellen. Am Wieder-
aufbau einer neuen Gesellschaft
habe ich kein Interesse, sondern
an der permanenten Rebellion.
Da Rebellion per Definition zum
Scheitern verurteilt ist, impliziert
dies, dass man mit der Nieder-
lage leben muss, und das bedeu-
tet, Trauerarbeit zu leisten.

Fiir mich ist der Film nicht
eine Form der Mitteilung, die die
Welt erkldren muss. Ich muss nie-
mandem die Welt erkldren durch
meine Filme. Die Realitét ist

Arthur Rimbaud: Trotz
Abwesenheit prasent.

immer schon da wie das Unbe-
wusste. Ich habe eine Thema und
muss die Wahrheit dieses The-
mas darstellen.

DIE Wahrheit, das tont sehr ideali-
stisch! Gibt es denn DIE Wahrheit
tiber Rimbaud, gibt es nicht viel-
mehr Wahrheiten, Interpretationen
dariiber, wer Rimbaud gewesen
sein konnte?

Ich wiirde behaupten, dass ich
in meinen Filmen der Wahrheit
meiner Figuren, die ich portri-
tiere, und meiner Themen sehr
nahe komme. Ich habe eine filmi-
sche Auffassung davon, was
Wahrheit ist. In meinen Filmen
wird die Wahrheit nicht verkiin-
det, sondern der Zuschauer muss
sie herauslesen.

In Charleville hat mir ein
Amerikaner, der seit 30 Jahren
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«mit» Rimbaud lebt, erklart:
«Erst jetzt, nach deinem Film,
habe ich Rimbaud richtig
erkannt, du hast mir endglltig
die Augen gedffnet und mir den
Mut gegeben, Rimbaud so zu
sehen, wie er war. Denn jetzt
muss ich zugeben, dass er ein
Verrdter an seiner eigenen Sache
war, dass er sein Werk verleugnet
hat.» Das war fiir mich das
grosste Lob, das ich erhalten
konnte, und da kann ich mit
gutem Gewissen sagen, dass ich
im Zentrum der Wahrheit von
Rimbaud sei.

Ihr Film lebt sehr stark von der ge-
sprochenen Sprache. Dagegen brin-
gen mir die Bilder, vor allem diese
brillant fotografierten, beinahe
idyllischen Landschaftsaufnahmen,
Rimbaud kaum néiher. Vielleicht
hatten sie deshalb fiir mich oft nur
illustrativen Charakter.

Ich finde, sie sind mehr als nur
Illustration. Sie sind Definition
der Ortlichkeit. Diese scheinbar
lapidare Art, Realitdt zu zeigen
im Zusammenhang mit dem Text,
der Sprache, geht tiber die Illu-
stration hinaus, weil diese Bilder
FElemente einer Konstruktions-
oder Erinnerungsarbeit sind. Ei-
ne Freundin hat mir vorgeworfen,
man sehe in Harar (dthiopische
Stadt, in der Rimbaud zwischen
1880 und 1890 gelebt hatte) keine
Menschen, dies sei typisch euro-
paisch im Sinne von Verachtung
fiir die sogenannte Dritte Welt.
Ich habe geantwortet: «(Nein, dei-
ne Haltung ist typisch europa-
isch, pseudohumanistisch>. Na-
tirlich kann ich gar keine Men-
schen zeigen, weil ich ja die Ver-
gangenheit filme. Meine Bilder
spiegeln einen Dokumentarisie-
rungsprozess.

Wenn ich ein Bild drehe, trans-
formiert sich dieses Bild und
wird im Augenblick seines Ent-
stehens zum Dokument von sich
selber: Der Dindo war da in Ha-
rar und hat gefilmt, wo Rimbaud
war. Mehr kann ich gar nicht zei-
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gen. Meine Bilder sind das mogli-
che Dokument zu den Texten von
Rimbaud.

Da im Film die Armut, der Hunger
und das Elend sowie der Biirger-
krieg in Athiopien weitgehend aus-
geklammert sind, erhalte ich den
Eindruck, Rimbaud sei davon un-
berithrt gewesen und sein Hass auf
dieses afrikanische Exil sei aus-
schiiesslich in seiner eigenen Ver-
gangenheit begriindet.

Ja, das zeigt der Film und das
ist eben die Wahrheit von Rim-
baud.

Nicht Dindos Wahrheit, Ihre Inter-
pretation von Rimbauds Leben?

Nein, Sie sagen ja genau das,
was ich selber denke. Sie haben
genau das gesehen, was flir mich
die objektive Wahrheit von Rim-
baud, in seinen Briefen ausge-
driickt, ist. Er schreibt nie iiber
Menschen. Er beklagt sich nur,
dass die Afrikaner ihn ausbeuten,
d.h,, erist ein vulgarer Kolonia-
list geworden. Dies ist die triste
Wahrheit der zweiten Hilfte sei-
nes Lebens. Und da will ich be-
wusst nichts hinzutun und will
Rimbaud nicht noch an den Oh-
ren nehmen und ihm vorwerfen,
was er alles falsch machte. Das
muss der Zuschauer von Rim-
baud selber erfahren.

Richard Dindo: «ich versu-
che, der Wahrheit so nahe
wie moglich zu kommen.»

Dennoch, ich habe jene Dialektik
zwischen Bild und Wort vermisst,
die ich aus lhren firiiheren Filmen
schdtze.

Das war fiir mich hier filmisch
nicht moglich. Ich konnte nicht
weitergehen, weil die Widerspri-
che bei Rimbaud in seinen Brie-
fen horbar sind. Natiirlich will
ich den Bildern einen gewissen
«illustrativen» Charakter zugeste-
hen, aber ich gehe davon aus,
dass ich fiir meine ‘Art von Film
keine anderen Bilder filmen
konnte. Es sind die bestmdgli-
chen. Die Widerspriiche im Sub-
jekt Rimbaud muss man aus sei-
nen Briefen herauslesen. Da muss
ich nichts zuséitzlich hinzufligen,
wilsste auch nicht wie.

Meine Bilder sind nicht aus-
tauschbare Elemente zur Herstel-
lung einer dramaturgischen
Struktur. Dies ist etwas sehr Spe-
zielles in meinem Kino. Da ist ei-
ne neue Philosophie im Entste-
hen, eine neue Art von Doku-
mentarfilm. Zentral sind Monta-
ge und Struktur. Jedes Bild muss
sich einpassen in die Gesamt-
struktur, die aufihr Ende zugeht.
Jedes Bild zuwenig oder zuviel
zerstort diese Struktur. Das ist
meine Vision von Film.
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Ist dies so neu? Diese Definition er-
innert mich an jene des geschlosse-
nen Kunstwerks der Klassik.

Ich versuche das Territorium
des Dokumentarfilms zu erwei-
tern. Als Dokumentarfilmer kom-
me ich vom klassischen Kino her.
Gepriagt haben mich Leute wie
Jean-Marie Straub, John Ford
und Alfred Hitchcock. In Hitch-
cocks Filmen erhdlt man den
Eindruck, jedes Bild stehe im
Dienst der Erzdhlung. Dies ist
die Reduktion auf das Wesentli-
che, und die ist mir wichtig. Viel-
leicht bin ich darin relativ klas-
sisch. Aber das Neue daran ist,
dass dies im Dokumentarfilm
versucht wird. Das heisst, ein
Dokumentarist versucht eine
klassische Erzdhlform zu finden,
die auch automatisch modern ist,
weil sie im Dokumentarfilm statt-
findet. Die «Enquéte policiérey,
die kriminalistische Untersu-
chung, das ist die Struktur von

Hitchcocks Filmen. Ich iiberneh-
me diese Struktur fiir den Doku-
mentarfilm, damit der Zuschauer
fasziniert ist von der Fiktion, die
mein Film konstruiert.

Das beinhaltet aber auch die Ab-
wendung vom Glauben, die Reali-
tit sei abbildbar.

Richtig. Ich stelle immer alles
neu her. Was ich zeige, gibt es gar
nicht mehr. Alle meine Filme ma-
chen eine Konstruktionsarbeit,
und daraus entsteht eine Fiktion.

Diese filmische Philosophie
habe ich durch meine Filme ent-
wickelt. Ich meine, dass «Arthur
Rimbaud» eine neue Form von
Biografie liber einen Dichter ist.
Da bin ich bis an das Ende ge-
gangen von zwanzig Jahren filmi-
scher Erfahrung. Mein Leben
steckt in diesem Rimbaud, und
alle meine Filme stecken in die-
sem Rimbaud-Film. I #14

Merci la vie
Regie: Bertrand Blier I Frankreich 1991

FRANZ
DERENDINGER

Eine Strasse, ein Sportwagen.
Davor eine junge Frau im Braut-
kleid. Ein Typ gibt ihr eine schal-
lende Ohrfeige, eine zweite. Sie
fallt hin, versucht sich wieder
aufzurappeln. Er tritt sie zu
Boden, wieder und wieder, bis sie
liegenbleibt, ein Schmetterling
mit gebrochenen Fliigeln. Er
habe sie ziichtigen miissen, meint
der Typ, schwingt sich ins Auto
und braust davon. - Ein zweites
Maidchen - es ist Camille (Char-
lotte Gainsbourg) - ndhert sich
mit einem Einkaufwéigelchen und

8 Zorm_

nimmt sich der Geschlagenen an.
Der Himmel habe sie ihr
geschickt, sagt sie zu Joelle
(Anouk Grinberg), 1ddt sie in ihr
Wiigelchen und karrt sie davon.
Anschliessend sprengen die bei-
den Madchen einen jungen Maler
vom Geriist, verfiihren und
bestehlen ihn. Mit einem eben-
falls geklauten Auto bauen sie
einen Unfall und geraten darauf
mitten in Dreharbeiten. Im Zelt,
das der Filmcrew als Kantine
dient, wird Joelle unversehens
von einem Mann angefallen. Der
wiirgt sie ohnmaéchtig, und auch
andere Minner wollen sich auf
das Midchen stiirzen. Der
Tumult ebbt erst ab, nachdem der

Regisseur damit gedroht hat, die
Dreharbeiten in einer anderen
Stadt fortzusetzen.

Der Arzt (Gérard Depardieu),
der nun gerufen wird, erklart in
Riickblenden, warum Joelle sol-
che Gewalt provoziert. Er selber
habe sie auf die Médnner der Stadt
angesetzt, um sein Auskommen
zu sichern. Joelle hat einen
¢scharfen» Tripper verbreitet, der
die Ménner, wie einer es aus-
driickt, «Rasiermesser pinkeln»
lasst. Mittlerweile gehGren
Camille und Joelle zum Film-
team, das eine Art Road Movie
dreht; es konnte gut der Film
sein, den man bis zu diesem Zeit-
punkt gesehen hat. In ihrer
Eigenschaft als Filmfiguren spre-
chen sie nun aber in der Vergan-
genheit bei Camilles Vater vor
und versuchen ihn zur Zeugung
seiner Tochter zu liberreden, weil
Camille sonst im Film ja gar
nicht vorkommen kann. Keine
leichte Aufgabe allerdings — bei
den ausgeprigten Berlihrungs-
angsten der Madame Pelvoux. So
stellt Camille dem Vater ihre
Freundin Joelle als Preis fir die
zustandegekommene Schwanger-
schaft in Aussicht. Und das funk-
tioniert, Frau Pelvoux wird tat-
sdchlich schwanger - im Labor
jedoch, nicht im Bett.

«Zwei Méddchen, die Strasse,
die Typen, die deutsche Beset-
zung, die Geschlechtskrankhei-
teny», mit dieser Formel umreisst
das Presseheft den Inhalt dieses
Films. Fehlen bis jetzt in unserer
Zusammenfassung nur noch die
Deutschen. Geduld, sie werden
auch gleich auf den Plan treten.
Joelle und Camille schulden dem
alten Pelvoux ja noch den Preis
fiir die Existenz seiner Tochter.
So suchen sie ihn in seinem Uhr-
macherladen auf, erschlagen die
Mutter und entfiihren den Alten
in seinem Rollstuhl. Er soll mit
Joelle ein anderes, ein gliickliche-
res Leben beginnen. Da mar-
schieren auch schon die Deut-
schen die Gasse herauf. ..
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Das ist nur Kino, aber Ach-
tung! — weinen werden Sie
trotzdem.

Nun ist es einer Nacherzih-
lung allerdings schlicht unmog-
lich, all die narrativen Schrég-
lagen wiederzugeben, die Blier in
seinem neusten Film dadurch
erzeugt, dass er konsequent ver-
schiedene Ebenen ineinander
verschlingt. Da sind einmal die
Zeitebenen: Camille reist in die
Vergangenheit zuriick, um die
Bedingung fiir ihren Auftritt in
der Filmhandlung zu schaffen.
Das Leben eines andern Protago-
nisten, das von Camilles Vater,
soll gedndert werden, indem man
ihn aus einer spéteren Zeitebene
in eine frithere entfiihrt und ihm
SO gewissermassen einen neuen
Start erlaubt. Zuweilen wird
diese Verwindung der Zeitebenen
sogar im Dialog thematisiert, bei-
spielsweise dort, wo der ver-
jlingte Pelvoux sich mit Joelle auf

der Flucht vor den Deutschen
befindet und den Rat, Pariser zu
benutzen, mit dem Ausruf quit-
tiert, entweder sei man im Krieg,
dann gdbe es kein Aids, oder
aber man miisse sich vor Aids
hiiten, dann hingegen sei der
Krieg vorbei.

Nicht nur die Zeitstufen ver-
wirren sich, stindig bringt Blier
auch die Ebene der Handlung
und die Ebene von deren Konsti-
tution durcheinander. Immer
wieder lasst er den fiktiven
Regisseur zu Szenen des Films
Stellung nehmen: Joelle weint
herzzerreissend, weil sie meint,
Camille verloren zu haben -
Schwenk, und ein sichtlich
erschiitterter Filmer halt sich
nun reif fiir Cannes. Mitunter
kommentieren Figuren auch die
Rahmenbedingungen ihres Auf-
tretens, fragen, ob sie sich jetzt in
einem «Flashback» befinden,
oder mochten aus einer bloss in
Schwarzweiss gedrehten Szene
ausbrechen. Dann wieder
machen sie sich, wiahrend sie
noch in der einen Szene agieren,
Gedanken iiber eine folgende,
wie etwa Jean-Louis Trintignant,
der als SS-Mann Camilles Mutter
den Hof macht und ihr fortlau-
fend von der omindsen «Szene
mit der Binde» erzihlt.

Es versteht sich von selbst,
dass diese unvermittelte Kolli-
sion unvertraglicher Ebenen zu
grotesken Effekten fiihrt. Da tro-
stet doch beispielsweise der Pro-
duzent, den die Deutschen
zusammen mit andern Gefange-
nen nackt in einen Viehwagen
gesperrt haben, seine Leidensge-
nossen damit, dass es nicht mehr
lange gehen konne, denn der
Film miisse ja bald zu Ende sein.
Doch in solch verfremdeten Spie-
lereien erschopft sich Bliers Film
keineswegs. Er habe - so der
Regisseur im Presseheft - schon
immer Lust gehabt, dem Publi-
kum zu sagen: Das ist nur Kino,
aber Achtung! - weinen werden
Sie trotzdem. Und genau das

Zoom. 9
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erreicht er auch in «Merci la viey;
es gibt da immer wieder Szenen,
die anriihren, auch wenn schon
beim ndchsten Schnitt die Kli-
schee entlarvt werden. Blier hat
es sich offensichtlich zum Ziel
gesetzt, Bilder und Handlungs-
fragmente vom Diktat der linea-
ren Geschichte zu befreien und
sie ganz isoliert wirken zu lassen.
Assoziativ verkniipfen sich da fil-
mische Versatzstiicke, ohne
Ricksicht auf jede Logik - es
wire denn die des Traums.

Joelle und Camille: die
komplementiaren Momente
des Kinos

Jedes Bild, jede Szene steht vie-
len denkbaren Verbindungen of-
fen, in solcher Freizligigkeit
durchaus der Figur der Joelle
verwandt, die sich ebenfalls den
Zwangen einer vorgegebenen
Identitdt verweigert und sich
rliickhaltlos dem Augenblick 6ff-
net. Joelle ist keiner Geschichte
verpflichtet, deren Konsequenzen
ihr je etwas verbieten oder vor-
schreiben konnten. Sie lebt ganz
dem Zauber eines puren Daseins,
und etwas von diesem Zauber
strahlen in Bliers Film auch die
frei konstellierten filmischen
Bruchstiicke aus.

Auf eine lineare Geschichte zu
verzichten bedeutet aber noch
lange nicht, auf jede Geschichte
zu verzichten; hdtten die filmi-
schen Fetzen keinerlei Zusam-
menhang mehr, wilirde das Seh-
vergniigen wohl drastisch redu-
ziert, das ganze als cineastische
Kakophonie erfahrbar. So
braucht auch Bliers Film das ent-
gegengesetzte Moment einer -
freilich nicht linearen - Story,
und dieses findet seine Verkorpe-
rung in der Figur der Camille. -
Camille hat im Gegensatz zu
Joelle eine klar definierte Her-
kunft, hat auch eine Biographie;
beides allerdings ist nicht einfach
vorhanden, eben als unverdnder-
lich gegeben. Ganz im Gegenteil:

10 Zoom—

Camille muss ihren eigenen Le-
benslauf ja allererst in Gang brin-
gen, und sie will ihm nachtraglich
eine andere Wendung geben, in-
dem sie das Leben ihres Vaters in
neue Bahnen zu lenken versucht.
Das Leben wie die Geschichte
zeigen sich nicht ein fur allemal
gepragt, sondern bleiben stets of-
fen und im ganzen transformier-
bar.

Die Bilder und die Story, die
Polyvalenz und deren Beschnei-
dung bilden letztlich komplemen-
tdre Momente des Kinos, so un-
zertrennlich wie nur je Joelle und
Camille in Bliers Film. Nun hat
das traditionelle Erzahlkino in
der Tat das zweite Moment iiber
das erste triumphieren lassen; es
hat die Bilder dem objektiven
Zusammenhang der Story unter-
geordnet und ihre Vieldeutigkeit
unterdriickt. Wollte man Bliers
Geschichte den Normen jenes
Erzdhlkinos unterstellen, so ki-
me Joelle darin gar nicht erst vor,

denn im Leben einer Camille, de-
ren Biographie sich linear ent-
wickelt, bliebe fiir sie kein Platz.
So aber bilden die Geschichten,
die sich aus Camilles offener Ge-
schichte hinausschilen, die Fé-
den, welche ein dusserst komple-
xes Geflecht zusammenhalten.
Bliers Option fiir die Méglich-
keit erinnert durchaus an Go-
dard, wobei aber «<Merci la vie»
viel sinnlicher, weniger intellek-
tuell wirkt als die meisten Werke
des Meisters. Das darum, weil
Blier jeweils alle Register der ci-
neastischen Gefiihlsorgel zieht,
bevor er dazu libergeht, deren
Kiinstlichkeit zu denunzieren.
Blier priasentiert uns so eine
Hommage ans Kino und an den
Reiz, den Zauber, die Verfiih-
rungskraft bewegter Bilder: Cine-
ma pur fiir all jene, die sich durch
das Fehlen einer gradlinigen Sto-
ry nicht irritieren lassen. 1
Forspannangaben
siefie Kurzbesprechung 9//750

Mermaids
Regie: Richard Benjamin 1 USA 1990

CHANDRA KURT

Ehrlich, mal Hand aufs Herz, wer
wiirde schon gerne standig
umziehen?

Von Stadt zu Stadt mit Sack
und Pack, dauernd die eben
gewonnene Vertrautheit wieder
aufzugeben und erneut suchen zu
mussen? Mrs. Flax (Cher)
scheint das nichts weiter auszu-
machen. Im Gegenteil, mit einem
momentanen Zwischentotal von
achtzehn Umziigen {ibertrumpft
das lebenshungrige Vollblut den
Ortswechsel mancher Botschaf-
terfamilien.

Ursache fiir diese ewige Ziigle-
rei sind Mrs. Flax’ ewige Affdaren,
die sich kontinuierlich als Flop
erweisen. Leidtragende dieses
Zustandes sind neben der allein-
erziehenden Mutter ihre beiden
Tochter: die zehnjdhrige Kate
und die fiinf Jahre dltere Char-
lotte. Ist die jlingere witzig und
verspielt, wirkt die dltere intro-
vertiert und altklug. Charlotte,
die dauernd betet und am lieb-
sten Nonne werden mochte,
obschon sie jidischer Herkunft
ist, schamt sich fiir ihre Mutter.
Sie kann das extravagante, alles
andere als geregelte Leben nicht
leiden. Ein Leben, das sich mit
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dem Umzug nach Eastport, Mas-
sachusetts, schlagartig dndert.
Mrs. Flax beginnt hier eine ver-
gnligliche Romanze mit dem
pummeligen Schuhladenbesitzer
Lou (Bob Hoskins), und Char-
lotte verliebt sich Hals iiber Kopf
in den engelgleichen Joe
(Michael Schoefling), der zurtick-
gezogen als Hausmeister im Klo-
ster lebt. So entdeckt sie, dass
neben einer unberechenbaren
Mutter auch zum Kochen
gebrachte Hormone das alltigli-
che Leben aus der Bahn werfen
konnen.

Der Film spielt 1963, in einer
Zeit, als Doris Day die Verkorpe-
rung der Hausfrau schlechthin
war. Verstindlich daher, dass
Mrs. Flax mit ihrem Auftreten
alle nur erdenklichen Schranken
bricht. Sie ist sexy, speziell,
schon und schlank und schaut
den ménnlichen Wesen gern tief
in die Augen. Mit engen, kOrper-
betonenden, farbenprédchtigen
und nicht zuviel Bein verdecken-
den Kleidern stolziert sie zu den
frohlichen Rhythmen beschwin-
gender Musik aus den Sechzigern
(von denen sie zwei Stiicke selber
interpretiert) stets auf hohen
Absitzen durchs Leben und will
von den Pflichten und Aufgaben
einer konventionellen Hausfrau
und Mutter nichts wissen. Sie
kann auch nicht, denn in ihrem
Inneren fiirchtet sie sich vor
einem stabilisierten Familienle-
ben mit all seinen Vorschriften
und Regeln. So bestehen bei ihr
Spiesschen beispielsweise nicht
aus Fleischstiickchen, sondern
aus Marshmallow-Klumpen, und
ein Friihstiick gleicht einer in
Sandwiches verpackten Farben-
orgie.

Trotz chaotischer Familienzu-
stdnde halten die drei Frauen
zusammen und missen nicht sel-
ten lber sich selbst lachen, was
dem Film einen ganz eigenen
sympathischen «Touch» verleiht.
Mrs. Flax ist im Grunde genom-
men eine sehr sensible, ehrliche

12 Zoom..

und unsichere Frau, die ihr Aus-
seres und ihr Auftreten dazu ein-
setzt, ihre inneren Schwachstel-
len zu iberdecken.

Cher auf den Leib
geschriebene Rolle

«Mermaids» ist die schwungvolle,
amiisante, temporeiche und prik-
kelnde Verfilmung des gleichna-
migen Romans von Patty Dann,
der — was die Rollenbesetzung
anbelangt - zu den wenigen
gehort, die weibliche Protagoni-
sten in den Vordergrund setzen.
Der Part der Mrs. Flax scheint
Cher formlich auf den Leib
geschrieben zu sein, sie spielt ihn
locker, frech und erfrischend. Die
ehemalige Halfte des Pop-Duos
«Sonny and Chery, bekannt fiir
gewagte und extravagante Auf-
tritte, beispielsweise als sie den
«Oscary fiir ihre Rolle in «Moon-
struck» in einem ihrer durchsich-
tigsten Outfits entgegennahm,
gibt Mrs. Flax als eine fiir ihre
Zeit moderne Frau, die Cher in
Wirklichkeit selber auch ist. Eine
Personlichkeit, die ihre Regeln
selber bestimmt.

Die ganze Geschichte gleicht
einem Spieglbild von Mrs. Flax:
dusserlich witzig und aus dem
Rahmen fallend, innerlich pro-
blembeladen und bitter. Und
trotzdem wirkt der Film einheit-
lich und in sich abgeschlossen.
Er zeigt das Leben, wie es auch
ist, mit all seinen Schwichen und
Starken, Missgeschicken und
Leerstellen, ohne iiber sie nur
hinwegschweifen zu wollen. Wie
in vielen Familien steht in «Mer-
maids» eine fast dramatische
Mutter-Tochter-Beziehung im
Mittelpunkt. Eine Beziehung, die
wie der ganze Film nicht stehen-
bleibt, sondern sich dauernd wei-
terentwickelt.

Was den Titel des Romans wie
auch des Films anbelangt,
erklarte die Autorin Patty Dann:
«In gewisser Weise ist Mrs. Flax
selbst eine Meerjungfrau, sie

flihlt sich unsicher, wenn sie sich
in die Midnner, mit denen sie aus-
geht, verliebt, sie schwimmt lie-
ber der Oberfliche des Lebens
entlang. Sich vollig hinzugeben
wiirde flr sie bedeuten, einen
Identitédtsverlust, ihre Freiheit
und Liebeskummer zu riskieren.
Charlotte hingegen ist eher eine
von diesen Nixen, die am Rande
des Wassers sitzen, hineinsprin-
gen wollen, aber nicht wissen, ob
sie dann untergehen oder
schwimmen kénnen.» J 11

Vorspannangaben
stehe Kurzbesprechung 91/757

IAK-Tagung «Heimat ade?»

Die 27. Internationale Begeg-
nungswoche der Internationalen
Arbeitsgemeinschaft fiir Kommu-
nikationspadagogik (IAK) findet
vom 28. Juli bis 3. August in der
Stiftung «keerk en wereld», Drie-
bergen (NL), statt: «Heimat ade?
Von Identitdt und Wandel - zur
Kommunikation zwischen Kulturen
und Nationeny. Es ist eine Tatsa-
che, dass weniger reale Begeben-
heiten und Begegnungen, son-
dern irgendwo aufgelesene Bilder
in den Kopfen die Kommunika-
tion zwischen Kulturen und
Nationen bestimmen. Mit diesen
Bildern und ihrer Entstehung der
Rolle, die dabei Religionen,
Medien und gesellschaftliches
Umfeld spielen, setzt sich die
Begegnungswoche mit Fachrefe-
renten und Werkstétten auseinan-
der. - Anmeldeschluss: 1. Juni
1991. TAK Geschiftsstelle Miin-
chen, Schrammerstrasse 3/1V,
D-8000 Miinchen 2, Tel. 0049/
89/2137-544.
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