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FILME VON MARGUERITE DURAS

DES JOURNEES ENTIERES DANS

LES ARBRES

Ganze Tage in den Biumen

Land Frankreich 1976

Produktion Théitre d’Orsay/Duras Films/
Antenne 2

Regie Marguerite Duras

Buch Marguerite Duras, nach ihrem gleich-
namigen Roman und Biihnenstiick

Kamera Nestor Almendros

Musik Carlos d’Alessio

Darsteller

Die Mutter

Madeleine Renaud

Der Sohn Jean-Pierre Aumont
Bar-Hostess Bulle Ogier

Barmann Yves Gasq
Urauffithrung Januar 1977

Format 16 mm, Farbe, 1 : 1.33
Linge 95 Minuten

Inhalt

Eine alte Frau, eine Mutter, kehrt vom Ende der Welt, aus einer
sehr fernen Kolonie, nach Paris zuriick, um ihren Sohn vor ihrem
Tode noch einmal zu sehen. Dieser schon gealterte Sohn, ein Spie-
ler, Faulpelz und Dieb, ist der Lieblingssohn der Mutter. Die Mut-
ter ist schon sehr alt, fast senil, gefraig, schwatzhaft, sie steht

am Rande des Todes. Aber die Liebe zu ihrem Sohn ist stiarker

als der Verfall ihrer Vernunft und ihrer Lebenskraft. Sie liebt ihn
immer noch mit einer ‘amour fou’, einer ozeanischen Bewegung,
die alles in ihre Tiefe hineinsagt. Die Mutter versucht ein letztes
Mal, diesen gealterten Sohn mit sich zu nehmen. Tatsdachlich sucht

sie in ihm dasjenige ihrer Kinder, das seine Tage damit verbrachte,
in den Zweigen der Baume Vogelnester aufzuspiiren, das sein Le-
ben verschwendet, ihr ewiges Kind.

,,Jch habe dich niemals zum Abschlufl gebracht”, sagt die Mutter ...

Produktionsmitteilung

Kritiken

Eine Bearbeitung ihres mit Preisen ausgezeichneten Biihnenstiicks,
steht DES JOURNEES ENTIERES DANS LES ARBRES in einem
autfallenden Kontrast zu den iibrigen Filmen von Marguerite Du-
ras. Die Personen dieses Films sprechen ihre eigenen Dialoge; die
Worte fallen mit den Bildern und Gesten zusammen; Bild und

Ton (der eine vergniigliche Ironisierung der Dreif3iger Jahre enthilt
— in der Musik von Carlos d’Alessio, der auch die Musik zu /ndia
Song schrieb) sind ihrer unmittelbaren Bedeutung nach eingesetzt
und keinem Experimentierwillen unterworfen. Nicht nur ist dieser
Film wie ein gutgemachtes Boulevardstiick konstruiert, er ist auch
ausnehmend komisch. Eine exzentrische, gierige und ‘abstoflend
reiche’ kleine alte Dame, gespielt mit bemerkenswerter Wiirze von
Madeleine Renaud, besucht Paris, um ihren verlorenen Sohn zuriick
in die Kolonien und zum Geschifts-Imperium der Familie zu lok-
ken. Der Sohn (Jean-Pierre Aumont) ist ein erfolgloser Gigolo mit
eleganten Manieren, und die Handlung beschiftigt sich an der Ober-
fliche mit der verheerenden Wirkung des Besuchs der kindischen
Mutter auf seine Odipus-Verklemmungen und seine egoistische Af-
fire mit einer Tanz-Hostess (Bulle Ogier, zugleich launisch und
Opfer fremder Launen). Aber unter der komischen Oberfliche des
Films findet sich — ebenso wie in /ndia Song — eine itzend scharfe
Anklage gegen den Kolonialismus und eine Rasse von Raubern, die
nur mehr Parasiten hervorbringt und ihrem unvermeidlichen Unter-
gang entgegeneilt.

Jan Dawson im Katalog des London Film Festivals, November 1977

*

(...) Aber ganz allmihlich entwickelt sich trotz der diinnen Substanz
der Geschichte und ohne Zweifel dank des aulerordentlichen Spiels
der Darsteller, dank auch des Gefiihls fiir die Sitze und das Schwei-
gen, das Marguerite Duras absolut beherrscht, eine undurchsichtige
Atmosphire, und dieses ‘Nichts’ ergreift den Zuschauer. Dieses
Nichts, das nahe am Weltschmerz steht. Man fiihIt sich manchmal
an bestimmte Romane der Sagan erinnert. Es ist eine immer wieder
ermeuerte, starke Verzauberung, eine Art von Magie. Und doch gibt
es in diesem Film nicht die souverine Ausweitung des Bildes oder
der Tonspur, an die uns Marguerite Duras gewohnt hat, auch nicht
die Todesmelodie im Einklang mit dem Indien-Geschaift.

Nein, hier verbindet sich die Geste mit dem Worte, das Geld wird
eingesteckt, die Mahlzeiten werden aufgegessen, die Schmuckstiik-
ke gestohlen, bése Worte laufen hin und her. Und dennoch gewinnt
eine ungreifbare und schicksalhafte Verfiihrungskraft die Oberhand.

Vom filmischen Gesichtspunkt aus iiberrascht nichts, die Einstel-
lungen sind ganz einfach, feststehend. Nur in die Riickblenden aus
der Kindheit mischt sich etwas anderes: diese eisigen und iippig
wuchernden Bilder erinnern an die Tier-Gemalde von Aillaud, wo
Tiere von Streifenmustern eingehiillt werden, von Kifigstangen
oder Verzweigungen exotischer Palmen.

Marguerite Duras kennt das Geheimnis jener Freuden, bei denen
man einen sanften Tod stirbt. Man geht aus dem Film belustigt
heraus — belustigt iiber diese anmutigen Formen der Misere. Da-
zu verhilft auch die Musik von d’Alessio mit ihren melancholischen,
auf auBerordentliche Weise wiederholten, sterbenden Akkorden.

Marie-Claude Treilhou in : Cinéma 77, Paris, Mirz 1977, S. 85




LE CAMION

Der Lastwagen

Land Frankreich 1976/77

Produktion Cinema 9/Auditel

Regie, Buch Marguerite Duras

Kamera Bruno Nuytten

Ton Michel Vionnet

Schnitt Dominique Auvray, Caroline Camus

Musik Diabelli-Variationen von Beethoven,
gespielt von Pascal Rogé

Regieassistenz Genevieve Dufour, Jean-David Lefevre

Kameraassistenz Joel Quentin, Eric Adjani

Mischung Paul Bertault

Darsteller

Marguerite Duras, Gérard Depardieu

Urauffiihrung Mai 1977, Festival von Cannes
Format 35 mm, Farbe, 1 : 1.33

Lange 80 Minuten

Inhalt

LE CAMION besteht im wesentlichen aus der Erzahlung von ei-
nem moglichen Film: die Autorin sitzt mit dem Schauspieler
Gérard Depardieu in einem Zimmer, beide unterhalten sich an-
hand eines Manuskripts iiber einen Film, der von einem Lastwa-
gen, einem Lastwagenfahrer und einer Frau handein konnte; da-
zwischen sind Aufnahmen von einem Lastwagen eingeschnitten,
der durch ode Landschaften fihrt. Der Dialog ist durchsetzt mit
Reflexion (iiber die Person der Frau, auch iiber politische Fragen),
mit Fragen und Antworten; die Sprache wird in ihm auf literari-
sche Weise gehandhabt, und doch ist der Film alles andere als Li-
teratur; er macht auf neuartige Weise ‘Tabula rasa’ mit dem bis-
herigen Erzahlkino.

Marguerite Duras iiber LE CAMION

Ich weif3 nicht, wohin ich mit LE CAMION gehe. Sie, die Frau
in dem Lastauto, weif} es auch nicht. Und es ist uns beiden glei-
chermafien egal.

Ich wuf3te nicht, wer diese Frau war. Nichts. Nur dies eine: ich
wufite, dafl es an einer Straflenbiegung — ich sah die Strafie in der
Nihe des Armelkanals, bei La Hague — eine Frau gab, die auf ein
Lastauto und mich wartete. Seit mehreren Wochen. Ich bearbei-
tete den Text nicht. Ich wufite, dafl der Text, wie immer er wire,
beim Drehen weggefegt werden wiirde. Dafl die Frau und der Text
nicht tibereinstimmen wiirden, ehe der Film da ware. Dafl die Frau
erst mit dem Film anfangen wiirde zu existieren, gleichzeitig mit
dem Film, und gemifl seinem Ablauf.

Mehr noch: dafl die Frau den Film forderte, um ihre Existenz zu
beginnen. Vor dem Film sehe ich von ihr nur die Erwartung. Ich
vermag sie zu lieben. Ich bin jhr zugewendet. Sie nicht, sie wendet
sich dem Auflen zu. Sie weifl nicht, daf ich sie liebe, sie weifs nichts
von Geliebtsein, sie kennt die Liebe nicht, die sie erwecken kann.
Sie, dem Aufien zugewendet, blickt. Ich, ihr zugewendet, blicke

auf sie. Beide sind wir gleich einem Teleskop ineinandergeschoben
in Richtung auf das Aufien. Durch sie sehe ich. Durch sie nehme
ich das Aufien wahr und schlinge es in mich hinein. Ich liebe sie.
Sie weifs nichts von mir. Immer dem Aufien zugewender. Ich inde-
re meinen Blick. Ich sehe, was sie sieht: es erhellt sich mehr und
mehr. Ich sehe nicht sie, ich sehe immer noch nicht ihr Gesicht.
Wenn der Film endet, habe ich ihr Gesicht immer noch nicht ge-
sehen. Aber was sie sah, blendet mich: der Film.

In India Song hatte ich versucht, die Geschichte einer Liebe auf
ihre Umwelt iibergreifen zu lassen. Durch Michael Richardson liebt
Anne Marie Stretter ganz Kalkutta.

In LE CAMION st die Geschichte, der Vorwand, von Liebe zu
sprechen, verschwunden. Die Dame des CAMION lebt eine Liebe
allgemeiner Ordnung. Sie weifl nichts von Leben. Ganz und gar dem
Auflen zugewendet, durchlauft sie den Prozefy des Identititsschwun-
des. Nicht allein weif3 sie nicht mehr,wer sie ist, sie sucht auch in
allen Richtungen, wer sie sein konnte. In LE CAMION bleibt ihr
kein andrer Bezug zu einer moglichen Identitit als diese Praxis des
Auto-Stop. Sie ist nur mehr eine Person, die Autos anhilt. Ebenso
wie sie mir erschienen ist, sehe ich sie in einem andern Fahrzeug
verschwinden, mich verlassen. So halt sie sich, irgendwo erloschen,
in einem dauernden Zustand der Erwartung ihrer selbst, in dem be-
standigen Wunsch, alles zugleich zu sein. Ihre Bewegung zum Gan-
zen hin ist fir mich die Bewegung der Liebe.

Die Dame des CAMION langweilt sich nicht mehr. Sie sucht kei-
nerlei Sinn in ihrem Leben. Ich entdecke in ihr die Freude zu sein
ohne Suche nach einem Sinn. Eine echte, fundamentale Regression
im Fortgang, im Fortschreiten. Da der einzige Halt hier die ent-
scheidende Erkenntnis ist, dafl es Halt, welcher Art immer, nicht
gibt. M.D.

Weitere Texte von Marguerite Duras zu LE CAMION

Es lohnt sich nicht mehr, fiir uns ein Kino der sozialistischen Hoff-
nung zu machen. Der kapitalistischen Hoffnung. Der Hoffnung auf
eine kommende soziale, steuerliche oder andere Gerechtigkeit. Ein
Kino der Arbeit. Des Verdienstes. Der Frauen. Der Jugend. Der Por-
tugiesen. Der Malinesen. Der Intellektuellen. Der Senegalesen. Es
lohnt sich nicht mehr, ein Kino der Angst zu machen. Der Revolu-
tion. Der Diktatur des Proletariats. Der Freiheit. Eurer Schreckge-
spenster. Der Liebe. Es lohnt sich nicht mehr.

Es lohnt sich nicht mehr, das Kino des Kinos zu machen. Man glaubt
nichts mehr. Man glaubt. Freude : Man glaubt : nichts mehr. Man
glaubt nichts mehr.

Es lohnt nicht mehr, euer Kino zu machen. Es lohnt nicht mehr.
Man muf ein Kino der Erkenntnis davon machen : es lohnt nicht

mehr.

Das Kino soll seinem Untergang entgegengehen. Das ist das einzige
Kino. Die Welt soll ihrem Untergang entgegengehen, sie soll ihrem
Untergang entgegengehen, das ist die einzige Politik.

Das Kino setzt den Text aufler Kraft, trifft todlich dessen Sprof:
das Imaginare.

Das ist seine Tugend: abzuschlieflen. Das Imagindre bleibt draufien.

Dieses Festsetzen, dieses Ausschliefen nennt sich: Film. Ob gut
oder schlecht, sublim oder abscheulich — der Film stellt das end-
giiltig Festgemachte dar. Das Festmachen des ein fur allemal und
immer Dargestellten.

Das Kino weifi: es konnte den Text nie ersetzen.
Es versucht nichtsdestoweniger, ihn zu ersetzen.

Daf} der Text allein unbeschrankter Triger von Bildern ist, weif§

es. Aber es kann nicht mehr zum Text zuriick. Es weif8 nicht, wie

es zuriickfinden soll. Es kennt den Weg aus dem Wald nicht mehr,
es weif nicht mehr, wie es zu dem unbegrenzten Potential des Tex-
tes, zu seinem unbegrenzten Wuchem in Bildern zuriickfinden kann.




Das Kino ist erschreckt, es wehrt sich, kimpft, sucht atemlos an-
dere Wege als das Wort, um der wachsenden Intelligenz seines
Zuschauers zu entsprechen, um ihn abermals zu fesseln und in
seine Vorfiihrungssile hineinzureifien, auf daf er noch einmal
sein Produkt konsumiere.

Man sieht es. Das Kino sieht schon die Wiiste des Kinos vor sich.
Geldmichtig, milliardenschwer, miiht sich das Kino, mit finan-
ziellen Mitteln, die denen von Erdél-Transaktionen und Wahl-
kampagnen Konkurrenz machen, seinen Zuschauer wiederzu-
finden.

Die Filme schwelgen in Schionheit oder Verbrechen, in Blut, Tot-
schligereien, Wunderkult, proletarischer Exotik, in Proust, Bal-
zac, in Finanzskandalen, in der Geduld der Vilker, der Hochzeit
des Hungers.

Vergebens.

Das Kino vermag dem wachsenden Erkenntnisdurst seines Zu-
schauers nicht mehr zu entsprechen.

Was das Kino nicht wei}, ist, dal das, was auBerhalb des Kinos
geschieht, auf das trifft, was im Kino geschieht.

Daf} das Kino, sei es noch so milliardenschwer, die Einsicht des
Zuschauers in die Herstellungsweise des Kinos nicht wieder ab-
schaffen kann.

Daf} das sagenhafte Ungleichgewicht zwischen den Mitteln des
Kinos und seiner Zielsetzung das Produkt, das daraus hervorgeht,
fortan zu einer Totgeburt macht.

Daf} das gleich ist.
Daf} die Herstellung des Films schon der Film ist.

Die Verweigerung wird unteilbar und total. Immer seltener be-
tritt der Zuschauer den Saal. Er weifl im voraus, daf} das Produkt,
das man thm anbietet, Gefangener der Milliarden ist, ein Bastard,
geschindet durch die Bedingungen seiner Herstellung selber.

Die Verweigerung bekennt sich als solche, sie ist dem Erstickungs-
tod samtlicher militanter Parolen entsprungen.

Sie ist befreit.

Der Zuschauer zerschligt die Schaukdsten nicht mehr. Er geht vor-
iiber. Er bleibt auf der Strafle, statt einzutreten.

Das ist alles.

Die kranke Masse, die von Gleichmut befallen ist, von gleichma-
Biger Verdauung, wird den Saal noch betreten, aber hinfort sie
allein.

Sie lafit den Film iiber sich ergehen, ohne Nacherleben, ohne
Echo. Ein Stein im Brunnen.

Seit langem haben viele das Kino aufgegeben.

Deshalb macht man Kino.
Marguerite Duras

Marguerite Duras : Dreifacher Triumph
Von Jan Dawson

Uber Marguerite Duras’ Filme zu schreiben, bedeutet eine star-
kere Simplifikation, als wenn man sich mit dem Werk erzihlen-
der Filmmacher oder weniger neuartiger Regisseure beschiftigt.
[hr kompromiBloser Experimentierwille — nicht zungenfertig um
seiner selbst willen, sondem als Teil der unerbittlichen Suche

nach einer Wahrheit, die selten wahrgenommen und noch seltener
vermittelt wird — gibt ihrem Werk eine Qualitit, die der physi-
schen Waghalsigkeit vergleichbar ist : Der Zuschauer wird gezwun-
gen, seinen Atem anzuhalten, er kann nicht glauben, da der Draht-
seiltinzer bis zum Ende des Seils gelangen kann, ohne abzustiirzen.
Das Seil ist in diesem Fall straff gespannt zwischen Worten und
Schweigen, Bewegungslosigkeit und einer Explosion von Energie.
Und darin liegt eine weitere Schwierigkeit: es ist schwer, iiber
Duras’ Filme zu schreiben, ohne pritentiés zu klingen, ohne auf-
dringliche Metaphemn oder abstrakte Substantive zu verwenden,

die mit ihrer Leblosigkeit die physische Dichte ihrer Schépfungen
verleugnen.

Den Text als das dominierende Element in ihren Filmen zu be-
schreiben, heifit wiederum einen falschen Eindruck von Wortreich-
tum und literarischen Verzierungen zu erwecken. Thre Filme sind
— ebenso wie ihre Romane — nicht so sehr erzihlerische Entwick-
lungen, sondern Ausdruck unaussprechlicher Momente; und eben
deswegen, weil diese Momente weder beschrieben noch erklirt
werden kénnen, miissen sie beschworen, umkreist, diskutiert,
angedeutet werden. Ihr Werk arbeitet mit einer besonders konden-
sierten Prisens-Form, in welcher die Erinnerung und der physische
Gestus eine gleich starke Rolle spielen und wo der Dialog auf ein
Minimum reduziert ist — als Kontrapunkt zu dem, was wir sehen
und horen. In Baxter, Vera Baxter ebenso wie in /ndia Song sind
ihre Personen umgeben von Worten, die die Form des Horensagens,
der iibertragenen Rede oder von Sitzen aus der Vergangenheit an-
nehmen; und doch kommunizieren sie durch ihre physische Gegen-
wart, durch ihr Wesen und ihre unnennbare Existenz auf direk te
Weise miteinander. In LE CAMION wird dieses Verfahren noch
mehrere Schritte weiter getrieben: die Gegenwart der Personen auf
der Leinwand — die von Duras selbst und des Schauspielers Gérard
Depardieu, dem sie das Drehbuch fiir einen Film vorliest — schei-
nen in keinem Augenblick die Charaktere der Handlung darzustel-
len, so, wie sie in dem Drehbuch erzihlt wird: einer Frau aus der
Mittelklasse, die von einem Lastwagenfahrer mitgenommen wird,
ihre Begegnung ist kurz und unerfiillt; nur der Lastwagen scheint
sich selbst zu spielen; aber auch hier ihneln die Landschaften, durch
die er fahrt, selten denen, die auf der Tonspur hypnotisch be-
schworen werden.

Im Zentrum aller Filme von Marguerite Duras steht eine Frau, die
unwiderstehlich zu einem Moment der Wahrheit, des existentiellen
Schicksals hingezogen ist;dieser Moment bedeutet hiufig Zersto-
rung im System der Gesellschaft, aber Erfiillung in ihrem eigenen
System. Ihre Heldinnen, ob sie nun wahnsinnig werden, Selbstmord
begehen oder auch nur am Ehebruch vorbeigehen, stammen fast
alle aus der gehobenen Bourgeoisie und streben danach, aus den
Grenzen ihrer Klasse auszubrechen. Thre Augenblicke der Selbst-
entdeckung und der Selbstzerstérung sind Augenblicke der kathar-
tischen Befreiung; ihre Riickkehr zu einer vertrauten und beruhi-
genden Wirklichkeit ist der einzige wirkliche Selbstmord. Auf der
einfachsten Ebene konnte man Marguerite Duras als eine Herstel-
lerin spannender Filmdramen von der "Wird sie — wird sie nicht? *-
Art beschreiben. Das Abwarten und das Zusehen spielen in thnen
eine grofle Rolle, obwohl diese Zustandsformen paradoxerweise
alles andere als passiv sind. Aus der potentiellen Bewegung und )
Aktion baut sich eine fast unertrigliche Spannung auf, entstehen |
Augenblicke unbegriindeter Angst, in denen es scheint, als ob alles
geschehen konnte.

Wihrend es unter den Duras-Anhingern eine Tendenz gibt, ihre

Arbeit mit einem fast religiosen Vokabular zu beschreiben, werden

die noch nicht Konvertierten erfreut sein, zu erfahren, daf3 das Ele- ,
ment des Humors — einige von uns erkennen es in allen ihren Fil- i
men — eine beherrschende Rolle in DES JOURNEES ENTIERES

DANS LES ARBRES spielt (zumindest auf der Oberfliche).

()

Ob sie ihr Publikum nun zum Lachen, Weinen (oder gelegentlich \
zum Gihnen) bringen, sind alle Filme von Marguerite Duras ge-

dimpfte Fanfarenstofe fir Zerstérung, Revolution und Befreiung
(die drei Elemente sind untrennbar voneinander). Sie lassen den
Zuschauer durch das Vergroflerungsglas der Gemeinplitze blicken
und fiihren ihn in ein noch unerforschtes Territorium. i

Jan Dawson in : 21st London Film Festival, Festival Bulletin, I
Nr. 2, London, November 1977 i
¢




Biofilmographie

Marguerite Duras wurde 1914 im damaligen Indochina geboren.

Sie besuchte das Gymnasium in Saigon und studierte dann Mathe-

matik, Jura und politische Wissenschaften an der Sorbonne in
Paris. Publikation von Romanen und Theaterstiicken seit 1943%.
Arbeit fiir den Film ab 1959, zuniachst Drehbiicher (so zu
Hiroshima mon amour, Regie Alain Resnais, 1959); Filme in
eigener Regie ab 1966.

Filme

1966
1969
1971
1972
1973
1975
1976

1977

La musica

Détruire, dit-elle (Zerstoren, sagte sie)
Jaune le soleil (Die gelbe Sonne)

Nathalie Granger

La femme de Gange (Die Frau vom Ganges)
India Song

Son nom de Venise dans Calcutta désert (Ihr/sein Name
Venedig im verlassenen Kalkutta)

DES JOURNEES ENTIERES DANS LES ARBRES
Baxter, Vera Baxter

LE CAMION
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