30.internationale filmfestspiele berlin

10. internationales
forum
des jungen films

berlin
19.2.-29. 2.
1980

Filme von Marguerite Duras :

CESAREE (Cisarea)

LES MAINS NEGATIVES (Die negativen
Hinde)

AURELIA STEINER — MELBOURNE
AURELIA STEINER — VANCOUVER

Land Frankreich 1979

Produktion Les films du Losange (CESAREE,
LES MAINS NEGATIVES)

Paris Audio-Visuel (AURELIA STEINER
— MELBOURNE)

Les films du Losange, Paolo Branco,
Dédale films (AURELIA STEINER —

VANCOUVER)

Regie, Buch,

Sprecherin Marguerite Duras

Kamera Pierre Lhomme

Schnitt Genevieve Dufour, Roselyne Petit

Musik Amy Flamer

Ton Michel Vionnet

Urauffilhrung September 1979, Festival International
du Jeune Cinéma, Hyeres

Format 35 mm Farbe (AURELIA STEINER —
VANCOUVER schwarzweif})

Linge CESAREE 11 Minuten

LES MAINS NEGATIVES 16 Minuten

AURELIA STEINER — MELBOURNE
30 Minuten

AURELIA STEINER — VANCOUVER
40 Minuten

Sie heifit Aurelia Steiner
Von Claire Devarrieux

(...) Dieser Name (Aurelia Steiner) ist eine Unterschrift. Margueri-
te Duras sagt, daf§ Aurelia Steiner die Autorin der Filme sei. Au-
relia Steiner, 18 Jahre alt, schreibt. Marguerite Duras hat sie er-
funden, sie kennt ihre Geschichte, ihre Vergangenheit, ihre Fa-
milie. Sie treibt die Logik der Schriftsteller, die mit ihren Perso-
nen Umgang pflegen, bis zu ihrer Konsequenz: sie bringt sich
selbst zum Verschwinden, sie liBt sich manchmal von Aurelia
Steiner ’bewohnen’.

In diesen vier Filmen geht Marguerite Duras geradeswegs auf ihre
eigene Wahrheit zu. Es gibt nur noch ihren eigenen Text und das

Bild, ohne Verrat, ohne dazwischengeschalteten Schauspieler. Sie
spricht ihren Text auf wunderbare Weise mit ihrer Schriftsteller-

Stimme, sie zeigt, was ihr Cineasten-Blick ausgewihlt hat.

Die Stimme ohne Gesicht bezeichnet nicht, was in den stummen
Bildern zu sehen ist. Es ist Aufgabe des Zuschauers, gleichzeitig
zu erleben: die Statuen des Louvre hinter ihren Geriisten und die
Verdammung von Bérénice; das blaue Licht der frilhen Morgen-
stunden auf den Pariser ‘Grands Boulevards’ mit den schwarzen
Arbeitern und die schwarzen oder blauen Hindeabdriicke des
prahistorischen Menschen, dessen jahrtausendealter Schrei der
Liebe den Bildern des Proletariats gewidmet ist; Kohlenberge auf
einem Lastkahn, die Seine, und eine erfrorene, verhungerte Katze;
das Kommen und Gehen des Meeres, das den Strand belebt, und
Aurelias Mutter, die im weifien Rechteck des Appellplatzes eines
Konzentrationslagers stirbt, nachdem sie ein Kind zur Welt ge-
bracht hat.

Aurelia Steiner schreibt Briefe einer unméglichen Liebe an einen
Mann, der alle nur denkbaren Tode gestorben ist und den sie in
den Kérpern der anderen sucht. Sie ist ‘instruiert iiber die Existenz
des Schmerzes’, wie Anne-Marie Stretter, wie Alissa in Detruire,
dit-elle. Sie spricht die Wahrheit wie die Frau in Le camion, sie ist
gefihrlich und wahnsinnig, denn sie kennt das Vergessen nicht.
Marguerite Duras ist wie sie. Sie liebt, sie wird sich bis in alle Ewig-
keit des Massakers an den Juden erinnern.

Claire Devarrieux in Le Monde, Paris, November 1979

Ein Kino der Korrespondenzen
Von Dominique Noguez

Diese Filme sind zunichst und vor allem die Stimme von Margue-
rite Duras selbst; sie beschwort die AusgestoBBene aus Cisarea,
Bérénice, die nicht-Genannte (CESAREE), sie macht sich den
tausendjihrigen Schrei der Liebe zueigen (LES MAINS NEGA-
TIVES) oder den verlorenen Ruf eines jiidischen Madchens aus
Melbourne (AURELIA STEINER).

Die Bilder zihlen nicht mehr? Ganz im Gegenteil. Niemals hat je-
mand den grofien franzdsischen Kameraminnern (hier Pierre
Lhomme) soviel abgewonnen. Aber Marguerite Duras erfindet
neue Beziehungen zwischen Bild und Ton. Die Texte werden zu-
erst geschrieben, die Bilder dann gedreht, sie stehen in Sympathie
zum Text; Text und Bild erhellen sich gegenseitig. Was CESAREE,
LES MAINS NEGATIVES und AURELIA STEINER erfinden,
das ist ein neues Kino der Entsprechungen oder Korrespondenzen,
das vielleicht Baudelaire nahesteht, sicher aber dem Surrealismus,
wie Breton ihn suchte, aber wie es noch kein Filmemacher gefun-
den hat.

Dieses Kino der Korrespondenzen beruht (aber mit Feierlichkeit
und Pathos) auf dem Spiel des ‘Einen im anderen’ — auf der Idee,
wie Breton sagt, daB , jedwedes Objekt (aber auch jedwede Hand-
lung oder Person) in (...) jedem anderen enthalten ist.”” Schon in
India Song filmte Marguerite Duras einen indischen Sonnenunter-
gang in der Ile de France und Calcutta in den Vororten von Paris.
Jetzt filmt sie die Ruinen von Cisarea auf der Place de la Concorde;
in AURELIA STEINER verwandelt sie dic Seine zu einem austra-
lischen FluB und einen Kohlenkahn zu einem ersten Blick der Liebe.



Liebe: Alles das ist zugleich sehr nah und fern, sehr fern von
Baudelaire oder Breton. All das, diese Rufe ohne Empféinger,
diese Schreie durch Jahrhunderte und durch Rédume, die sich
an jedermann und niemanden richten, verbinden diese glidnzen-
den Filme mit Marguerite Duras* Konzeption der Liebe in dem,
was sie einzigartig und unvergleichlich macht.

Dominique Noguez (August 1979) im Programmbheft des
15. Festival International du Jeune Cinéma, Hyeéres (Frankreich)

Aurelia Steiner
(Marguerite Duras)
Von Nathalie Heinich

,Es bedarf einer sehr verwirrten Seele, um sich wirklich in den
Spiegelungen des Flusses zu tduschen."
(Bachelard, 'L'eau et les réves', 1942)

Wenn der Name Duras zu einem Wahrzeichen geworden ist, das
als Pol oder besser Mitte der Welt dient, als Wasserscheide zwi-
schen zwei Welten des Kinos (und zwar weniger das Duras- bzw.
das nicht-Duras-Kinoals das Kino derjenigen, die Duras in ihrer
Filmwelt zulassen oder nicht zulassen), so wird diese paradigma-
tische Funktion, wie sie wenigen Autoren zukommt (Godard
seinerzeit, Straub noch immer), insofern immer wirksamer,als das
Duras-Kino wie ein System wahrgenommen wird: als eine Art
monolithischer Block, der sich an einem Namen festmacht und
dessen gesamte Entwicklungdarin bestiinde, sich von Film zu
Film neu zu spiegeln, mit Verfeinerungen der Innovation oder
(je nachdem, auf welcher Seite man steht), der Provokation; aber
immer als eine sich gleich bleibende (und Schrecken auslésende),
in sich geschlossene Welt.

Die gleichzeitige Vorfithrung von Détruire,  dit-elle (1969) und
vier neueren Kurzfilmen (CESAREE, LESMAINS NEGATIVES,
AURELIA STEINER - MELBOURNE und AURELITA STEINER
- VANCOUVER) veranschaulicht jedoch die Heterogenitit -
oder genauer die Bipolaritdt - ihres Werkes. Wenn in der Tat das
ihnen Gemeinsame im Abstand von zehn Jahren darin liegt, daf
sie hartndckig darauf beharren, eine Geschichte zu erzdhlen und
dabei gleichzeitig die narrativen Reflexbewegungen zerstdren,

so weist doch das Resultat Unterschiede auf, die nicht nur gra-
dueller Art sind: einerseits eine entschiedene Ent-Naturalisierung
der Personen, die im Grenzfall nur noch aus Korpern, Haltungen
und Bewegungen im Raum bestehen (das ist der Hang zum Thea-
ter, zur Inszenierung, eine Art sartrescher 'Geschlossener Gesell-
schaft*, wo die Metaphysik sich auf eine einfache Physik der Be-
wegungen von Korper, Stimme und Geist reduziert: davon liele
sich mehr als eine Spur in ihren fritheren Filmen finden, aber auch
in den spiteren wie Vera Baxter oder Des journées entiéres dans
les arbres — dem naturalistischsten und, meiner Ansicht nach,
interessantesten dieser Serie). Andererseits ein Fast-Verschwin-
den der Personen, das Vordringen der off-Stimme und gleichzei-
tig ein ausgesprochen filmisches Sich-Widersprechen von Ton

und Bild, ein Bemiihen um Gleichgewicht zwischen ihrer Uberla-
gerung und ihrem Auseinanderfallen, zwischen der Machtergrei-
fung des Textes und dem Widerstand, dem Uberdauern des Bil-
des: von Jndia Song (an der Schwelle zwischen dem einen und
dem anderen Weg und auch - ist es ein Zufall? — an der Schwel-
le zwischen zwei Perioden, der der Randposition einer Schrift-
steller-Regisseurin und der der anerkannten Randposition einer
Filmemacherin ohne jede Einschriankung) bis Son nom de Venise
- mit fir meinen Geschmack weniger geglickten Kompromissen:
Le camion, Le navire-night, wo die Schauspieler, reduziert auf

ihr da-Sein, auf die Demonstration ihrer Uberfliissigkeit, sich nicht
entschlieBen, endgiiltig das Feld zu rdumen, damit die Geschichte
sich in eine Stimme auflésen und das Bild sein Eigenleben fiihren
kann, befreit von der Pflicht des Erzdhlens.

Diese letzte Phase iiberwinden die Kurzfilme, aber auch hier wie-
der mit ungleichem Erfolg, als konne das leichte Zittern eines
endlich erreichten Gleichgewichts nur das Umkippen zur einen
oder anderen Seite nach sich zichen — zum Vergessen oder zur
Wiederkehr (wie es beim Verdridngten heifit) des Sinns oder,

konkreter, zur Seite des Theaters (die Entdulerung der auf einer
Biihne sich entwickelnden Korper und Waorter) und zur Seite des
Films (die Faszination der Wortflut, der Bilderflut). Zuerst
CESAREE: ecine Liebesgeschichte aus alter Zeit, Bilder von Statu-
en in kitschiger, aber zufriedenstellender Schoénheit, wie ein sorg-
faltiger Dokumentarfilm, dessen Text man ausgetauscht hat. Mit
LES MAINS NEGATIVES spitzt sich das Auscinanderfallen von
Ton und Bild zu bis zum Bruch — einem Bruch, der umso deutli-
cher ist, als bei einer Geschichte als Vorgeschichte das Bild den
Blick in einem Mafle gefangennimmt, dafl dem Hoéren wenig Raum
bleibt: denn es handelt sich um eine Fahrt, die aus dem vorderen
Teil eines Autos aufgenommen ist (ich kenne kein anderes Beispiel,
das so faszinierend ist; vielleicht nur noch die néachtliche Taxi-Se-
quenz in Les Rendez-vous d'Anna von Chantal Akerman, die der
Fremdheit der allmdhlich iiber Paris heraufsteigenden Morgendam-
merung das bewegende Wiedererkennen einer vertrauten und doch
von beunruhigenden Ellipsen durchzogenen Wegstrecke hinzufiigt
— von der Bastille zur Place de la République, zur Place de la Con-
corde.)'

Mit AURELIA STEINER - MELBOURNE wird die Verzerrung
Bild/Ton weniger radikal, weniger naiv. Subtile Verbindungen neh-
men sich die Freiheit, sich zwischen die Durchquerung von Paris
per Schiff und die wunderbare Beschworungskraft jenes Briefes zu
weben, der von einem Namen (Aurelia Steiner) an einen anonymen
(und zweifellos erfundenen) Empfédnger geschrieben ist und in dem
sich ein absolutes Bediirfnis zu lieben, ein absolutes Bediirfnis zu
schreiben ergieBt. Und doch hitte das Bild auch hier wieder allen
Grund, sich durch die Gefangennahme des Blicks zu verselbstdndi-
gen, die umso mehr gelungen ist, als sich bei dieser FluBfahrt dem
Gleiten des Blicks iiber vertraute Orte die Faszination des pldtschern-
den Wassers hinzugesellt: eine Bilder//uf, von der man mit Bache-
lard weill, zu welch hohem Ausdruck sie das Glick des Schreibens
bringen kann: ,,Das Wasser ist die Meisterin der fliissigen Sprache,
des Sprechens ohne Anstof}, des ununterbrochenen, fortgesetzten
Sprechens, des Sprechens, das den Rhythmus geschmeidig macht,
das unterschiedlichen Rhythmen eine gleichférmige Materie gibt"
('L'Eau et les réves'). Das Schreiben und zuvor das Sprechen: ,Die-
se Einbildungskraft weill sehr wohl, dafl der FluB eine Rede ohne
Punkt und Komma ist." Wenn uns also dieser erste 'Aurelia Stei-
ner'-Film ganz nah an die Wahrheit des TExtes, der Arbeit von Du-
ras heranfiihrt, so deshalb, weil ,,organisch die menschliche Sprache
eine Liquiditidt hat, eine Gesamtabflul menge, ein Wasser in den
Konsonanten (...). Diese Liquiditédt erzeugt eine besondere psychi-
sche Erregung, eine Erregung, die schon die Bilder des Wassers her-
beiruft." Aber auch weil ,,unter den vier Elementen nur das Was-
ser einen wiegen kann. Es ist das wiegende Element. Das ist ein
weiterer Zug seines weiblichen Charakters: es wiegt wie eine Mut-
ter (...). Das Wasser tragt uns. Das Wasser wiegt uns. Das Wasser
schldfert uns ein. Das Wasser gibt uns unsere Mutter zuriick."

Nicht verwunderlich somit, daf3 der erste 'Aurelia Steiner'-FUm
eine solche Zauberkraft erreicht (die riickwirkend die Geigenmelo-
die der ersten beiden Filme etwas liacherlich macht). Es fehlt hier
ein bewundernswerter Satz (der Text des Fiims soll in Kiirze er-
scheinen), der von der Ungeduld des Flusses spricht, sich im Meer
zu verlieren. Das Meer, das ist der zweite 'Aurclia Steincr'-Film,
wo die Bewegung der Wellen in festen Einstellungen den genauen
Kontrapunkt zu der Fahrt auf den pldtschernden Wassern bildet,
aber in einer Art asketischer Zuriickhaltung: keine Musik, das
Schwarz/Weil}, sprode Aufnahmen von Kiisten, Felsen, Himmeln
und Landesinnerem, und wie ein Zuriickweisen der Faszination,
markiert durch eine plotzliche Riickkehr zum Sinn, zur Geschich-
te — der Verweis auf die Ordnung des Politischen in verschliisselter
Form: das Judentum, das Konzentrationslager. Ein etwas voluntari-
scher Verweis, wo die Frau, die im Lager im Kindbett gestorben
ist, unter den Augen des an einem Strick agonisierenden Vaters
paradoxerweise weniger grausam und weniger erschiitternd wirkt
als der plotzliche Tod der Katze in dem ersten 'Aurelia Steiner'-
Film, ausgesprochen von der selben ruhigen Stimme wie das ,,ich
liebe dich" ohne Adressaten (die Katze, die miaut und miaut und
dann vor Kélte und Hunger stirbt, wiahrend Aurelia Steiner uner-
schiitterlich ihren Liebesbrief fortsetzt): denn es ist weniger die



