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Ein Ereignis fiir den franzosischen Film

Eine der Entdeckungen der Woche der *Cahiers du Cinéma’ war
L’ENFANT SECRET, ein grofier Film iiber die Liebe. Es sind

die Fragmente einer erlebten Geschichte, jener des Filmemachers,
der in seinem vierzehnten Film wieder zur Methode der Autobio-
graphie, des Tagebuchs, zuriickfindet. Was erzihlt wird (eine Er-
ziehung der Gefiihle, das ‘mal de vivre’ eines Kiinstlerpaares, die
Schwierigkeit des Erwachsenwerdens) ist weit, sehr weit vom
Naturalismus entfernt, und dennoch war man selten so nahe am
wirklichen Leben: zersplitterte Gliicksmomente, das Hindurch-
gehen durch die Verzweiflung, Sonntagsspazierginge mit einem
kleinen verlorenen Kind, das von einem Ort zum anderen ge-
schleppt wird. Der Film, in schwarz-weifl und mit hypersensiblem
Material gedreht, fingt Trianen, Licheln und fliichtige Gefiihlsmo-

mente ein. Aus kleinen Pinselstrichen setzt sich so ein wunder-
barer Film zusammen, der dennoch nie ins Banale des Alltags
abgleitet. Erstens, weil Garrel ein grofier Filmemacher ist, intui-
tiv und sinnlich, und weil alles, was er filmt, selbst das Prosai-
sche, diese Grazie besitzt, die nur ihm zu eigen ist.

L’ENFANT SECRET ist ein Ereignis im bisherigen Werk von
Philippe Garrel, einer seiner bewegendsten und gelungensten
Filme, und ein Ereignis fiir den franzésischen Film.,

Alain Philippon in: Cahiers du Cinéma, No. 343, Paris,
Januar 1983

Inhalt

Eine Abendgesellschaft in einer Villa in der Nihe von Paris. Es

ist Hochsommer. Ein junger Mann ist fasziniert von einer jungen
Frau. Im Garten der Villa, unter einem Baum, kiissen sie sich zum
ersten Mal. Ihre Finger liebkosen sich, ihre Képfe sind geneigt. Un-
geschicklichkeit einer ersten iiberschwenglichen Zuneigung.

Sie gehen ins Haus, reden miteinander bis zum Morgengrauen,
wihrend sich die anderen um sie herum amiisieren. Sie gehen
in ein Zimmer hinauf.

,,Darf ich das?

fragt die junge Frau und legt ihren Kopf auf den Korper des
jungen Mannes, der ausgestreckt auf dem Bett liegt.

Er: ,Ja, das ist gut.”

Sie: ,,Dein Herz klopft sehr heftig.”

Er: ,,Wie heiit Du? ”

Sie: ,,Elie, und Du? ”

Er: ,Jean-Baptiste.”

Hier beginnt sich das Geheimnis des anderen zu offenbaren.

Sie lieben sich, aber tauschen keinen Schwur aus.

Elie, einige Tage spiter:

»lch habe einen kleinen Sohn, sein Vater ist Filmschauspieler,
aber ich lebe allein mit ihm. Im Augenblick ist er bei seiner Grof3-
mutter. Wenn ich ihn abholen werde, wirst Du dann hier auf
mich warten?

Du wirst sehen, er ist sehr schn, Du wirst Dich gut mit ihm ver-
stehen.”

Swann tritt in Jean-Baptistes Leben ein.

Einige Wochen spiter geht Elie, eine Theaterschauspielerin, auf
eine Auslandstournee.

Doch dieser Entschluf kommt so unverhofft, da er in den Au-
gen von Jean-Baptiste wie eine Flucht erscheint. In seiner Sensi-
bilitdt verletzt, verfillt er in eine Depression.

An diesem Nachmittag hat Elie seine Spur wiedergefunden und
ist auf dem Weg in die Klinik. Jean-Baptiste ist in seinem Zim-
mer, in der Klinik. Die Sonne scheint herein.

Seit seinem Klinikaufenthalt hat Elie, die wartend neben ihm
steht, den ersten Platz im Leben von Jean-Baptiste eingenom-
men. Wenn sie auch bereits seine Erwihlte war, so ist er jetzt
definitiv mit ihr verbunden.

Sie gehen zusammen nach drauien, der Schritt von Jean-Bap-



tiste ist unsicher, er driickt Elies Hand. Er wird einen Film dre-
hen, und dieses Vorhaben gibt ihm den Mut, der Welt wieder
gegeniiberzutreten.

Jean-Baptiste begegnet wieder dem Kind.

Eines Abends sitzt Elie trineniiberstromt da, ein Telegramm in
den Hinden. Trinen rollen zwischen ihre Lippen, als sie sagt:
,,Meine Mutter ist gestorben.”

Elie und Jean-Baptiste nehmen den Zug. Elie triagt Trauerkleidung
und eine dunkle Brille.

Elie weint. Das Ungliick vereint sie aufs neue.
Jean-Baptiste und Elie sitzen auf einer Bank im Regen.

Elie gesteht ihm, daB sie ein Verhiltnis mit einem anderen Mann
hat. Sie trennen sich.

Erste Verabredung seit der Trennung. Elie erklirt sich einverstan-
den, daB er sie in der Hauptstadt begleitet. Sie spazieren unter
StraBenlaternen. Es ist wie ein Ritual, daB sie sich sehen, obwohl
sie getrennt sind.

Jean-Baptiste fragt nach Swanns Befinden. Elies Kind.

Einen Monat spiter ist es Elie, die um Hilfe rufen wird, als sie in
einem kleinen Hotel strandet und die Verzweiflung sie iiberfillt.

Jean-Baptiste sucht sie im Hotel auf. Er klopft an ihre Tiir. Sie
versdhnen sich unter vielen gefliisterten Worten; Elie ist seit Ta-
gen ans Bett gefesselt.

Voll iiberstromender Zirtlichkeit und neuer Hoffnung nimmt ihre
Liebe nach einem Jahr der Trennung wieder Gestalt an.
Sie lieben sich.

Etwas ist jedoch fiir immer zersprungen.
Philippe Garrel

Aus einem Gespriach mit Philippe Garrel

Garrel: ... mit LENFANT SECRET habe ich mich entschlossen,
mich wieder mehr meiner Lebensgeschichte zuzuwenden. Mir ist
klar geworden, daf8 es zwar immer mehr Kommunikationsmittel
gab, aber immer weniger, was man damit ausdriickte. Ich selbst
habe mich zu Filmen hinreifien lassen, um Techniken zu erpro-
ben und Stile zu erfinden, bis sich das eines Tages gegen mich
selbst wendete. Mir ist klar geworden, da8 letztlich sehr wenige
Menschen unter den Filmemachern meiner Generation Mitteilun-
gen iiber ihr eigenes Leben machen: immer ging es um die Frage
der Kommunikationsmittel, aber die Leute kommunizierten nicht
mehr viel. Also habe ich einfach eine Reihe von Ereignissen aus
meinem Leben niedergeschrieben und sie Annette Wademant ge-
zeigt, einer Szenaristin der alten Schule. Fiir meine letzten Filme
hatte sie, im Gegensatz zu den Filmen meiner friihen Jahre, kein
Verstindnis mehr. Sie wollte mich einfach so weit bringen, da
ich von meinem Puritanismus und meinem Kiinstlertum abriicke,
die sich in einer bestimmten Arbeitsweise niedergeschlagen hatten.
Sie half mir vor allemkeine Angst vor dem Ausdruck solcher Din-
ge zu haben, die mein Privatleben betrafen. Ich habe also ein Buch
geschrieben, das ich jhr zeigte, und sie hat die Szenen zusammen-
gestellt und alle Absichtserklirungen gestrichen,um zu gewihrlei-
sten, daB es fiir andere Menschen aus einem anderen Milieu verstiand-
lich ist.

(i)

Sie hat nichts selbst geschrieben, sie war einfach Gesprichspartne-
rin, hat Sequenzen verbessert. Ich habe ihr die Szenen vorgele-
sen,und sie gab ihr Urteil dazu ab, ob die Szene notwendig war,
fiir mich und fiir den Dialog, den ich mit ihr fiihrte. Sie sagte nein,
wenn es schien, als sei eine Szene als Provokation geschrieben. Pro-
vokation ist vielleicht nicht das richtige Wort: meine bisherigen
Filme waren viel gewagter; ich suchte in ihnen die Grenzen des
modernen Films zu sprengen, um einen noch moderneren zu fin-
den, wollte mit dem arbeiten, was von der klassischen Malerei
librig bleibt,und den abstrakten Film erforschen, doch an einem
Punkt habe ich mich darin verloren. Mir ist nach den Vorfiihrun-
gen aufgefallen, dafl ich, wenn ich meinen Freunden meine Filme
zeigte, ihnen nicht das geringste mitgeteilt hatte: alles muBite noch

mit Worten erklirt werden. Also muBte ich zu etwas Einfache-
rem zuriickkehren. Es ging darum, ein sehr grofer Kiinstler zu
sein, darum, schéne Filme zu machen,und dann mufite man
nicht zu sehr an die Kunst denken ...

(...) Was die Musik anbelangt, da habe ich mit Leuten zusam-
mengearbeitet, die sich in einer dhnlichen Situation befanden
wie ich. Ich habe sie nicht danach ausgesucht, ob sie einer be-
stimmten Schule angehdren, sondern nach ihrer Lebenserfah-
rung. Frangois = Cahen und Didier Lockwood sind zwei Freun-
de, Frangois Cahen hat ein Kind ... Wir haben auf der Basis
vergleichbarer Lebenserfahrungen zusammengearbeitet. Der
Film spricht z.B. das Fehlen von festen Bindungen bei vielen
jungen Kiinstlern an, ihre Art, sehr kurzlebige Beziehungen
einzugehen, sonntags im Kino, in einem Hotelzimmer, oder
beim Spazierengehen, auf der Strae. Die Kiinstler haben kein
sonderlich stabiles Familienleben, sie stehen gesellschaftlich
ein wenig abseits; daher habe ich mit Leuten gearbeitet, die ein
solches Leben fiihren, die einerseits eine sehr leidenschaftliche
Paarbeziehung und viel Zuneigung fiir ihr Kind haben, die an-
dererseits aber keine Familie bilden. Ich habe mich also auf
dhnliche Situationen im Privatleben bezogen, und so bin ich
auch bei den Darstellern verfahren: mich hat einzig interessiert,
wie sie in Wirklichkeit leben und nicht, zu welcher Schule sie
gehoren. Henri de Maublanc z.B.,der den Jean-Baptiste spielt,
ist kein Schauspieler, sondern Mathematiker. Er hat in Robert
Bressons Film Le diable probablement gespielt sowie in meinem
Film, das ist alles. Es gefiel ihm, mit mir und Anne Wiazemsky
zu arbeiten, und er hat Marie pour memoire geschen.

(...) PENFANT SECRET, das ist die Perspektive von jungen
Eltern, einer Frau mit ihrem Kind, die ihre Sonntage mit ihrem
Geliebten verbringt. Es ist die Geschichte vom Ende einer Ju-
gend, von der Notwendigkeit, erwachsen zu werden und Dinge,
Momente einer Zweierbeziechung auszudriicken, die von Lebens-
freude iiberspudeln und solche, die Verletzungen hinterlieSen.
Es ist eine Art sehr irdischer, alltaglicher ‘education sentimen-
tale’, eine Erziechung der Gefiihle.

(...) Manchmal ist der Film sehr positiv, dann wieder sehr ver-
zweifelt und zuletzt wieder sehr positiv. Auch wenn der Film
keine’Intrige besitzt, so gibt es doch eine Entwicklung von
Szene zu Szene, mitunter gibt eine Szene die Antwort auf eine
andere, und die Motivation der Beteiligten wird sichtbar. Das
liegt ganz und gar an den Eigenschaften der Autobiographie,
d.h. streckenweise hat das Leben auch eine Linie, einen Vektor.
Nichts wurde von auB8en hinzugefiigt: es ist die Chronologie,

die dies verlangt. Wenn man die Ereignisse mehrerer Jahre und
Personen, ihre Leidenschaften und Gefiihle, nebeneinander-
stellt, dann merkt man, daB es tatsichlich ein Verhiltnis von
Ursache und Wirkung gibt, da8 sich die verschiedenen Motiva-
tionen iiberschneiden, da8 es Dinge darin gibt, die verstindlich
sind ... Gleichzeitig wollte ich sehr dialektisch bleiben; ich habe
nicht versucht, einen eindeutigen Standpunkt zu beziehen. Ich
habe begriffen, da die subjektive Sprache des jungen Mannes,
die philosophischen Irrtiimer und dhnliche Dinge, in seiner Exi-
stenz begriindet sind. Vielleicht liegt es gerade daran, da8 ich
mir nicht die Frage gestellt habe, ob ich hinsichtlich der Fragen,
die ich behandele, ein groBer Philosoph bin, da8 ich sie ausspre-
chen konnte. Wenn ich mich selbst in Frage gestellt hitte, hit-
te ich vielleicht gedacht, daB diese Dinge nichts mit Kunst zu
tun haben, weil sie vollig banal sind ... (...) Ich denke nicht, da
dieser Film mit La Maman et la putain zu vergleichen ist, in dem
es konstant um das Unbewufite und zugleich das Bewuftsein der
Menschen und die Sprache ihrer Bezichungen geht. In meinem
Film gibt es einfach Momente, in denen bestimmte Zeichen er-
kennbar werden, Warnzeichen hinsichtlich des Verhaltens der
Personen und dessen, was in ihrem UnterbewuBtsein geschieht.
La Maman et la putain ist meiner Meinung nach das Meisterwerk
unserer Generation und insofern schwer zu iibertreffen, bevor
wir unsere ‘reifen Jahre’ erreicht haben. Das ist ein Film, der
quasi alles iiber die Schwierigkeit der Generation gesagt hat, die
im oder unmittelbar nach dem Krieg geboren wurden ... Eine
Zeitlang war ich fasziniert vom amerikanischen ‘underground’
und dhnlichen Dingen, doch dann habe ich gemerkt, da8 das viel
weniger interessant war, als ich zunichst dachte, weil nur eine




weitere Kunstbewegung zustandekam, und letztlich ist das von
viel weniger Bedeutung als jene Leute, die iiber eine grofie Sensi-
bilitdt verfiigen und sagen, was sie denken. Darum habe ich mich
erneut den Filmen von Jean Eustache oder Jacques Doillon zu-
gewandt. Eine Zeitlang habe ich das gebraucht, daf die Leute zu
mir sagten: ,.Ja, genau, so geht es mir auch.” Das ist offensicht-
lich ein Riickgriff auf die Eigenschaften des spektakuldren Spiel-
films alter Prigung und sein Gesetz der Identifikation. Aber
hier geschieht das aus anderen Griinden; ganz einfach, weil die
Kiinstler dieser Generation, im Westen, in den 70er Jahren dhn-
lich gelebt, die gleichen Schwierigkeiten in der Zweierbeziehung,
die gleichen materiellen Schwierigkeiten gehabt haben. Das ist
der Grund, warum es diese Identifikation gibt, nicht etwa,weil es
einen Helden gibt; mein Darsteller ist kein Held, er ist irgend je-
mand.

(...) Der amerikanische Film hat mich nie angezogen. (...) Ich kon-
statiere, daB es ihn gibt; das ist so, als schilderte man mir das Le-
ben in Asien, aber es hat keine Faszination fiir mich. Im Gegen-
teil, die Tatsache, daBl sich unsere Generation in Frankreich quali-
fizieren muB, liegt mir viel mehr am Herzen; da8 sie Filme machen
und anerkannt werden sollte als etwas anderes,als eine geistig freie
Generation, die sich aber gleichzeitig stindig verliert; es ist eine
sehr lebendige Generation, aber historisch gesehen, keine sehr
ernsthafte. Seit unserem Scheitern in der Frage der Revolution
sind 14 Jahre vergangen. All das sind Dinge, die mich viel mehr
bewegen. Ich denke, dafl die Filme gelingen oder mifilingen auf-
grund anderer Kriterien als denen der Umwandlung von Geld in
Film. Sie gelingen hauptsichlich aus inneren Griinden.

Das Gesprich fithrte Alain Philippon. In: Cahiers du Cinéma,
No. 344, Paris, Februar 1983

Die Ministerien der Kunst
(Der Junge Film)
Von Philippe Garrel

Die Ministerien der Kunst (der junge Film)

Jean Eustache Philippe Garrel Jacques Doillon

Die Ministerien der Kunst (der Coup des Jahrhunderts, das Kreuz
und das Banner, der visiondre Salon).

Dialektik und Moral. Delacroix beeindruckt die Miitter. Die Kinder
bevorzugen die entblofiten Schultern der Heiligen Republik im
Aufstand. Gavroche hat eine Piratenpistole in der Hand und die
Republik, seine Mutter (ich mufl von La maman et la putain spre-
chen, einem Film von Eustache,einem Meisterwerk in der Samm-
lung Henri Langlois); hat entblofte Briiste.

Jean sitzt neben mir ich sitze neben Jean (und er steigt in sein al-
tes Auto und fihrt weg).

(Jean ein Traum inspirierte mich zum Sozialismus). Ich habe Ur-
laub gemacht in Corens, einem Dorf im Siiden, bei dem Maler
Metzinger. Ein blaues Zimmer.

Ich habe Liberte, la nuit beendet, die Dialektik des Wunsches.
Jean Eustache ist ein Genie, ich habe beschlossen, von thm zu
reden. Die Dialektik ist intelligent, sie hat auch Talent; morgen
werde ich von Chantal sprechen, ein weiteres Kind an den Schreib-
pulten des Films.

Jean, ich bin ihm begegnet, als ich zwanzig war.

Ich bin ihm begegnet in der Avenue Pierre Premier de Serbie im
Biiro von Barbet Schroder, wo manchmal Eric Rohmer sitzt und
selten auftauchenden Schiilern Moral beibringt, mir, Garrel Philip-
pe, Eustache Jean und Bulle; Eric ist ein guter Lehrer.

Grofaufnahme von Philippe und Jean.
Das Kino hat Jean-Luc gemacht, und die Moral Eric.

Godard redet nicht viel. Rohmer akzeptiert,yon Moral zu reden.

()

Warum Filme machen heute, wenn nicht,um den ersten Entwurf
wieder einzuholen, unsere Art des Filmemachens Ende der 60er
Jahre? Die Bedingungen unserer Jugend, als Kiinster, waren sehr
schwer. Ich sage ‘wir’, man macht mir das oft zum Vorwurf. Ich
weifl es nicht besser. Ich bin Sozialist.

Wann fingen wir an, Kunst zu machen? 1963/1964.

Jean Eustache hat sich 1981 umgebracht. Er hat seinen Tagen
ein Ende gesetzt ...

()

Wenn ich bis heute 14 Filme machen konnte, dann nur, weil
meine Filme weniger kosteten als andere. Sie sind nicht besser
als andere Filme meiner Generation. Sie sind lediglich billiger.
Wie ich das mache? Ich habe viel kiirzere Drehzeiten und bin
hdufig auch mein eigener Kameramann und Schnittmeister. Ich
drehe hauptsichlich auf iiberaltertem 35-mm Material, das zum
Teil noch aus den 50er Jahren stammt. Technik ist mir egal; ich
beschdftige mich einzig mit dem Sinn dessen, was ich sage, und
mit der Schauspielerfiihrung.

Ich schreibe meine Drehbiicher selbst, die im allgemeinen sehr
kurz sind. Meine einzige Methode beim Schreiben, Schneiden,
Drehen war die Dialektik. Wie ich sie meiner Weltsicht angepafit
habe: die Personen eines Films, Mann und Frau, diirfen intellek-
tuell einander nicht unter- oder iiberlegen sein. Realistisch und
dialektisch ist eine Erzihlung dann, wenn sie mir ein Héchst-
maf an Vergniigen bereitet und gleichzeitig eine philosophische
Einsicht.

()

Ich gehe gern im Louvre spazieren, aber nicht im Eilschritt wie
in Bande a part, sonntags, wenn der Eintritt frei ist, und mon-
tags, im Musée d’art moderne. Ich betrachte die Gemiilde von
Vuillard ohne einen Sou in der Tasche. Ich gehére einer Gene-
ration an, die sieben Kiinste zugleich betrachtet,und das ist mein
grofiter Stolz.

Nicht die Schlechtesten unter uns haben ihr Leben auf diese
Weise verbracht, und was hdtte den jungen Intellektuellen besse-
res widerfahren konnen, als sich in die Kunst zu verlieben, um
der Faszination der Waffen zu entfliehen. Ja, das ist uns passiert,
betrachtet unsere Filme, man geht darin mit leeren Hinden spa-
zieren.

In: Gérard Courant (Hrsg.), Philippe Garrel. Broschiire zur
Retrospektive seiner Filme im Studio 43 in Paris, Januar 1983,
S.7¢.

Gespriche mit Philippe Garrel
Von Gérard Courant

1. Gesprich, Juni 1982: Leidenschaften

Garrel: ... heute, in unserer Generation, sollten die Menschen
durch die Kunst, statt einzig fiir die Kunst leben. Es herrschte
die Fetischisierung des Kunstwerkes. Das war eine gefihrliche
Situation ...

Man liBt ein fragmentiertes Leben hinter sich; vielleicht finden
wir ein anderes.

Immerhin, wir haben unsere Integritit nicht verloren. Wir haben
cher unsere Gesundheit aufs Spiel gesetzt, um unsere Integritit
zu bewahren ... Ich komme immer wieder auf sie zuriick: Chantal
Akerman, Jean-Marie Straub und Werner Schréter. Aus Griinden
der Integritit. Ich weiB, dal sie Menschen sind, die ihr ganzes
Leben lang den poetischen Film verteidigen werden ...

Es ist erforderlich, da man die Kiinstler ein wenig ernster nimmt
und ihnen das Recht zugesteht, sich zu irren. Es ist besser, alles
zu sagen und sich zu irren, als nichts zu sagen und eine Ausrede
zu erfinden.

Die Kunst ist fiir das eigene Leben wichtig. Die Kunst macht es
mdglich, sich iiber sich selbst klar zu werden ...

Frage: Hiltst du heute noch aufrecht, was du vor Jahren einmal
gesagt hast, daB du, politisch gesehen, eher ‘nicht entfremdete’
als ‘befreiende’ Filme machst?

Garrel: Ja, gewiB, denn mein Meister ist Freud ... Irgendwann
hieB es einmal, ich machte ‘underground’-Filme, dann wieder,
meine Filme seien ‘revolutionir’.



Frage: Wenn man sich alle deine Filme ansieht, dann fillt auf,
daB deine Darsteller in der Mehrzahl Frauen sind.

Garrel: Ja, ich war deswegen oft einsam, weil ich Frauen darge-
stellt habe. Das ist ein Dialog, der mich mehr interessiert als der
mit Mannern. Trotzdem gibt es immer auch einen Dialog zwi-
schen dem Regisseur und dem, der spielt. (...)

Meine Filme haben keine besondere gesellschaftliche Relevanz.
Sie sind nichts weiter als Symbole der Ausdrucksfreiheit. Sie
propagieren z.B. keine Moral. Meine Filme werden anderen viel-
leicht Lust machen, selber Filme zu drehen. Sie haben vielleicht
mehr mit der Geschichte von Kiinstlern als mit der Geschichte
unserer Gesellschaft zu tun.

(wr)
2. Gesprich, 8. Juni 1982: Achtung, Poesie

3. Gesprich, 13. Juni 1982: Kunst, das bedeutet, sich in Traum-
schlossern zu verlieren

Frage: Welche Qualititen hat die Kunst?

Garrel: Die Anniherung, die Erfindung. Ich kénnte nie eine Ge-
schichte rekonstruieren; ich glaube nicht an die Exaktheit der
Erinnerung. Ich arbeite lieber mit Traumen. Ich zieche den Bereich
des Traumhaften vor. Dennoch fillt mir die Annidherung an das
Romanhafte, an die moderne Kunst, leichter. Vielleicht, weil ich
wirklich leidenschaftlich gern iiber die Schénheit, iiber die Liebe
arbeite und keine Lust habe, als Kontrapunkt Erzihlungen der
Grausamkeit zu erfinden.

Frage: Viele Cineasten sind fasziniert vom Stummfilm fritherer
Tage und der Gegenwart, wie du ihn machst oder andere Filme-

macher wie beispielsweise Andy Warhol. Glaubst du, da die Spra-

che dieser Lust am Film etwas genommen hat?

Garrel: Es ist schwierig, einen langen Stummfilm zu machen; ist
der Film kurz, dann ist das im Bereich des Moglichen. Sonst ist
es schwer, die Ruhe im Kino, die Konzentration, zu halten. Es
ist eine Frage der Balance ...

Die Synchronitit, das ist der Einbruch der Arbeit im Film. Der
Ton, das ist die Erfindung der Arbeit.

Das Bild ist etwas, dessen Schonheit man nicht definieren kann.
Man kann nicht sagen, warum ein Bild schon ist.

Das Bild und der Ton, das ist das Irrationale und das Rationale.
Ein Film ist ein kiinstliches Objekt.

Das Bild (ohne Ton) ist etwas viel Direkteres, Unverfilschteres ...
Ich bewundere die Surrealisten sehr ... Das sind Menschen, die
ein exemplarisches Leben gefiihrt haben. Sie haben den neuer-
lichen Ruhm nicht gesucht. Sie sind bewundernswert geblieben.

Im Surrealismus gab es diese Art der Wichtigtuerei nicht, das mach-
te ihre Poesie aus. Das ist etwas, was dem Film, der um jeden Preis

die Massen erobern will, am meisten fehlt.

Die Surrealisten sind sich selbst treu geblieben, so wie man es
tut, wenn man jung und noch nicht erwachsen ist.

Es ist schwierig, Kindemn zu sagen, sie sollen Kiinstler werden,
weil viele Kiinstler unbeschreibliche materielle Schwierigkeiten
zu bewiltigen hatten.

Es ist schwer, jemanden fiir die Kunst zu motivieren. Das ist so,
als wollte man jemanden in die Kirche locken, d.h. ihn zu einer
bestimmten Form der Askese zu verpflichten.

4. Gesprich, 18. Juni 1982: Das Kunstwerk ist niitzlich, weil es
unsere Freiheit begriindet

Frage: Sind deine Filme exemplarisch?

Garrel: Nein, iiberhaupt nicht. Das einzig Exemplarische ist,da
ich mich seit meinem 16. Lebensjahr durch meine Filme ernihren
konnte.

Frage: Ist Freud wichtiger als Marx?

Garrel: Nein. Marx ist niitzlicher und Freud ist lustiger. Freud
ist ein Klassenprivileg.

Frage: Mu man, um Kunst zu machen, sich in eine Situation
des Ungleichgewichts bringen?

Garrel: Nein, im Gegenteil. Man mu8 sich der Kunst bedienen,
um im Gleichgewicht zu bleiben. Das ist eine héchst philoso-
phische Art, seine Zeit zu verbringen ... Das Ziel der Religion
ist nicht, uns alle ans Kreuz zu schlagen. Das gleiche gilt fiir die
Kunst.

Frage: Willst du iiber dein neues Projekt, Liberté la nuit, etwas
sagen? Es geht darin um den Widerstand und die Widerstands-
kdmpfer von Vercors wihrend des letzten Krieges.

Garrel: Das ist ein Film, der bis jetzt nur in Form eines Dreh-
buchs existiert. Mein Vater, der demnichst 60 wird, gehorte
der Résistance von Vercors an. Ich habe versucht, nach seinen
Angaben ein Drehbuch zu verfassen ... Ich hoffe, da8l ich diesen
Film bald drehen kann. Er wird drei Kapitel haben: Le Passeur
du réve, L’Encrier de Dieu und Liberté la nuit.

Aus: Gérard Courant (Hrsg.), Philippe Garrel, a.a.0. S. 24 f.
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