ISTOKI

Die Quellen

Land UdSSR / Tadshikistan 1985
Produktion Tadshikfilm 1985

Regie, Buch, Kamera Dawlat Chudonasarow

Format 35 mm
Lange 40 Minuten

Der Film entstand aus Anlalb des sechzigjahrigen Jubilaums
der Sowjetmacht im Gorno Badachschon (Pamir). Zum er-
sten Mal werden in diesem Film die tadshikischen Revolu-
tionare genannt, die fiir Gerechtigkeil gekampft haben und
von Stalin hingerichtet wurden.

Biofilmographie

Dawlat Chudonasarow wurde am 13. Marz 1944 in
Tadshikistan geboren. Er gehéort zu den bedeutendsten
zentralasiatischen Regisseuren und Kameramdnnern. Seine
Filme begriindeten die ‘neue tadshikische Welle’, die sich
ab 1965 entwickelte.

Seine Diplomarbeit Das Wiegenlied (1965/66) wurde ver-
boten und vernichtet. Er arbeitete zeitweilig als Kamera-
mann, einige der bedeutendsten Filme, an denen er mitge-
wirkt hat, sind die Filme zur Trilogie nach dem mittelalterli-
chen Epos ‘Schah Name’ von Firdausi. Die einzelnen Filme
heilen: Skazamie o Rustame (Die Legende von Rustam,
1971), Rustam i Suchrob (Rustam und Suchrob, 1972) und
Skazamie o Siawusche (Die Legende von Siawusch, 1977).
Die Regie fiihrte in allen drei Filmen Boris Kimjagarow.
Aulerdem arbeitete er viel mit jungen Regisseuren, u.a. mit
Margarita Kasymova, Dshura Sarkor (1970) und Valeri
Achadow, Kto pojedet w Truskawets? (Wer fihrt nach
Truskawets?; 1975), beides Filme, die den Stil der ‘Neuen
Welle’ geformt haben. 1979 drehte er seinen ersten Spiel-
film fiir das Fernsehen Junosti perwoje utro (Der erste Mor-
gen der Jugend), der grollen Erfolg in der gesamten Sowjet-
union hatte. Danach entstand der Film W talom snege zwon
rutschja (Der Klang eines Baches im tauenden Schnee, 1983),
in dem zum ersten Mal Korruption und Generationskonflik-
te thematisiert wurden. Aulserdem drehte er als Regisseur
und Kameramann mehrere Dokumentarfilme. Chudonasa-
row war zeitweilig Leiter des tadshikischen Filmverbands
und zwei Jahre lang Erster Sekretir der Forderation der Film-
verbdnde der UdSSR. Dawlat Chudonasarow lebt heute im
Exil.

Naum Kleemann

UN TOURNAGE A LA CAMPAGNE
(28. Juni 1936 bis 15. August 1936)

Land Frankreich 1994
Produktion Cinématheque francaise, Les films
du Jeudi

Auswahl des Materials  Alain Fleischer

Assistenz Laure Bouissou

Montage Claudine Kaufmann

Format 35 mm, 1:1.37, Schwarzweifs
Lange 80 Minuten

Les films du Jeudi

17, rue Mesnil
F-75016 Paris

Fax: (33-1) 47 04 27 84

Weltvertrieb

Zur Enstehung des Films

April 1962: Pierre Braunberger, der Produzent von UNE PAR-
TIE DE CAMPAGNE, deponiert hundertzwanzig Filmrollen
in der Cinématheque. Das ist viel, vor allem fiir einen Film
von vierzig Minuten Linge. Oktober 1993: die Retrospekti-
ve anliRlich des hundertsten Geburtstages von Renoir ist in
Vorbereitung. Im Lager von Saint-Cyr sind die hundert-
zwanzig Rollen noch immer vorhanden. Nie war jemand
neugierig genug gewesen, sie sich anzuschauen. ‘Nicht von
Bedeutung’ hiel es regelmalig gegeniiber den wenigen Be-
suchern.

Aber Claudine Kaufmann, zustindig fiir den Filmbestand
und die Restauration in der Cinémathéque, ist neugierig...
Sie bittet darum, die Filmrollen vorzufiihren. Was fiir ein
Schock: vorhanden sind vier Stunden Filmmuster, alle nicht
verwendeten Takes, Szenen, die nie jemand zu Gesicht be-
kommen hat, ein phantastisches Dokument, das Renoir bei
der Arbeit zeigt. Ein Problem: man muB die Rechteinhaber
iiberzeugen, dieses Wunderwerk der Offentlichkeit preis-
zugeben. Die Verhandlungen dauern drei Monate. Cannes
riickt naher. Und es ist unmoglich, dieses Archivmaterial
unzusammenhédngend herauszuriicken.

Der Regisseur Alain Fleischer macht sich an die Arbeit. Er
sichtet, wihlt aus, verweilt bei den besonders reizvollen
Stellen. Auf dem Schneidetisch reihen die Gags sich anein-
ander: Sylvia Bataille verhaspelt sich, Georges Darnoux hat
Gedachtnisliicken, ein WindstofS weht seinen Hut fort, ein
Baum stiirzt ins Bildfeld der Kamera.

Aber es gibt auch die Eingriffe des Meisters! Denn prasent
ist er, der Herr! Man sieht ihn, wie er, spéttisch und liebe-
voll, bei jedem Take aus Respekt vor seinen Schauspielern
den Hut zieht.

Aber man erlebt ihn auch angespannt, eigensinnig: immer
auf der Suche nach einem kleinen zusitzlichen Funken. ,Das
war tadellos”, sagt er dann sanft. , Tadellos. Kommt, wir ma-
chen es noch mal von vorn!” Die Schauspieler begeben sich
wieder an ihren Platz. Renoir beobachtet sie: verflucht an-
spruchsvoll hinter seiner freundlichen Fassade. Die berithmte
Methode Renoir...

Der Ton ist nicht sehr gut. Aber es ist der Originalton. Alain
Fleischer hat sich entschieden, ihn zu behalten, wie er ist:
unbearbeitet. Die fertige Schnittfassung von UN TOURNAGE
A LA CAMPAGNE eine Linge von anderthalb Stunden: eine
phantastische Lektion in Sachen Kino.

Frangois Gorin, Produktionsmitteilung

Uber TOURNAGE A LA CAMPAGNE

Gesehen, wiedergesehen, noch einmal wiedergesehen, frii-
her ein Klassiker der Ciné-clubs, heutzutage als Video er-
haltlich, grindlich beschrieben, erforscht, eingeordnet,
schien Partie de campagne kein Geheimnis mehr preisge-
ben zu kénnen, es sei denn, auf ewig unergriindlich, das
seiner Schonheit. Und doch... dreilig Jahre, nachdem der
Produzent Pierre Braunberger den Film im Archiv deponiert
hat, findet man in den Schachteln die ‘Abfille’ des ‘unvoll-
endeten’ Films, die doch latsichlich Probeaufnahmen mit
den Schauspielern enthalten, gréktenteils in den Studios von
Joinville gedreht; auerdem enthalten sie sehr viele bei der
Montage nicht verwendete Aufnahmen, die praktisch kom-
plett zu den bei der Montage im Jahr 1942 verwendeten
Cinstellungen gehdren, als in Abwesenheit von Renoir, der



damals in den USA weilte, Marguerite Renoir mit Hilfe der
Cutterin Marinette Cadix die Schnittfassung erstellte, die wir
kennen.

Dieses Fundstiick ist nicht nur fiir den Renoir verehrenden
Cinephilen - entschuldigen Sie den Pleonasmus -, und Feti-
schisten ganz wesentlich. Es gestattet, endlich aus nichster
Nihe bei den Dreharbeiten Renoirs zuzuschauen und die
bertihmte ‘Methode Renoir’ genauer unter die Lupe zu neh-
men. Der Regisseur Alain Fleischer hat die interessantesten
Aufnahmen ausgewihlt, von einem professionellen Stand-
punkt aus, aber mit dem notwendigen Anteil an Subjektivi-
tat, die fiir diese Aufgabe wiinschenswert ist. Die aneinder-
gefiigten Aufnahmen, mit den doppelt oder dreifach vor-
handenen Einstellungen, die bei der Endfassung nicht ver-
wendet worden waren, dauern etwa anderthalb Stunden,
das entspricht ungefihr der Linge, von der Pierre Braun-
berger triumte, bevor er verniinftigerweise auf ,den verfiih-
rerischen Irrtum, daraus einen langen Film zu machen”,
verzichtete.

Lalt sich nun aus dieser PARTIE DE CAMPAGNE, ZWEITER
TEIL etwas lernen, was wir nicht bereits wissen? Auf das
Gefiihl, an der personlichen Vorgehensweise und Privatsphi-
re eines der Filme der Filmgeschichte teilhaben zu kénnen,
der ja ans Innerste eines jeden Zuschauers riihrt, folgt eine
Uberraschung: Zwar fiihrt uns das Verfolgen der Dreharbei-
ten Take fiir Take manchmal auf unbekanntes Terrain; es stoft
aber auch zahlreiche Legenden und althergebrachte Vorstel-
lungen um, die die Arbeit dieses Filmemachers, insheson-
dere an diesem Film, anbelangt.

Wenn man es als erwiesen ansieht, dab UNE PARTIE DE
CAMPAGNE faktisch ein ‘unvollendeter” Film ist, so ent-
hielt das urspriingliche Drehbuch - meines Wissens nie ver-
offentlicht - mindestens zwei Szenen, die nicht verfilmt
wurden und in der Eisenwarenhandlung der Dufour in der
Rue des Martyrs spielen sollten. Die Zwischentitel, die 1946
an Stelle dieser Szenen gesetzt wurden, fehlen dem Zuschau-
er weder zum Verstindnis der Geschichte noch in ihrer ge-
fiihlsmalige Wirkung; im Gegenteil bestitigt sich die Idee
Bazins, wonach PARTIE DE CAMPAGNE ein ‘ganz und gar
vollendeter” Film sei.

Manchmal sind es ganze Szenen, die in der Endfassung feh-
len. Geschah das mit Zustimmung Renoirs? Jedenfalls be-
klagt er sich nicht dartiber. Zuerst wurde der Anfang geop-
fert, der urspriinglich viel naher an der Erzdahlung Maupas-
sants gewesen war. Man sah, wie der Karren mit seinen
Passagieren einem Landstreicher und einem Fahrradfahrer
begegnete. Galt diese Darstellung 1946 als zu folkloristisch?
Doch damit wurde die Handlerfamilie zwischen zwei Wel-
ten angesiedelt: zwischen der Vergangenheit und dem
MiiBiggiangertum des Radfahrers. Dieses Freizeit-Thema
klingt nur noch in der Antwort Henriettes an (,Wir haben
keine Zeit, so spazierenzufahren”), aber das Thema der
Modernitit fehlt praktisch ganz. An die Stelle von Maupas-
sants apokalyptischer und 6kologischer Beschreibung der
Landschaft an den Stadtrindern von Paris, ‘kahl, dreckig und
stinkend...’, hatte Renoir das Vordringen der modernen Ei-
senwaren gesetzt: den Maschendraht, den der Vater Poulain
gekauft hat. Er zieht die Bewunderung des Kenners Dufour
auf sich und provoziert die Verdrgerung der Hausangestell-
ten, die sich dariiber aufregt. Jede Anspielung auf den Beruf
des Eisenwarenhiindlers wurde im (ibrigen mit Ausnahme
des ersten Zwischentitels getilgt, was den unaufmerksamen
Zuschauer glauben ldBt, die Dufours seien Milchhindler,
was ihre Beziehung zu Natur und ‘frischer Luft’ anders aus-
sehen lakt. Weggefallen ist auch die Schilderung der Forts
rund um Paris, die den Dufours gestatteten, sich mit ange-
nehmen Schaudern in eine gefihrliche Zone vorzuwagen:

gefdhrlicher als Zyprien glaubt und mit angenehmeren
Schauern verbunden, als Juliette sich vorzustellen vermag...
Man weil aulerdem, dalt dieser Film mit seinem natiirli-
chen, oft sonnendurchfluteten Sommerlicht im Lauf des Som-
mers 1936 gedreht wurde, in dem es stindig regnete, was
aullerdem dazu beitrug, dal der Film nicht beendet wurde.
Davon ist bei einer Sichtung des Materials nicht viel zu se-
hen. Dafiir bemerkt man, dal® bei der Montage manchmal
die Aufnahmen nicht verwendet wurden, in denen das Licht
der Geschichte nicht folgt. Wenn Henri den letzten Einwand
von Madame Dufour gegen eine Segelbootpartie, es kénne
regnen, mit einem ,Die Wolke hat uns verschont” {ibergeht,
so ist diese wundersame zeitweilige Aufheiterung nur in ei-
nem einzigen Take vorhanden: dem des fertiggestellten Films.
Bleibt die Legende der Methode Renoir, die der Regisseur
selbst mit seiner beriihmten Metapher vom Angler genihrt
hat, der darauf wartet, dal® sich der Fisch der Wirklichkeit
durch die Kamera kddern [dRt. Es hat ausgesprochen ‘seri-
se’ Kritiker Renoirs gegeben - ich bitte um Entschuldigung
fur den Widerspruch -, um daraus das Nichtvorhandensein
des Regisseurs zu schluffolgern und die Qualitit der Filme
nach den Assistenten, den wirklichen Meistern, zu bemes-
sen. Mit Jacques Becker als Assistenten zahlte PARTIE DE
CAMPAGNE zu den auserwahlten, uff! Dalb die Stimme
Renoirs am Ende eines Takes stindig prisent ist, um Nuan-
cen zu loben - von ,Hervorragend!” zu einem schlichten
,Sehr gut!” - oder im Fall eines Fehlers zu unterbrechen
oder eine Geste zu verbessern, spricht gegen die Annahme
dieser Dilettanten.

Was die Improvisation bei Renoir anbelangt, so wird sie,
zumindest in Bezug auf PARTIE DE CAMPAGNE, ziemlich
in Frage gestellt. Die aufeinander folgenden Aufnahmen
zeigen, bis zu welchem Grad sowohl der Dialog als auch
das Spiel und die Bewegungen der Schauspieler vor laufen-
der Kamera ausgearbeitet waren. Die Schulf-Gegenschulé-
Folge wihrend der Unterhaltung der Kahnfahrer am Anfang
des Films wurde nicht aus Sequenzeinstellungen zusammen-
gesetzt, sondern Rede fiir Gegenrede, Take fiir Take, in de-
nen jeder die letzten Worte des anderen aufnimmt. Der Film
ist also Teil fiir Teil, Stiick fiir Stiick unter strengster Kontrol-
le konstruiert worden. Selbst die ldngeren Szenen, bei de-
nen man wenigstens ein Minimum an Freizlgigkeit fir die
Schauspieler vermutet, zeigen, bis zu welchem Punkt die
Gestik und der Radius der Schauspieler bis auf den Milli-
meter genau festgelegt sind: die verschiedenen Aufnahmen
der Szene, in der Rodolphe Madame Dufour mit den Ge-
barden eines Fauns um einen Baum herum verfolgt, bevor
er sie ins Gestriipp zieht, sind auf den ersten Blick fiir den
Neuling nicht zu unterscheiden. Und der Text wird aufs Wort
genau respektiert. Renoir unterbricht Sylvia Bataille, als sie
vergilit, bei der zweiten Replik das ,Est-ce que tu sentais”
zu wiederholen, wobei Henriette den Kopf auf die Schulter
ihrer Mutter legt und ihr ihre Erregung angesichts der Natur
gesteht, obwoh! der Dialog auch ohne diese Worte natiir-
lich und logisch klingt. In diesen Momenten steht Renoir,
selbst wenn die Klappen eine gewisse Anzahl von wieder-
holten Takes anzeigen (selten mehr als drei oder vier), in
Bezug auf seine Anspriiche Bresson in nichts nach.
Bezeichnend ist auch - trotz der eher schnellen Schnittfolge,
seines sehr ‘fliissigen’ Erscheinungshildes, ftir das Marguerite
Renoir verantwortlich zeichnet - das Ende der Takes, wenn
die Stimme des Regisseurs die Kamera auf einer Person, ei-
nem Gesicht verweilen 1dBt und anordnet: ,Nicht abbre-
chen ... nicht abbrechen ... noch nicht ... Coupez!” Das hat
nichts mit einfacher technischer Umsicht zu tun - als hétte
Renoir einen weniger nervasen, langsameren, nostal-
gischeren Film beabsichtigt. Als Vater Poulain den Boot-




fahrern empfienlt, sich der Mutter anzunehmen, ist die Haus-
angestellte emport: ,Seht mal an, ein Witwer.” Nach einer
Aufnahme, der der Ton aufrichtigster und tiefster Emporung
zugrunde liegt, entscheidet Marguerite Renoir sich schlief-
lich fir einen amiisierten, fasl verspielten Ton, als hditte
Renoir maglichst lange den aufkommenden Ernst hinaus-
schieben waollen.

Wenn tatsichlich improvisiert worden ist, wenn iberhaupt
davon die Rede sein kann, dann c¢her durch die Kamera.
wenn der Regisseur vor allem auf eine cinzelne Szene Wert
legt, wie beim Kuf$ von Henri und Henriette, die in die Ka-
mera blicken, wird sie mindestens zehnmal wiederholt (so-
gar in einem Take, ahne die Kamera anzuhalter, obwoh!
sie bereits bei den Probeaufnahmen mit dabei gewesen ist,
und der Bildausschnitt bleibt unbewegt. Dafiir variieren der
Blickwinkel oder die Brennweite von Aufnahme zu Aufnah-
me: die endgiltige Bepegnung des Paares endet bei den nicht
verwendeten Aufnahmen auf Taillenhthe, bei der endgiilti-
gen Schnittfassung ist der Bildausschnilt enger gefalst. Mehr
als ein Zégern oder dic Suche nach der richtigen Distanz
sche ich darin den Versuch, die Prazision von Gestik und
Text, das Risiko einer mechanischen Wiederholung im Ver-
lauf der Aufnahmen (die man manchmal bemerkt), durch
einen sletigen Wechsel auszugleichen, der geeignet ist, die
Schauspieler in ausrcichendem Malde zu verwirren, um je-
dem neuen Take die anfangliche Frische zu verleihen.

Joél Magny, in: Cahiers du Cinéma Nr. 479/480, Mai 1994,
Paris

Renoir iiber seinen Film Une partie de campagne

UNE PARTIE DE CAMPAGNE (Eine Landpartie) und lLes Bas
Fonds (Nachtasyly illustricren gut, wie ich bber das Verhilt-
nis zwischen Drehbuch und Aufrahme denke. Dieses Ver-
hiltnis ist gekennzeichnet durch einen scheinharen Mangel
an Treue. Eine Welt liegt zwischen der Absicht und dem
endgliltigen Resultat. Dennoch, meine Untreue ist nur ober-
flachlich, denn ich glaube, dem allgemeinen Geist rines
Werks letztlich immer treu geblieben zu sein. Ein Dreh-
buch ist fir mich nur ein Werkzeug, das man verandert, je
niher man dem Ziel kommt, das sich seinerseits nicht dn-
dern darf. Oft tragt der Autor dieses Ziel in sich, ohne es 7u
wissen, aber ohne solch ein Zicl bliche das Resultat ober-
flichlich. Der Filmautor entdeckt die Charaktere, indem er
sie sprechen 13Rt, ihre Umwelt, indem or die Dekors auf-
baul oder die Drchorte wahlt. Seine innere Uberzeugung
tritt erst mit der Zeit in Erscheinung und, im allgemeinen,
durch die Zusammenarbeit mit den Filmhandwerkern, den
Schauspielern, den Technikern, den natiirlichen Gegeben-
heiten oder den Arbeiten des [Dekoraleurs. Wir miissen dem
unabinderlichen Gesetz des Wesens gehorchen, das sich
erst in dem MaB offenbart, in dem der Gegensland zu leben
beginnl.

Der Regisseur ist kein Schapfer, er ist eine Hebamme. Seip
Beruf ist, da er dem Schauspicler hilft, mit einem Kind
niederzukommen, von dessen Vorhandensein im eigenen
Bauch dieser keine Ahnung hatte. Das Werkzeug, dessen
der Geburtshelfer sich bei diesem Geschaft bedient, ist nichts
anderes als die Kenntnis der Umwelt und die Unterwerfung
unter diese Kraft. Jedes menschliche Wesen tragt in sich eine
Uberreugung. Das ist wie eine unbewuBle und natiirliche
Religion. Der Wert eines jeden Werks, das einer von uns
vollbringt, wird dadurch bestimmt, wieweit wir in der Lage
sind, darin diese Uberzeugung zu definicren. Bei manchen
bleibt der Schatz ungehohen, erstickt unter dem Durchein-
ander von Llgen, mit denen unsere Existenz gepflastert ist.
Interessant ist, daf® dieser Wettiauf des Aulors zum Ziel sei-
ner inneren Wahrheit seine Mitarbeiter keineswegs daran

hindert, ifre eigene zu entdecken. Im Cegenteil, es hilft
ihnen dabei.

Wie oft mufite ich feststellen, wenn ich in einem bestimm-
ten Dekor mit den Dreharbeiten anfangen wollte, dalt das
Dekor Uberhaupt nicht zusammenging mit der Situation.
Morgens am Drehort, wenn man mit einer neuen Sequenz
anfangen will, gibt es meistens eine Reihe schmerzlicher
Entdeckungen. Am Schreibtisch, als das Dekor entworfen
wurde, war mir nicht in den Sinn gekommen, daf$ diese Tiir
so ins Auge springen konnte oder dalt das Durchqueren die-
ser meiner Empfindung nach viel zu grofen Dekors den
Schauspielern einen endlosen, dem Publikum unertriglichen
Gang abverlangte. Das Dekor mulite also entweder verklei-
nert ader das Durchqueren des vorhandenen Dekors durch
einen Dialog oder Gesten ausgefillt werden. Die Schwie-
rigkeit liegt darin, dalk der Dialog und die Gesten einen
dramaturgischen Sinn haben und zum Ubrigen passen mus-
sen. In manchen Fillen ist diese Anpassung fruchtbar und
offnet dem Autor den Blick auf Horizonte, von denen er
nichts geahnt hat.

Ich hatte einen Film angefangen nach eirer Novelle von
Maupassant, ‘Une Partie de Campagne’. Es sollte ein Kurz-
film werden. Und dabei blieb es dann auch, Er dauert fiini-
zig Minuten. Er basiert auf ciner Vorlage, die von ihrer Wich-
tigkeit her cinen Spielfilm gerechtfertigt hatte. Die Geschich-
te einer enttiduschten Liebe, der cin verfehltes Leben folgt,
kénnte das Thema eines dicken Romans sein. Maupassant
jedoch sagt auf wenigen Seiten das Wesentliche. Die Uber-
tragung dieses Wesentlichen einer grolRen Geschichte auf
die Leinwand: das reiztc mich.

Zum Drehen lieBen wir uns an den Ufern der Loing, ein
paar Kilomcter von Marlotte entfernt, nieder. Fir mich war
¢s die Erinnerung an meine Anfinge: da hatte ich La Fille de
I'Fau gedreht. Das Drehbuch setzte schiines Wetter voraus.
Beim Schreiben stellte ich mir sunnentrunkene Einstellun-
gen vor, Ein paar, die wir den Wolken abrangen, gibt es
auch. Aber der Wind sprang dauernd um, und der gréfite
Teil des Films wurde bei stromendem Regen gedrcht. Wir
slanden vor der Entscheidung, entweder abzubrechen oder
das Drehbuch zu verdndern. Mir lag zuviel an dem Sujel,
als dal ich hitte aufgeben mégen: ich veranderte das Dreh-
buch, Und es erwies sich, da3 das dem Film zugute kam.
Das drauende Unwetter gibt dem Drama eine zusilzliche
Dimension. Nach AbschluR der Dreharbeiten war
Braunberger, der den Film produzierte, so zufrieden mit dem
Erpebnis, dalb er mir vorschlug, den Kurzfilm in einen Film
von narmaler Lange umzuwandein. Ich war nicht einver-
standen, Das hatte bedeutet, gegen den Geist Maupassants
und gegen den meines Drehbuchs su verstoRRen. Jacques
Prévert, den man dazu befragte, schlofy sich meiner Mei-
nung an. Selhst muBle ich den Film zuriicklassen, weil die
Dreharbeiten zu Les Bas Fonds begannen, Ich lief den Film
in den Hinden von Marguerite, meiner Cutterin und Ge-
fahrtin, Dann kamen der Krieg und Amerika. Marguerite
machte die Montage allein, nach einem sechzehnjihrigen
Schlaf brachte Braunberger den Film heraus. Wie ich es mir
gedacht hatte, war es nicht méglich gewesen, einen langen
Flm daraus zu machen.

Jean Renoir, Mein Leben und meine Filme: Ubersetzt von
Frieda Grale und Enno Patalas

Der Produzent Pierre Braunberger iiber Une partie
de campagne

tch produzierte im gleichen Jahr, 1936, einen Film, der mir
von allen zweifelsohne am meisten am Herzen liegl. ks han-
delt sich um Une partie de campagne. Dieser Film ist ein
echter Liebesfilm. Ich war schr in die Schauspielerin Sylvia



Bataille verliebt, und Renoir war mein bester Freund. (...)
Sie war aufberordentlich schon und umfassend gebildet, was
sie anspruchsvoll machte. Sie hat einen grofen Einfluf auf
mich gehabt. Jean Renoir hatte das Drehbuch zu Une partie
de campagne nach einer Novelle von Maupassant geschrie-
ben. Wir entschieden uns, es im Sommer 1936 zu drehen,
am Ufer des Loing, nicht weit von seinem Haus in Marlotte
entfernt. (...) Viele begabte Leute haben bei Une partie de
campagne mitgearbeitet: Yves Allégret, Jacques Becker,
Claude Heymann, Henri Cartier-Bresson als Stand-
photograph, Luchino Visconti als Assistent, Claude Renoir
als Kameramann.

Der Sommer 1936 war der regenreichste Sommer, den es in
der Pariser Region je gegeben hat. Es regnete, regnete, reg-
nete... Nach zwei Monaten war die Crew erbittert, und ei-
nes Abends waren Sylvia Bataille und Jean Renoir beson-
ders schlechter Laune und schienen mir vorzuwerfen, daR
ich mich unter diesen Bedingungen auf den Film eingelas-
sen hatte. Da habe ich gesagt: ,Ihr mégt den Regen nicht,
ihr langweilt euch, héren wir also auf!“ Am nichsten Tag
habe ich alle nach Hause geschickt und mir gesagt, dal
noch nie jemand die Unverfrorenheit besessen hatte, einen
Film aus Liebe oder Freundschaft nicht zu Ende zu bringen.
Eine Zeitlang habe ich mich fir einen Wunderknaben ge-
halten, aber zwei Wochen spiler fragte ich mich, wie ich
die anderthalb Millionen wieder hereinholen sollte, die mich
der Film bereits gekostet hatte. Ich habe daraufhin Renoir
gebeten, sich wieder mit dem Film zu befassen, der urspriing-
lich mittellang werden sollte. Er hat einen Rohschnitt ge-
macht, und ich habe sofort erkannt, dal8 es ein Meisterwerk
werden wiirde. Renoir hatte keine grofe Lust, an dem Film
weiterzuarbeiten. Er hatte gerade mit Kamenka einen Ver-
trag fiir die Regie von Les Bas-Fonds unterzeichnet. Ich habe
ihm also vorgeschlagen, dalk Une partie de campagne lan-
ger Film werden sollte. Ich bat Jacques Prévert, ein Dreh-
buch zu schreiben, das alles, was bislang gedreht worden
war, einschliefen sollte. Prévert machte sich an die Arbeit,
und eines Tages, nach zahlreichen Gesprichen, las er uns
sein Drehbuch in einem Café in der Nihe der Salle Pleyel
vor. Renoir mochte es, meinte aber beim Gehen: ,Ich habe
bereits Le Crime de M. Lange gedreht, ich werde nicht noch
einmal einen Prévert machen.”

Die Zeit verging, und schliefSlich gelang es mir mit Hilfe
einiger Freunde, darunter Pierre Lestringuez, Renoir davon
zu iberzeugen, den Film nach dem urspriinglichen Dreh-
buch fertigzustellen. Aber einige Schauspieler hatten sich
verindert. Georges Darnoux, der die Rolle des Henri spiel-
te, hatte enorm zugenommen und dhnelte der Figur tber-
haupt nicht mehr.

Etwas spdter, wihrend des Krieges, als ich mich nach Lot
zurlickgezogen hatte und eines Tages baden ging, sehe ich
die Division ‘Das Reich’ vorbeimarschieren. Aus Angst tau-
che ich ab und fliichte mich einen ganzen Tag lang auf eine
kleine Insel. Dabei mulite ich an Une partie de campagne
denken und habe mir den Film im Geiste vorgefiihrt. Ich
stellte fest, daf® das, was wir gedreht hatten, ausreichte, um
die Geschichte verstehen zu konnen, und dals ein oder zwei
Zwischentitel ausreichen wiirden, damit es den Film geben
konnte.

Als der Krieg dann tatsdchlich voriiber war, war Jean Renoir,
um mir einen Gefallen zu tun, mit dieser Losung einver-
standen. Seltsamerweise mochte er seinen Film nicht.
Wihrend der Besatzungszeit war die ersle Schnittfassung,
eine Arbeitskopie, von den Deutschen vernichtet worden.
Gliicklicherweise hatte Henri Langlois das Negaliv des Films
retten konnen; er hat es mir ibergeben, und wir konnten
die Montage erneut beginnen. Marguerite, Jeans Ex-Gefahr-

tin, Jacques Becker und Pierre Lestringuez haben diese Ar-
beit ausgefiihrt. Der Film ist im Mai 1946 in Paris herausge-
kommen. Als er Erfolg hatte - aber erst in diesem Moment -
erkannte Renoir sein illegitimes Kind an und machte seine
Urheberschaft geltend.

Pierre Braunberger, in: Cinémamémoire, Paris 1987

Eines der schonsten Bilder im Werk von Renoir und in der
Filmgeschichte iiberhaupt ist der Augenblick in UNE PAR-
TIE DE CAMPAGNE, wenn Sylvia Bataille den Kiissen von
Georges Darnoux nachgibt. Die Idylle beginnt in einer iro-
nischen, komischen, fast iiberzogenen Tonart. Eigentlich
miibte sie jetzt, damit die Handlung fortschreiten kann,
kithner werden, wir sind schon bereit, dariiber zu lachen,
aber plotzlich zerbricht dieses Lachen, die Welt geriit durch
den Blick von Sylvia Bataille ins Schwanken, und die Liebe
bricht wie ein Schrei hervor; noch ist das Lacheln nicht von
unseren Lippen geschwunden, und schon treten Trinen in
unsere Augen.

André Bazin, in: Cahiers du Cinéma, Nr. 8, Paris, Januar
1952

Diese Szene resiimiert treffend die Struktur und das Klima
des Films: Unaufhorlich verwandelt sich in ihm die Komé-
die in Emotion: Emotion angesichts der Natur, Emotion der
Sinne, sentimentale Emotion. Es ist miiBig, den Film als ei-
nen Kurzfilm oder als einen ‘malerischen’ Film anzusehen
(obwohl er mindestens drei Bilder von Auguste Renoir vor
unsere Augen treten lalt: ‘Den Froschtimpel’, ‘Die Schau-
kel’, ‘Das Friihstiick der Bootsfahrer’); es ist auch miilig zu
behaupten, er sei nicht fertiggestellt worden. Die Proble-
me, die er in verschiedenen Stadien seiner Herstellung auf-
warf, das Zégern, seine endgiiltige Lange festzulegen, die
lange Zeit, die zwischen den Dreharbeiten und der Auffiih-
rung verstrich, der Verlust von Renoirs erster Montagefassung,
die die Deutschen entwendeten, die Abwesenheit des Autors
bei der Fertigstellung der zweiten Montage, der Ersatz einer
nicht gedrehten Aullenszene durch einen Titel, die tiberhaupt
nicht gedrehten Szenen im Studio (der Laden), alles das spielt
im Grunde (iberhaupt keine Rolle. Ohne dals Regisseur und
Produzent es seinerzeit wuliten, war UNE PARTIE DE
CAMPAGNE an jenem Tag beendet, als die Dreharbeiten
ahgebrochen werden muliten. Diesem Film fehlt kein ein-
ziger Meter. Er ist ein verliebter Dialog zwischen Jean Renoir
und der Natur, eine manchmal scherzhafte, manchmal ern-
ste Unterhaltung, an der Maupassant nur als Zuschauer teil-
nimmt. Die Natur gibt Renoir die Liebe zurtick, die er ihr
entgegenbringt: wihrend einer langen Szene zwischen
Mutter und Tochter, in deren Verlauf sie tiber den Frihling
sprechen (‘eine Art vagen Begehrens'), flattert ein Schmet-
terling unaufhérlich von der einen zur anderen, verlalt das
Bild und kehrt wieder zurtick.

Jacques Doniol-Valcroze, in: Cahiers du Cinema, Nr. 78,
Paris, Januar 1958

Biofilmographie

Alain Fleischer wurde 1944 in Paris geboren. Cr studierte
moderne Literatur, Semiologie und Antropologie an der Sor-
bonne und der Ecole des Hautes Ftudes en Sciences Sociales.
Er unterrichtete u.a. an der Nouvelle Sorbonne, am IDHEC
in Paris, an der Ecole Nationale de la Photographie in Arles,
und an der Quebecer Universitdt in Montréal Abgesehen
von seiner Tatigkeit als Dozent und Professor hat Alain Flei-
scher einige Romane geschrieben, arbeitet als Bildhauer und
Photograph und hat bislang ca. neunzig Filme (Dokumen-
tar-, Experimental- und Spielfilme) gemacht.




