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Die Quellen 

Land UdSSR / Tadshikistan 1985 
P rodukt ion Tadshikf i lm 1985 

Regie, Buch , Kamera Daw la t C h u d o n a s a r o w 

Format 35 m m 
Länge 40 M i n u t e n 

Der F i lm entstand aus Anlaß des sechzigjährigen Jubiläums 
der Sowjetmacht im G o r n o Badachschon (Pamir). Z u m er­
sten M a l werden in d iesem F i lm d ie tadsh ik ischen Revo lu ­
tionäre genannt, d ie für Gerecht igke i t gekämpft haben und 
von Stalin hingerichtet w u r d e n . 

Biofilmographie 
Dawlat Chudonasarow w u r d e a m 1 3 . März 1 9 4 4 in 
Tadsh ik i s t an g e b o r e n . Er gehört z u d e n bedeu t ends t en 
zentra las iat ischen Regisseuren und Kameramännern. Seine 
F i lme begründeten d ie 'neue tadshik ische We l l e ' , d ie s ich 
ab 1965 entwicke l te . 
Seine D ip lomarbe i t D a s W i e g e n l i e d (1965/66) wurde ver­
boten und vern ichtet . Er arbeitete z e i t w e i l i g als Kamera ­
mann , e in ige der bedeutendsten F i lme, an denen er mitge­
wi rkt hat, s ind d ie F i lme zur Tri logie nach d e m mitte la l ter l i ­
chen Epos 'Schah N a m e ' von Firdausi . D i e e inze lnen F i lme 
heißen: S k a z a m i e o R u s t a m e (D ie Legende von Rustam, 
1971), R u s t a m i S u c h r o b (Rustam und Suchrob , 1972) und 
S k a z a m i e o S i a w u s c h e (Die Legende von S i awusch , 1977). 
D i e Regie führte in a l l en dre i F i lmen Bor is K im jaga row . 
Außerdem arbeitete er v ie l mit jungen Regisseuren, u.a. mit 
Ma rga r i t a K a s y m o v a , D s h u r a S a r k o r (1970) und Va le r i 
A c h a d o w , K t o p o j e d e t w T r u s k a w e t s ? (Wer fährt n a c h 
Truskawets?; 1975), beides F i lme, d ie den Stil der ' N e u e n 
W e l l e ' geformt haben. 1979 drehte er seinen ersten Sp ie l ­
f i lm für das Fernsehen j u n o s t i p e r w o j e utro (Der erste M o r ­
gen der Jugend), der großen Erfolg in der gesamten Sowjet­
un ion hatte. D a n a c h entstand der F i lm W t a l o m s n e g e z w o n 
rutschja (Der K lang eines Baches im tauenden Schnee, 1983), 
in d e m z u m ersten M a l Korrupt ion und Genera t ionskonf l i k ­
te thematisiert w u r d e n . Außerdem drehte er als Regisseur 
und Kameramann mehrere Dokumenta r f i lme . C h u d o n a s a ­
row war ze i twe i l i g Leiter des tadsh ik i schen F i lmverbands 
und z w e i Jahre lang Erster Sekretär der Förderation der F i lm ­
verbände der UdSSR. Daw la t C h u d o n a s a r o w lebt heute im 
Ex i l . 
N a u m K leemann 

UN TOURNAGE À LA CAMPAGNE 
(28. Juni 1936 bis 15. August 1936) 
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Zur Enstehung des Films 
Apr i l 1 9 6 2 : Pierre Braunberger, der Produzent von U N E PAR­
TIE DE C A M P A G N E , deponier t hunde r t zwanz ig F i lmro l l en 
in der C inematheque . Das ist v ie l , vor a l l em für e inen F i lm 
von v ierz ig M i n u t e n Länge. Ok tobe r 1 9 9 3 : d ie Retrospekt i ­
ve anläßlich des hundertsten Geburtstages von Renoir ist in 
V o r b e r e i t u n g . Im Lager von Saint-Cyr s ind d ie hunder t ­
z w a n z i g Ro l len noch immer vo rhanden . N i e war j emand 
neugier ig genug gewesen, sie s ich anzuschauen . ' N i c h t von 
Bedeutung ' hieß es regelmäßig gegenüber den wen igen Be­
suchern . 
A b e r C l a u d i n e Kau fmann , zuständig für den F i lmbestand 
und d ie Restauration in der C inematheque , ist neugier ig. . . 
Sie bittet d a r u m , d ie F i lmro l l en vorzuführen. Was für e in 
Schock : vo rhanden sind vier Stunden Fi lmmuster, a l le nicht 
verwendeten Takes, Szenen , d ie nie j emand z u Ges i ch t be ­
k o m m e n hat, e in phantastisches Dokumen t , das Renoir bei 
der Arbe i t zeigt. Ein P rob l em: man muß d ie Rechte inhaber 
überzeugen, dieses W u n d e r w e r k der Öffentlichkeit pre is ­
zugeben . D i e Verhand lungen dauern drei Mona te . Cannes 
rückt näher. U n d es ist unmöglich, dieses A r ch i vmate r i a l 
unzusammenhängend herauszurücken. 
Der Regisseur A l a i n Fleischer macht s ich an d ie Arbe i t . Er 
sichtet, wählt aus, ve rwe i l t bei den besonders r e i z vo l l en 
Stel len. Au f dem Schneidet isch reihen d ie Gags s ich ane in ­
ander: Sy lv ia Batai l le verhaspelt s i ch , Georges Da rnoux hat 
Gedächtnislücken, e in Windstoß weht seinen Hut fort, e in 
Baum stürzt ins B i ld fe ld der Kamera . 
Abe r es gibt auch d ie Eingriffe des Meisters ! D e n n präsent 
ist er, der Herr ! M a n sieht ihn , w i e er, spöttisch und l iebe ­
v o l l , bei j edem Take aus Respekt vor seinen Schauspie lern 
den Hut z ieht . 
Abe r man erlebt ihn auch angespannt, e igens inn ig : immer 
auf der Suche nach e inem k le inen zusätzlichen Funken. „Das 
war tade l los " , sagt er dann sanft. „Tadellos. Kommt , w i r m a ­
chen es noch mal von v o r n ! " D i e Schauspie ler begeben sich 
w ieder an ihren Platz. Renoir beobachtet s ie: verf lucht a n ­
spruchsvol l hinter seiner f reundl ichen Fassade. D ie berühmte 
M e t h o d e Renoir... 
Der Ton ist n icht sehr gut. Abe r es ist der O r ig ina l t on . A l a i n 
F le ischer hat s ich entsch ieden, ihn zu behal ten, w i e er ist: 
unbearbeitet. D i e fertige Schnittfassung von U N T O U R N A G E 
Ä LA C A M P A G N E e ine Länge von anderthalb S tunden: e ine 
phantast ische Lekt ion in Sachen K ino . 

Francois G o r i n , P rodukt ionsmi t te i lung 

Über TOURNAGE A LA CAMPAGNE 
Gesehen , w iedergesehen, noch e inma l w iedergesehen, frü­
her e in Klassiker der C ine-c lubs , heutzutage als V ideo er­
hältl ich, gründlich b e s c h r i e b e n , e r forscht , e i ngeo rdne t , 
sch ien P a r t i e de C a m p a g n e kein G e h e i m n i s mehr preisge­
ben zu können, es sei denn , auf e w i g unergründlich, das 
seiner Schönheit. U n d doch . . . dreißig Jahre, nachdem der 
Produzent Pierre Braunberger den F i lm im A r ch i v deponier t 
hat, f indet man in den Schachte ln d ie 'Abfälle' des ' u n v o l l ­
endeten ' F i lms, d ie d o c h tatsächlich P robeaufnahmen mit 
den Schauspie lern enthalten, größtenteils in den Studios von 
Jo inv i l le gedreht; außerdem enthalten sie sehr v ie le bei der 
Montage nicht verwendete A u f n a h m e n , d ie prakt isch k o m ­
plett zu den bei der Mon tage im Jahr 1942 verwendeten 
Einstel lungen gehören, als in Abwesenhe i t von Renoir, der 



damals in den U S A wei l te , Marguer i te Renoir mit H i l fe der 
Cutter in Mar inet te C a d i x d ie Schnittfassung erstellte, d ie w i r 
kennen . 
Dieses Fundstück ist n icht nur für den Renoir verehrenden 
C i n e p h i l e n - entschuld igen Sie den P leonasmus -, und Feti-
schisten ganz wesent l i ch . Es gestattet, end l i ch aus nächster 
Nähe bei den Dreharbei ten Renoirs z u z u s c h a u e n und d ie 
berühmte 'Me thode Renoi r ' genauer unter d ie Lupe z u neh ­
men . Der Regisseur A l a i n F le ischer hat d ie interessantesten 
A u f n a h m e n ausgewählt, von e inem profess ionel len Stand­
punkt aus, aber mit d e m notwend igen Ante i l an Subjekt iv i ­
tät, d ie für diese Aufgabe wünschenswert ist. D i e aneinder-
gefügten A u f n a h m e n , mit den doppe l t oder dre i fach vor­
handenen E inste l lungen, d ie bei der Endfassung nicht ver­
wende t w o r d e n wa ren , dauern e twa ander tha lb S tunden, 
das entspr icht ungefähr der Länge, von der Pierre B raun ­
berger träumte, bevor er vernünftigerweise auf „den verfüh­
rer ischen Irrtum, daraus e inen langen F i lm z u m a c h e n " , 
verz ichtete . 
Läßt s ich nun aus dieser PARTIE DE C A M P A G N E , ZWE ITER 
TEIL etwas lernen, was w i r n icht bereits wissen? A u f das 
Gefühl, an der persönlichen Vorgehensweise und Privatsphä­
re eines der F i lme der F i lmgesch ichte te i lhaben z u können, 
der ja ans Innerste eines jeden Zuschauers rührt, folgt e ine 
Überraschung: Z w a r führt uns das Verfolgen der Dreharbe i ­
ten Take für Take m a n c h m a l auf unbekanntes Terrain; es stößt 
aber auch zah l re i che Legenden und althergebrachte Vorste l ­
lungen u m , d ie d ie Arbe i t dieses F i lmemachers , insbeson­
dere an d iesem F i lm, anbelangt. 
W e n n man es als erwiesen ansieht, daß U N E PARTIE DE 
C A M P A G N E fakt isch e in ' unvo l l ende te r ' F i lm ist, so ent­
hielt das ursprüngliche D r e h b u c h - meines Wissens nie ver­
öffentlicht - mindes tens z w e i S z e n e n , d i e n i ch t ver f i lmt 
wurden und in der E i senwarenhand lung der Dufour in der 
Rue des Martyrs spie len sol l ten. D i e Zw ischent i t e l , d ie 1946 
an Stelle dieser Szenen gesetzt wu rden , fehlen d e m Z u s c h a u ­
er weder z u m Verständnis der Gesch i ch te noch in ihrer ge­
fühlsmäßige W i r k u n g ; im Gegente i l bestätigt s ich d ie Idee 
Baz ins , w o n a c h PARTIE DE C A M P A G N E e in 'ganz und gar 
vo l lendeter ' F i lm sei . 
M a n c h m a l s ind es ganze Szenen , d ie in der Endfassung feh ­
len. G e s c h a h das mit Z u s t i m m u n g Renoirs? Jedenfalls be­
klagt er s ich nicht darüber. Zuerst wurde der An fang geop ­
fert, der ursprünglich vie l näher an der Erzählung Maupas-
sants gewesen war. M a n sah, w i e der Karren mit se inen 
Passagieren e inem Landstreicher und e inem Fahrradfahrer 
begegnete. Ga l t diese Darste l lung 1946 als zu folklor ist isch? 
D o c h dami t wurde d ie Händlerfamilie z w i s c h e n z w e i W e l ­
ten anges i ede l t : z w i s c h e n der V e r g a n g e n h e i t und d e m 
Müßiggängertum des Radfahrers . D ieses F re ize i t-Thema 
klingt nur noch in der Antwor t Henriettes an ( „Wir haben 
ke ine Ze i t , so s p a z i e r e n z u f a h r e n " ) , aber das T h e m a der 
Modernität fehlt prakt isch ganz . A n d ie Stelle von Maupas-
sants apoka lyp t i scher und ökologischer Beschre ibung der 
Landschaft an den Stadträndern von Paris, ' kah l , d reck ig und 
st inkend. . . ' , hatte Renoir das Vordr ingen der modernen Ei ­
senwaren gesetzt: den Maschendraht , den der Vater Pou la in 
gekauft hat. Er z ieht d ie Bewunde rung des Kenners Dufour 
auf s ich und provoz ier t d ie Verärgerung der Hausangeste l l ­
ten, d ie s ich darüber aufregt. Jede Ansp i e l ung auf den Beruf 
des Eisenwarenhändlers wu rde im übrigen mit A u s n a h m e 
des ersten Zwischent i te ls getilgt, was den unaufmerksamen 
Zuschaue r g lauben läßt, d ie Dufours seien Milchhändler, 
was ihre Bez i ehung zu Natur und 'fr ischer Luft' anders aus­
sehen läßt. Weggefa l len ist auch d ie Sch i lderung der Forts 
rund um Paris, d ie den Dufours gestatteten, s ich mit ange­
nehmen Schaudern in e ine gefährliche Z o n e v o r z u w a g e n : 

gefährlicher als Z y p r i e n g l aub t u n d mi t a n g e n e h m e r e n 
Schauern ve rbunden , als Juliette s ich vorzuste l len vermag. . . 
M a n weiß außerdem, daß dieser F i lm mit se inem natürli­
chen , oft sonnendurchf luteten Sommer l i ch t im Lauf des S o m ­
mers 1936 gedreht wurde , in d e m es ständig regnete, was 
außerdem dazu beitrug, daß der F i lm nicht beendet wurde . 
D a v o n ist bei einer S ichtung des Mater ia ls n icht v ie l zu se­
hen. Dafür bemerkt man , daß bei der Montage m a n c h m a l 
d ie A u f n a h m e n nicht verwendet w u r d e n , in denen das Licht 
der Gesch i ch te n icht folgt. W e n n Henr i den letzten E inwand 
von M a d a m e Dufour gegen e ine Segelbootpart ie , es könne 
regnen, mit e inem „D ie W o l k e hat uns verschont " übergeht, 
so ist diese wundersame ze i twe i l ige Aufhe i te rung nur in e i ­
nem e inz igen Take vo rhanden : d e m des fertiggestellten Fi lms. 
Bleibt d ie Legende der M e t h o d e Renoir, d ie der Regisseur 
selbst mit seiner berühmten Metapher v o m Ang le r genährt 
hat, der darauf wartet, daß s ich der Fisch der W i rk l i chke i t 
durch die Kamera ködern läßt. Es hat ausgesprochen 'seriö­
se' Krit iker Renoirs gegeben - ich bitte um Entschuld igung 
für den W ide r sp ruch -, um daraus das N i ch tvo rhandense in 
des Regisseurs zu schlußfolgern und d ie Qualität der F i lme 
nach den Assistenten, den w i r k l i chen Me is te rn , zu bemes­
sen. M i t Jacques Becker als Assistenten zählte PARTIE DE 
C A M P A G N E z u den auserwählten, uff! Daß d ie S t imme 
Renoirs am Ende eines Takes ständig präsent ist, um N u a n ­
cen z u loben - von „Hervorragend!" zu e inem sch l i chten 
„Sehr gut ! " - oder im Fall e ines Fehlers z u unterbrechen 
oder e ine Geste zu verbessern, spricht gegen d ie A n n a h m e 
dieser Di le t tanten. 

Was d ie Improvisat ion bei Renoi r anbelangt , so w i r d sie, 
zumindes t in Bezug auf PARTIE DE C A M P A G N E , z i e m l i c h 
in Frage gestel lt . D i e au fe inander fo lgenden A u f n a h m e n 
ze igen , bis zu w e l c h e m G r a d sowoh l der D i a l o g als auch 
das Spiel und die Bewegungen der Schauspie ler vor laufen­
der Kamera ausgearbeitet wa ren . D i e Schuß-Gegenschuß-
Folge während der Unterha l tung der Kahnfahrer am Anfang 
des Fi lms wurde nicht aus Sequenze inste l lungen z u s a m m e n ­
gesetzt, sondern Rede für Gegenrede , Take für Take, in de ­
nen jeder d ie letzten Worte des anderen aufn immt. Der F i lm 
ist also Teil für Tei l , Stück für Stück unter strengster Kon t ro l ­
le konstruiert w o r d e n . Selbst d ie längeren Szenen , bei de ­
nen man wenigstens e in M i n i m u m an Freizügigkeit für d ie 
Schauspie ler vermutet, ze igen , bis z u w e l c h e m Punkt d ie 
Gest ik und der Radius der Schauspie ler bis auf den M i l l i ­
meter genau festgelegt s i nd : d ie versch iedenen A u f n a h m e n 
der Szene, in der Rodo lphe M a d a m e Dufour mit den G e ­
bärden eines Fauns um e inen Baum herum verfolgt, bevor 
er sie ins Gestrüpp z ieht , s ind auf den ersten B l i ck für den 
N e u l i n g n icht z u untersche iden. U n d der Text w i rd aufs Wor t 
genau respektiert. Renoir unterbr icht Sy lv ia Batai l le, als sie 
vergißt, bei der zwe i ten Repl ik das „Est-ce que tu sentais" 
zu w i ede rho l en , w o b e i Henriette den Kopf auf d ie Schulter 
ihrer Mutter legt und ihr ihre Erregung angesichts der Natur 
gesteht, o b w o h l der D i a l o g auch ohne diese Worte natür­
l ich und logisch kl ingt. In d iesen M o m e n t e n steht Renoir, 
selbst w e n n d ie K lappen e ine gewisse A n z a h l von wieder ­
holten Takes anze igen (selten mehr als drei oder vier), in 
Bezug auf seine Ansprüche Bresson in nichts nach . 
Beze i chnend ist auch - trotz der eher schne l len Schnittfolge, 
seines sehr 'flüssigen' Erscheinungsbi ldes, für das Marguer i te 
Renoir verantwort l i ch ze i chnet - das Ende der Takes, w e n n 
d ie S t imme des Regisseurs d ie Kamera auf e iner Person, e i ­
nem Ges i ch t ve rwe i l en läßt und anordnet : „Nicht abbre ­
chen ... n icht abbrechen ... noch nicht ... C o u p e z ! " Das hat 
nichts mit e infacher technischer U m s i c h t zu tun - als hätte 
R e n o i r e i n e n w e n i g e r nervösen, l a n g s a m e r e n , n o s t a l ­
g ischeren F i lm beabs icht igt . A l s Vater Pou l a in den Boot-



fahrern empf iehl t , s ich der Mutter a n z u n e h m e n , ist d ie Haus ­
angestellte empört: „Seht mal an, e in W i twer . " N a c h einer 
Au fnahme , der der Ton aufrichtigster und tiefster Empörung 
zugrunde liegt, entscheidet Marguer i te Renoir s ich schließ­
l i ch für e inen amüsierten, fast versp ie l ten Ton , als hätte 
Renoir möglichst lange den a u f k o m m e n d e n Ernst h inaus ­
sch ieben w o l l e n . 
W e n n tatsächlich improvis iert wo rden ist, w e n n überhaupt 
davon d ie Rede sein kann , dann eher durch d ie Kamera . 
W e n n der Regisseur vor a l l em auf e ine e inze lne Szene Wert 
legt, w i e be im Kuß von Henr i und Henriette, d ie in d ie Ka ­
mera b l i c ken , w i rd sie mindestens z e h n m a l w iederho l t (so­
gar in e inem Take, ohne d ie Kamera anzuhal ten) , o b w o h l 
sie bereits bei den Probeaufnahmen mit dabe i gewesen ist, 
und der B i ldausschnit t ble ibt unbewegt . Dafür var i ieren der 
B l i c kw inke l oder d ie Brennwei te von A u f n a h m e zu A u f n a h ­
me: d ie endgültige Begegnung des Paares endet bei den nicht 
verwendeten A u f n a h m e n auf Taillenhöhe, bei der endgülti­
gen Schnittfassung ist der B i ldausschnit t enger gefaßt. M e h r 
als e in Zögern oder d ie Suche nach der r icht igen Dis tanz 
sehe ich dar in den Versuch , d ie Präzision von Gest ik und 
Text, das Ris iko einer mechan i schen W i e d e r h o l u n g im Ver­
lauf der A u f n a h m e n (die man m a n c h m a l bemerkt) , durch 
e inen stetigen Wechse l auszug le i chen , der geeignet ist, d ie 
Schauspie ler in ausre i chendem Maße z u verwi r ren , um je ­
d e m neuen Take d ie anfängliche Fr ische z u ver le ihen . 

Joel Magny , i n : Cahiers du C i n e m a Nr. 479/480 , M a i 1994 , 
Paris 

Renoir über seinen Film Une partie de Campagne 
U N E PARTIE DE C A M P A G N E (Eine Landpartie) und L e s B a s 
Fonds (Nachtasyl) i l lustrieren gut, w i e ich über das Verhält­
nis z w i s c h e n D r e h b u c h und A u f n a h m e denke . Dieses Ver­
hältnis ist gekennze ichnet durch e inen sche inbaren Mange l 
an Treue. Eine We l t liegt z w i s c h e n der Abs i ch t und d e m 
endgültigen Resultat. D e n n o c h , me ine Untreue ist nur ober­
flächlich, denn ich g laube , d e m a l l geme inen Ge is t e ines 
Werks le tz t l i ch immer treu geb l i eben z u se in . Ein D r e h ­
buch ist für m i ch nur ein We rkzeug , das man verändert, je 
näher man d e m Z ie l kommt , das s ich seinerseits nicht än­
dern darf. Of t trägt der Autor dieses Z ie l in s i ch , ohne es zu 
wissen , aber ohne so lch e in Z ie l b l iebe das Resultat ober­
flächlich. Der F i lmautor entdeckt d ie Charaktere, indem er 
sie sprechen läßt, ihre Umwe l t , i ndem er d ie Dekors auf­
baut oder d ie Drehorte wählt. Seine innere Überzeugung 
tritt erst mit der Ze i t in Erscheinung und , im a l lgeme inen , 
durch d ie Zusammenarbe i t mit den F i lmhandwerke rn , den 
Schausp ie lern , den Technikern , den natürlichen G e g e b e n ­
heiten oder den Arbe i ten des Dekorateurs. W i r müssen d e m 
unabänderlichen Gese tz des Wesens gehorchen , das s ich 
erst in dem Maß offenbart, in dem der Gegenstand z u leben 
beginnt . 
Der Regisseur ist kein Schöpfer, er ist e ine H e b a m m e . Sein 
Beruf ist, daß er d e m Schausp ie le r hilft , mit e i n e m K ind 
n i e d e r z u k o m m e n , von dessen Vorhandense in im e igenen 
Bauch dieser keine A h n u n g hatte. Das W e r k z e u g , dessen 
der Geburtshel fer s ich bei d iesem Geschäft bedient, ist nichts 
anderes als d ie Kenntnis der U m w e l t und d ie Unterwer fung 
unter diese Kraft. Jedes mensch l i che Wesen trägt in s ich e ine 
Überzeugung. Das ist w i e e ine unbewußte und natürliche 
Re l ig ion . Der Wert eines jeden Werks , das einer von uns 
vol lbr ingt , w i rd dadurch best immt, w i ewe i t w i r in der Lage 
s ind, dar in diese Überzeugung z u def in ieren. Bei manchen 
bleibt der Schatz ungehoben , erstickt unter d e m D u r c h e i n ­
ander von Lügen, mit denen unsere Existenz gepflastert ist. 
Interessant ist, daß dieser Wett lauf des Autors z u m Z ie l se i ­
ner inneren Wahrhe i t seine Mi tarbe i ter ke ineswegs daran 

hindert , ihre e igene z u en tdecken . Im Gegen t e i l , es hilft 
ihnen dabe i . 
W i e oft mußte ich feststellen, w e n n ich in e inem bes t imm­
ten Dekor mit den Dreharbe i ten anfangen wo l l te , daß das 
D e k o r überhaupt n icht z u s a m m e n g i n g mit der S i tuat ion . 
Morgens am Drehort , w e n n man mit e iner neuen Sequenz 
anfangen w i l l , gibt es meistens e ine Reihe s chmerz l i che r 
Entdeckungen. A m Schre ibt i sch , als das Deko r entworfen 
wurde , war mir nicht in den Sinn g e k o m m e n , daß diese Tür 
so ins Auge springen könnte oder daß das Durchqueren d i e ­
ser me iner Emp f i ndung nach v ie l z u großen Dekors den 
Schauspie lern e inen end losen , dem Pub l i kum unerträglichen 
G a n g abver langte. Das Dekor mußte also entweder ve rk le i ­
nert oder das Durchqueren des vo rhandenen Dekors durch 
e inen D i a l o g oder Gesten ausgefüllt we rden . D i e S chw ie ­
r igkeit l iegt da r i n , daß der D i a l o g und d ie Ges ten e inen 
dramaturgischen S inn haben und z u m Übrigen passen müs­
sen. In manchen Fällen ist diese Anpassung fruchtbar und 
öffnet d e m Au to r den B l i ck auf H o r i z o n t e , von denen er 
nichts geahnt hat. 
Ich hatte e inen F i lm angefangen nach e iner N o v e l l e von 
Maupassant , ' U n e Partie de C a m p a g n e ' . Es sollte e in Kurz ­
f i lm we rden . U n d dabe i b l i eb es dann auch . Er dauert fünf­
z i g M i n u t e n . Er basiert auf e iner Vor lage, d ie von ihrer W i c h ­
tigkeit her e inen Sp ie l f i lm gerechtfertigt hätte. D i e G e s c h i c h ­
te einer enttäuschten Liebe, der e in verfehltes Leben folgt, 
könnte das T h e m a eines d i cken Romans se in. Maupassant 
j edoch sagt auf wen igen Seiten das Wesent l i che . D i e Über­
tragung dieses Wesen t l i chen e iner großen Gesch i ch t e auf 
d ie L e i n w a n d : das reizte m i c h . 
Z u m Drehen ließen w i r uns an den Ufern der Lo ing , e in 
paar K i lometer von Mar lot te entfernt, nieder. Für m i c h war 
es d ie Er innerung an meine Anfänge: da hatte ich L a Fille de 
l ' F a u gedreht. Das D r e h b u c h setzte schönes Wetter voraus. 
Be im Schre iben stellte ich mir sonnentrunkene E inste l lun­
gen vor. Ein paar, d ie w i r den W o l k e n abrangen , gibt es 
auch . Abe r der W i n d sprang dauernd u m , und der größte 
Teil des Fi lms wu rde bei strömendem Regen gedreht. W i r 
standen vor der Entscheidung, entweder abzubrechen oder 
das D rehbuch z u verändern. M i r lag zuv i e l an d e m Sujet, 
als daß ich hätte aufgeben mögen: ich veränderte das D r e h ­
b u c h . U n d es erwies s i ch , daß das d e m F i lm zugute kam. 
Das dräuende Unwet ter gibt dem D r a m a eine zusätzliche 
D i m e n s i o n . N a c h A b s c h l u ß d e r D r e h a r b e i t e n w a r 
Braunberger, der den F i lm produzier te , so zuf r ieden mit d e m 
Ergebnis, daß er mir vorsch lug , den Kurz f i lm in e inen F i lm 
von normaler Länge u m z u w a n d e l n . Ich war nicht e inver ­
standen. Das hätte bedeutet, gegen den Geist Maupassants 
und gegen den meines D rehbuchs zu verstoßen. Jacques 
Prevert, den man dazu befragte, schloß s ich meiner M e i ­
nung an. Selbst mußte ich den F i lm zurücklassen, we i l d ie 
Dreharbei ten z u L e s B a s F o n d s begannen. Ich ließ den F i lm 
in den Händen von Marguer i te , me iner Cutter in und G e ­
fährtin. D a n n kamen der Kr ieg und A m e r i k a . Marguer i t e 
machte d ie Mon tage a l l e in , nach e inem sechzehnjährigen 
Schlaf brachte Braunberger den F i lm heraus. W i e ich es mir 
gedacht hatte, war es nicht möglich gewesen, e inen langen 
F i lm daraus z u m a c h e n . 
Jean Renoir, M e i n Leben und me ine F i lme ; übersetzt von 
Frieda Gräfe und Enno Patalas 

Der Produzent Pierre Braunberger über Une partie 
de C a m p a g n e 
Ich produzier te im g le i chen Jahr, 1936 , e inen F i lm, der mir 
von a l len zwe i f e l sohne am meisten am Herzen liegt. Es han ­
delt s ich um U n e p a r t i e de C a m p a g n e . Dieser F i lm ist e in 
echter L iebesf i lm. Ich war sehr in d ie Schauspie ler in Sylv ia 



Batai l le ver l iebt, und Renoir war me in bester Freund. (...) 
Sie war außerordentlich schön und umfassend gebi ldet , was 
sie anspruchsvo l l machte . Sie hat e inen großen Einfluß auf 
m i ch gehabt. Jean Renoir hatte das D rehbuch zu U n e p a r t i e 
de C a m p a g n e nach einer Nove l l e von Maupassant geschr ie ­
ben. W i r entschieden uns, es im Sommer 1936 z u drehen , 
am Ufer des Lo ing , nicht wei t von se inem Haus in Mar lot te 
entfernt. (...) V ie le begabte Leute haben bei U n e p a r t i e de 
C a m p a g n e m i tgearbe i te t : Yves A l l eg re t , J acques Becker , 
C l a u d e H e y m a n n , H e n r i C a r t i e r - B r e s s o n a l s S t a n d ­
photograph, Luch ino V iscont i als Assistent, C l a u d e Renoir 
als Kameramann . 
Der Sommer 1936 war der regenreichste Sommer, den es in 
der Pariser Region je gegeben hat. Es regnete, regnete, reg­
nete... N a c h z w e i Mona t en war d ie C r e w erbittert, und e i ­
nes Abends waren Sy lv ia Batai l le und Jean Renoir beson ­
ders schlechter Laune und sch ienen mir vorzuwer fen , daß 
ich m i c h unter d iesen Bed ingungen auf den F i lm e ingelas­
sen hatte. D a habe ich gesagt: „Ihr mögt den Regen nicht, 
ihr langwei l t euch , hören w i r also auf ! " A m nächsten Tag 
habe ich a l le nach Hause gesch ickt und mir gesagt, daß 
noch nie j emand d ie Unverf rorenhei t besessen hatte, e inen 
F i lm aus Liebe oder Freundschaft n icht z u Ende zu br ingen. 
Eine Ze i t l ang habe ich m i ch für e inen Wunde rknaben ge­
halten, aber z w e i W o c h e n später fragte ich m i c h , w i e ich 
d ie anderthalb M i l l i o n e n w ieder here inholen sollte, d ie m i ch 
der F i lm bereits gekostet hatte. Ich habe daraufh in Renoir 
gebeten, s ich w ieder mit dem Fi lm zu befassen, der ursprüng­
l i ch mit te l lang we rden sol l te. Er hat e inen Rohschni t t ge­
macht , und ich habe sofort erkannt, daß es ein Meis terwerk 
werden würde. Renoir hatte keine große Lust, an dem F i lm 
wei terzuarbe i ten . Er hatte gerade mit Kamenka e inen Ver­
trag für d ie Regie von L e s B a s - F o n d s unterzeichnet . Ich habe 
ihm also vorgesch lagen, daß U n e p a r t i e de C a m p a g n e l an ­
ger F i lm werden sol l te. Ich bat Jacques Prevert, e in D r e h ­
buch z u schre iben , das al les, was b is lang gedreht wo rden 
war, einschließen sol lte. Prevert machte s ich an die Arbei t , 
und eines Tages, nach zah l re i chen Gesprächen, las er uns 
sein D r e h b u c h in e inem Cafe in der Nähe der Sal le Pleyel 
vor. Renoir mochte es, meinte aber be im G e h e n : „ Ich habe 
bereits L e C r i m e de A4. L a n g e gedreht, ich werde nicht noch 
e inma l e inen Prevert m a c h e n . " 
D i e Ze i t verg ing, und schließlich ge lang es mir mit H i l f e 
e iniger Freunde, darunter Pierre Lestr inguez, Renoir davon 
z u überzeugen, den F i lm nach dem ursprünglichen D r e h ­
buch fert igzuste l len. Abe r e in ige Schauspie ler hatten s ich 
verändert. Georges Da rnoux , der d ie Rol le des Henr i sp i e l ­
te, hatte enorm z u g e n o m m e n und ähnelte der Figur über­
haupt nicht mehr. 
Etwas später, während des Krieges, als ich m i ch nach Lot 
zurückgezogen hatte und eines Tages baden g ing, sehe ich 
d ie D i v i s i on 'Das Re i ch ' vorbe imarsch ie ren . Aus Angst tau ­
che ich ab und flüchte m i ch e inen ganzen Tag lang auf e ine 
k le ine Insel. Dabe i mußte ich an U n e p a r t i e de C a m p a g n e 
denken und habe mir den F i lm im Geiste vorgeführt. Ich 
stellte fest, daß das, was w i r gedreht hatten, ausreichte, um 
die Gesch i ch te verstehen zu können, und daß ein oder z w e i 
Zwischent i te l ausre ichen würden, dami t es den F i lm geben 
konnte . 
A ls der Kr ieg dann tatsächlich vorüber war, war Jean Renoir, 
um mir e inen Ge fa l l en zu tun, mit dieser Lösung e inver ­
standen. Sel tsamerweise mochte er seinen F i lm nicht. 
Während der Besatzungszei t war d ie erste Schnittfassung, 
e ine Arbe i t skop ie , von den Deutschen vernichtet w o r d e n . 
Glücklicherweise hatte Henr i Langlois das Negat iv des Fi lms 
retten können; er hat es mir übergeben, und w i r konnten 
d ie Montage erneut beg innen . Marguer i te , Jeans Ex-Gefähr­

t in, Jacques Becker und Pierre Lestr inguez haben diese Ar ­
beit ausgeführt. Der F i lm ist im M a i 1946 in Paris herausge­
k o m m e n . A l s er Erfolg hatte - aber erst in d iesem M o m e n t -
erkannte Renoir sein i l legit imes K ind an und machte seine 
Urheberschaft ge l tend. 

Pierre Braunberger, i n : Cinémamémoire, Paris 1987 

Eines der schönsten Bi lder im Werk von Renoir und in der 
F i lmgesch ichte überhaupt ist der A u g e n b l i c k in U N E PAR­
TIE DE C A M P A G N E , w e n n Sy lv ia Batai l le den Küssen von 
Georges Da rnoux nachgibt . D i e Idylle beginnt in einer i ro­
n i s c h e n , k o m i s c h e n , fast überzogenen Tonart. E igent l i ch 
müßte sie jetzt, dam i t d ie H a n d l u n g for tschre i ten k a n n , 
kühner we rden , w i r s ind schon bereit, darüber z u lachen , 
aber plötzlich zerbr icht dieses Lachen , d ie Wel t gerät durch 
den B l i ck von Sy lv ia Batai l le ins S chwanken , und die L iebe 
bricht w i e e in Schrei hervor; noch ist das Lächeln nicht von 
unseren L ippen geschwunden , und schon treten Tränen in 
unsere A u g e n . 
André Baz in , i n : Cah iers du Cinéma, Nr. 8, Paris, Januar 
1952 

D iese Szene resümiert treffend d ie Struktur und das K l ima 
des F i lms: Unaufhörlich verwande l t s ich in ihm die Komö­
die in Emot ion : Emot ion angesichts der Natur, Emot ion der 
S inne, sent imentale Emot ion . Es ist müßig, den F i lm als e i ­
nen Kurz f i lm oder als e inen 'ma le r i s chen ' F i lm anzusehen 
(obwohl er mindestens drei B i lder von Auguste Renoir vor 
unsere Augen treten läßt: ' D e n Froschtümpel', ' D i e Schau ­
ke l ' , 'Das Frühstück der Bootsfahrer ' ) ; es ist auch müßig zu 
behaupten , er sei n icht fertiggestellt w o r d e n . D i e P rob le ­
me, d ie er in versch iedenen Stadien seiner Herste l lung auf­
warf, das Zögern, seine endgültige Länge festzulegen, d ie 
lange Zei t , d ie z w i s c h e n den Dreharbe i ten und der Auffüh­
rung verstr ich, der Verlust von Renoirs erster Montagefassung, 
d ie d ie Deutschen entwendeten , d ie Abwesenhe i t des Autors 
bei der Fertigstel lung der zwe i ten Montage , der Ersatz einer 
nicht gedrehten Außenszene durch e inen Titel, d ie überhaupt 
nicht gedrehten Szenen im Studio (der Laden), alles das spielt 
im G r u n d e überhaupt keine Rol le . O h n e daß Regisseur und 
P r o d u z e n t es s e i n e r z e i t wuß ten , w a r U N E PARTIE DE 
C A M P A G N E an j enem Tag beendet, als d ie Dreharbe i ten 
abgebrochen werden mußten. D iesem F i lm fehlt kein e i n ­
z iger Meter. Er ist e in verl iebter D i a l o g z w i s c h e n Jean Renoir 
und der Natur, e ine m a n c h m a l scherzhafte, m a n c h m a l e rn ­
ste Unterha l tung, an der Maupassant nur als Zuschauer te i l ­
n immt. D i e Natur gibt Renoir d ie L iebe zurück, d ie er ihr 
en tgegenbr ing t : während e ine r l angen Szene z w i s c h e n 
Mutter und Tochter, in deren Ver lauf sie über den Frühling 
sprechen ('eine Art vagen Begehrens') , flattert e in Schmet ­
ter l ing unaufhörlich von der e inen zur anderen, verläßt das 
B i ld und kehrt w ieder zurück. 
Jacques Don io l -Va l c roze , i n : Cah iers du C i n e m a , Nr. 78 , 
Paris, Januar 1958 

Biofilmographie 
Alain Fleischer wu rde 1944 in Paris geboren . Er studierte 
moderne Literatur, Sémiologie und An t ropo log ie an der Sor­
bonne und der Ecole des Hautes Etudes en Sc iences Socia les. 
Er unterrichtete u.a. an der N o u v e l l e Sorbonne, am I D H E C 
in Paris, an der Ecole Na t iona le de la Photographie in Ar les , 
und an der Q u e b e c e r Universität in Montréal.Abgesehen 
von seiner Tätigkeit als Dozen t und Professor hat A l a i n F le i ­
scher e in ige Romane geschr ieben, arbeitet als B i ldhauer und 
Photograph und hat b is lang ca . neunz ig F i lme ( D o k u m e n ­
tär-, Expérimental- und Spielf i lme) gemacht . 


