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1 Einleitung

Auf Entdeckungsreise: ein unvermutetes Abenteuer

Sautets Filme sind Abenteuer des auflergewohnlichen Alltags, in denen die Figu-
ren mit risikoreichen Ereignissen, besonders Gefiihlen, konfrontiert werden, die
sie in gefahrliche Situationen, das heif3t in Sautets Universum in innere Turbulen-
zen, bringen. Sein Werk ist eine Expedition in das Fremde des Alltaglichen, die
unzuganglichen Winkel der Seele, die komplexen Strukturen des Miteinanders, das
Unsichtbare. CARME A GAUCHE, das einzige Abenteuer im klassischen Sinn, zeigt,
dass die aufregendsten Abenteuerreisen vielleicht diejenigen in die unbekannten
Innenwelten sind. Auch die Erforschung des Werkes gestattet eine faszinierende
Aventiire, die die Initialentscheidung erfordert, den disponiblen unprézisen Fufi-
spuren der Randgebiete zu folgen, die, zunachst tief und allzu festgetreten, sich bald
schon wieder verlieren, oder einen innovativen, aufregenden Weg zu wagen. Die
Neuentdeckung des (Euvre ist auch deshalb so notwendig wie spannend, weil sich
unerwartet eine faszinierende, kognitiv und emotional reiche und komplexe Welt
jenseits des unmittelbar Sichtbaren offnet. Je intensiver die (U-Boot-) Expedition
in das dufSerlich zunehmend kalter werdende filmische Universum ist, desto kom-
plizierter, herausfordernder, iiberraschender wird das Denken, Erleben, Fiihlen.
Sautet verglich die Begegnungen des Alltages ebenso die mit seinen Figuren mit
der Sicht auf einen Eisberg', von dessen Volumen sich lediglich 20% zeigen. Im
Privaten wie in seiner Arbeit interessierten ihn die verborgenen Welten, das Leben
jenseits des Sichtbaren?, das in seinem Imaginationsraum nur triigerische Maske

1 Sautet im Gespréich mit Maurin, 1978; Sautet, 1987, 117.
2 Sautet, 1979(a), 38; Sautet im Gesprich mit Tranchant, 1994.



1 Einleitung

ist. Die Eisbergmetapher charakterisiert ferner das verschwiegene Werk, dessen
wichtigster Teil «unter Wasser» bleibt, ebenso seinen Schopfer, einen verschlosse-
nen, widerspriichlichen Einzelginger, der nur Filme realisierte, die Ab- und Aus-
druck seiner Personlichkeit sind.?

Sautet (1924-2000) hinterlasst ein (Euvre von 13 Filmen aus den Jahren 1960-
1995, zu BONJOUR SOURIRE (1956) siehe unten, die schweigen, interagieren, sich in
Génze nur im Verbund zeigen. Das Werk, das an einer Gestalt, der Sautet’schen See-
len-Skulptur, arbeitet, strebt mit jedem Film tiefer, zum Kern, der doch den Schutz
des Versteckes sucht. «Es gibt in Frankreich», konstatierte Blumenberg 1969, «so
etwas wie eine Sautet-Legende, die des grofien Unbekannten, der weniger Filme
dreht als Bresson (drei in dreizehn Jahren) und strikt jeden Kompromiss ablehnt»*.
«Mais quand il tourne», so Melville, «il met le coeur a louvrage»®. Sautets homoge-
nes Werk kann in drei Phasen unterteilt werden, die jedoch durch narrative, thema-
tische, dsthetische und auditive Konstanten, Atmosphire und Weltsicht untrenn-
bar verbunden sind. Die Frithphase umfasst mit CLASSE TOUS RISQUES (1960) und
L ARME A GAUCHE (1965) zwei innovative Genrevariationen. Die mittlere Schaffens-
periode (1970-1983) gliedert sich in zwei Subphasen: Der erste Abschnitt beginnt
mit LES CHOSES DE LA VIE (1970), Initialziindung des egozentrierten Universums.
Finf Anlagen umbkreisen Sautets Problemfelder in seiner Generation. Dieser
Abschnitt endet mit Mapo (1976), dem Feststecken des Filmemachers in einer
(kreativen) Blockade, Versinken, so seine selbstkritische Diagnose, in Selbstmit-
leid.° Die zweite Phase, noch nicht vom ldhmenden Ballast befreit, umfasst die hete-
rogenere Filmabfolge UNE HISTOIRE SIMPLE (1978), UN MAUVAIS FILs (1980) und
GARGON! (1983). Gargon!, Kompilation zahlreicher Elemente aus Sautets frithe-
ren Filmen, fast in parodistischer Anlage, beendet diese unentschlossene, fiir Sautet
unbefriedigende Arbeitsphase. Dank der Forderung des Produzenten Carcassonne
nach umfassender Erneuerung, besonders im Bereich der Akteure’, die Sautet neue
Beweglichkeit verschaftte, die er als befreiend empfand?, initiiert QUELQUES JOURS
AVEC MoI (1988) innovativ und kraftvoll das Spatwerk, das, in seiner engagierten
Innendrehung, Kern der mittleren Werkphase ist. Die Beschiftigung mit seinem
Protagonisten Martial, der, wie er selbst, in einer Sackgasse steckt(e), verlieh dem
Filmemacher neuen Schwung. Entgegen der in der Literatur gingigen Einordnung

3 Sautet, 1970; Sautet im Gesprach mit de Béchade, 1980, 18; Ciment, Legrand, 1970, 24; Gévaudan,
1974, 104; Lavoignat, 1987, 103; Langlois, 2002, 55.
Blumenberg, 1969, 72.

5  Melville, 1962, 22.

6  Sautet im Gesprich mit Heymann, 1988; Sautet im Gesprich mit Pantel, 1988; Sautet im Gesprach
mit Ciment, 2001/1994, 7.

7 Die Einspielergebnisse fiir die aufwandigen Produktionen waren nur tiber eine deutliche Verjiingung
des Teams erreichbar; Carcassonne in der Dokumentation SAUTET OU LA MAGIE INVISIBLE (Binh, 2003).

8  Sautet in Binh, Rabourdin, 2005, 282.



Nichts oder Alles: Zweifler, Traumer, Perfektionist

der drei letzten Filme als Trilogie® ist
es sinnstiftend QUELQUES JOURS AVEC
moI1 und UN C@EUR EN HIVER als Dilo-
gie zu verstehen. NELLY ET M. ARNAUD,
Sautets «adieu au monde»', ist dazu
wesensfremd. Sautet hat ihn als letztes
Wort konzipiert; die Begriindung: «Je
naurai rien de mieux.»!!

Nichts oder Alles: Zweifler, 1 Claude Sautet (1997)
Traumer, Perfektionist

Filmemacher war fiir Sautet (Abb. 1) kein Berufs- oder gar Lebensziel. Als junger
Mann wusste er nicht, was er im Leben tun konnte, fiihlte keine Berufung, «schon
gar nicht zum Film»'. Das Kino lernte er frith kennen, nicht lieben. Mit sieben
Jahren lebte er bei seiner GrofSmutter im 16. Pariser Arrondissement. Nach der
Schule holte sie ihn ab, ging mit ihm fast téglich ins Kino, oftmals sahen sie zwei
Filme. Allerdings langweilten ihn die sentimentalen Filme im Stil von Cukors
CaMILLE (1936), die seine Grofimutter schitzte. Nach 5 Jahren empfand er gar
Widerwillen gegen das Kino."* Sautet, schiichternes Kind, introvertierter Traumer,
schlechter Schiiler, bestand das Abitur nicht. 1941 belegte er, auf Anraten seiner
Mutter, zunichst Malerei und Bildhauerei an der Ecole nationale supérieure des
Arts Décoratifs. Fiir die Malerei unbegabt, war Sautet dafiir geschickt in der Bild-
hauerei." 1946, ebenfalls auf miitterliche Empfehlung, begann er ein Studium am
Institut des Hautes Etudes Cinématographiques.”® Allerdings, so bekannte er in
zahlreichen Interviews, hatte er dort nichts gelernt.’ Der Fokus der Lehranstalt lag
zu dieser Zeit auf dem sowjetischen Film, der ihn nicht interessierte.'” Er verlief} die
Schule 1948, vor Abschluss der dreijahrigen Lehrzeit.'"® Danach ging der Weg des

9  Exemplarisch genannt: Pascal, 1995; Ciment, 2000, 59.

10 Pascal, 1995.

11 Sautet nach Alain Sarde im Gesprach mit Niogret, 2001, 51.

12 Sautet im Gespréch mit Schneider, 1989(a, b); Sautet im Gespréich mit Boujut, 2001/1994, 58.

13 Sautet im Gespréich mit Curtelin, Mourlet, 1962, 5; Sautet im Gespréach mit Epin, 1979, 35.

14 Sautet im Gesprach mit Boujut, 2001/1994, 32; Josselin, 1992.

15 Sautet im Gesprich mit Pantel, 1988; Sautet im Gesprach mit Bernard, 1988; Sautet im Gesprach
mit Sanson, 1999 abgedruckt in Marti, 2004, 132.

16 Sautet im Gespréich mit Curtelin, Mourlet, 1962, 6; Sautet im Gesprach mit Braucourt, 1970(b), 76;
Sautet im Gespréch mit Boujut, 2001/1994, 39.

17 Langlois, 2002, 27.

18 Sautet im Gesprach mit Sanson (1999) abgedruckt in Marti, 2004, 1291.
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1 Einleitung

Zweifelns weiter. Zunédchst absolvierte Sautet ein Praktikum als siebter Assistent
bei Autant-Lauras OccUPE-TOI DAMELIE (1949), das ihn frustrierte.'” Danach war
er langere Zeit ohne Arbeit. Seinen einzigen Kurzfilm Nous N'IRONS PLUS AU BOIS
(1950), eine burleske Skizze von 13 Minuten, empfand er als grof3es Missgeschick.?
Die Cinémathéque Toulouse besitzt eine der wenigen Kopien dieser Dreiecksge-
schichte, dem Muster, das in zunehmend diisteren Variationen das Werk bestimmt.
In Nous N'TRONS PLUS AU BOIS fahren zwei Freunde, Mario und Paulo, mit ihrem
Tandem auf das Land, streiten sich um die Aufmerksamkeit einer fremden jun-
gen Frau, die, nachdem sie mit einem Bauern geflirtet hat, auf dem Tandem davon
radelt. Bis zu CLASSE TOUS RISQUES, seinem Debut als Auteur, das ihm Lino Ventu-
ras engagierte Vermittlung ermoglichte?, arbeitete er tiber ein Jahrzehnt als Kosze-
narist und Regieassistent. Diese lange Lehrzeit, unter anderem bei Devaivre, Pottier,
Rim, Lefranc, Labro und Franju, verhalf ihm zur perfekten Beherrschung seines
Handwerks. Aufgrund seines auf3erordentlichen Talents, Losungen fiir schwierige
oder gar verfahrene Drehbuchanlagen zu finden, erwarb er sich, als «einer der ver-
siertesten Dramaturgen des franzosischen Kinos»?, den Titel «docteur Sautet»?
oder auch «le docteur Miracle du scénario»*. Sautet bezeichnete sich selbst modest
als «scénariste auxiliaire»?. Zwischen GARGON! (1983) und QUELQUES JOURS AVEC
MoI (1988), «dans le «trou noir»»%, arbeitete er wieder verstarkt als Kodrehbuchau-
tor. Aulerdem drehte er in dieser Zeit drei Werbespots fiir SNCE. Ein weiterer fiir
ein Instant-Kartoffelpiiree wurde nicht ausgestrahlt.” «Le modeste Monsieur Co du
cinéma frangais»** agierte gerne im Hintergrund, stets mit Anderen zusammen: «Il
était moins angoissé quand il travaillait pour les autres. Aucune responsabilité, et il
gagnait bien.»” Die Gesamtzahl der Projekte, an denen er beteiligt war, kann noch
nicht einmal geschitzt werden, denn oft und gern arbeitete er anonym.* Fiir Bous-
sinot ist Sautet der fruchtbarste franzésische Szenarist, der sowohl an kommerziel-
len als auch ambitionierten Projekten mitgewirkt hat.*» Nach CLASSE TOUS RISQUES

19 Sautet im Gesprich mit Curtelin, Mourlet, 1962, 6.

20 Sautet im Gesprach mit Boujut, 2001/1994, 40.

21 Sautet in Kaci, 1991/1987, 64; Durieux, 2001, 170, 174.

22 Midding, 2000(a).

23 Heymann, Delain, 1974; Truffaut, 1974, 5; Piccoli, 1976, 211; Epin, 1979, 35; Jousse, 2000, 18;
Ciment, 2000, 58.

24 Chauvet, 1974(a); Bernard, 1988. James (2000) nennt Sautet «the screenplay repairmany.

25 Sautet in Bernard, 1988.

26 Sautet im Gesprach mit Murat, 1987, 33.

27  Sautet im Gesprach mit Boujut, 2001/1994, 189.

28 Heymann, Delain, 1974; Epin, 1979, 35.

29 Graziella Sautet (in Binh, Rabourdin, 2005, 75): «Er war weniger dngstlich, wenn er fiir andere
arbeitete. Keine Verantwortung und er verdiente gut.»

30 Sautet in Kaci 1991/1987, 64; Tallenay, 1972, 59; Epin, 1979, 35.

31 Boussinot, 1992, 1115.
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Nichts oder Alles: Zweifler, Traumer, Perfektionist

wurden ihm nur Kriminalfilme angeboten, die er nicht realisieren wollte.> Anfang
der 1960er-Jahre hatte Sautet einen zweijihrigen Vertrag als Koszenarist in Italien,
arbeitete vor allem mit Buzzati zusammen. Ihr Projekt war die Adaption von Buzza-
tis Roman Il deserto dei Tartari (1940), den Sautet verfilmen wollte. Der Einfluf$ des
italienischen Schriftstellers auf Sautets Werk zeigt sich besonders in Mapo. In die-
sem Zeitraum ohne eigenes Filmprojekt iiberlegte Sautet, als Maler tétig zu sein, ein
Unternehmen zu griinden.” 1964, als er die Chance zu CLARME A GAUCHE bekam,
war seine Angst, den Anschluss an die Regisseurkarriere zu verpassen so grof3, dass
er, trotz seiner Angst zu drehen und ohne Hoffnung, dem Film einen personli-
chen Ausdruck geben zu konnen, die Herausforderung annahm.* Doch auch ab
1970, mit den ersten Erfolgen, blieb sein Weg als Filmemacher steinig, durchsetzt
mit Jahren des Schweigens, Unsicherheit und (Selbst-) Zweifeln, Lebens- und Ver-
sagensdangsten, die auch durch die schlechten Kritiken, die ihn verwundet haben,
gendhrt wurden.” Die verletzendste Beurteilung kam von Marcabru (1960), anléss-
lich von CLASSE TOUS RISQUES, die Sautet in zahlreichen Interviews ausschnitthaft
zitierte. Immer wieder stellte der fragile, selbstkritische Filmemacher, «un homme
ému et émouvant»®, seine Arbeit und ihren Sinn in Frage, den er vor allem Mitte
der 1980er-Jahre nicht sah.”” Tiefe seelische Krisen durchlebte er nach CLASSE TOUS
RISQUES, LARME A GAUCHE und GARGON!, in denen er erwog, keine Filme mehr zu
drehen.” Neben seinen Angsten, zu denen auch die vor der Verantwortung (gegen-
iiber Anderen) wihrend eines Filmprojektes zéhlte®, vermisste er wiahrenddessen
sein Privatleben, da er andere Dinge im Leben mehr liebte als den Film, manchmal
so stark, dass er die Zeit fiir das Projekt als vergeblich empfand.* Sautet sprach iiber
das Kino mit niichterner Distanz, ohne jenen Enthusiasmus, der charakteristisch
fiir die Nouvelle Vague-Filmemacher war. Ein Leben, ohne zu filmen war fiir Sautet,
der es liebte, nichts zu tun, nur zu trdumen, imaginabel.”! Kokett bezeichnete er sich

32 Sautet im Gesprich mit Curtelin, Mourlet, 1962, 16; Sautet im Gesprach mit Baby, 1965; Sautet im
Gesprich mit de Béchade, 1980, 18.

33 Sautetim Gesprach mit Gauteur, 1971, 96; Sautet in Binh, Rabourdin, 2005, 72 f; Boujut, 2002, 110£.

34 Sautet im Gesprich mit Braucourt, 1970(b), 82; Sautet zitiert nach Colpart, 1979, 142; Sautet in
Binh, Rabourdin, 2005, 72f.

35 Sautet im Gespréach mit Gauteur, 1971, 97; Sautet, 1977/1961, 178 f; Sautet im Gespréach mit Espo-
sito et al., 1983, 95.

36 Tonnerre, 2001, 46.

37 Sautet im Gesprach mit Gauteur, 1971, 97; Sautet im Gesprach mit de Béchade, 1983, 48.

38 Sautet im Gesprich mit Maillet, 1976, 27; Sautet im Gespréich mit de Béchade, 1980, 17f; Sautet
im Gespréch mit Murat, 1987, 33.

39 Sautet im Gesprach mit Pantel, 1988; Giovanni (1960) zitiert nach Boujut, 2001/1994, 49.

40 Sautet im Gesprach mit Ciment, 2001/1994, 10; Sautet im Gesprach mit Royer, 1995.

41 Sautet, 1978(c); Sautet in Kaci, 1991/1987, 64; Sautet im Gespréch mit Blier gefithrt von Esposito,
Lavoignat, 1988, 91; Sautet in Durieux, 2001, 175.
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1 Einleitung

als nicht cinephil.# Sein Perfektionismus befeuerte seine Angste und Zweifel. Zwei
typische Lubitsch-Fragen® beschiftigten den extrem pedantischen Filmemacher,
der fordernd und unnachgiebig gegeniiber Anderen wie sich selbst war, unablas-
sig: «Que peut-on faire de mieux?» und «Que peut-on faire de plus ?»*.

Kurzchronik der 6ffentlichen Meinung

Sautets Kino fuf3t auf einer forcierten Gegensatz-Architektur, in der der Widerspruch
zwischen Form, die nach der einfachsten und attraktivsten Aussageweise strebt,
und Inhalt, dem widerspriichlichen, herausfordernden Nachdenken tiber komplexe
Zusammenhinge, der offensichtlichste ist. Diese Doppelbodigkeit bietet vor allem die
Gefahr, auf der Glitte auszurutschen, dem Schein zu erliegen. Seine Arbeiten sind,
auf den ersten Blick, kurzweiliges Spiel, konventionelles Kino, das sich der klassischen
Filmsprache, allerdings in extremer Verfeinerung, der nationalen Stars, der scheinbar
gingigen Themen und Motive des Kinos bedient. Darunter jedoch lauern die Harte
des Blicks, Amertume und Schmerz, die vielschichtigen Problemfelder, die essen-
ziellen und unbequemen Fragen, das pessimistisch defitistische Fundament. Das
Werk wird in der offentlichen Meinung durch einen Tunnelblick wahrgenommen.
Die Diversitit der Geschichten, ihre Extremkonstellationen werden selten erkannt.*
Sautet duflerte sich dazu folgendermaflen: «Si, dans lesprit des gens, Sautet = res-
taurants, pluie et bistrots. »* Die klischierten Fehleinschitzungen, so zahlreich wie
hartnéckig?, lancierten auch Sautets Bescheidenheit und Koketterie, der die Tiefe und
Komplexitit seiner Geschichten untertrieb, allzu gern auf ihre Nichtigkeit verwies,
bevorzugt behauptete, ihr Thema nicht zu kennen.”® Sautet, der seine schwierigen
Geschichten wahrhaftig erzdahlen, aber auch den Publikumserfolg wollte, verfolgte
in der Umsetzung, wie schwierig, diister, sperrig die Inhalte sind, das Ziel, mog-
lichst attraktiv zu erzéhlen, «einen Eindruck von Schonheit»* zu hinterlassen; auch
aus Angst, die Zuschauer zu langweilen.*® Er hat eine Mittelstellung zwischen dem
(intellektuell) ambitionierten und attraktiven Kino gesucht, die in Frankreich lange

42 Sautet im Gesprach mit Sanson, 1999 abgedruckt in Marti, 2004, 129.

43 Brackett, Wilder, 2006/1948, 188, 200.

44 Robin, 1996, 120.

45 Exemplarisch fiir das Nichterkennen: Aubriant, 1970, 9; Sand, 1970, 43; Coppermann, 1974;
Douin, 1983; Lavoignat, 2000, 114.

46 Sautet im Gesprach mit Murat, 1988, 23; Sautet im Gesprich mit Esposito, Lavoignat, 1988, 90.

47 Haas, 1992, 91. Layani (2005, 16f.) kompiliert einige der hartnéickigsten Irrtiimer.

48 Sautet im Gesprach mit Cossardt, 1979; Sautet im Gesprach mit Haas, 1992, 92; Sautet im Gesprach
mit de Bruyn, 1995.

49  Sautet im Gespréch mit Friindt, 1989.

50 Sautet im Gesprach mit Allombert, 1974(b), 70; Sautet im Gespréich mit Epin, 1979, 35; Sautet im
Gesprich mit Tirard, 2000/1999, 115.
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als unvereinbar galten.” Fiir Gévaudan steht Sautet fiir ein Kino, das die Dinge zwar
richtig ausspricht jedoch im Wissen, dass man nicht zu weit gehen kann, ohne sich
des grofien Publikums zu berauben.® Aber Sautet durchschreitet, schaut man genau
hin und erliegt nicht dem verfiihrerischen Schein, radikal seine eng gesteckten, bis-
weilen unerhorten Imaginationsraume, um sich der subjektiven Wahrheit zu nidhern.

Nach seinem Tod, im Juli 2000, iiberschlugen sich die Elogen auf einen bis dahin
eklatant unterschétzten, bis jetzt verkannten Filmemacher. Die ersten Jahre seiner
Karriere waren schwierig: CLASSE TOUs RISQUES (1960) war in der offentlichen
Wahrnehmung ein Misserfolg.”® Dabei reagierte die franzosische Kritik deutlich
anerkennender als die deutsche.” Thirard bezeichnete ihn gar als «coup de maitre».>
Tavernier, der das erste Interview mit Sautet fithrte*, urteilte in seiner Filmkritik
wohlwollend.” Nachhaltig positive Beachtung erlangte CLASSE TOUS RISQUES erst
1962, als die Mac-Mahoniens, eine Gruppe von Cinephilen, ihn im traditionsrei-
chen Pariser Filmtheater Mac-Mahon relaunchten.”® Engagiertester Apologet und
Admirateur war Jean-Pierre Melville.* Blumenberg nannte Sautet 1969 «einen der
besten franzosischen Unterweltfilm-Regisseure»®. Fiir Curtelin hat die Zeitgleich-
heit der Kinostarts von CLASSE TOUS RISQUES, der klassisch erzahlten Gangsterge-
schichte mit sublimer Erneuerung, und Godards A BOUT DE SOUFFLE, der ideen-
reichen Detonation, die 6ffentliche Wahrnehmung von Sautets Debut erschwert.®
Und obwohl CARME A GAUCHE in der franzdsischen Presse fast ausschlieSlich gute
Bewertungen®, selten nur wohlwollend® oder gar verhalten® erhielt, brachte erst
der Erfolg von LES CHOSES DE LA VIE Sautet in die Wahrnehmung einer gréfleren
Offentlichkeit®. Nach Rabourdin sind LEs CHOSES DE LA VIE und VINCENT, FRAN-
GoIs, PAUL ET LES AUTRES seine in Frankreich gefeiertsten Filme.®

51 Sautet im Gesprach mit Allombert, 1974(b), 70; Rémond, 1980; Carcassonne, 1983, 21.

52 Gévaudan in Amiel et al, 1977, 10.

53 Sautet im Gesprach mit de Béchade, 1980, 17 f.; Langlois, 2002, 41.

54 Exemplarisch positive Aufnahme in Frankreich: Aubriant, 1960; Chazal, 1960; Guyonnet, 1960;
Huret, 1960. Exemplarisch negative Kritik: Chauvet, 1960; de Baroncelli, 1960; Magnan, 1960;
Marcabru, 1960; o. A., Libération, 1960.

55 'Thirard, 1960.

56 Tavernier, 1960(b), 38-42.

57 Tavernier, 1960(a), 129.

58 Durieux, 2001, 175.

59 Melville, 1962, 22.

60 Blumenberg, 1969, 73.

61 Curtelin, 1962(a), 3; Ciment, 2000, 59.

62 Exemplarisch: Bory, 1965; Charensol, 1965; de Baroncelli, 1965; Vermeulen, 1965.

63 Chauvet, 1965; Lachize, 1965; Legrand, 1965/1966, 88; Mauriac, 1965.

64 Cervoni, 1965; Chapier, 1965; Jacob, 1965, 1121f.

65 Lelait-Helo, 2003, 114; Rabourdin in Binh, Rabourdin, 2005, 93.

66 Rabourdin in Binh, Rabourdin, 2005, 166.
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1 Einleitung

Vier Spezifika, jenseits der notwendigen Pluralitét, sind fir die Sicht auf das
(Euvre charakteristisch: Erstens fallen die kulturellen Rezeptionsdifferenzen auf,
die sich erst Mitte der 1980er-Jahre abschleifen. Wahrend in der englischsprachi-
gen und deutschen Presse die Filme durchweg negative bis pejorative Einschat-
zungen ernteten®, herrschte in der franzosischen® und schweizer® Presse beinahe
ausnahmslos anerkennende Aufnahme, versetzt mit kritischen Stimmen?. Prédal
ordnete, wie Andere auch, Sautets Filme in die Tradition der Telefoni Bianchi-Fil-
me.”! Zweitens ist die deutsche Rezeption in den 1970er-Jahren geprigt von der
Uberfrachtung mit Klischees, irritiert durch den Umgang mit seinen Filmen. Sau-
tet wird als «franzdsische[r] Kommerzregisseur»”, «oberflachlicher Routinier»”
einsortiert, der «auf Hochglanz polierte Konfektion»™, «Kitsch»” liefert. Ab GAR-
con! beginnt, gerade bei einem schwicheren Film, in Ausnahmefillen bereits ab
Mapo”, die Tendenz, die mit jedem Film des Spétwerkes intensiviert wird, einer
differenzierten Beschiftigung”, parallel dem Beharren auf den stereotypen Phra-
sen. Drittens prigte die antagonistische Positionierung von Cahiers du Cinéma
und Positif folgenschwer die 6ffentliche Meinung. Wihrend Positif Sautets Arbeiten
von Beginn gewiirdigt hat, reagierte die machtigere Publikation mit feindseliger
Ablehnung, die faktisch substanzlos blieb.” Anlésslich von LES CHOSES DE LA VIE
ist etwa zu lesen: «Nous naimions gueére les précédents films de Sautet, nous détes-
tons celui-ci.»” Sautet, von Boujut darauf angesprochen, schwieg dazu.® Interes-
sant ist dieser Boykott auch, da Truffaut, Cahiers du Cinéma-Redaktionsmitglied,

67 Exemplarisch: Roth, 1970; Schneider, 1970; Gow, 1971, 57; Greenspun, 1970; Greenspun, 1972;
Canby, 1976; Vian, 1976, 17f.

68 Exemplarisch: Chapier, 1970; Chevassu, 1970, 115-117; Demeure, 1971, 51 f; Beylie, 1972, 67-69;
Hausrate, 1972; Ethier, 1973, 36; Forestier, 1976; de Baroncelli, 1978.

69 Exemplarisch: Cortesi, 1971; Charensol, 1973, 14; Jaeggi, Bruno, 1973, 10; Flacon, 1974; Jaeggi,
Urs, 1975, 10-12.

70 Exemplarisch: Haustrate, 1970; Prédal, 1971, 43f,; Vecchiali, 1972, 103f,; Gévaudan, 1974, 106;
Oudart, 1974, 37-40; Amiel et al., 1979, 8—12; Haustrate, 1980, 89.

71 Prédal, 1976, 72.

72 Buchka, 1975.

73 Blum, 1977.

74 Rohde, 1975.

75 Karasek, 1979.

76 Blumenberg, 1976; Wettstein, 1976, 10f.; Kuhn, 1977, 5f.

77 Exemplarisch: Baer, 1984; Rosner, 1984, 10; Seidl, 1984; Desalm, 1989; Rabius, 1989, 36 f.; Zander,
1989, 8; Jansen, 1992; Lux, 1993, 23; Midding, 1993 (a, ¢), 66.

78 Pedulla, 1996, 18; Graham, 1998, 532; Fieschi, 2001, 45.

79 o0.A., 1970, 126. Zur Kenntnis genommen wurden VINCENT, FRANGOIS, PAUL ET LES AUTRES
(Oudart, 1974, 37-40) und die Filme ab UNE HISTOIRE SIMPLE (Toubiana, 1979, 52; Toubiana,
1980, 52; Assayas, 1983, 52£,; Jousse, 1988, 54f.; Toubiana, 1992, 75f,; Jousse, 1995, 58f.).

80 Sautet im Gesprach mit Boujut, 2001/1994, 128.
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und Sautet sich in ihrer Arbeit schitzten.® Umgehend nach Sautets Tod rehabili-
tierten ihn auch die Cahiers du Cinéma, bezeichneten ihn als «un homme-centre,
équivalent d’'un Truffaut dans le cadre d’un cinéma classique»®. Jousse rdumte ein,
dass die Filme zu Unrecht nicht gewiirdigt wurden.® Ahnlich ablehnend verfolgte
auch die Zeitschrift Cinéma Sautets Karriere. Der positive Umschlag erfolgte 1988,
anlédsslich QUELQUES JOURS AVEC MOL* Viertens gehort zum Komplex der ver-
zerrten Offentlichen Wahrnehmung das «Lelouch-Syndrom». Es existiert kaum ein
deutschsprachiger Artikel der 1970er-Jahre, der Sautet nicht mit Lelouch gleich-
stellt, stets in negativer Konnotation. Donner resiimierte 1975: «Die deutsche Kritik
hat sich ihr Bild tiber den Regisseur Sautet gemacht: «Uber-Lelouch ... Hochglanz-
Perfektion ... geschmdcklerisch... Routine... Glitte».»* Auch die franzdsische
Kritik benutzte diesen Vergleich in geringschitziger Diktion. Allerdings entbehrt
er jeglicher Grundlage, da in einem, angestrebt objektiven, Werkvergleich der
hochst unterschiedlichen Filmemacher allzu schnell auffillt, dass diese nichts ver-
bindet. Jaeggi anldsslich CEsAR ET RosALIE: «Die Richtigkeit eines jeden Bildes, die
Schirfe der Beobachtung bremsen selbst den kleinsten Anflug von Sentimentalitét
oder Lelouch-Touch, und dies um so mehr, als Sautet den sensiblen, musikalisch
strukturierten Film durch Bild und Aktion entwickeln lasst und mit einem sicheren
Dialog umzugehen weiss.» * Lelouchs umfangreiches Werk, das inhaltlich, dsthe-
tisch und qualitativ duflerst heterogen ist, Film als «a social-personal-emotional
art»* versteht, besitzt aufSerordentliche Affinitdt zu narrativen und dsthetischen
Experimenten. Der Nutzen der kreativen Abenteuer, die vor Spontanitit und
Improvisation in ihrem innovativen, verspielten und bisweilen gewagten Charakter
bersten, ist angesichts der unbéndigen Lust am Versuch unwichtig. Lelouchs Kino
reprasentiert zentrifugale Diversitit. Sautets Arbeiten dagegen stehen fiir zentri-
petale Konzentration. Will man eine Ahnlichkeit der beiden Werke «erzwingeny,
so bleibt nur die lose Linie von UN HOMME ET UNE FEMME (1966) zu LES CHOSES
DE LA VIE, die allerdings dann auch unter anderem zu HIROSHIMA, MON AMOUR
(Resnais, 1959) weitergeht: Sie verbindet Filme, die nachsinnen, wie ein Leben, das
im Gestern ertrinkt, gefiihrt werden kann. Die Macht der Erinnerungen, der verlo-
renen Liebe tibersetzen die Filme jeweils in ihre zersplitterte Montage, in die Lyse
der Chronologie, denn Linearitit, Freiheit, die Raum fiir Neues zulésst, fehlt.

81 Truffaut, 1974, 5f.

82 Jousse, 2000, 19.

83 Jousse, 2000, 19.

84 Etwa Rabinovici, 1988, 5; Fléchaire, 1995, 9. Allerdings finden sich auch vereinzelt frithere Artikel,
die die redaktionelle Linie verlassen, beispielsweise Rabourdin, 1983, 53.

85 Donner, 1975.

86 Jaeggi, 1973, 10.

87 Lev, 1983, 15.
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Riickblickend vom Ende der 80er auf die 1970er-Jahre sieht Lavoignat Sautet als den
franzosischen Filmemacher «le plus populaire, le plus apprécié et le plus représentatif»®.
Monk konstatiert, dass Sautets Arbeiten in England bis zu Beginn der 1990er-Jahre
nicht wahrgenommen wurden: «That UN C®&UR EN HIVER, his twelfth feature,
has broken the mould is largely due to its deserved Silver Lion at the 1992 Venice
Festival.»® Sautet hasste Wettbewerbe, weil er in der Schule stets der Letzte war.”
Und Preise, so behauptete der Filmemacher beharrlich, der Festivals bis auf zwei
Ausnahmen fernblieb, interessierten ihn nicht. Er présentierte lediglich LEs cHO-
SES DE LA VIE in Cannes, UN CEUR EN HIVER in Venedig. Deshalb nur ein kurzer
Blick auf die wichtigsten Auszeichnungen: Prix Louis Delluc 1970 fiir LEs cHO-
SES DE LA VIE, 1995 fiir NELLY ET M. ARNAUD. VINCENT, FRANCOIS, PAUL ET LES
AUTRES erhielt 1974 den Prix Jean Cocteau, UN CGEUR EN HIVER 1992 den Silbernen
Lowen in Venedig. UN C&UR EN HIVER und NELLY ET M. ARNAUD bekamen jeweils
den César fiir die beste Regie. Und UNE HISTOIRE SIMPLE wurde 1980 als bester
ausldndischer Film fiir den Oskar nominiert.

Literaturlage, Untersuchungsgegenstand und methodenkritische
Anmerkung

Eine analytische Beschiftigung mit Sautets (Euvre hat bislang nicht stattgefunden.
In der franzdsischen Literatur existieren zu seinen Filmen sechs Biicher, von denen
drei auf Sautets Aussagen iiber seine Filme basieren, chronologisch die Werkober-
flache abtasten: das Gesprachsbuch von Boujut und Sautet (2001/1994, 1995), Mar-
tis Anthologie (2004), die marginal iiber eine Zitatsammlung hinausreicht”' und
das Herausgeberwerk von Binh und Rabourdin (2005), in dem kurze Stellungnah-
men von Kollegen und Wegbegleitern Sautets Ausfithrungen erganzen. Grundlage
dafiir, wie auch fiir Binhs Dokumentation CLAUDE SAUTET OU LA MAGIE INVISIBLE
(2003) ist die 17-stiindige Tonbandaufnahme, in der Sautet in seinen letzten Mona-
ten, von Januar bis Juli 2000, tiber seine Filme sprach, dabei nicht mehr gefilmt
werden wollte. Ausschnitte stellen den Voice Over-Kommentar der Dokumenta-
tion. Die genannten Publikationen teilen mit den zahlreichen Interviews, die der
Filmemacher gegeben hat, eine stattliche Schnittmenge. Etwas unabhéngiger von
Sautets Darstellung sind die Biicher von Korkmaz (1985), der die Figuren in den
Filmen von 1970 bis 1983 deskribiert®?, Langlois (2002), der neben biografischen

88 Lavoignat, 1987, 103.

89 Monk, 1993, 49.

90 Sautet im Gespréch mit Pantel, 1988.

91 Ahnlich aufgebaut ist auch das italienische Herausgeberwerk von Pedulla (1996), das eine Samm-
lung originir franzosischer Zitate iiber die Filme vereint.

92 Die Erkenntnislage ist aufgrund seines soziologischen Ansatzes begrenzt, der den adiquaten
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Hinweisen, Filmkritiken, noch einige Dokumente zusammenstellt, die sich mit
Sautet beschiftigen, und Layani (2005), der einen fliichtigen, ansatzweise thema-
tisch gegliederten Blick auf das Werk wirft. Abgesehen von den begrenzten Infor-
mationen zu seinen Filmen, die sorgfiltig jede Erkldrung vermeiden, oftmals die
richtigen Spuren verwischen, in die Irre fithren, duflerte sich der bescheidene
Mann, der seiner Fihigkeit misstraute, sich mit Worten auszudriicken®, weder zu
seiner Person noch zu filmhistorischen und -theoretischen Sujets. Sautet wollte
seine Filme und ihre Themen nie erkldren, auch aus Angst, sie zu entweihen.”*
Ferner war er sich seiner Liigen bewusst, die sich wihrend der Gespriche iiber
seine Filme «ergeben».” Ab QUELQUES JOURS AVEC MoI Offnete er sich in seinen
Filmen als auch seinen Stellungnahmen ein wenig, korrigierte retrograd, bekannte
ansatzweise, was er zuvor verschwieg. Allerdings verstand er sich auch weiterhin
ausschliefllich als Metteur en sceéne, nicht als erkldrende Instanz.”® Sautet, der jeg-
liche Intellektualisierung ablehnte, verlangte, dass man seine Filme fiihlt, intuitiv
begreift, nicht analysiert.”” Die eingeschrankte Quellenlage erfordert oftmals den
Riickgriff auf seine Aussagen. Um das notwendige Maf} an Quellenkritik, Objekti-
vitdt und Validitét zu erreichen, das gewéhrleistet, ein Werk von 35 Jahren akkurat
zu fassen, die werkiibergreifenden Aussagen auch in ihrer zeitlichen Stabilitét abzu-
sichern, werden kongruente Quellen, allerdings stets nur exemplarisch, genannt.
Sautet war bestrebt, seine Filme auch im Nachhinein zu perfektionieren. Ab LEs
CHOSES DE LA VIE existieren von allen nachfolgenden Filmen verschiedene Fassun-
gen, die, entgegen der iiblichen Directors Cut-Versionen, Kiirzungen der Original-
fassungen sind. Sautets Filme waren nach der Erstmontage stets sehr umfangreich,
mussten radikal gekiirzt werden. Diese Eigenart verarbeitete der Filmemacher
selbstironisch in Arnauds weitschweifiger Art, seine Erinnerungen zu verfassen,
die Nelly beherzt kiirzt (NELLY ET M. ARNAUD). Arnauds Wunsch nach Nellys
Kritik, sein Einverstindnis mit ihren Kiirzungen, teils massiven Veranderungen
ist ausdrucksstarke Metapher fiir die stattfindende Lebenskorrektur, das Offen-
sein fir die Liebe. 1998 entstanden auf Sautets Wunsch, da er sein Werk letzmalig
verfeinern wollte*s, und unter seiner Leitung fiir Studiocanal geringfiigig verdn-
derte Versionen von LES CHOSES DE LA VIE, MAX ET LES FERRAILLEURS, CESAR ET
ROSALIE, VINCENT, FRANGOIS, PAUL ET LES AUTRES, MADO, UN MAUVAIS FILS und
QUELQUES JOURS AVEC Mol Die Filme wurden nochmals um wenige Sekunden

Werkzugang verfehlt. Sautets Figuren sind lediglich in gesellschaftlichen Beziigen verankert, um
die Portratqualitit zu optimieren (siehe Punkt 2.3.2).

93 Sautet, 1977/1961, 178; Sautet im Gesprach mit Ciment, Henry, 1976, 31.

94 Fieschiim Gesprach mit de Gasperi, 2005, 5.

95 Sautet im Gespréach mit de Bruyn, 1995.

96  Sautetim Gesprach mit Samson, 1980; Sautet im Gesprach mit Esposito, Lavoignat, Maillet, 1983, 96.

97 Sautet im Gespréch mit Sineux, Tobin, 1992, 12.

98 Thiédot im Gesprach mit Audé, 2001, 57.
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(MAX ET LES FERRAILLEURS 33 Sekunden) bis maximal einige Minuten (VINCENT,
FrANGoOIS, PAUL ET LES AUTRES 3 Minuten 38 Sekunden) gekiirzt. Schnittmeisterin
war dabei allerdings nicht Thiédot, die das Werk ab UARME A GAUCHE begleitet
hat, sondern Béatrice Valbin. Die Zielvorgaben: Elimination noch geringfiigig exis-
tenter Redundanz, weitere Erhohung der Unsicherheit und Perfektionierung des
Rhythmus. Radikalere Umgestaltungen im Laufe der Jahrzehnte betreffen jedoch
nur Mapo und Gargon!. Die vorgenommenen Kiirzungen mildern vor allem die
inhaltliche Scharfe. Zwei Beispiele: MaDO verzichtet auf die Detailaufnahmen der
Kremation und in GARGON! fehlt die Trauermahlsequenz, wihrenddessen Alex den
Verdacht sit, Jeanette hitte sich absichtlich nicht beeilt, um Armand das lebens-
wichtige Medikament zu besorgen. Nach der Kinoversion von MADO entstanden
zwei weitere entscheidende Fassungen, die sich durch drastische Kiirzung der Spiel-
linge, von 135 auf 121 Minuten, in der TV-Fassung auf 117 Minuten, Neuordnung
der Erzdhleinheiten der Exposition und Addition des Epilogs von der Original-
fassung unterscheiden. Produzent Génoves plante die Marketingstrategie fiir den
Filmverkauf an das Ausland auf das Paar Piccoli-Schneider zu stiitzen, was Sautet
als Betrug empfand. Aufgebracht entschied er sich gegen den Epilog, den er dann
1981 fiir die Ausstrahlung bei FR3 wieder einfiigte.”” Die letzte Version beginnt
mit dem Akt von Simon und Mado, der das Filmklima determiniert, bereits mit
den ersten Bildern das Zentrum freilegt, das Gewicht bekennt, das Mado innehat.
GARgoN! verliert durch die Korrekturen, die Sautet nach Montands Tod vornahm,
insgesamt 14 Minuten, schrumpft von 102 auf 88 Minuten. Die einschneidendsten
Korrekturen betreffen erstens die Entfernung der Exposition, die Alex in seinem
Leben auflerhalb der Brasserie einfiihrt. Die Initialszene, in der Alex sein Strand-
grundstiick besichtigt, folgt in der revidierten Fassung der Nacht mit Claire. Dabei
verfalscht die veranderte Chronologie die Kausalkette. Die zweite entscheidende
Verinderung ist die Addition des Abspanns, der die Figuren in der Brasserie zeigt.
Der Schlusspunkt sollte nicht auf dem Erfolg des Freizeitparkes liegen, der eine, wie
Sautet im Nachhinein bekannte!'®, zu grofSe Konzession an Montands Einfluss war,
sondern die Figur in ihrer Existenz als Kellner verankern. Fiir die Analyse sind,
um die Akkuratesse der Forschungsmethode zu gewéhrleisten, wenn nicht im Ein-
zelfall angegeben, die Originalfassungen entscheidend. Weichen die Fassungen in
dem zu untersuchenden Punkt signifikant voneinander ab, werden die inhaltlichen
Konsequenzen thematisiert.

Uber den Werkumfang sind die Meinungen geteilt: Fiir viele Diskussionsteilneh-
mer gehort BONJOUR SOURIRE (1956) in Sautets Filmografie'®, fiir andere nicht'®.

99 Sautet im Gesprach mit Ciment, 2001/1994, 9.

100 Sautet im Gespréach mit Boujut, 2001/1994, 187.

101 Exemplarisch: Armes, 1985, 475; Beylie, Pinturault, 1990, 18; Langlois, 2002, 117.
102 Exemplarisch: Braucourt, 1970(b), 77; Pattison, Elley, 1977, 57; Wakeman, 1988, 969.
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Die schlichte Geschichte ist Vor-
wand, um den beriihmten Komikern
jener Zeit (Salvador, Gaillard, Cordy,
Duvaleix) eine Plattform zu geben. Mit
ihren Performances versuchen sie Prin-
zessin Aline, die ihr Lachen verloren
hat, zu erheitern. Einzig in BONJOUR
SOURIRE hat Sautet einen Cameo-Auf-
tritt (Abb. 2). Sautet lehnte die Auto-
renschaft fiir diesen Film, fiir den er als o
erster Assistent von Regisseur Robert 2 Claude Sautet (Mitte) in BONJOUR SOURIRE (1956)
Dhéry geplant war, kategorisch ab.'”

Als Dhéry zwei Tage vor Drehbeginn verschwand, iibernahm Sautet auf Driangen
des Produzenten die Regie.!” Der wissenschaftlichen Sorgfalt verpflichtet muss
BONJOUR SOURIRE zu Sautets Werk als Filmemacher gezéhlt werden. Da die Unter-
suchung das Werk aber als Arbeit eines aulergewohnlich konsequenten Auteur
complet versteht, wird dieser frithe Film, in dem Sautet nur als Réalisateur agierte,
es zeigen sich keine Verbindungslinien zu seinem Werk, von der Betrachtung aus-
geschlossen.

Die vorliegende Studie untersucht in diachronischer Anlage Sautets (Euvre
in seinen mafigeblichen narrativen, thematischen und asthetischen Konstanten.
Das primire Forschungsziel ist die Extraktion werkiibergreifender Gesetzmaflig-
keiten. Ferner wird die Einbettung in den intertextuellen, besonders filmhistori-
schen Kontext gesucht. Die Notwendigkeit das Werk in all seinen strukturellen,
inhaltlichen und &sthetischen Parametern zu untersuchen, der bewusste Verzicht
auf eine schwerpunktorientierte Beschrankung, resultiert erstens aus dem Interesse
an einem breitgefacherten Untersuchungsansatz, der die Komplexitdt des Werkes
erstmals erfasst, die bestehende Sichtverengung aufbricht, und zweitens aus Sautets
Inszenierungsverstidndnis, das, diskret und verschwiegen, nur in der synergetischen
Kraft aller Parameter erzahlt. Die diachronische Betrachtung, eine vertikale For-
schungsrichtung, prapariert vor allem die Architektur des Werkes. Sautets Filme zu
begreifen heifst vor allem aber auch, sie zu fithlen. Thre fragile Magie, vitale Inten-
sitdt, vertikale Schlagkraft, aufwiihlende Aufrichtigkeit veranschaulichen eines der
zentralen Werkthemen: die Ohnmacht der Worte, die Nicht-Einfangbarkeit der
Gefiihlswelt durch das sprachliche System. Gerade die vollkommenen (Euvre-
Momente, die sich jeder Begrifflichkeit entziehen, betonen, dass das Ganze auch in
diesem Fall weit mehr ist als die Summe seiner Teile (Aristoteles).

103 Sautet im Gespréich mit Braucourt, 1970(b), 77; Sautet im Gesprach mit Josselin, 1992.
104 Sautet im Gesprach mit Midding, 1993(b)/1989, 65; Sautet im Gesprach mit Boujut, 2001/1994, 42£.
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