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Bernd Kiefer

Angesichts des Stillstandes

Sechs Kapitel und eine kurze Nachschrift
zu Filmen von Denys Arcand

Fiir Stefanie

L. Das fehlende Zentrum

,In Canada nothing ever happens. Canada has always been in the margin of
everything.*! Nicht einmal bitter beschrieb der Franko-Kanadier Denys Acand
1993 die Situation seines Landes und charakterisierte damit zugleich seine
Position als Filmemacher: als eine Auenseiterposition, die gerade angesichts
des Stillstandes eine duflerst flexible sein muf, um ihm nicht auch noch kiinst-
lerisch zu unterliegen. Aus der Randstandigkeit, aus der Bewegung an der du-
Bersten Peripherie, auf die kein eigenes politisches, kulturelles oder ideologi-
sches Zentrum magnetisch einwirkt, ergibt sich die Freiheit, den Stillstand di-
stanziert, ja ironisch zu sehen: ,[T]he quintessential Canadian situation is
people sitting on a couch and talking. It's no use looking for big action, there's
none. The country is empty.“? Aus zentraleuropiischer Sicht mutet diese Dia-
gnose cher befremdend an. Ihr gilt Kanada als Teil des nordamerikanischen
Imperiums und als ein Land, das Elemente der 'neuen’ mit solchen der ‘alten
Welt' verbindet. Das kanadische Paradox besteht jedoch darin, daB die kultu-
relle Hegemonie der USA derart dominant ist, daB8 innerkanadische Differen-
zen und Differenzierungen subkutan bleiben, politisch und kulturell, daB sich
gegen die zentrale Ubermacht keine Zentren des Widerstandes bilden.

1 Loiselle, André, ,,I only know where I come from, not where I am going*: a conversation with
Denys Arcand. In: Loiselle/Mcliroy (Hrsg.), Auteur/provocateur. The Films of Denys Arcand,
Flick Books, Trowbridge, Wiltshire, 1995, S. 154.

2 Arcand, zit. nach: Wilkins, Peter, No big picture: Arcand and his US critics. In: Loiselle/Mcllroy
(Hrsg.), Auteur/provocateur, S. 114.
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»~Canada is not only a state that governs over at least two nations (which define
themselves first and foremost along linguistic lines), it is also a state that governs
a populace exposed daily to the culture of a foreign nation and state. Moreover,
in English Canada at least, there is almost no likelihood that Canadian cultural
products will ever constitute more than a minority share of the culture consumed
by Canadians. Furthermore, cross-over cultural consumption between the two
language groups is negligible; each group consumes far more foreign culture
than it consumes of the other's. Like Si?phus, Canadian cultural policy faces a
dauntless and seemingly hopeless task. ,,

Denys Arcands Filmarbeit 148t sich derart als Sisyphus-Anstrengung be-
greifen: sich weder der Dominanz der USA noch dem Stillstand im eigenen
Land zu ergeben. Dies hat seinen Preis. In 27 Jahren konnte Arcand in Kanada
nur sieben Spielfilme drehen. Als er mit Le Déclin de I' empire américain
(1986) in Cannes den Prix de la Critique International gewann, war er in Euro-
pa bereits in Vergessenheit geraten — obwohl er mit La Maudite Galette (1971)
und Réjeanne Padovani (1973), seinen ersten beiden Spielfilmen, seinerzeit
beim Festival in Cannes Aufsehen erregt hatte: als ein Regisseur, der, inspiriert
von Brecht, Jean Renoir und Godard und im Genre des Gangsterfilmes, die
kanadische Gesellschaft als eine Welt ohne Bewegung darstellte. Die Perspek-
tive, aus der Arcand diese Welt zeigt, ist die der Distanz, die einer politischen
Distanz, aus der heraus er experimentell analysiert, ohne zu agitieren. In Gina
(1975) fand Arcand fiir diesen Zustand seiner Gesellschaft und Kultur ein ein-
drucksvolles Symbol: ein grofles Schiff, das im Eis gefangen ist, das in den
Menschen, die in seinem Inneren leben, nichts entstehen 148t, auBer Gewalt.
Der selbstreflexive Film, der das (dokumentarische) Filmemachen thematisiert,
wurde in Europa und in den USA von der Kritik negativ aufgenommen und
fand kein Publikum. In Quebec hingegen war Gina Arcands groBter Erfolg in
den siebziger Jahren, und doch dauerte es neun Jahre, bis er mit der Auftrags-
produktion Le Crime d'Ovide Plouffe (1984), dem Sequel zu einem Action-
film, seine Arbeit fortsetzen konnte.

Seit Le Déclin de I'empire américain gilt Arcand als einer der Hauptvertre-
ter des ,,Neuen kanadischen Kinos“, ohne daB seine Stellung in der kanadi-
schen Filmindustrie ihm eine kontinuierliche Arbeit ermoglicht hitte. Nach
Jésus de Montréal (1989), fiir den Arcand den Prix du Jury in Cannes sowie
eine Oscar-Nominierung fiir den besten ausldndischen Film erhielt, mufite er
emneut vier Jahre warten, bevor er mit Love and Human Remains (1993) seinen
ersten englischsprachigen Film drehen konnte. Im selben Jahr gestand Arcand
in einem Interview: ,Political ideology does not interest me at all anymore.
Many of the collective movements in which I once took part, directly or indi-

3 Magder, Ted, Canada’s Hollywood: The Canadian State and Features Films, University of To-
ronto Press, Toronto, Buffalo, London, 1993, S. 248/249.
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rectly, seem to lead to a dead end.“4 Solche melancholischen Statements fiigen
sich scheinbar nahtlos ein in den Diskurs, mit dem in Europa nach 1989 die
politische Linke Abschied nimmt von der Utopie und von sich selbst, sich ein-
fiigt in den Stillstand, ins vielberufene Ende der Geschichte. Dem gibt der
studierte Historiker Arcand, einst der von Herbert Marcuse beeinfluflten New
Left und ihrem Konzept der ,,Grolen Weigerung* nahestehend, jedoch nicht
ganz nach. Der Bogen ist bis zum Zerspringen gespannt: zwischen dem Riick-
zug ins Autobiographisch-Private — von Le Déclin de l'empire américain, dem
Film iiber die Malaise einer entpolitisierten Gruppe von Intellektuelien, sagt
Arcand: It is first and foremost a film about me“> — und der Einsicht: , There
is an incredibly slow movement in history that you cannot stop, but that you
cannot accelerate either*®.

Einer Synthese von Individuellem und Allgemeinem ist das Kino von
Denys Arcand von Anbeginn an entgegengestellt. Es ist ein Kino der Poly-
phonie, der Vielstimmigkeiten, der ironischen Brechungen, der Entfaltung von
Widerspriichen und der definitiven Verweigerung der Synthesis. ,,Alles ge-
schieht nur aus Mangel an Gliick®, heifit es einmal in Jésus de Montréal. Dies
ist nicht allein die evidente Motivation der Charaktere in Arcands Filmen, es
ist das erzihlerische Grundmodell. Arcand erzihlt vom Fehlen der Idee des
Gliicks in einem Zustand der Stagnation. Was Gliick ist oder sein konnte, das
in dieser Welt utopische Moment, bleibt ausgespart. Es ist das fehlende Zen-
trum, die Leerstelle, um die doch alles gravitiert.

II. Der verlagerte Schwerpunkt

Denys Arcand wurde 1941 in Deschambault in der Provinz Quebec geboren.
Sein Vater arbeitete als Binnen-Schiffer. In Montreal besuchte Arcand zu-
nichst ein Jesuiten-College, studierte dann Geschichte an der Universitit, wo
er seinen Abschlufl machte. Schon friih an Literatur und Theater interessiert,
schlof} er sich einer studentischen Theatergruppe an, mit der er im Kollektiv
seinen ersten noch erhaltenen Film drehte: mit dem programmatischen Titel
Seul ou avec d'autres (1962). Allein oder mit anderen, das war die Frage, die
den jungen Historiker nicht nur theoretisch beschiftigte bei seiner Suche nach
einem Zentrum, von dem aus sich der Blick auf die Geschichte justieren lieB;
und es war eine unmittelbar praktische Frage fiir jeden, der in Kanada Filme
machen wollte. Nur das National Film Board of Canada (NFB) bot diese Mog-

4 Loiselle: ,,I only know where I come from*: a conversation with Denys Arcand. In: Loisel-
le/Mcllroy (Hrsg.), Auteur/provocateur, S. 153.

5 Ebda.
6 Ebda, S. 148.
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lichkeit, und fiir das NFB hat Arcand von den sechziger Jahren an immer wie-
der als Dokumentarist gearbeitet. Champlain (1964), Les Montréalistes (1965),
La Route de I'Ouest (1965) und Montréal — un jour d'été (1965) erforschen die
Geschichte des franzosischsprachigen Kanada aus einem Erkenntnisinteresse,
das die Probleme der Gegenwart in die Geschichts-Darstellung hineintreibt, die
Vergegenwirtigung der Geschichte selbst zum Problem werden la6t, weil die
Gegenwart von den Problemen der Geschichte gezeichnet ist. Es gibt keinen
Lauf der Geschichte, der teleologisch in die bessere Zukunft fiihrt. In Arcands
frithen Dokumentarfilmen erkennt Pierre Véronneau ,the essential elements of
Arcand's thought. [...] Faithful to his vision of history, Arcand suggests a cour-
se that resembles more a labyrinth than a simplification. His cinema feeds on
paradox rather than on certainity.«’

Arcands politische Position in den sechziger Jahren ist nicht einfach zu be-
schreiben. Der kulturellen Hegemonie der USA gilt seine Kritik ebenso wie
den Nationalismen in Kanada, dem Kapitalismus gilt sie ebenso wie dem
Utopismus derer, die bereits die Revolution anddimmern spiiren. Arcands ur-
spriinglich fast dreistiindiger Dokumentarfilm On est au coton (1970) ist ein
Wendepunkt in seiner Karriere, in vielerlei Hinsicht. Mit der Kamera in die
Fabriken zu gehen, in die Zentren des Kapitalismus, das war der Aufruf der
politischen Avantgarde, dem viele Dokumentaristen Ende der sechziger, am
Anfang der siebziger Jahre gefolgt sind, eingedenk der Warnung Brechts, dal
die einfache fotografische Wiedergabe einer Fabrik die Wahrheit iiber den
Kapitalismus nicht herausgibt. On est au coton dokumentiert das Leben und
die Arbeit in der kanadischen Textilindustrie in Quebec, das Leben von Prole-
tariern, die zu den schlechtbezahltesten gehor(t)en. Der Titel des Films steht
sprichwortlich fiir ,,Wir haben es satt“. Doch nicht Zeichen der Revolte regi-
striert Arcand, sondern Zeichen der Resignation. Riickblickend sagt er: ,,] ma-
de a film on the working class when I was 30. I explored that theme with as
much honesty as I could, and came to the conclusion that nothing would ever
change for the workers in North America“.3 Im NFB war man dermafen ent-
setzt iiber dieses Dokument eines dumpfen, weil erzwungenermallen eindi-
mensionalen Lebens, da man den Film zunéchst kiirzte — und dann doch erst
1976 zeigte.

Arcand, der Historiker, Arcand, der Dokumentarfilmer, der sich auf die
Gegenwart nicht nur einldBt, sondern sie in ihrer Zerrissenheit ausstellt, der
Wirklichkeit derart zum Schwerpunkt macht, daf} sie schwerer wiegt als die
Intention des Filmemachers, der doch mochte, daB sie anders wire — das ist in

7 Véronneau, Pierre, Alone and with others: Denys Arcand’s destiny within the Quebec cinematic
and cultural context. In: Loiselle/Mclllroy: Auteur/provocateur, S. 3.

8 Loiselle: ,,I only know where I come from, not where I am going": a conversation with Denys
Arcand. In: Loiselle/Mcllroy (Hrsg.), Auteur/provocateur, S. 153.
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der Tat von da an die Position des auteur Denys Arcand, das Signum seiner
vision du monde, auch wenn sie Fiktion ist, eine - geringe — Verlagerung des
Schwerpunktes.

II1. Der eindimensionale Mensch

1964 erschien ,,The One-Dimensional Man. Studies in the Ideology of Advan-
ced Industrial Society” von Herbert Marcuse. Ob, und in welcher Weise, das
Buch die Bewegung von 1968 geprigt, gar bestimmt hat, dariiber wird bis
heute gestritten. Gewif3 hat Marcuses Analyse der industriell-kapitalistischen
Gesellschaft und Kultur als einer ohne direkte Opposition — nach Ausfall der
Hoffnung, in den sozialistischen Gesellschaften gibe es eine — auch #sthetisch,
also auf die kiinstlerische Produktion gewirkt. ,,.Die gegebene Wirklichkeit hat
ihre eigene Wahrheit; die Anstrengung, sie als solche zu begreifen und iiber sie
hinauszugehen, setzt eine andere Logik, eine widersprechende Wahrheit vor-
aus.*? Die gegebene Wirklichkeit, das ist nicht mehr allein die der entfremde-
ten Arbeit, das ist auch die der verkiimmerten Sprache, der Internalisierung des
Negativen bis zur Gewalt, der Einbeziehung des Sexuellen in Arbeitsbezie-
hungen. Von dieser Eindimensionalitit erzéhlen die drei ersten Spielfilme Ar-
cands, und sie erzdhlen von ihr in einer widersprechenden Logik filmischen
Erzihlens — im Widerpart zu dem, was trage Wirklichkeit ist.

La Maudite Galette (1971) beginnt mit Einstellungen, die einen Mann auf
einem Schrottplatz inmitten einer Grofstadt beim Arbeiten zeigen; ruhig und
in sich gekehrt verwertet er den Abfall der Industriegesellschaft. Dieser Mann,
Emest, ist nicht nur der Angestellte von Roland, er wohnt auch bei ihm und
dessen Frau Berthe, zwei Kleinbiirgemn, gerade dem Proletariat entronnen und
gierig nach Reichtum. Arcand zeigt dieses Leben in langen Einstellungen einer
starren Kamera, nahezu dokumentarisch. Die ganze Trigheit, die ganze Lan-
geweile, der ganze Stillstand des Lebens wird fast physisch quilend deutlich.
Unvermittelt — der Film enthélt sich jeder Psychologisierung der Charaktere —
beschlieBen Berthe und Roland, einen reichen Onkel zu berauben, was sie mit
Hilfe zweier angeheuerter Kleingangster auch tun. Im abgelegenen Haus des
Opfers taucht plotzlich Emest auf, den niemand je emnst nahm. Er tétet die
Gangster, Roland und den Onkel kaltbliitig, fahrt dann mit einem Sack voller
Geld und mit Berthe davon. In einem Hotel schlift Berthe mit ihm, dem neuen
Herren, doch als sie ihn in der gleichen Nacht tdten will, schiet Ernest auf sie
und flieht mit dem Geld. Ernest, der Verbrecher, der gar nicht weif}, was er mit
der Beute anfangen soll, kauft einem Gangster das Auto und die Begleiterin ab

9 Marcuse, Herbert: Der eindimensionale Mensch. Studien zur Ideologie der fortgeschrittenen In-
dustriegesellschaft, Frankfurt am Main, 1988, S. 158.
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und wird schlieBlich von Hand-
langern des Gangsters in einem
Luxushotel gestellt. Er kann noch
einmal entkommen - zu seinen
Eltern, wo Berthe auf ihn wartet.
Die beiden erschieBen sich tragi-
komisch gegenseitig, und nach der
Beerdigung von Emest brechen
seine Eltern mit dem Geld und in
seinem Wagen ins 'gelobte Land'
auf, nach Florida. Gina (1975) - der Stillstand

Als einen Film iiber ,,misery in
Quebec*10 hat Arcand La Maudite Galette bezeichnet, und dieser Misere kén-
nen die Protagonisten nicht entkommen. Dabei spielt Arcand mit den Mecha-
nismen des amerikanischen Gangsterfilmes. Die Gier nach Geld ist die nach
dem Traum von Gliick, protoypisch verkorpert im amerikanischen Straflen-
kreuzer und in der gekauften Gangsterbraut, die der naive Emest, der das Le-
ben nur aus dem Fernseher kennt, schon fiir die Erfiillung des Traumes hilt.
Der Traum vom Gliick, der im Elend entsteht, ist langst kulturell kolonialisiert,
medial geformt, und daB die beiden Alten je in ihrem Traumland ankommen
werden, hochst unwahrscheinlich. Emotionen sind in dieser Welt, fiir die der
Schrottplatz und die Verwertung von Schrott symbolisch signifikant sind, in
Gier und Gewalt kanalisiert, die das Elend nur perpetuieren, da die Fluchten in
Illusionen und schlieBlich im Tod enden.

Réjeanne Padovani (1973) ist ebenfalls der Entwurf eines Gesellschaftsbil-
des im Genre des Gangsterfilmes. Machte Arcand in seinem Spielfilmdebut
gleichsam die Traumenergie des Genres, the pursuit of happiness, zum Zen-
trum seines Filmes, so ist es nun das Gesellschaftsbild des Genres selbst. In
Montreal sind beim Projekt eines Freeway-Baues Gangstertum, Politik und In-
dustrie derart miteinander verwoben, dafl soziale Strukturen und Hierarchien
einzig vom Verbrechen reguliert werden; jede Individualitdt der Charaktere
weicht ihrer schieren Funktionalitét, ihrer Eindimensionalitdt im Gefiige der
Macht, die nur Arbeitsbeziehungen kennt, das nackte Tauschverhiltnis, keine
personlichen Verhiltnisse, keine Intimitdt. Konsequenterweise wird die einzige
Figur, die diese gewaltgestiitzte Balance von Geschift und Kriminalitit be-
droht, Réjeanne, die Exfrau des Tycoons Padovani, die zuviel iiber ihn weil
und wihrend eines groBlen Gesellschaftsfestes unerwartet in seinem Haus auf-
taucht, aus dem Weg gerdumt. Thre Leiche verschwindet im Beton des Free-
way.

e Y

10 Loiselle: ,,I only know where I come from, not where I am going*: a conversation with Denys
Arcand. In: Loiselle/Mcllroy (Hrsg.), Auteur/provocateur, S. 142,
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Gene Walz hat darauf hingewiesen, da3 der Film nicht nur lesbar ist als
entmythologisierendes, weil entromantisierendes Gegenmodell zu Francis
Coppolas The Godfather (1972), dem opernhaften Gangster-Epos, das dem
American dream noch im Untergang die Treue hilt, sondern auch als Paral-
lelentwurf zu Jean Renoirs parabelhaftem La Régle du jeu (1939), dem Gesell-
schaftsbild als Marionettenspiel kurz vor dem Untergang einer Kultur.!! In Ar-
cands Film treffen in der Tat diese beiden Modelle der filmischen Konstrukti-
on einer Wirklichkeit, das amerikanische und das europiische, aufeinander,
wobei Arcand, im Geiste Brechts und Godards, die Konstruktion selbst als sol-
che zeigt. Das Theatrale ist ein wesentliches Element der Inszenierung, das
Semidokumentarische sein Widerpart. Die Figuren, wie von einem Puppen-
spieler bewegt, sind mediale Konstrukte, Abbilder, Kopien der amerikanischen
Film-Geschichte, die durch die prigende Dominanz der amerikanischen Me-
dienkultur zur kanadischen 'Realitit’ geworden sind. Das, wovon Arcands Film
in der stilistischen Entfaltung von Widerspriichen und Briichen erzihlt, Macht
und Ohnmacht, Dominanz und Unterwerfung und die Unmoglichkeit der Sub-
version, markiert auch die Position des Filmemachers Arcand. Der Beton, in
dem Réjeanne verschwindet, ein Genre-Zitat, wie es deutlicher nicht sein
konnte, steht zugleich fiir die Immobilitit einer Gesellschaft, die sich durch das
Kopieren der Illusion von Mobilitit selbst betriigt.

In Gina (1975) - emeut ist der Film nach einer Protagonistin betitelt: einer
Frau, die in einer aggressiven Mannerwelt zum Opfer wird - gestaltet Arcand
seine eigene Erfahrung als Dokumentarist zum Handlungselement, seine Ar-
beit an On est au coton. Ein junges, neomarxistisch angehauchtes Filmteam
will in Louiseville einen Dokumentarfilm iiber die Arbeit und das Leben in der
Textilindustrie drehen. In dem mehr als 6den Ort lemnen sie Gina, eine Strip-
perin, kennen, die im Hotel des Teams auftritt. Das Team macht seine Inter-
views mit den Arbeiter/innen und den Vertretern der Fabrik und kann nur die
Resignation der Ohnmichtigen und die Arroganz der Méchtigen erleben. Nach
einer Show wird Gina von einer Gang vergewaltigt; sie selbst und die Ménner,
fiir die sie arbeitet, richen sich. Die Besitzer der Fabrik sorgen durch ihre poli-
tischen Kontakte dafiir, daBB das Filmteam seine Arbeit abbrechen muf3. Gina
flieht nach Mexiko, und die zuvor politisch ambitionierten Dokumentaristen
arbeiten an einem Gangsterfilm.

Autobiografie und filmische Selbstreflexion durchdringen sich wiederum
im Spiel mit den Genres. Solange das Team an seiner Dokumentation arbeitet,
herrscht eine ruhig beobachtende Perspektive, ein filmisch-dokumentarisches
Registrieren von Abldufen vor. Ein Billardspiel wird v6llig undramatisch mi-
nutenlang gezeigt, solange, bis deutlich wird, dal das Spiel mit seiner not-

11 Walz, Gene, A cinema of radical incompatibilities: Arcand’s early fiction films. In: Loisel-
le/Mcllroy (Hrsg.), Auteur/provocateur, S. 61ff.



Kiefer: Denys Arcand 19

wendigen Kontingenz des geringsten Abweichens, des kleinsten Fehlers, der
unmittelbar zur Niederlage fiihrt, ein Gesellschaftsmodell ist. Mit den Sequen-
zen, in denen Arcand Ginas Rache inszeniert, wechselt der Film ins Action-
Genre. Gina verfolgt im Auto ihre auf Snow-mobiles fliechenden Vergewalti-
ger. Aus Ohnmacht wird immens mobilisierte Macht, inszeniert als Allmachts-
Phantasie eines einmal unterworfenen Subjektes: einer Frau, die buchstiblich
unterlag und jetzt dominiert. Was Action, bewegte Handlung, als soziales
Agieren, das etwas bewegt, also verindert, jedoch tatsidchlich sein konnte, ist
das eigentliche Thema des Filmes: die scheiternde Suche nach der Verbindung
von Arbeit, manuell-industrieller, entfremdeter Arbeit, und intellektuell-
dsthetischer Produktion, Film-Arbeit. Das Problem der Sprache ist das Pro-
blem der Ubersetzung. Wie ist die Sprache der Deklassierten, die reduziert ist,
eindimensional, in eine avancierte Film-Sprache zu bringen? So fillt von Gina,
retrospektiv, Licht auf die vorangehenden Filme von Arcand: auf die Suche
nach einer Film-Sprache, die Genre-Elemente nutzt, um ein Publikum zu fin-
den, das mit ihnen nicht nur vertraut, sondern von ihnen auch geprigt ist, und
die zugleich die Eindimensionalitit der Bedeutung transzendiert: durch die
Entfaltung von Vielfalt im Stillstand.

1V. Hedonismus im Stillstand als ,,dead end “

1979 erschien in den USA Christopher Laschs Buch ,,The Culture of Narcis-
sism. American Life in an Age of Dimishing Expectations®. Die Diagnose die-
ses Historikers, das 'amerikanische Jahrhundert' des produktiven Individualis-
mus nihere sich seinem Ende und klinge in einer Ara des NarziBmus aus,
durchzieht Le Déclin de l'empire américain (1986), freilich ohne daB Arcand
je an die von Lasch beschworene Kraft des Individuums geglaubt hitte. Der
Film erzdhlt von einer Gruppe von Intellektuellen, Professoren der Ge-
schichtswissenschaft, die sich in einer idyllischen Seelandschaft an einem Wo-
chenende treffen, gemeinsam kochen, essen und sich dabei immer mehr in ihre
unverblimt erzihlten Sex-Geschichten verstricken, weil sie alle darin ver-
strickt sind. Das mag zundchst an Woody Allens 'Stadtneurotiker' und deren
endlose 'talking cures' erinnern, doch Arcand verschiebt solche Erlebnisge-
schichten in den langsamen Lauf einer Realgeschichte, die zu bearbeiten die
Profession seiner Protagonisten ist oder wire. Alle haben sie einmal etwas ge-
wollt: politisch als Agierende, intellektuell-wissenschaftlich als Interpretieren-
de. Jetzt, nach vielfaltigen Enttduschungen, ist ihnen nur eines klar: daB Ge-
schichte mit Moral nichts zu tun hat, allenfalls mit Statistik, und die zieht sich
in der Auflistung der Sexualpartner auf den kleinsten gemeinsamen Nenner
zusammen. So ist Der Untergang des amerikanischen Imperiums (wie der
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deutsche Verleihtitel lautet) eine
bittere Farce, ein Endspiel der In-
tellektuellen, die wissen, daB sie
nur noch Theater spielen und nur
noch ein Gefiihl haben: ,ein Ge-
fiihl von sich selbst als Darsteller
unter den stindig wachen Blicken
von Freunden®, die selbst wieder-
um nur Darsteller sind!2. Das
o N— " Theater ist das der Liige, der inne-
Der Untergang des amerikanischen Imperiums
(1986) - Ratlose Intelligenz ren Leere, der vollkommenen Rat-
losigkeit, und auf diesem Theater
wird alles aufgefiihrt: der Korper-Kult der ewigen Jugend durch Body-
Building, die Lust nach Entgrenzung des Korper-Ichs durch sadomasochisti-
sche Rituale und Gruppensex, und vor allem das Ritual der profanen Beichte,
des unablissigen Redens iiber Sex, in dessen Verlauf die Vergangenheit - in
Riickblenden - zur Gegenwart wird. Die Geschichte ist in dieser Geschichte
iiber sich Geschichten erzidhlende Historiker ein Relief leerlaufenden Begeh-
rens.

Es spricht einiges dafiir, da8 der groBe internationale Erfolg von Le Déclin
de I'’empire américain auf MiBverstindnissen beruhte. Mit diesem Film tauchte
Arcand aus der Vergessenheit wieder auf, oder er wurde schlicht als neuer ka-
nadischer Regisseur gesehen, dessen Endspiel der Geschichte sich trefflich
fiigte in den Zeitgeist der achtziger Jahre: in das BewuBtsein, ,nach der Orgie”
(wie es Jean Baudrillard nannte) in Melancholie zu verfallen oder in Angst zu
erstarren. Nicht zuletzt die vagen Andeutungen auf Aids standen dafiir. Doch
in Arcands Inszenierung werden die sexuellen Neurosen und ihre Verbalisie-
rung zum Anlaf} einer spezifisch filmischen Rhetorik, die die Summe der bis
dato erprobten Mittel zwischen Semidokumentation und Theatralisierung, zwi-
schen Genre-Kino und Analyse der Genre-Versatzstiicke erstmals homogeni-
siert. Das Theater ich-fixierter, narziBtischer Individuen wird durch die zufah-
rende und sich wieder entfernende Kamera, durch die verbindende und di-
stanzschaffende Montage ebenso als Theater kenntlich, wie das Genre der
Tragikomddie als uneigentliche Lebensform von Charakteren, die durch ihre
Bildung imstande sind, den Stillstand ihres Lebens zum Stand der Dinge iiber-
haupt zu erkldren.

12 Lasch, Christopher, Das Zeitalter des NarziBmus, Miinchen, 1986, S. 110/111.
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V. Asthetik/Ethik gegen den Stillstand

Jésus de Montréal (1989) weckt schon mit dem Titel vielfiltigste Assoziatio-
nen, provoziert Millverstindnisse: die Wiederkehr des Messias in der
modernen Metropole, Jesus als Sozialrebell im Geiste Pasolinis, Spiritualitit
versus Materialismus oder gar ein ,apocalyptic speech“!3, eine filmische
Predigt tiber das Ende der Geschichte, das Ende der Welt. All diese Lesarten
sind moglich - und doch immer auch Fehllektiiren. Der Film ist als Palimpsest
angelegt, als intertextuelles Spiel, in dem die Christologie des Neuen Te-
staments verwoben ist mit der negativen Theologie Dostojewskis (mit einer
Szene aus der Dramatisierung des Romans Die Briider Karamasow beginnt der
Film); und ebenso ist die Historisierung des Lebens Jesu verwoben mit der al-
legorischen Form der Imitatio Christi, die Arcand am Ende ironisiert zur Imi-
tatio via Organtransplantation. Kein Text dominiert die Erzéhlung, und gerade
darin wirft der Film die Frage auf, die Gianni Vattimo, der Vertreter eines
postmodernen ,,schwachen Denkens®, nach dem von Jean-Frangois Lyotard
konstatierten Ende der ,,grolen Erzidhlungen® zur zentralen im Verhéltnis von
Glauben und Philosophieren erklirte: , Ist es wirklich unméglich, auf die Lehre
Jesu zu horen, wenn man ablehnt, da3 Gott nachweisbar der Grund der Exi-
stenz der physischen Welt ist?!4 Die Antwort ist dann keine religioser Art
mehr, sondern eine der Ethik, die ihr Fundament in unterschiedlichsten Erzih-
lungen haben kann, einer Ethik, die immer auch eine Asthetik ist, eine des of-
fenen SinnenbewuBtseins.

In Jésus de Montréal stellt Arcand die Kunst, die sich nicht korrumpieren
14B¢t, als ethische Lebensform gegen den Stillstand einer Gesellschaft, die sich
nicht nur im Ausverkauf von Religion und Kunst ldngst erschopft hat. Der
junge Schauspieler und Regisseur Daniel Coulombe bearbeitet im Auftrag ei-
nes Priesters, der lingst seinen Glauben verloren hat, ein Passionsspiel und
bringt es mit einer Gruppe von Freunden unter freiem Himmel erfolgreich zur
Auffiihrung. Zunichst spielt Daniel Jesus, dann 'wird’ er Jesus - im Widerstand
gegen einen entriisteten Kirchenvorstand, dem seine Inszenierung ketzerisch
und blasphemisch erscheint, aber auch im Widerstand gegen das High-Society-
Publikum und die Kunst-Schickeria, denen das Spiel einzig den lange vermif3-
ten Kitzel des Norm- und Tabubruchs verschafft. Dieser Jesus treibt die Phari-
sder und die Hindler in die Enge, bringt sie damit noch mehr gegen sich auf.
Bei der letzten Auffiihrung wird Daniel durch einen Unfall schwer verletzt und
stirbt im Krankenhaus. Sein Herz und seine Augen werden transplantiert; ob
seine Schauspieler-Truppe in seinem Sinn weiterarbeitet, bleibt ungewiB.

13 Testa, Bart, Arcand’s double-twist allegory: Jesus of Montreal. In: Loiselle/Mcllroy (Hrsg.),
Auteur/provocateur, S.91.

14 Vattimo, Gianni, Glauben — Philosophieren, Stuttgart, 1997, S. 61.
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Erneut erzihlt Arcand ellip-
tisch, mit Aussparungen gerade
der Psychologie und mit ironi-
schen Brechungen, fast collagie-
rend, ebenso wie Coulombe seinen
Text collagiert, in den er auch den
% Hamlet-Monolog einfiigt. Die Pas-
sions-Geschichte wird zur multi-
perspektivischen Erzdhlung, die
. Geschichte pluralisiert, gerade
weil sich in ihr Mythos, Mytholo-
gie, Erzdhl- und Darstellungskunst
untrennbar verstricken, weil die
eine Wahrheit bis zuletzt unauffindbar bleibt. Die so verstandene(n) Geschich-
te(n) Jesu werden zu Performances der Passion, der Leidenschaft und des Lei-
dens, und die Performances, das dsthetische Spiel des Als-Ob, gehen ein ins
Leben, brechen dessen Eindimensionalitit auf. ,,Alles geschieht nur aus Man-
gel an Gliick™ - das 1aBt Arcand Coulombe sagen und benennt so zugleich das
anzustrebende, doch wohl nie erreichbare Ziel einer dsthetisch-ethischen Le-
bensform als Lebens-Kunst angesichts des Stillstandes: Uberwindung des
Mangels, der Leere, nicht durch Suche nach einem festen Zentrum und einer
Wahrheit, sondern durch Fiille der Vielfalt gelebter Erzihlungen, die andere
Vielfalt gelten 14Bt, nie jedoch die Reduktion auf ein Prinzip, sei es das des
Glaubens oder das des Konsums und Profits. In Jésus de Montréal kehrt der
Gestus der ,,Groien Weigerung® wieder, nicht als dezidiert politischer oder
dogmatisch revolutionirer, aber auch nicht als spiritueller Ekel angesichts des
profanen Materialismus: stattdessen in der Epiphanie, der Erscheinung, im &s-
thetischen Moment - etwa in der Einstellung, die den Schauspieler Lothaire
Bluteau als den Schauspieler Daniel Coulombe als Jesus am Kreuz zeigt,
nachts auf einem Hiigel, unter sich die Lichter der Grofistadt Montreal. Die
»Grofle Weigerung® steckt im Augenblick des #sthetischen Irrealis, der mehr
Moglichkeiten in sich birgt, als die Realitdt wahrhaben will. Auf diesen Mo-
menten beharrt Arcand, denn sie geben den Anforderungen der Realitiit nicht
nach.

Jesus von Monfea! (1989) - GroBstadt-Passion

VI. Die Grofistadt-Nomaden und der Tod

»Wenn man eine Tragddie spielt, geschieht oft ein Ungliick®, gibt einer der
Schauspieler in Jésus de Montréal zu bedenken. Es liegt nahe, die Kormrektur
anzubringen: Spielt man eine Komadie, bleibt das Ungliick aus. Love and Hu-
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man Remains (1993) basiert auf dem Drama Unidentified Human Remains and
the True Natur of Love von Brad Fraser, der auch das Drehbuch schrieb. Der
Filmtitel présentiert, wie der des Theaterstiickes, einen vieldeutigen Wider-
spruch: Liebe und menschliche Uberreste (GliedmaBen), oder: Liebe und
menschliche Hinterlassenschaften (ein Erbe oder auch Werke). Im ersten Fall
hat ein Ungliick stattgefunden, der Tod, wohl ein Verbrechen. Im zweiten Fall
ebenfalls, wieder der Tod, doch es bleibt etwas Bedeutendes zuriick, eine
Hinterlassenschaft, mit der sich etwas anfangen, etwas beginnen laft. Das
Genre ist die Tragikomodie, angesiedelt im Grof3stadtdschungel, in der Neon-
Welt einer Metropole, ihres Fluxus von Begegnungen und Beziehungen.

David, der schwule Ex-Schauspieler einer Fernseh-Soap-Opera, lebt mit
Candy, der freien Kritikerin von Trivialliteratur, zusammen und arbeitet als
Kellner, wo er den sehr jungen Kane kennenlernt, der David bewundert, wenn
nicht gar liebt. David arbeitet gelegentlich aber auch als 'Schauspieler' fiir
Benita, eine Domina, die ihren Kunden hin und wieder einen Mann in ihrer
Performance bieten muf3. David ist befreundet mit Bernie, einem Yuppie und
Serienkiller, der die ,,human remains® hinterlift, die Leichen junger Frauen,
was David nicht ahnt. Candy liebt David, aber auch Jerry, eine lesbische Leh-
rerin, und Robert, einen verheirateten Kellner. Keiner ist gliicklich. Neben dem
Tod, den Bemie bringt, grassiert das Virus, HIV, Aids.

In seinem Buch ,Mortality, Immortality and Other Life Strategies* hat
Zygmunt Bauman 1992 das Leben der allseitig vom Tod und vom Stillstand
der Geschichte Bedrohten als das von ‘Nomaden der Postmoderne' beschrie-
ben, denen das Jetzt unverbundener Zeit-Rdume, das wunderbare Jetzt und
dann Nie-Wieder, zum Lebensraum wird, in dem sie ihre fluktuierende Identi-
tat nicht leben, sondern erst zu finden hoffen: ,,Jede Gegenwart zdhlt ebenso-
viel oder ebensowenig wie jede andere. Jeder Zustand ist ebenso voriiberge-
hend und unbestindig wie alle anderen“!3. Es ist, als ob Arcand die #sthetisch-
ethische Lebensform, die nie dezidiert formulierte Utopie von Jésus de Mon-
tréal, in seinem bis dato letzten Film auf den Priifstand stellt. Alles muB im
FluB sein, weil Stillstand jetzt den Tod bedeutet. Aber im permanenten Fluxus
der Moglichkeiten ergreift niemand mehr den Anderen, begreift niemand mehr
sich sich und die Anderen. Die Protagonisten des Filmes sind nicht mehr ju-
gendlich und noch nicht alt. Sie leben dieses Interim im Interim der Geschich-
te, von der niemand weif3, ob sie noch einmal eine Wendung nehmen wird,
sowenig, wie Arcands Figuren wissen, ob ihr Leben jemals eine eine andere
nehmen wird. Es sie sind ,Interims-Liebende” (Blixa Bargeld), die vor dem
Fernseher abhidngen, im Fitness-Studio oder in Clubs, und die hoffen, es gibe
irgendwo einen Menschen, der empfindet, was sie empfinden - nur wissen sie

15 Bauman, Zygmunt, Tod, Unsterblichkeit und andere Lebensstrategien, Frankfurt am Main,
1994, S. 255.
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eben nicht, was sie empfinden, und dieses Nicht-Wissen ironisieren sie bis
zum Zynismus.

Kane: ,,Manchmal glaube ich, daB irgend was nicht mit mir stimmt.*

David: ,,Mir ist noch nie jemand untergekommen, der nach '65 geboren ist und
bei dem das nicht so ist.

Kane: ,,Woran liegt das?

David: ,,An den Mikrowellen, glaube ich.*

Die Ironie, die ironische Brechung, frither ein Stilmittel Arcands, wird in
Love and Human Remains zur Lebensform und zur tragikomischen Vermei-
dungsstrategie der Einsicht ins Ungliick, die doch unvermeidlich ist. Letztlich
begreift David, was die ,human remains* sind: Hinterlassenschaften, mit de-
nen man etwas beginnen kann - die kleinen Dinge wie Freundschaft, jenseits
von Begehren, die Emsthaftigkeit, die Selbstironie einschlief3t, die Liebe, die
hemmungslos begehrt und nie ihr Ziel findet. Am Ende des Filmes bemiiht
sich David, der aufhorte, Schauspieler zu sein, weil er nicht liigen wollte, er-
neut um eine Rolle. So endet der Film mit einem &sthetisch-ethischen Mini-
mal-Programm der GroBstadt-Nomaden, die immer bleiben, was sie sind, im-
mer in Bewegung: Sie 6ffnen sich. ,,There is a certain gentleness, a certain
civility about the characters that counter balances their cynicism. [...] One must
admit that despite the global irrelevance of Canada, there are advantages to li-
ving here. If there were none, I would not live here* 16

Nachschrift

,It might sound pretentious of me to say this, but I always felt very close to
Bufiuels universe. His films captivate me.“!7 Bufiuel hat in fiinf Jahrzehnten
ein filmisches Universum geschaffen: ein Universum ohne Zentrum, eines
zwischen den Welten und Kulturen, eines der Zwischen-Welten, eine skep-
tisch-ironische spdtmoderne Mythologie. Arcands ungleich kleineres (Euvre
verarbeitet die Hinterlassenschaften der Moderne, bietet Bruchstiicke einer
condition postmoderne (wobei nicht vergessen werden sollte, dal Lyotard sein
epochemachendes Buch als Forschungsbericht fiir die Universititen von Que-
bec verfalte). Im Ursprung des Surrealismus, der Spiatmoderne, steht eine
Haltung des Nonkonformismus, des Widerstands gegen den Stillstand, eine
Haltung der Flexibilitit, des Zufilligen und des Nomadentums, die Arcand

16 Loiselle: ,,I only know where I come from, not where I am going™: a conversation with Denys
Arcand. In: Loiselle/Mcllroy (Hrsg.), Auteur/provocateur, S. 154.

17 Ebda, S. 139.
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gewil teilt. Sie findet sich in Louis Aragons Roman Le paysan de Paris (1926)
im ,,Vorwort zu einer modernen Mythologie*:

»Der Deckel der Schachtel ist gedffnet. Ich bin nicht mehr Herr meiner selbst,
dermaBen erlebe ich meine Freiheit. Es hat keinen Sinn, irgend etwas zu unter-
nehmen. Ich werde Begonnenes nicht mehr weiterfiihren, solange dieses para-
diesische Wetter anhilt. Ich bin der Spielball meiner Sinne und des Zufalls. Ich
bin wie ein Spieler am Roulettetisch, sagen Sie ihm ja nicht, er solle sein Geld in
Erdolaktien anlegen, er wiirde Thnen ins Gesicht lachen. Ich sitze am Roulette
meines Korpers und setze auf Rot.“
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Filmografie
I Dokumentarfilme (Auswahl)

Seul ou avec d’autres (1962)

Champlain (1964)

Les Montréalistes (1965)

La Route de L’Ouest (1965)

Montréal — un jour d’été (1965)

On est au coton (1970)

Québec: Duplessis et apres... (1972)

La Lutte des travailleurs d’hépitaux (1976)

Le Confort et Iindifférence (1981)

Vue d’ailleurs/ Episode von: Montréal vu par... six variations sur un théme (1991)

II. Spielfime

La Maudite Galette / Dreckiges Geld, Kanada 1971, R: Arcand, B: Jacques Benoit, K: Alain
Dostie, D: Luce Guilbeault (Berthe), Marcel Sabourin (Emest), Denys Arcand
(Polizist)

Réjeanne Padovani / Réjeanne Padovani, Kanada 1973, R: Arcand, B: Arcand, Jacques Benoit, K:
Alain Dostie, D: Luce Gilbeault (Réjeanne Padovani), Jean Lajeunesse (Vincent Pa-
dovani), Denys Arcand (Bodyguard)

Gina / Gina, Kanada 1975, R: Arcand, B: Arcand, Jacques Poulin, Alain Dostie, Jacques Benoit,
K: Alain Dostie, D: Céline Lomez (Gina)

Le Crime d'Ovide Plouffe, Kanada/Frankreich 1984, R: Arcand, B: Roger Lemelin, Arcand, K:
Frangois Protat, D: Gabriel Arcand (Ovide Plouffe)

Le Déclin de I'empire américain / Der Untergang des amerikanischen Imperiums, Kanada 1986,
R: Arcand, B: Arcand, K: Guy Dufaux, Jacques Leduc, D: Dominique Michel
(Dominique), Dorothée Berryman (Louise), Louise Portal (Diane), Pierre Curzi
(Pierre), Rémy Girard (Rémy), Yves Jacques (Claude), Geneviéve Rioux (Danielle),
Daniel Briére (Alain), Gabriel Arcand (Mario)

Jésus de Montréal / Jesus von Montreal, Kanada/Frankreich 1989, R: Arcand, B: Arcand, K: Guy
Dufaux, D: Lothaire Bluteau (Daniel Coulombe), Gilles Pelletier (Priester Leclerc),
Rémy Girard (Martin Durocher), Denys Arcand (der Richter)

Love and Human Remains / Liebe und andere Grausamkeiten, Kanada 1993, R: Arcand, B: Brad
Fraser, K: Paul Sarossy, D: Thomas Gibson (David), Ruth Marshall (Candy), Ca-
meron Bancroft (Bernie), Mia Kirshner (Benita), Joanne Vannicola (Jerry), Matthew
Ferguson (Kane), Rick Roberts (Robert)
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