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Wolfgang Zimmermann

Mairchen, politisches Kino
oder Realismus ?

Robert Guédiguians Marius et Jeanette — un conte de
UEstaque (1996)

Der Plot von Marius et Jeannette ist denkbar einfach und klassisch-narrativ
strukturiert. Nach kurzem Prolog steuert er direkt auf das inhaltliche Zentrum
zu, die Liebesgeschichte. Bereits in der zweiten Sequenz wird das zukiinftige
Paar zusammengefiihrt: Der Wichter einer stillgelegten Zementfabrik, Marius
(Gérard Meylan), erwischt Jeannette (Ariane Ascaride) beim Diebstahl von
zwei Eimern Farbe. IThre trotzige Reaktion (,,Faschist. [...] Du bist doch ein Ar-
beiter wie ich. Zum Gliick bin ich keine Araberin, sonst hittest Du noch auf
mich geschossen!*) reiit Marius aus seiner Lethargie und verweist bereits auf
eine politische Dimension des Films.

Am Arbeitsplatz, der Kasse eines riesigen, sterilen Supermarktes, wird
Jeannette von ihrem Chef Ebrard (Pierre Banderet) tyrannisiert. Umgeben ist
sie von unsolidarischen Mitarbeiterinnen. Kreuzschmerzen plagen sie, ein kor-
perliches Gebrechen, das Jeannette mit dem hinkenden Marius zu verbinden
scheint. Die ,harte‘ Realitdt wird vom Gliick des Alltags iiberstrahlt. Jeannette
lebt mit ihren beiden Kindern Magali (Laétitia Pesenti) und Malek (Miloud
Nacer) in einem kleinen Hiuschen, Wand an Wand mit den nachbarlichen
Freunden Monique (Frédérique Bonnal) und Dédé (Jean-Pierre Darroussin)
sowie Justin (Jacques Boudet) und Caroline (Pascale Roberts).

Die drei Paare bendtigen keine Intimsphire, sie tragen ihre Streitereien 6f-
fentlich aus und teilen alle Sorgen; Fenster und Tiiren sind immer offen — ihre
eigentlich separierende Funktion haben sie hier verloren. Zentrum des Quar-
tiers ist der enge Innenhof, den die ,groBe Familie’ gemeinsam nutzt. Blicke
von auflen in die angrenzenden Wohnungen oder in den Hof realisiert Guédi-
guian, indem er fortwidhrend Begrenzungen mit in die Cadrage nimmt (Fen-
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sterliden, Mauern etc.) — Einstellungen wie auf eine Guckkastenbiihne. Der
Eindruck eines von der Auflenwelt abgegrenzten Mikrokosmos’ wird durch ein
Detail auf auditiver Ebene verstarkt: Penetrantes Grillenzirpen signalisiert die
Hinterhofidylle.

Der Film verldft ’Estaque, das kleine Hafenviertel im Norden von Mar-
seille, nur ein einziges Mal: Dabei werden Marius und Jeannette im Restaurant
mit dem normalen Geschiftstreiben der ,Welt drauBlen‘ konfrontiert.

Marius erobert das Herz der Begehrten im Sturm, einer mérchenhaften Lie-
be auf den ersten Blick gleich. Der kurze Traum vom gemeinsamen Gliick,
dem Jeannette wiahrend der Arbeit nachhéngt, 148t den Streit mit Ebrard eska-
lieren und kostet sie schlieBlich den Job. Jeannette verschafft ihrem Unmut
Luft, indem sie die Kunden — Reprisentanten der Konsumgesellschaft — iiber
Supermarktlautsprecher beschimpft:

Jeannette: ,,Na los, liebe Freunde, kaufen Sie ordentlich ein. Leeren Sie ihre
Geldbeutel. Konsumieren Sie. Das bringt neue Arbeitsplatze.

Am nichsten Morgen verlassen Magali und Malek das Haus in Richtung
Schule bzw. Universitit. Jeannette bleibt alleine zuriick: Thr langer, trauriger
Blick in die Kamera seziert den Film. Das Weggehen der Kinder ist durchaus
symbolisch zu werten, plant Magali doch, die Familie endgiiltig zu verlassen.
Der Vorgang erlangt spéter dramaturgische Funktion, da er Marius® Trauma
wieder aufbrechen li48t, hat er doch bei einem Unfall Frau und Kind verloren.
Ein running-gag verstirkt den repetitiven Charakter dieser Sequenzen: Bei je-
der Verabschiedung wiinscht sich Magali, daf} ihre Mutter Cola einkauft.

Das Wettrennen auf dem Fabrikgelidnde desavouiert Marius‘ ,Behinderung®
als Mittel zum Zweck. Um den Job als Wichter zu bekommen, hatte er (zu-
recht) auf einen Mitleidsbonus gehofft.! Bei der Renovierung von Jeannettes
Wohnung kommen sich die Protagonisten niher. Einmal mehr kokettiert Gué-
diguian mit vordergriindiger Symbolik, ,entriimpelt‘ Jeannette natiirlich gleich-
zeitig auch ihre Vergangenheit. Das Tempo der sich manifestierenden Bezie-
hung wird nur kurz gebremst. Nachdem Jeannette mit Marius geschlafen hat,
sind ihre Bedenken verflogen, sie wirkt befreit und taumelt vor Gliick — eine
Freude, die mit (ansonsten sparsam eingesetzter) bewegter Kamera visualisiert
wird. Kaum zu Hause, holt Magali ihre Mutter jedoch auf den Boden der Rea-
litdt zuriick. In Umkehrung des Mutter-Tochter- Verhiltnisses hilt sie Jeannette
die Nacht mit Marius vor. Zudem konfrontiert sie ihre Mutter mit dem Ent-
schlufl, Marseille zu verlassen und auf die Journalistenschule nach Paris zu

! Jronischerweise wird Marius in Zukunft — so der abschlieBende Off-Kommentar — zum Hinken
verdammt sein.
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wechseln. Guédiguians Filme leben von diesen unvermittelten Stimmungs-
schwankungen: Jeannetie bleibt fassungslos zuriick, sie findet keine Worte —
die Sequenz endet still.

Die Klammer zum Beginn schliefit sich mit der Erfiillung von Jeannettes
Traum, dem Familientag am Strand. Im Augenblick héchsten Gliicks wendet
sich jedoch — klassisch-narrativ — die Geschichte, wenn der Umschwung auch
nur eine kurze Retardierung darstellt. Marius‘ Verschwinden gibt Jeannette
(und dem Zuschauer) ein Ritsel auf, vielleicht die einzige Form narrativer
Spannungserzeugung in dem Film.2 Seinen voriibergehenden Riickzug klart
Marius spéter auf — erschopft und betrunken, nach der iiberdreht-schrillen,
klamaukartigen Schlacht im Bistro:

Marius: Ich bin wegen der Kinder nicht wiedergekommen. Man braucht Kraft,
um sich liebevoll um Kinder kiimmern zu kénnen. Diese Kraft habe ich nicht
mehr.[...] Wie oft habe ich sie betrachtet, Malek und Magali. Und dann plétzlich

habe ich meine zwei toten Kinder vor mir gesehen. Und das, das ertrage ich
nicht mehr.

Die tragisch anmutende Offenbarung wird sogleich humorvoll gebrochen.
Dédé und Justin setzen ihre Vorstellung einer starken Bindung im wahrsten
Sinne des Wortes um und sorgen fiir das happy end: Marius iiberwindet seine
Angste traumhaft leicht, und das gliicklich vereinte Paar geht zusammen mit
seinen Freunden einer ,goldenen‘ Zukunft entgegen — bis alle, so der ironisch-
distanzierte Off-Kommentar des Epilogs, ,,irgendwann auf dem kleinen Fried-
hof von I’Estaque ruhen werden*.

Im deutlich von der ,Geschichte* abgesetzten Finale etabliert Guédiguian
einen auktorialen Erzihler ,oberhalb* der diegetischen Ebene, der in die Zu-
kunft der Protagonisten blickt. Eine narrative Instanz, derer sich Guédiguian in
seinem gesamten (Euvre mit Vorliebe bedient. Dieser Kniff erlaubt ikim, ,de
dire des choses abstraites, de faire des digressions par rapport 2 I’image*.3

So ,golden’, wie das weitere Leben der Protagonisten geschildert wird,
kann es in I'Estaque wohl kaum sein. Der irreale Charakter des Finales wird
mit iiberbelichteten Bildern unterstrichen. Zu offensichtlich zeichnet Guédigui-
an das Bild eines Ubergangs in eine andere, bessere Welt (die Paare passieren
gar eine Briicke!), als dal man dieses ernst nehmen konnte.

Guédiguian fiihrt mit seinen Paarbindungen verschiedene Spielarten zwi-
schenmenschlicher Beziehungen vor. Marius und Jeannette laufen in der
SchluB3sequenz vorneweg und reprisentieren junges Gliick, gefolgt von Caroli-

2 Hinweise, wie die stindige Sorge um Kinder, lassen Marius* Geheimnis jedoch friih erahnen.

3 Robert Guédiguian, zit. n.: Dérobert, Eric/Goudet, Stéphane: Entretien avec Robert Guédiguian.
In: Positif, Nr. 442, 1997, S. 48.
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ne und Justin, Protagonisten einer Jahre iiberdauernden (sexuellen) Beziehung,
vor Dédé und Monique, dem Bild der institutionalisierten und trotz (oder dank)
stindiger Streitereien funktionierenden Ehe. Als viertes Duo passieren Malek
und Magali die Kamera. Sie sind durch ihre Zukunftsvisionen vereint und ver-
sinnbildlichen familidre Bindung. Innerhalb der Paare sind die Frauen der do-
minante Part, weshalb der Film den Eindruck eines siidldndischen Matriarchats
vermittelt.

Bereits der Filmtitel deutet auf seinen simplifizierten Inhalt voraus. Guédi-
guian trigt in Marius et Jeannette einer einfachen Pramisse Rechnung: ,,Sur les
gens simples, on doit faire un cinéma simple*#

Dementsprechend verlduft der Plot chronologisch und funktioniert aus-
schlieBlich mit zeitlich unbestimmten Ellipsen; die erzdhlte Zeit 1Bt sich nicht
greifen, der Film ist so mérchenhaft ,zeitlos‘ wie seine Figuren.

Dem Zuschauer wird mit der Vereinfachung zugleich die Konstruiertheit
filmischer Narrationen an sich vor Augen gefiihrt. Ihm wird vermittelt, dal3 er
die Liebesgeschichte nicht fiir bare Miinze nehmen soll, daf} sie nur Pritext ist
fiir das eigentliche Sujet: die mythisch verklirte Darstellung des Alltagslebens
in I’Estaque. Anekdotchen, politische, philosophische und zwischenmenschli-
che Diskussionen, simple Gesten und Tétigkeiten, kurzum: Der mirchenhafte
Zauber des Alltéglichen riickt in den Mittelpunkt des Films. Und dieser 146t
sich nicht — im Gegensatz zur Linearitit der vordergriindigen Handlung - so
leicht domestizieren und in Geschichten zwéngen.

Guédiguian s’inscrit dans la stricte filiation d’un certain cinéma modeme, celui

qui ne croit plus suffisamment a I’action pour en faire le centre de ses narrations,
et qui se replie sur autre chose.

So wird den Konjekturen breite Erzdhlzeit eingerdaumt, wie dem fiir die ,love
story‘ unbedeutenden gemeinsamen Ailloli-Essen,® das zum heimlichen Zen-
trum des Films avanciert und die Freunde auf dem Fabrikgeldnde vereint.

Die Erzihlperspektive in Marius et Jeannette ist zunichst deutlich dem
Blickwinkel] Jeannettes angenihert. Die Exposition stellt die Protagonistin ge-
mif klassischer Narrationsschemata in ihrem Lebensumfeld vor (Wohnung,
Familie, Freunde, Arbeitsplatz); ihre Blicke, Trdaume und Empfindungen wer-
den mit point-of-view-shots und Handkamera visualisiert. Allmzhlich verlagert
sich der Plot auf den minnlichen Part, was dem Zuschauer durch den Blick mit

4 Robert Guédiguian, zit. n.: Vatrican, Vincent: Portrait: Quartier Guédiguian. In: Cahiers du ci-
néma, Nr. 495, 1995, S. 45.

5 Bouquet, Stéphane: Parfois tant d’amour. In: Cahiers du cinéma, Nr. 495, 1995, S. 42.

6 Den zur Zubereitung benotigten Knoblauch wertet Chris Darke als ,,[...] plant, that proves the
class systern still exists* (vgl. http://www.filmfestivals.com/cannes97/cnew9.htm).
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Marius gemeinsam durch den Sucher seines Gewehres explizit vorgefiihrt wird.

Dall Guédiguian SpaB daran hat, das eigene Medium blof3zustellen, ist von
Beginn an evident. Geradezu amateurhafte Aufnahmen fiihren in einigen Se-
quenzen Film und —technik als schwer zu mitrisierend vor. So integriert der
Regisseur in Marius et Jeannette bewuBit ,verwackelte‘ Zooms oder ,unmégli-
che‘ Schnitte und Parallelmontagen mit dem Ziel, daB ,les gens en parlent en-
tre eux 2 la sortie. J’aime bien les choses maladroites dans les films*.?

Auch die stilistische Koketterie der Lochblende setzt das Dispositif des Ki-
nos in Szene. Zudem bewirkt sie einen archaischen Effekt und erinnert an den
Ursprung des Mediums — ein wichtiger Bezugspunkt fiir Guédiguian. Der den
technischen Moglichkeiten im Zeitalter der neuen Medien gegeniiber anachro-
nistische visuelle Stil von Marius et Jeannette reduziert die Kamera auf das,
was sie einmal war: bloBes Aufzeichnungsgerit:

1l faut lire I'image, regarder la branche qui bouge, 1’oiseau qui traverse le ciel, le
piéton qui s’assoit et lit son journal. Il faut recommencer a se dire: “Tiens, il y a
un rapport au réel’, au lieu de découper immédiatement [...]. Il faut redonner du
réel au cinéma! Par exemple, je ne supporte plus la lumi¢re des films a la télévi-
sion, que je trouve quasi pornographique. Je parle de ces lumiéres sans ombre
[...]. Ce ne serait pas mal de revenir & un peu de rusticité®

Sequenzen sind oft auf einfachste Art miteinander verkniipft. Bspw. wird
die Bildfolge an Jeannettes Arbeitsplatz mit einem Kunden ertffnet, der einen
Farbeimer kauft. Ein ebensolcher Eimer sorgte in der vorangegangenen Se-
quenz erst fiir das Kennenlernen von Marius und Jeannette.

Guédiguian und sein Kameramann Bernard Cavalié€ erreichen in Marius et
Jeannette mit einfachsten Mitteln und unter Ausschopfung der natiirlichen Ge-
gebenheiten — z.B. des harten, kontrastreichen Lichts der Sonne des Midi —
poetische, liebevolle Bilder. Sie sind von einer dhnlichen Sympathie geprigt
wie die in der Dramaturgie exponierten Blicke der Protagonisten aufeinander.
Uberhaupt funktionieren viele Sequenzen ohne Worte; die Protagonisten kom-
munizieren vielmehr iber Gesten, Korper und Musik: Marius pfeift, Jeannette
stimmt singend ein — Momente extremer Stilisierung, aber auch hochster Har-
monie.

7 Robert Guédiguian, zit. n.: Dérobert/Goudet (1997), S. 47.
8 Ebd., S. 46.
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Guédiguian: ,Deux personnages, qui se regardent en gros plan, si c'est bien monté,
si ga fonctionne bien dans un récit, ga suffit a faire des choses trés belles au cinéma."®

5] 2 g

Die ,Methode Guédiguian*

Zwei Konstanten prigen das Werk des Marseiller Regisseurs: selbst in
I’Estaque geboren, dreht er alle Filme seit seinem Debut (Dernier Eté, 1980)
mit einem festen Schauspieler- bzw. Technikerstab und vor heimatlicher Kulis-
se. 10

Die ,groffe Familie Guédiguian*

Herzstiick von Guédiguians ,Familie‘ sind Ariane Ascaride und Gérard Mey-
lan, die auch in Marius et Jeannette die Hauptrollen spielen: ,,Tous deux sont

9 Robert Guédiguian, zit. n.: Noir, Ecran: http://www.ecran-noir.com/entrevues/intRG.htm.

10 Natiirlich muB der Regisseur seine Truppe sukzessive verjiingen, wie die Engagements von La-
&titia Pesenti (seit A la vie, a la mort, 1994) und Christine Briicher belegen — neu in A la place
du caeur (1998, in dem Marseille gar kurze Zeit Richtung Sarajevo verlassen wird).
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donc ma ,conscience féminine’ et ma ,conscience masculine’*.!! Wihrend As-
caride — mit Guédiguian liiert — gelernte Schauspielerin ist, war Meylan, eng-
ster Kindheitsfreund des Regisseurs, lange Zeit hauptberuflich noch als Kran-
kenpfleger tdtig. Die gesamte Gruppe ist bei regelméBigen Treffen gleichbe-
rechtigt an Planung und Produktion der Filme beteiligt — dies erinnert an die
Giiter- und Seelengemeinschaft aus Jeannettes , Hinterhof-Kommune®.

Stars lehnt Guédiguian grundsitzlich ab, da sie das natiirliche Gleichge-
wicht zwischen den Schauspielern zerstdren wiirden.!2 Seine Methode sieht der
Regisseur als ,,une sorte de pacte. On vieillit ensemble, on raconte notre his-
toire, donc on tourne ensemble. [...] C’est une fidélité vitale pour moi, un inva-
riant qui le restera“.!3

Leben und Werk stehen fiir Guédiguian in enger Wechselwirkung:

Je ne sais jamais si mes acteurs jouent ou ne jouent pas. Il y a des choses qui se
passent entre eux. Il y a des moments ol je sens que je suis simplement en coin-
cidence avec du réel. |

Beispiel fiir eine solche Interferenz ist die autobiographische Konzeption
der Figur Magalis in Marius et Jeannette: Wie sie ist auch Guédiguian nach
Paris gegangen,!> um 6konomische Rahmenbedingungen fiir sein Lebenswerk
zu schaffen — in Marseille unmoglich. ! Seit mehr als 20 Jahren macht er nichts
anderes, als in der Art von seiner Heimat zu erzidhlen, wie es sich Caroline von
Magali erhofft:

Caroline: ,,Wir brauchen Journalisten aus unserem Milieu. Sonst berichten sie
nie {iber uns. Und wenn, dann nur Falsches.*

Aus der konstanten Schauspielerwahl und einem festen Themenkanon re-
sultiert fiir den Zuschauer ein Wiedererkennungseffekt. Die Figuren werden
nicht nur in ihrer dramaturgischen Funktion innerhalb des einzelnen Films,

11 Robert Guédiguian, zit. n.: Dérobert/Goudet (1997), S. 47.

12 Bspw. lehnt Guédiguian eine Zusammenarbeit mit Virginie Ledoyen ab, obwohl er sie als
Schauspielerin sehr mag, vgl. Dérobert/Goudet (1997), S. 48.

13 Robert Guédiguian, zit. n.: Baecque, Antoine de/Toubiana, Serge: Le goit de I'Estaque. Entre-
tien avec Robert Guédiguian. In: Cahiers du cinéma, Nr. 518, 1997, S. 61.

14 Robert Guédiguian, zit. n.: Dérobert/Goudet (1997), S. 48.

15 Wobei das franzésische ,monter a Paris‘ viel stirker eine Grenze impliziert, die mit dem Gang
in die Metropole liberwunden wird, als die deutsche Begrifflichkeit vermittelt.

16 Guédiguian weist darauf hin, daB in Marseille noch nie Filmprojekte unterstiitzt wurden, und
daB deshalb nur Regisseure angelockt werden mit einem ,[...] vrai désir du lieu, une fascinati-
on de I’espace-temps marseillais, une attirance esthétique ou politique” (Robert Guédiguian,
zit. n.: Bouquet, Stéphane: Marseille: les lois de I'attraction. In: Cahiers du cinéma, Nr. 495,
1995, S. 36).
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sondern auch im Kontext des gesamten Werkes rezipiert. Guédiguian doku-
mentiert ihre physische und psychische Entwicklung iiber Jahre hinweg. So ar-
beitet Meylan in Marius et Jeannette auf dem Geldnde der Fabrik, von dem er
in Dernier été noch behauptete, es niemals betreten zu wollen. Uberhaupt ste-
hen die einzelnen Filme in Dialog miteinander und mit dem gesamten (Euvre,
bspw. ist Marius et Jeannette deutlich an A la vie, a la mort angelehnt.!” DaB
thematische Konstanten innerhalb Guédiguians Werk durchaus eine Evolution
erfahren, zeigt die Darstellung ménnlicher Trinkgelage. Mit Marius® Striptease
haben diese ihren (vorldufigen) Kulminationspunkt erreicht.

Auf auditiver Ebene ist Wiedererkennung noch deutlicher gewollt. Breiter
Akzent, Dialoge in hochster Geschwindigkeit und Musikauswahl stellen Inter-
ferenzen zu anderen Filmen Guédiguians her. So finden sich sowohl das Ritor-
nell Il pleut sur Marseille als auch StrauB‘ Donauwalzer bereits in A la vie, a
la mort, die Vier Jahreszeiten von Vivaldi schon in Dernier été.

Guédiguian dreht auf spezifische Art und Weise den gleichen Film immer
wieder neu, ,.en posant sa caméra juste a cot€ de 1’endroit ou il I’avait placée la
fois précédente*.18

Mit den schon bekannten Musikstiicken will er auch provozieren, Guédi-
guian: ,,parce que ce n’est pas parce que c’est connu que ce n’est pas bon“.19
Dabei steht die auditive Ebene in Marius et Jeannette dem Bild oft paradox
gegeniiber: So iibertdnt Pavarottis O Sole Mio den Baustellenldarm, die possen-
haft-derbe Schldgerei im Bistro wird von den Vier Jahreszeiten kontrapunk-
tisch gebrochen, wihrend des gesamten Films ertont Il pleut sur Marseille, ob-
wohl doch durchgehend die Sonne scheint.

Auffillig ist der zweimalige on-screen-Einsatz der Musik: Maleks Kasset-
tentausch stimuliert die Freunde, zur Rock’n’Roll-Version von Il pleut sur
Marseille zu tanzen. Marius ertrigt mit O Sole Mio seinen Arbeitsalltag besser
— dankend grinst er in die Kamera. Gerade das Accelerando von Pavarottis
Lied (insgesamt acht Mal eingesetzt?0) und der tosende Beifall dafiir am Ende

17 Die beiden Filme verarbeiten zwar gleiche Themen, bedienen sich aber unterschiedlicher As-
thetik, allein schon bedingt durch die Opposition der zentralen Handlungsorte (tagheller Hof vs.
dunkles Kabarett). Die Prologe ndhern sich dementsprechend Marseille von verschiedenen
Seiten, (vgl. bspw. Cohen, Clélia: Le réve du bonheur. In: Cahiers du cinéma, Nr. 518, 1997, S.
55-57).

18 Cohen (1997), S. 56. Vgl. auch Frodon, Jean-Michel, zit. n.: L’ Avant-Scéne: Marius et Jean-
nette. Paris 1998, S. 101: ,,Et c’est en affichant bien clairement ses choix formels [...] que le ré-
alisateur peut jouer sa partition, inventer de nouvelles harmoniques a partir d’un air connu.*

19 Robert Guédiguian, zit. n.: Dérobert/Goudet (1997), S. 43. Guédiguian ist der Auffassung, mit
seinen Figuren und Geschichten das gleiche Anrecht auf einen ,rapport au sacré” (ebd.) zu ha-
ben, wie die ,GroBen‘ der Filmgeschichte.

20 Vgl. Rahayel, Oliver: Marius et Jeannette. In: filmdienst 2/1998, S. 20. Rahayel (ebd.) be-
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des Films wirken verfremdend - eine auditive Strategie, die schon aus A la vie,
@ la mort (mit StrauB‘ Walzemn) bekannt ist.

Seine unabhingige Arbeitsweise verdankt Guédiguian der Produktionsge-
sellschaft Agar Films/Ex Nihilo, einer Kooperation von sieben Produzenten
(neben Guédiguian sind dies Nicolas Blanc, Yvon Davis, Alain Guesnier,
Blanche Guichou, Gilles Sandoz und Patrick Sobelman), deren Ziel es ist,

[...] de résister aux années 90 pour faire du cinéma indépendant et de la télévi-
sion.

Guédiguians Raum: Marseille

1l pleut sur Marseille, le port rajeunit

1l pleut sur Marseille, Notre Dame sourit
1l pleut, eh oui il pleut, le soleil se languit
1l pleut, beaucoup, un peu, ma ieu m’en
fouti, ma ieu m’'en fouti...

Poetischer Einstieg ...

Mit einem Kurzprolog fiihrt Guédiguian ,zoomend* in Marius et Jeannette ein:
Ein aufgeblasener Wasserball-Globus (die Welt) treibt herrenlos im Hafen
(Marseille, vgl. auch das Ritornell) und folgt einem Wegweiser — Fahren und
Briicken passierend — an Land (I'Estaque). Auf poetische Weise wird so dem
Zuschauer vorgefiihrt, da er auf eine Welt im Kleinen schaut, auf den friedli-
chen Mikrokosmos I’Estaque — abgeschieden vom stiirmischen Treiben, das die
Erde auflerhalb des Quartiers auf den Kopf stellt (vgl. den umgedrehten Glo-
bus). Dreh- und Angelpunkt des Quartiers ist der eng begrenzte Hinterhof; eine
Enge, die, ambivalent konnotiert, sowohl Armut als auch ,heile Welt* symboli-
siert.

Den Gegenpol zum triumerisch-leichten Einstieg und der Hinterhofidylle
stellt das weitldufige Fabrikgelinde dar, das von monstrgsen Baggern dem
Erdboden gleich gemacht wird. Die stillgelegte Zementfabrik reprisentiert den
wirtschaftlichen Niedergang des Viertels. Gleichzeitig ist sie auch letzte Ruhe-
stdtte von Jeannettes verungliicktem Vater — und symbolisiert somit den Fried-

zeichnet den Film als ,operettenhafte Enklave, die an die Filme Jacques Demys erinnert."”
21 Robert Guédiguian, zit. n.: L’ Avant-Scéne (1998), S. 94.
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hof der Arbeiterklasse an sich.22

Zwischen beiden Polen pendeln Marius und Jeannette hin und her. Zu Be-
ginn muB sie gar iiber Schienen steigen, um zum Fabrikgelinde zu gelangen.
Jeder Schritt aus den eigenen vier Winden hinaus birgt ein Abenteuer in sich.

3 'l
® -I i1 % ¥ =

nge, heile Welt und ihr Gegenpol.

Paradoxerweise gibt Marius, der dem Zementwerk in Statur und Kraft, aber
auch in Nutzlosigkeit und Fragilitit ahnelt,23 gerade dieses Terrain Arbeit; zu-
mindest soll er so tun, als wiirde er die Fabrik bewachen.24 Auf dem Boden des
wirtschaftlich ruinierten 1'Estaque sprieft die Saat der Hoffnung auf Liebe und
besseres Leben.

Obwohl mit Baustelle und Hinterhof schwerpunktmiBig zwei Riume fokus-
siert sind, die — fiir sich betrachtet — in dieser Form {iberall auf der Welt exi-
stieren kdnnten, ist Marius et Jeannette doch tiberdeutlich in Marseille veror-

22 Cimenterie (deutsch: Zementwerk) und cimetiére (deutsch: Friedhof) sind im Franztsischen
morphologisch verwandte Worter.

23 vgl. Cohen (1997), 8. 55.

24 Tatsichlich paBt Marius mehr auf die Jugend des Quartiers auf. Dabei dient ihm sein (nie ge-
ladenes) Gewehr als Fernrohr. Die Affinitit zum Helden aus Rio Bravo (1958) ist allerdings nur
duBerlich bedingt (vgl. Toubiana, Serge: Marius et Jeannette. In: Cahiers du cinéma, Nr. 514,
1997, S. 25).
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tet. Nicht nur in Stadtbild (Porr de Plaisance, Briicken) und Musik, auch in
Akzent, Fuball (natiirlich Olympique) und den Aversionen, die man gegen Pa-
ris bzw. Aix-en-Provence hegt, ist Marseille omniprisent. Guédiguian bedient
sich vor allem der mediterranen Atmosphire, die Stadt bedeutet fiir ihn mehr
als blofle Kulisse:

Je me dis de plus en plus que Marseille est mon langage. Pas forcément la réalité
marseillaise, mais la lumiére de la ville, les roches blanches, la végétation, la
présence de la mer, les corps, les gestes, évidemment la langue, I'accent.23

Das Meer verleiht Marseille einen mythischen und archaischen Charakter,
auch wenn das Wasser seine urspriinglich vitale 6konomische Bedeutung fiir
die Hafenstadt ldngst verloren hat: lebensspendend und todbringend, verkor-
pert das Mittelmeer natiirliche Grenze, Landeplatz fiir mogliche Invasoren und
lockenden Zugang zum Orient in einem.

Das Zusammenwirken von alt und neu im Marseiller Stadtbild fasziniert
Guédiguian, wie die letzte Einstellung in Marius et Jeannette zeigt:

| v _» -\ el 't':.'
Guédiguian: ,,Marseille est autant du petit habitat populaire, presque troglodyte,

en particulier I'Estaque, qu’une autoroute 4 quatre voies qui va jusqu’au cceur de la ville.*“2%

Die Fixierung auf Marseille riickt das (Euvre Guédiguians in die Nihe von
Marcel Pagnols Filmen.2” Sehr zu seinem VerdruB, sieht er sich doch eher Pa-
gnols unabhéngiger Produktion und dem Einsatz gleicher Schauspieler als des-

25 Robert Guédiguian, zit. n.: Bouquet (1995), S. 36. Mit der Stadt verbindet der Zuschauer auch
ihre anarchische Stadtgeschichte, Arbeitslosigkeit, Unterwelt etc. Vor allem das Verhiltnis der
Einwohner zur Immigration (vgl. Maleks und Magalis Abstammung) ist sehr komplex, Robert
Guédiguian (ebd.): ,,C'est une ville ot il y a toujours eu une xénophobie trés forte et en méme
temps une intégration dix fois plus rapide qu’ailleurs.” Zur (film)politischen Historie Marseilles
vgl. auch: Baecque, Antoine de: Etat des lieux. Marseille, mémoires politiques. In: Cahiers du
cinéma, Nr. 521, 1998, S. 54-59.

26 Robert Guédiguian, zit. n.: Bouguet (1995), S. 40.
27 Bereits der Filmtitel erinnert an Pagnols Marius-Trilogie.
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sen ,,folklore marseillais*28 verpflichtet:

Marseille était une ville qui bougeait dans tous les sens. Pagnol, au contraire,
ramenait Marseille & la place d'un village, avec trois boutiquiers, Panisse, Ma-
chin et Chose. Mais tout cela restait un folklore d’épiciers. [...] On se sent trahi
parga. lin'y a pasun ouvrier...2?

Theatralitdit

Der enge Innenhof wirkt aufgrund der Begrenzungen, die Guédiguian immer
mit ins Bild nimmt, wie eine Guckkastenbiihne, auf der die Figuren nacheinan-
der und in verschiedenen Konstellationen eigenstandige, zuweilen bewuBt
iiberzogene, theatralische Auftritte haben.3?

;2 Robert Guédiguian, zit. n.: de Baecque/Toubiana (1997), S. 60.
Ebd.

30 pie Struktur des , Biihnenbildes* mit seitlichen Zugngen verstarkt die theaterhafte Dimension.
Justin muB bspw. fiir ,seine Szenen® immer erst tiber die Treppe den Innenhof betreten.
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Guckkisten

So ist die Erzdhlung Carolines iiber ihre Zeit im Konzentrationslager bspw.
nicht mit der Handlung verzahnt. Sie unterbricht die Liebesgeschichte episo-
disch, stellt eine Art Interludium dar. Erst als die Freundinnen allmihlich am
Ende der Sequenz ins Bild riicken, wird evident, daB Caroline keinen inneren
Monolog hilt — wie ihr Blick in die Kamera lange suggeriert. Auch Justins
,Auftritte* funktionieren nach dem gleichen Prinzip:

J'ai écrit les interventions de I'ancien instituteur comme des adresses au public,

vraiment a la maniére de Brecht quand un personnage vient en avant-scéne pour
parler de la révolution aux spectateurs.?!

Der direkte Blick in die Kamera exponiert den Film in selbstreflexiver Ma-
nier als Artefakt und beraubt ihn in Brecht’scher Manier seines fiktionalen
Charakters. Dessen Literatur- und Theatertheorie verlangt von einem Kunst-
werk, daB es seine Bauprinzipien offenlegt, um eine Verfremdung zu erreichen,
die den Zuschauer aktiviert, und ihm schlieBlich zu einem vertieften Verstind-
nis verhilft. Zusammen mit den theaterhaften Auftritten der Figuren und dem
Spiirbar-Machen des Mediums bzw. seiner artifiziellen Konstruktion (vgl.
Lochblenden etc.) etabliert Guédiguian mit den direkten Adressierungen des
Zuschauers eine Metaperspektive in Marius et Jeannette.3? Er verzichtet in
keinem Film auf derartige selbstreflexive Brechungen.33

31 Robert Guédiguian, zit. n.: de Baecque/Toubiana (1997), S. 60.

32 Das Medium wird auch verbal denunziert: Monique glaubt nicht, daB Marius oft ins Kino geht,
da er sonst doch schon friiher mit Jeannette geschlafen hitte.

3 Marius et Jeannette verweist mit seinen direkten Zuschaueradressierungen auch auf Pascale
Ferrans L'dge des possibles (1995). Dieser Bezug wird geradezu exponiert: Der Text, den Ma-
rius Malek diktiert, entstammt Ferrans Film. Guédiguian ist von der narrativen Struktur des
Films begeistert (vgl. Dérobert/Goudet (1997), S. 45). In L'dge des possibles greift eine Off-
Stimme erst nach etwa einer halben Stunde ordnend in den récit ein.
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N

Direkte Adressierungen des Zuschauers im ,petit théitre Guédiguian.

Auch die Lust am Vermengen verschiedener Stile erinnert an Brecht: Zum
Abschlu8 des Ailloli-Essens tanzen die Freunde (jeder fiir sich) auf dem Ge-
linde der Zementfabrik. Die Kamera blickt von oben auf die Téanzer, die sich
allmihlich in revueartiger Manier zu einem Kreis formieren; die Sequenz ist
dem StraBentheater entlehnt:

Je pense beaucoup a Brecht en écrivant mes scénarios. [...] Ce que j'aime [bei

Brecht] ¢’est le mélange des genres, le passage du burlesque au tragique et les
chansons bien sir. Je retiens surtout la dimension spectaculaire chez lui [...].>*

So steht auch die klamaukartige Schlacht im Bistro in krassem Gegensatz
zum ,realistischen® visuellen Stil des sonstigen Films und erinnert an harmlose
Westernschlagereien. Guédiguian entlarvt hier (Film-)Klischees, derer er sich
an anderer Stelle iiberspitzt ironisch wieder bedient: Jeannettes Ex-Mann wur-
de angeblich beim Zigarettenholen vom Baugeriist erschlagen.

Bestimmte Methoden der Stilisierung in Marius et Jeannette verweisen
ebenfalls auf Brecht.35 Den gegensitzlichen Charakteren wird mit der Attribu-

34 Robert Guédiguian, zit. n.: de Baecque/Toubiana (1997), S. 60.

35 Vgl. Burdeau, Emmanuel: 68/98: Retours et détours. In: Cahiers du cinéma, Spezialausgabe
zum Thema 1968, 1998, S. 44. Burdeau bezeichnet auch die Szenen an Jeannettes Arbeitsplatz,
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tion verschiedener Farben Rechnung getragen: geschwitzige Jeannette (blau)
vs. schweigsamer Marius (rot).36 Die Seelenverwandtschaft von Marius mit
Jeannettes Kindern Magali und Malek, die ihren ,neuen Vater‘ sogleich akzep-
tieren, wird bereits durch die gleich anlautenden Namen signalisiert. Die Le-
bensgeschichten von Marius und Jeannette sind artifiziell konstruiert, sie wir-
ken wie Abziehbilder von Biographien typischer Filmhelden: Beide erlitten ein
Trauma, das sie erst dann mirchenhaft leicht iiberwinden, als die neue Bezie-
hung zu scheitern droht. Auf dem Weg zum Gliick brechen beide Tabus: Mari-
us trinkt, Jeannette raucht wieder.

Die Figuren sind allesamt relativ invariable Charaktertypen und verweisen
in gleichem Mafle auf Brecht wie auf die Tradition der commedia dell’arte (an
die auch die feste Schauspielertruppe und die Unterteilung in theaterhafte ,Ein-
akter‘ erinnern). Die typisierten Guédiguian’schen Helden reprisentieren die
franzosische Arbeiterklasse: Monique verkorpert deren politisches Engage-
ment, DEJ€ steht fiir drohendes Unheil bzw. Dummbheit, die Kommunistin Ca-
roline fiir Erinnerung bzw. Moral und Justin — als ehemaliger Lehrer — fiir Wis-
sen. Dementsprechend hélt Justin ,Religionsstunden® fiir Malek, Caroline fiihrt
politische Diskussionen (meist mit sich selbst), Monique und Dédé streiten
fortwihrend tiber seine einmalige Stimmabgabe fiir den Front National.

Der Typologisierung trdgt Guédiguian auch in Details Rechnung: Justin —
mit Brille — liest ein Sachbuch iiber Gaudi oder Le Monde diplomatique, Caro-
line L’Humanité, Dédé — mit Hut — einen Comic, aber selbst darauf kann er
sich nicht konzentrieren. Fiir seine Dummbheit wird Déd€é schlieBlich bestraft,
getreu dem Motto , Wer nicht horen will, muf filhlen®.

Auch die Figur des Monsieur Ebrard paBt in den Rahmen der commedia
dell’arte. Er iibernimmt den Part des Arlecchino, des Hanswurst (bspw. ,Des-
sous-Verkaufsshow*) und schliipft gleich in mehrere Rollen: ,,Ebrard est le
monde extérieur tout seul.*’

Bei der Figurenzeichnung ist ihm der von der Kritik aufgezwungene Rekurs
auf Pagnol hilfreich, er erméglicht, so Guédiguian,

[...] de faire passer ce qui m’intéresse chez Brecht et dans la commedia dell’arte.

[...]1 Ity a tout un travail préalable de stylisation que je peux éviter de faire parce
que Pagnol I’a fait pour moi. Alors, je peux démarrer plus directement avec mes

den Einsatz der Musik als Kommentar und das iibertricbene Spiel der Protagonisten als brech-
tisch.

36 Die Zuteilung scheint spiegelverkehrt, impliziert doch das Jeannette zugeordnete Blau Distanz
bzw. Verschlossenheit — und damit eher Marius* Charakter. Mit Verlassen des Quartiers (Re-
staurant, Traume) wird das Prinzip auBer Kraft gesetzt.

37 Jeancolas, Jean-Pierre: Marius et Jeannette. In: Positif, Nr. 442, 1997, S. 40.
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personnages, je n’ai plus besoin de les présenter.38

Die Gemeinschaft der Nachbam ist an den Chor griechischer Tragddien an-
gelehnt, der — die Rezeptionshaltung des Zuschauers antizipierend — das Agie-
ren der Hauptpersonen deutet und wertend kommentiert. IThm gegeniiber 6ffnen
sich die Helden und ermoglichen Einblicke in ihr Seelenleben. Marius dienen
die Minner, Jeannette die Chor-Frauen als Ansprechpartner. Final fungiert das
Kollektiv als Katalysator des happy ends.

Mit seiner linearen Handlung und der weitgehenden Konformitit von Ort
und Zeit entspricht Marius et Jeannette der klassischen Doktrin der drei Ein-
heiten. Auch bienséance und vraisemblance sind fast durchgehend gewihrlei-
stet, da von der Abbildung ,anst6Biger’ Handlungen, mit Ausnahme der
Schlacht im Bistro, entweder génzlich abstrahiert, oder diese durch Teichosko-
pie realisiert werden — ein weiterer Beleg fiir die theaterhafte Dimension des
Films. So berichtet bspw. Monique ihren Freundinnen aus dem Fenster heraus
von Dédés MiBgeschicken.

,» Pain, amour et idéologie “39

Je ne crois pas dur comme fer 2 ce que je raconte. 0
Guédiguians Film ist als Mirchen (vgl. den Untertitel) konzipiert und ent-
spricht in seiner anschaulichen und formelhaften Gestaltung von menschlichen
Konflikten, der einfachen Sprache und Moral sowie der Ausrichtung sdmtlicher
Figuren auf Held und Heldin weitgehend den Grundprinzipien der Gattung.
Die generische Vorgabe nimmt Guédiguian zudem insofern ernst, als daB er
nur positive Gestalten abbildet;*! der Zuschauer wartet mehr oder weniger ver-
geblich auf den Einbruch des Bosen. Einem Realismus sieht sich der Regisseur
keineswegs verpflichtet:

Ce que je fais n'est pas réaliste du tout [...]. On me renvoie toujours [...] une
authenticité du Midi. Mais je préfere dire que je fais des films extrémement sty-

38 Robert Guédiguian, zit. n.: de Baecque/Toubiana (1997), S. 61.

39 Ein Vorschlag Guédiguians als Alternativtitel, vgl. Guérin, Nadine: Rencontre avec Robert
Guédiguian. In: jeune cinéma, Nr. 246, 1997, S. 21. — Er ist eine Anspielung auf den bekannten
italienischen Film Pane, amore e fantasia (1953) von Luigi Comencini, eine Komddie, die im
Bergdorf spielt, mit Vittorio de Sica und Gina Lollobrigida. Es gab zwei Sequels.

40 Robert Guédiguian, zit. n.: Dérobert/Goudet (1997), S. 46.

41 Dies brachte Guédiguian viel Kritik ein; seinem Film wurde gerade von den Cahiers du ciné-
ma Eindimensionalitdt und allzu positive Darstellung der sozialen Realitdt vorgeworfen (vgl.
vor allem Table ronde. In: Cahiers du cinéma, Nr. 514).
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lisés. *2
Die Hofgemeinschaft ist als Bebilderung eines (kommunalistischen) Ideals,
als Schimire zu verstehen — nicht als mimetische Darstellung der Realitiit:

Den Hof mit den Nachbarn, die sich lieben und sich gegenseitig unterstiitzen,
zeige ich nicht, weil er existiert, sondern damit er existiert, um den Leuten Lust
zu machen, daB es ihn gibt.43

Die politische und soziale Realitit wirkt stindig in den Film hinein.44 Zu-
sammen mit der eindeutig lokalisierbaren Handlung sprengt Guédiguian den
mirchenhaften Rahmen; auch die Vergangenheit der Figuren, die immer wie-
der wie eine alte Narbe aufbricht, widerspricht den Gesetzen der Gattung. Mit
Dédé als Medium macht sich Guédiguian iber den Front National und seine
Wihler lustig, der in 1'Estaque etwa 35 Prozent der Stimmen hilt. Die Schlan-
ge von Frauen, die auf ein Vorstellungsgesprich warten, versinnbildlicht Ar-
beits- und Perspektivlosigkeit im Marseiller Stadtteil. Die Beschreibung des
stadtischen Raumes auBerhalb der Hinterhofidylle ist schon im Vorspann von A
la vie, a la mort vorweggenommen (und gilt fiir alle Filme Guédiguians):

Marseille est une ville en déclin. La misere y est grande. Les solidarités petites.
Elle incarne aujourd’hui la problématique de I’Occident. Elle a perdu tout re-

pere. Elle a perdu ses points cardinaux. Il ne reste que quelques familles, quel-
ques amis, quelques lieux... Nos personnages sont comme cetle ville.

Die Figuren in Marius et Jeannette sind allesamt ,Ehemalige*: Ex-Lehrer,
Ex-Kommunistin, Ex-Front-National-Wihler, Ex-Streikende (auch Guédiguian
ist ein ,Ehemaliger’, er war KP-Mitglied). Ihre Rebellion besteht nur noch aus
Gesten oder Diskursen*> — die Aktion ist langst den Worten gewichen, wie die
Figur Moniques verdeutlicht. Nach dem Riickzug in die eigenen vier Winde
fordert sie Streik um jeden Preis. Die exemplarisch vorgefiihrte Arbeiterklasse
hat keine gemeinsame Perspektive (mehr) und (hat) resigniert; Solidaritit ist in
dieser Gesellschaft — wie von Jeannettes Kolleginnen demonstriert — ein
Fremdwort.

Die Armen sammeln sich zu keinem Marsch, an keiner Barrikade, nicht einmal
an einer Streikfront. Und Jeannette, so sehr sie auch den Mund gegen das Sy-

42 Robert Guédiguian, zit. n.: de Baecque/Toubiana (1997), S. 59.

43 Robert Guédiguian, zit. n.: Naddaf, Roswitha: ,Echte Menschen®‘. Zwei neue franzosische Fil-
me reprasentieren eine Art soziales Kino. In: filmdienst 3/1998, S. 12.

44 Caroline mokiert sich tiber Castros Versuche, franzosische Investoren nach Kuba zu holen,
Dédé weigert sich zu streiken, die Jugend im Quartier hat keinerlei Perspektive und traumt von
einer FuBballerkarriere etc. DaB Justin Céline als Vorbild nennt, kann als Reflex auf seine eige-
ne Biographie als Instituteur (und damit Kollaborateur?) gewertet werden.

45 ygl. Burdeau (1998), S. 44.
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stemn aufreiBit, hat keine Ambition, als heilige Johanna der Hinterhtfe voranzu-
T
ziehen.

Vor diesem Hintergrund scheint die Hinterhofidylle und das stilisierte kon-
fliktfreie Zusammenleben verschiedener Generationen, Rassen und Religionen
umso utopischer. Trotzdem wirken die Figuren ,echt‘;4” man mochte ihrer
kindlichen Liebe glauben, die alle Probleme in Luft auflost, und sich von ihrer
Lebenslust anstecken lassen. Vielleicht liegt gerade darin die politische Dimen-
sion des Films:

Je veux continuer a tenir un discours de classe. Je pense toujours que, fonda-
mentalement, il n’y a pas de véritable communication entre les classes. Je ne
filme pas une communauté transclassiste, je filme des gens qui se ressemblent,

qui s’aiment, qui ont des choses profondes a se dire. Mes films peuvent étre vus
comme un encouragement a se vivre comme classe.®

Trotzdem signalisiert Guédiguian, da} er seinen Film nicht allzu ernst ge-
nommen wissen mochte: Die Marius et Jeannerte abschlieBende Widmung an
»Tausende von unbekannten Arbeitern stellt die politische Attitiide eher iro-
nisch zur Schau.

Marius et Jeannette kniipft an den poetischen Realismus franzésischer Tra-
dition an.4? Die Arbeiter werden als gewohnliche, ,gute Menschen mit ,rei-
nen‘ Gefiihlen dargestellt, die Erzdhlung ist im Alltag situiert, und ihre mir-
chenhafte Ausprigung geht mit der genauen Beobachtung sozialer Realitit ein-
her. Poesie und Realitit sind spielerisch zu einer zeitlosen Utopie mit soziali-
stischen Elementen verbunden, zu einem modermnen Mirchen. So ,mutiert* Ma-
rius streckenweise gar zum Poeten:

Marius: ,,Wir sollten jetzt schweigen... Den Himmel anschauen. Die Luft atmen.
Was uns passiert, ist absolut nichts Neues fiir uns.*

Fazit:

Marius et Jeannette ist mit seiner einstrangigen Haupthandlung und der kau-
salen Struktur klassischen Narrationsmustern verpflichtet. Mehr noch: Guédi-

46 Rother, Hans-Jorg: Wozu Bettlaken gut sein kdnnen. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom
2.2.1998. Rothers Wortspiel verweist auf Brechts Die heilige Johanna der Schlachthife
(1930).

47 vgl. den Titel von Naddaf (1997).

48 Robert Guédiguian, zit. n.: de Baecque/Toubiana (1997), S. 59.

49 Vgl. Horlacher, Pia: Engagierte Winkel-Advokaten. In: Neue Ziircher Zeitung vom 13. 3.
1998.
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guian exponiert die Simplifizierung geradezu als erzahlerische Strategie. Damit
hat der Film, so Ascaride, anscheinend den Zeitgeist getroffen: ,,nous sommes
3 une époque ol le public a envie d’histoires simples fondées sur 1’évidence*.>
Das eigentliche Sujet tritt bald hinter der vordergriindigen Liebesgeschichte
hervor: Die augenzwinkernd idealisierende Darstellung des Alltagslebens einer
langst ausgestorbenen, solidarischen Arbeitergemeinschaft avanciert zum zen-
tralen Thema von Marius et Jeannette. Der Film wandelt dabei sténdig auf dem
Grat zwischen realistischem Ansatz (visueller Stil und soziale Wirklichkeit)
und artifizieller Inszenierung, zwischen Mirchen und cinéma engagé. Der at-
mosphirische Zauber im Hinterhof kann nur kurz iiber die triste Realitdt hin-
wegtduschen.
Fiir Ariane Ascaride ist Marius et Jeannette eng mit der gesellschaftlichen
Realitat verquickt:
Un certain nombre de réalisateurs frangais recommencent & se préoccuper du ré-
el. On a le sentiment que le public frangais est trés heureux de cette mouvance,
ou chacun s’exprime dans son style propre mais sans rester isolé. Il y a une coin-

cidence de ce conte [Marius et Jeannette] avec I'histoire actuelle de la société
frangaise et des mouvements sociaux successifs qui ont commencé depuis 1995.

Auffallende filmische Mittel sind von Guédiguian auf ein Minimum redu-
ziert, und wird — falls doch eingesetzt — sogleich denunziert. Die Szenen im
engen Hinterhof funktionieren nach Theaterregeln, wobei sich Guédiguian an
Brecht orientiert, in dessen Tradition auch Adressierungen des Zuschauers und
Stilisierung der Figuren stehen. Der einzelne Film gewinnt iiber den Gesamt-
kontext des Werkes, durch Wiedererkennen von Figuren, Themen bzw. Orten,
zusitzlich an Bedeutung.

Seine ,Methode* reiht Guédiguian in die Stromung eines zunehmenden Regio-
nalismus im gegenwirtigen franzosischen Kino. Die Hauptdarsteller sind in der

Region verwurzelte Menschen, sie sprechen mit Akzent und sind alles andere als
makellose Schonheiten.

Sandrine Veyssets Y'aura t-il de la neige a noél? (1997), Manuel Poiriers
Western (1996) oder Erick Zoncas La vie révée des anges (1997) sind weitere

50 Ariane Ascaride, zit. n.: L'Avant-Scene (1998), S. 3.

51 Ebd., die Regisseure des jungen franzdsischen Kinos engagieren sich politisch. Bspw. hat eine
von Guédiguian, Ferrand und Bertrand Tavernier initiierte Unterschriftenaktion gegen die Im-
migrantengeselzgebung, mit der sich 66 franzésische Filmemacher solidarisierten, eine natio-
nale Debatte ausgeldst. Vgl. zum politischen Engagement der Regisseure: L’Express: Des jeu-
nes réalisateurs trés engagés (http://www.lexpress.presse.fr/dossiers/cinema/sommaireengage.
htm).
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Beispiele fiir diese Tendenz, die allesamt Erfolg hatten, obwohl sie zusammen
nicht mehr als die Garderobe von Luc Bessons Le cinguieme élément (1997)
gekostet haben diirften.52 Die Filme des jungen franzosischen Kinos flichen
verstarkt die

[...] urbane Gleichférmigkeit der Postmodemne, wo die Menschen jung, schon,
verloren und gewalttiitig sind und entweder ein globales Grunge-Label oder ein-
fach teuren Pariser Chic tragen.53

Sie entwerfen fernab in der Provinz ein Gegenbild zu Paris, ,,un espace al-
ternatif 4 la capitale, une autre géographie urbaine, un rythme neuf*.>*
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