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1. Einleitung

,ES gibt nur einen Filmregisseur in der Filmgeschichte, dessen Werk so schmal ist
und dessen Ruf dennoch unglaublich grof3: Jean Vigo. [...] 4000 Meter Film, ein
Heer von Interpreten und noch ist nichts ausgeschopft, noch wartet man auch auf
eine wirklich einleuchtende Gesamtinterpretation.*’

Was Martin Schaub in einem Aufsatz 1962 Uber das filmische Werk von Jean
Vigo schreibt, scheint auch heute, gut funfundvierzig Jahre spater, noch seine
Berechtigung zu haben. Und daruber hinaus kdnnte man anfugen: ,...dessen
Ruf so unglaublich grof} ist und dem in Deutschland so wenig Beachtung ge-
schenkt wird.”

Trotz der grof’en Bedeutung, die Jean Vigo in der internationalen Filmge-
schichte zuteil wird, existieren bis heute gerade einmal drei ausfuhrlichere Ar-
tikel in deutschen Filmzeitschriften sowie ein umfangreicherer Aufsatz Uber
L’Atalante im Rahmen einer Dissertation, die sich mit dem 1934 verstorbenen
Regisseur auseinandersetzen. Eine Monografie, eine Analyse seiner Filme
oder auch nur eine Ubersetzung eines der zahlreichen franzdsisch- und eng-
lischsprachigen Biicher sucht man hingegen vergebens.?

Somit verbindet sich mit der vorliegenden Veroffentlichung nicht zuletzt die
Hoffnung, eine kunftige, tiefergehende Beschaftigung mit den Filmen von
Jean Vigo in Deutschland anzuregen.

Bei der Beschaftigung mit Jean Vigo ergeben sich spezielle Fragestellungen,
die zugleich die grundsatzliche Problematik einer isolierten Auseinanderset-
zung mit dem Werk eines einzelnen Filmregisseurs offenbaren. Dabei werden
vor allem die folgenden Problemfelder die vorliegende Studie maldgeblich
pragen:

Vigos filmisches Gesamtwerk umfasst gerade einmal vier Filme, die in ihrer
Gesamtheit eine Lange von unter drei Stunden aufweisen.

Schaub 1966, S. 16.

Dies ist umso erstaunlicher, wenn man sich die unzahligen Veroffentlichungen vor Au-
gen halt, die in anderen Landern zu Jean Vigo im Laufe der Jahre erschienen sind.
Jean-Pierre Jeancolas schreibt sogar: ,Jean Vigo est — avec Jean Renoir — probable-
ment le cinéaste francais sur qui il a été le plus écrit.“ (Jeancolas 1983, S. 177).



Es existieren von Vigo — abgesehen von zwei einleitenden Vortragen — nur
wenige direkte AuRerungen, die eine klare Einordnung seines Werks in einen
breiteren filmhistorischen Kontext ermoglichen warden.

Die wichtigste Phase der Rezeption von Vigos Filmen fallt nicht in ihre Ent-
stehungszeit von Anfang bis Mitte der dreilliger Jahre, sondern v. a. in die
funfziger und sechziger Jahre in Frankreich und England.

Hinzu kommt, dass der beschriebene ,Materialmangel’ in dem betreffenden
Rezeptionszeitraum gleichsam zu einem posthum erhohten Interpretations-
druck fuhrt, der die Gefahr in sich birgt, die Filme aus ihrem historischen Kon-
text zu l0sen.

Der fruhe Tod von Jean Vigo fuhrt schliel3lich zu einer Mythisierung seiner
Person, seiner Biographie und seines filmischen Werks.

Um eine Einordnung in den filmgeschichtlichen Kontext vornehmen zu kon-
nen, erfolgt im ersten Abschnitt der vorliegenden Studie ein kritischer Uber-
blick Uber die Literatur zu Jean Vigo und seinen Filmen. Besonders beruck-
sichtigt wird in diesem Zusammenhang auch die in der Rezeption nach 1945
einsetzende Verklarung der Person Vigos und seines Werks — ein Phano-
men, das in der Literatur auch als der ,Mythos von Jean Vigo“ bezeichnet
wird.’

Im zweiten Abschnitt der vorliegenden Studie erfolgt eine Darstellung der ge-
sellschaftlichen Umstande in den zwanziger und dreildiger Jahren in Frank-
reich sowie die Betrachtung der franzosischen Filmindustrie in diesem Zeit-
raum. So konnen die Filme von Vigo, die zwischen 1929 und 1934 entstan-
den sind, in einen breiteren historischen Rahmen eingeordnet werden.

Im dritten Abschnitt kommt es zu einer kurzen Darstellung der Herkunft und
des Lebens von Jean Vigo. Dabei ist es sinnvoll, sich vornehmlich auf die bis
heute maRgebliche Biographie von Paulo Emilio Salés Gomeés* und auf die

Vgl. Temple 2005, S. 136.

Vgl. Salés Gomés 1957. Auffallend ist, dass in den einzelnen Artikeln und Arbeiten
verschiedene Schreibweisen des Namens auftauchen: ,Salles Gomes® (vgl. Simon
1981, S. 123) ,Sales Gomes® (vgl. Chardére 1964, S. 23), ,Sales-Gomes* (vgl. Vigo
Sand 1965, S. 24), ,Sales-Gomes* (Tranchant 1958, S. 13) oder ,Sales Gomez* (vgl.
Raabe 1992, S. 86). Der Ursprung dieser Konfusion ist, dass der Autor geblrtiger Bra-
silianer ist und dass man sich in Frankreich offenbar nicht einigen konnte, auf welche
Weise sein Name dem Franzdsischen angepasst wird. In der vorliegenden Studie wird
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erheblich jiingeren monographischen Arbeiten von Paul Lherminier® zu stiit-
zen. Wichtig erscheint in diesem Zusammenhang aul3erdem die Einbezie-
hung der Biographie von Vigos Vater Miguel Almereyda, einem bekannten
franzosischen Anarchisten, der 1917 unter ungeklarten Umstanden im Ge-
fangnis ums Leben kam. In diesen biographischen Abschnitt wird auch die
Entwicklungs- und Produktionsgeschichte der Filme von Jean Vigo einbezo-
gen und das allgemeine zeitgendssische Presse-Echo referiert.

Daruber hinaus soll mit den biographischen Betrachtungen der Einstieg in die
Auseinandersetzung mit den verschiedenen Interpretationsansatzen in der
bisher erschienenen Literatur erleichtert werden: die meisten Artikel und Ar-
beiten zu den Filmen Jean Vigos setzen die Kenntnis seiner Biographie und
der seines Vaters voraus und lassen das biographische Moment implizit in
die Uberlegungen einflieRen.’

Der Hauptteil der vorliegenden Studie umfasst schliel3lich die Analyse und In-
terpretation der insgesamt vier Filme von Vigo in chronologischer Reihenfol-
ge. Dabei werden auch die unterschiedlichen Betrachtungen aus Buchern
und Fachzeitschriften einbezogen und kritisch diskutiert.

er grundsatzlich als Salés Gomés aufgefuhrt, jener Schreibweise, fur die sich auch der
Verlag seines 1957 in Paris erschienenen Buches entschieden hat.

Vgl. Lherminier 1984; vgl. Lherminier 2007.

Stellvertretend fur viele andere Autoren schreibt Pierre Lherminier: ,Autobiographie,
confession, autoportrait: 'oeuvre de Jean Vigo est tout cela.“ (Lherminier 1984, S. 47)
Ahnlich deutlich in diesem Zusammenhang ein Zitat von Gyula Zilzer: ,Knowing Jean
Vigos life story is a key for understanding his work.“ (Zilzer 1947, S. 125)






2. Kritische Betrachtung der Rezeption und
Forschung nach 1945

Wie bereits in der Einleitung erwahnt, setzten sich Filmkritik und filmge-
schichtliche Forschung erst nach 1945 mit dem Werk von Jean Vigo ausein-
ander. Einer der entscheidenden Grunde fur diese ,Verspatung’ ist die Frei-
gabe des Films Zéro de conduite, der von 1933 bis zum Ende des zweiten
Weltkriegs verboten war. Somit fiel die Wiederentdeckung der Filme von Jean
Vigo und insbesondere von Zéro de conduite in Frankreich in die Zeit der eu-
phorisch gefeierten Libération.

Dabei korreliert das Thema von Zéro de conduite mit den zeitgeschichtlichen
Ereignissen: Der Widerstand der Internatsschiler gegen die Unterdrickung
durch die Lehrer und Aufseher und ihre letztlich befreiende Revolte lasst im
zeitgeschichtlichen Kontext unschwer Parallelen zur Befreiung Frankreichs
von den deutschen Besatzern erkennen — einer Befreiung, die im Selbstver-
standnis der Franzosen vor allem aus eigener Kraft durch den Widerstand
der Résistance erreicht worden ist.

Jean Mitry bezieht die Popularitat von Vigo nach dem Zweiten Weltkrieg fol-
gerichtig vor allem auf den subversiven Charakter von Zéro de conduite. Er
schreibt:

,C’est cet esprit aussi qui souleva I'enthousiasme d’une jeunesse nouvelle au sortir
de la seconde guerre mondial et qui bien plus que la valeur artistique de ses films,
fOt-elle trés grande, fit de lui — par réaction et du fait de sa sincérité, de sa loyauté
et de sa mort — un martyr.*’

Im November 1945 wurde die Wiederauffuhrung von Zéro de conduite im
Panthéon von der Presse stiirmisch gefeiert.®

Im Zuge der Wiederauffuhrungen, die vorrangig in den Ciné-Clubs in Frank-
reich stattfanden, wurden neben Zéro de conduite, haufig in der gleichen Sit-
zung, auch L’Atalante und Taris ou la natation erneut Aufmerksamkeit ge-
schenkt. Und auch in der Folgezeit war es hauptsachlich den Ciné-Clubs in

Mitry 1980, S. 334.
8 Vgl. Salés Gomeés 1957, S. 236 f.
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Frankreich vorbehalten, Vigos Filme der Offentlichkeit zuganglich zu ma-
chen.?

Im Februar 1946 wurde Jean Vigo innerhalb der Ausstellung ,Le Cinéma
Frangais, 1895-1945“ groRRer Platz eingerdumt.” Die Artikel in der Presse
zum Werk von Vigo waren zwar weiterhin ausgesprochen positiv, dennoch
darf man sich seine Wiederentdeckung keinesfalls als Triumphzug beim Pub-
likum vorstellen. Diejenigen, die sich mit seinen Filmen beschaftigten, bilde-
ten einen relativ kleinen Kreis aus jungen Mitgliedern der besagten Ciné-
Clubs.

Die Filmliteratur lie3 zu diesem Zeitpunkt noch auf sich warten. Erst ab Mitte
bzw. Ende der funfziger Jahre erschienen umfangreichere Veroffentlichungen
zu Vigo und seinen Filmen, eingelautet durch die bereits erwahnte Biographie
des geburtigen Brasilianers Salés Gomeés.

Im Folgenden soll ein Uberblick iber die wichtigsten Veroffentlichungen zu
Jean Vigo gegeben werden. Dabei werden die Arbeiten vorgestellt und in ih-
ren Grundzugen charakterisiert.

Die ausgiebige inhaltliche Auseinandersetzung mit den wichtigsten Ansatzen
zu Vigos Werk, die in den Arbeiten und Buchern entwickelt werden, erfolgt
aus gegebenem Anlass erst im Zuge der Filmanalyse."" Dennoch werden be-
reits hier bestimmte grundlegende Probleme — etwa das der asthetischen und
filmgeschichtlichen Einordnung der Filme von Vigo — anhand von Zitaten kri-
tisch vorgestellt, die im spateren Verlauf noch einmal thematisiert werden
mussen.

2.1 Darstellung in filmgeschichtlichen Uberblickswerken

In der Filmgeschichtsschreibung muss man zwei Kategorien von Werken un-
terscheiden, die sich durch ihre verschiedenen Blickwinkel voneinander ab-
grenzen: Zum einen die allgemeine Filmgeschichtsschreibung, die in ihrem
Uberblick zur Entwicklung des Films und seinen Mitteln alle in diesem Zu-

° Vgl. ebd., S. 243.

% Die Ausstellung war organisiert von der Vereinigung der Kunststudenten und dem uni-
versitaren Ciné-Club. (vgl. ebd., S. 243)

" Vgl. Abschnitt 6 der vorliegenden Studie.
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sammenhang malgeblichen Lander einbezieht, zum anderen die spezielle
Filmgeschichtsschreibung, die sich mit bestimmten Abschnitten der Entwick-
lung der nationalen Filmgeschichte beschaftigt, also in Bezug auf Vigo die
franzosische Filmgeschichte der 30er Jahre.

Betrachtet man die allgemeinen filmgeschichtlichen Veroffentlichungen, so
kann man feststellen, dass Jean Vigo im Verhaltnis zu seinem insgesamt
kaum dreistindigen Werk beinahe Uberall ein betrachtlicher Raum zuerkannt
wird. Zudem werden in allen Veroffentlichungen seine Filme — wenn auch mit
unterschiedlichen Gewichtungen — vorbehaltlos positiv besprochen.

Ulrich Gregor und Enno Patalas verweisen in ihrem 1962 erschienenen Buch
,Geschichte des Films“'? darauf, dass Vigo ,zu den starksten — und am h&u-
figsten verkannten — Begabungen des franzésischen Films gehorte“.® Auf
den folgenden zweieinhalb Seiten, die ausschlieRlich Vigo gewidmet sind,
bemuhen sich Gregor und Patalas neben einem kurzen biographischen Ab-
riss und der inhaltlichen Auseinandersetzung auch um eine filmasthetisch re-
levante Einordnung des Werkes. Sie schreiben:

,Es (das Werk von Vigo, d. Verf.) bezeichnet den Ubergang von den Avantgarde-
Stromungen der Stummfilmzeit zum kritischen Realismus der dreil8iger Jahre. In
Vigos Filmen sind sowohl die Traditionen des Cinéma pur wie die des Surrealis-
mus lebendig; zum ersten Mal spiegelt sich in ihnen auch ein gewisser Einfluss
des russischen Stummfilms.“"

Bereits an dieser Stelle wird deutlich, dass der Versuch einer asthetischen
Einordnung der Filme Vigos eine groRe Menge moglicher Einflisse und Be-
zuge aus dem filmgeschichtlichen Kontext der ausgehenden 20er Jahre zu-
tage fordert.

Jerzy Toeplitz widmet sich in seinem 1977 in Deutschland erschienenen 5.
Band ,Geschichte des Films, 1928-1933“'° in einem Artikel fast ausschlieR-
lich Vigos letztem Film L’Atalante.'® L’Atalante bildet fiir ihn den Ubergang zur

2 vgl. Gregor/Patalas 1962.

' vgl. ebd., S. 157.

" Ebd., S. 157.

> Vgl. Toeplitz 1977.

16 Zéro de conduite wird bei Toeplitz nur kurz erwéhnt, wohingegen A propos de Nice gar
keine Erwahnung findet. (vgl. ebd., S. 187 f.)
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«17

,neuen franzosischen Schule“’" um Julien Duvivier und Jean Renoir, und so-

mit die Hinwendung zum filmischen Realismus. Er schreibt:

.In L’Atalante waren bereits fast alle Stilelemente der kinftigen franzdsischen
Schule enthalten. Der Film zeigte lebensechte Menschen und nicht von Sensati-
onsautoren erfundene Pariser Gecken und verfuhrerische Pariserinnen. Es waren
konkrete Menschen, die aus dem Milieu entwuchsen und eng mit ihm verbunden
waren.“®

Jean Mitry legt in dem 1980 erschienenen 4. Band seiner Universalfiimge-
schichte ,Histoire du cinéma — Art et industrie*'® eine sehr ausfiihrliche Dar-
stellung und Interpretation der Filme von Vigo vor.

Dabei wird deutlich, dass Mitry A propos de Nice gegenuber Zéero de conduite
und L’Atalante deutlich den Vorzug gibt. Er schreibt: ,A propos de Nice appa-
rait aujourd’hui comme singulierement actuel. D’'une importance capitale; plus
important semble-t-il — au strict niveau du langage — que Zéro de conduite et
méme que L’Atalante.“?°

Als konkreten filmasthetischen Einfluss auf die Montage von A propos de Ni-
ce benennt Mitry die Theorien Sergej Eisensteins.?" Mitry schreibt: ,A tel point
que, de tout le cinéma francais des années trente, A propos de Nice est le
seul film qui ait retenu et appliqué la forme dialetique du montage Eisenstei-
nien.“#

Interessanterweise wird A propos de Nice ansonsten in der Literatur eher mit
dem ,Kino-Auge’ um Dziga Vertov in Verbindung gebracht, als mit der Monta-
ge-Theorie Eisensteins — wiederum ein Zeichen dafur, wie schwer den Auto-
ren eine filmgeschichtliche und filmasthetische Einordnung féllt. Ahnlich wie
Gregor/Patalas ordnet auch Mitry Vigos Werk in das Spannungsfeld zwischen
einem ,réalisme social“ und einem ,réalisme poétique” ein.?

Mitry bezieht daruber hinaus immer wieder Kritiken und Aufsatze uber die

Filme Vigos in seinen Text ein und vermittelt dem Leser auf diese Weise

" Vgl. ebd., S. 187.

'® Ebd., S. 188.

19 vgl. Mitry 1980.

20 Ebd., S. 331. Die Kursivsetzungen wurden aus dem Original iibernommen.
21 vgl. ebd., S. 331.

22 Ebd., S. 332. Die Kursivsetzungen wurden aus dem Original iibernommen.
% vgl. ebd., S. 332.
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auch einen ersten Uberblick Uber die verschiedenen Ansétze in der Vigo-
Forschung.

Eher oberflachlich sind hingegen die Ausfuhrungen von Eric Rhode Uber die
Filme Vigos in seinem 1976 in New York erschienenen Buch ,A history of the
cinema“®*. Er versucht sich vor allem iiber eine psychologische Einschatzung
Vigos einen Zugang zu seinem Werk zu verschaffen. Ohne den biographi-
schen Hintergrund genauer zu thematisieren, vermischt er dabei das Leben
und die Filme und entzieht sich einer analytischen Annaherung. So schreibt
er etwa: ,No other flmmaker has used the medium so testingly as a mode of
self-development, taxing himself to such a point that the making of L’Atalante
contributed to the iliness that brought about his death at the age of twenty-
nine.“® Dar{iber hinaus enthalten die Ausfiihrungen von Rhode in den kurzen
biographischen Darstellungen einige zweifelhafte und nicht belegbare Infor-
mationen.®

Bleibt fur die allgemeine Filmgeschichtsschreibung zu erwahnen, dass Vigo
auch in der DDR — im Gegensatz etwa zu Bufiuel?” — sehr positiv rezipiert
wurde. So schreibt Horst Knietzsch in einem 1984 erschienenen filmge-
schichtlichen Uberblickswerk tber Vigo im Vergleich zu René Clair: ,In der
Charakterisierung der franzosischen Gesellschaft am Beginn der dreildiger
Jahre geht Vigo durch seine Bitterkeit Uber René Clair hinaus.“ Und etwas
spater schreibt er: ,Der Tod Jean Vigos [...] nahm dem progressiven franzosi-
schen Film eine seiner groRten Hoffnungen.*?®

Auch in der filmgeschichtlichen Literatur, die sich speziell mit der nationalen
Filmgeschichte der dreildiger Jahre in Frankreich auseinandersetzt, wird Vigo

24 Vgl. Rhode 1976.

> Ebd., S. 330.

% S0 behauptet Rhode etwa, dass die gebrauchte Kamera, die Vigo in Paris 1929 ge-
kauft hatte und mit der er gemeinsam mit Boris Kaufman in der Folgezeit A propos de
Nice drehte, urspriunglich die Kamera von Dziga Vertov gewesen sei. Vertov habe die
Kamera, so Rhode, seinem Bruder Boris Kaufman Uberlassen. (vgl. ebd., S. 331) In
keinem anderen biographischen Buch oder Artikel wird diese Version der Geschichte
bestatigt.

Horst Knietzsch schreibt Uber den filmischen Surrealismus: ,Die surrealistischen Filme
— der Spanier Luis Buiuel schuf in Frankreich Ein andalusischer Hund, der als hervor-
stechendes Beispiel gilt — gingen [...] Uber den Rahmen intellektueller Provokation nicht
hinaus. Die Masse des Publikums wusste mit ihnen nichts anzufangen. (Knietzsch
1984, S. 47)

8 Ebd., S. 98.

27
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ein ausgesprochen groRer Raum zuerkannt.?

Die wichtige Bedeutung, die
Vigos Filme besonders fur die franzosische Filmgeschichte haben, wird dabei
immer wieder hervorgehoben.

In diesem Zusammenhang betonen die Autoren — ahnlich wie Horst
Knietzsch — vor allem den Verlust, den der frihe Tod Vigos fur den franzosi-
schen Film der dreilBiger Jahre bedeutete. So schreibt etwa Georges Sadoul
in seiner 1962 erschienenen ,Histoire du Cinéma Francais® in Zusammen-
hang mit René Clairs Weggang nach England: ,Ce depart fut ressenti
d’autant plus douloureusement par le cinéma francgais, qu’il suivi par la mort
d’un de ses meilleurs réalisateurs, Jean Vigo.“*

Im Folgenden referiert Sadoul unter der Seitenuberschrift ,Vigo, Rimbaud du
cinéma“ allerdings nur allgemein die Werkgeschichte Vigos, wobei auch er A
propos de Nice nicht beriicksichtigt.”’ Am Ende des Abschnittes lasst er da-
bei einen Standpunkt zu Vigos frihen Tod erkennen, den auch andere,
hauptsachlich franzosische Autoren, einnehmen. Er schreibt: ,Vigo était loin
d’avoir donné son oeuvre maitresse quand il mourut*.*?

Vigo wird hier also vor allem unter dem Aspekt des Potentials gesehen, das
man in seinen ersten Filmen erkennen kann. Sein Meisterwerk, so die Logik
der Argumentation, hatte eigentlich noch ausgestanden. Eine ahnliche Sicht-
weise hatte bereits Salés Gomes fur die Zeit nach 1945 als einen der zwei
Argumentationsstrange in der Beurteilung Vigos bei der Filmkritik konstatiert.
Dabei unterscheidet er die altere und die jungere Generation der Filmkritiker.
Er schreibt: ,Pour les premiers Vigo aurait pu étre, pour les seconds Vigo

est ] “33

% In diesem Zusammenhang kénnen selbstverstandlich nicht alle relevanten Werke auf-

gefihrt werden. Auf einige Arbeiten, die eher interpretierend als darstellend angelegt

sind, wie beispielsweise das in Bezug auf Vigo interessante Buch von Henri Agel ,Mi-

roirs de l'insolite dans le Cinéma Francais® (vgl. Agel 1958) wird im Rahmen der vorlie-

genden Studie erst im Zuge der Filmanalyse eingegangen.

Sadoul 1962, S. 59. Vgl. in diesem Zusammenhang auch das Buch von Francois Cour-

tade ,Les maledictions du cinéma frangais®, das jedoch weniger den friihen Tod von

Vigo beklagt, als das Unverstandnis der Filmindustrie gegenuber Vigo zu seinen Leb-

zeiten (vgl. Courtade 1978, S. 95 f.)

1 Vgl. Sadoul 1962, S. 59.

%2 Epd., S. 60.

3 Salés Gomes 1957, S. 245. Dabei scheint die Uberlegung dieses ,aurait-pu-étre* gera-
de bei Vigo in die falsche Richtung zu weisen. Viel eher kbnnte man die Vermutung
anstellen, dass der frihe Tod Vigos fur die vorbehaltlos positive Rezeption seines
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Die Gefahr einer Verklarung der Person und der Filme Vigos wird in dem
1983 erschienenen Buch von Jean-Pierre Jeancolas zur franzosischen Film-
geschichte von 1929 bis 1944>* scharfsichtig erkannt. Er schreibt als Einlei-
tung zu seinem ausfuhrlichen Abschnitt uber Vigo:

,Ce n'est pas la méconnaissance, I'insuffisance des sources concernant ’'homme
Vigo ou ses quatres films [...] qui pénalisent aujourd’hiu 'oeuvre de I'auteur de Zé-
ro de conduite, mais plutot son érection en monument. Vigo I'anarchiste est deve-
nu une vache sacrée de la culture occidentale, avec ce que cette consécration
posthume peut comporter de révérence inconditionelle.“*

Vor allem bei der Betrachtung der unzahligen Hommages und der Sonder-
veroffentlichungen von Filmzeitschriften, die im Abschnitt 2.3 der vorliegen-
den Studie diskutiert werden, wird die Relevanz dieser kritischen Auferung
von Jean-Pierre Jeancolas deutlich. In seinen weiteren Ausfuhrungen zu Vigo
liefert Jeancolas in erster Linie einen biographischen Abriss. Gleichzeitig
wendet er sich jedoch gegen die haufig in der Literatur vorgenommene Ver-
mengung von Vigos Leben und Werk. Er schreibt: ,Trop souvent sa biogra-
phie dévore ses films.“*® Dabei versdumt es Jeancolas jedoch, eine eigene
Deutung der Filme von Vigo vorzunehmen.

Eine wichtige englischsprachige Veroffentlichung zur franzosischen Filmge-
schichte des betreffenden Zeitraums ist das Buch ,The Golden Age of French
Cinema, 1929-1939“ von John W. Martin aus dem Jahre 1983.%” Martin be-
schaftigt sich darin vor allem mit Zéro de conduite, den er der ausgehenden
Tradition des filmischen Surrealismus zuordnet.*® Gleichzeitig liefert auch er
in diesem Zusammenhang einen kurzen biographischen Abschnitt Uber Vigo,
den er mit der Handlung des Films in Beziehung setzt.*

Eine bedeutende englischsprachige Veroffentlichung zur franzésischen Film-
geschichte liegt seit 1993 mit Colin Crisps in England erschienenen Buch

Werks in der Filmgeschichte eine nicht unwesentliche Rolle gespielt und zum Teil so-

gar so etwas wie die Entstehung eines ,Vigo-Mythos’ beférdert hat.

Jeancolas 1983.

% Ebd., S. 182.

% Ebd., S. 183. An dieser Stelle wird abermals betont, welch groRe Rolle Vigos Biogra-
phie in der Beurteilung seiner Filme in der Filmgeschichtsschreibung spielt.

37 Vgl. Martin 1983, zu Vigo besonders S. 104-107.

3 vgl. ebd., S. 104.

% vgl. ebd., S. 105 f.
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,The Classic French Cinema, 1930-1960“*° vor. Seine Untersuchung, die sich
ausfuhrlich mit der Geschichte und der Entwicklung der franzésischen Filmin-
dustrie beschaftigt,*’
Gegensatz etwa zu René Clair — keinen eigenen Abschnitt. Dennoch bildet

erwahnt Vigo zwar einige Male, widmet ihm jedoch — im

sein Buch eine wichtige Grundlage fur die vorliegende Studie hinsichtlich der
Betrachtung der franzosischen Filmindustrie der dreiRiger Jahre. Die ,Ver-
nachlassigung’ von Vigo bei Colin Crisp zeigt jedoch auch, dass Vigo mit sei-
nen eher unabhangigen Produktionen nicht als maflgeblich fur die Situation
der franzoOsischen Filmindustrie in dem betreffenden Zeitraum gelten kann.
Dies ist gerade bei der Betrachtung der Vorbereitungen und der Dreharbeiten
zu Vigos Filmen im Rahmen des biographischen Abschnittes der vorliegen-
den Studie zu berucksichtigen

Eine weitere englische Veroffentlichung zur franzésischen Filmgeschichte ist
1992 mit Alan Williams’ Buch ,,Republic of Images, A History of French Film-
“2 zu verzeichnen. Sein fiinfseitiger Abschnitt zu Vigo ist zwar aus-
schliel3lich biographisch orientiert, in dieser Hinsicht bietet sein Buch aller-

making

dings eine hervorragende Zusammenfassung und scheint als eine Einfuhrung
in die Materie sehr gut geeignet. Wie alle neueren Veroffentlichungen setzt
sich auch Alan Williams mit dem Mythos um Vigo auseinander. Er schreibt,
dass gerade die Entstehungsgeschichte von L’Atalante, die Zerstlckelung
des Films durch die Produktionsfirma ,Gaumont® und der Tod Vigos einige
Tage spater zu einer Mythenbildung beigetragen haben. Dieser Umstand, so
Williams, ,wrote for many observers the final chapter in the ultimate cinema
version of the myth of the romantic artist, the heroic loner doomed to death
and despair by an unfeeling, uncomprehending society.“**

Auch Pierre Billard setzt sich in seinem 1995 erschienen Buch ,L’Age Classi-
que du Cinéma Francais**
schreibt: Il s’est bati une légende Vigo, fondée en partie sur sa biographie.
In diesem Zusammenhang kommt Billard auf einen ganz entscheidenden

Punkt zu sprechen, der die zeitliche Verschiebung zwischen der Entste-

mit dem Mythos um Jean Vigo auseinander. Er
«45

40" vgl. Crisp 1993.

" Vgl. ebd., bes. S. 1-42.
42 \/gl. Williams 1992.

3 Ebd., S. 220.

* vgl. Billard 1995.

% Ebd., S. 107.
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hungszeit der Filme Anfang der drei3iger Jahre und der Zeit ihrer Rezeption
ab 1945 reflektiert und gleichzeitig die unterschiedlichen, teils sogar wider-
spruchlichen Interpretationsfelder in Bezug auf Vigos Werk benennt. Er
schreibt im Hinblick auf Zéro de conduite und L’Atalante:

,Le fait que ses deux principaux films soient restés longtemps invisibles a permis a
la legende de prospérer et de faire flotter sur cette oeuvre, tour a tour ou simulta-
nément, selon les souveniers et les grilles d'interpretation, les drapeaux de
I'anarchie, de la poésie, du surréalisme, de la revendication sociale, de la passion
cinéphilique.“*

Somit erscheint in der Betrachtung von Billard das Werk von Vigo in erster
Linie als Projektionsflache fur die jeweilige Haltung des Rezensenten oder
Autors — ein Eindruck, der sich bei der Auseinandersetzung mit vielen Artikeln
und Sonderveroffentlichungen nach 1945 bestatigen wird.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass gerade in den jungeren Veroffentli-
chungen zur franzosischen Filmgeschichte immer wieder der Mythos, der von
Filmkritik und Filmgeschichtsschreibung um die Person Jean Vigo, den Re-
gisseur und seine Filme geschaffen wurde, thematisiert und problematisiert
wird. Offenbar war zu dieser Erkenntnis ein zeitlicher Abstand notwendig, der
es heute ermdoglicht, sich dem ,Phanomen’ Vigo von Neuem zu nahern. Diese
neue Annaherung — das sei einschrankend an dieser Stelle angemerkt —
kann jedoch in den stark zusammenfassenden Abschnitten der neueren
Filmgeschichtsschreibung nur bedingt geleistet werden.

Erwahnt werden muss in diesem Zusammenhang auch die Tatsache, dass
bis heute von deutscher Seite keine einzige mal3gebliche Studie zur franzdsi-
schen Filmgeschichte der dreiRiger Jahre vorliegt. Ein Grund hierfur ist si-
cherlich, dass die Beschaftigung in diesem Zeitraum vor allem der deutschen
Filmgeschichte gilt und somit vornehmlich um jenes Thema kreist, das mit
Kracauers Untersuchung ,Von Caligari zu Hitler* 1947 seinen Ausgang ge-

nommen hat.*’

“® Ebd., S. 107.

" Anfang der dreiRiger Jahre stellte die ,Machtergreifung’ der Nationalsozialisten, die
Umstellung der deutschen Filmwirtschaft und die ersten Propagandafiime fir die deut-
sche Filmgeschichtsschreibung ein so breites Aufgaben- und vor allem auch Aufarbei-
tungsfeld dar, dass andere nationale Filmgeschichten dieses Zeitraums eher vernach-
lassigt wurden. Vgl. in diesem Zusammenhang etwa Hilmar Hoffmann, der in seinem
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