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Zu diesem Film

Bewufltseins-Topographie
Von Christa Maerker

Der Miinchner Filmkritiker Enno Patalas nannte den Filmema-
cher Rudolf Thome einen ‘Feministen’, einen Frauenrechtler also,
dessen Engagement sich dadurch ausdriickte, dafl er Frauen in sei-
nen Filmen gewissermaflen den Vorzug gab. Sie waren diejenigen,
die bestimmten, entschieden - nicht als deformierte Wesen, son-
dern bestimmt von ihrer ganz normalen Haltung, die nur im Ver-
éleich mit den probaten Frauenrollen in Filmen so massiv, iber-
zeichnet und konstruiert wirken mochte. In dem Spielfilm Rote
Sonne oder dem Kurzfilm Galaxis potenziert sich Thomes Hal-
tung, die Geschichten sind konstruierte Vorgriffe auf Diskussio-
nen iiber die ‘Bewegung’, Fiktionen, Utopien.

In seinem jiingsten Spielfilm MADE IN GERMANY UND USA,
gedreht vor allem in Berlin und New York, hat sich der ‘Feminist
zum Realisten gewandelt: er beobachtet eine Ehe, holt zwei Leu-
te unter ein Mikroskop, 148t sie sich darunter entwickeln:

’

Der Inhalt ist kurz erzihlt - und nicht entscheidend: Karl fiihlt
sich von Liesel betrogen, nicht einmal im konventionellen Sinn,
wie er zu formulieren versucht. Es stort ihn, daB er den Mann,
mit dem sie viel Zeit verbringt, nicht akzeptieren kann, es stort
ihn, daB sie ihnen beiden damit Zeit nimmt. Er verlafit sie, fahrt
nach New York, pendelt zwischen Freunden und Bekannten hin
und her. Liesel folgt ihm, um ihn zuriickzuholen. Sie haben einen
Sohn. Sie will einen Vater fiir den Sohn. Aufierdem liebt sie ihn.
Auf einer Reise nach New Orleans kommen sie sich ein wenig ni-
her, aber eine Entscheidung fillt nicht.

Thome versetzt den Zuschauer dieses Films wirklich in die Situa-
tion eines - um den negativ besetzten Begriff ‘Voyeur’ zu vermei-
den - ‘Lauschers’, eines Zu-Schauers, der in die Auseinandersetzun-
gen hineingezogen wird, die so konkret sind wie alle, die man aus
eigener Erfahrung kennt: das ist peinlich, erheiternd, bedriickend,
provozierend, ein Gedulds-Spiel, das alle Bequemlichkeit, die Film-
ansehen meist zulafit, vertreibt.

Es gab kein Drehbuch zu diesem Film, nur die durch eine vorher
abgeklarte Handlung eingegrenzte Situation. Diese Situation, die
immer wieder neu durch Dialoge festgestellt wird, ist das, was man
‘Bewufltseins-Topographie’ von zwei Leuten nennen kénnte. Wenn
sie miteinander reden, ingstlich, wiitend, verunsichert, miitrau-
isch einander umkreisend, wenn die Kamera bei ihnen bleibt, auch
wenn sie ‘nicht mehr kénnen’, ‘nicht mehr wollen’, dann entsteht
fiir den Betrachter ein Bild, das durch den Gehalt an Wahrheit, Rea-
litdat und nicht beeinfluBtem Verhalten besticht. Da sind zwei, die
- das ergab die konkrete Situation wihrend der Dreharbeiten - sich
wirklich vorsichtig aufeinanderzutasten, zwei ‘Spieler’ (Karin Tho-
me hat bereits Filmerfahrung, Eberhard Klasse dagegen nicht), die
in die Persona ihrer Rolle flieBen und ungehindert ihre eigenen Er-
fahrungen mit unterbringen konnen. Das eben hat den Effekt, daf§
man - da sie stindig fast unvorbereitet auf Sitze reagieren missen,
die der Partner anbietet - wirklich zusieht, wie sie sich mehr und
mehr Klarheit iiber sich selbst verschaffen: zwei Spieler iiber ihre
Rollen, zwei Rollentriger iiber das Gespielte.

Und sie reprisentieren genau die Unsicherheit, die die Dreifligjah-
rigen heute prigt, die Verwirrung iiber den Bruch zwischen Theo-
rie und Praxis, zwischen Kenntnis und Gefiihl, Erwartung und tat-
siachlicher Erfiillung. Sie verwickeln sich in die Widerspriiche, die
sich aus der Trotz-Haltung ergeben, auch dann eine Ehe, eine feste
Zweier-Beziehung zu wagen, wenn man ihr eigentlich von vornher-
ein keine grofie Chance gibt. Als Argument muf8 dann das Kind
reichen, das existiert.

Zwei wesentliche Elemente hat Thome betont eingesetzt, um mog-
lichen Dokumentarismus oder Naturalismus bei seiner Methode
nicht durchbrechen zu lassen: er benutzt reale Zeit und reale Spra-
che in einem Film, in dem sich die Grenzen zwischen Spiel- und
Dokumentarfilm, also zwischen Illusion und Leben, verwischen;
auch dies wieder Aspekte, die normalen Gewohnheiten widerspre-
chen und mehr vom Zuschauer fordern, als er zu geben gewohnt
ist, eine Tatsache jedoch, die ihm zugute kommen kann.

Interview mit Rudolf Thome

Von Christa Maerker

Frage: MADE IN GERMANY UND USA, in Berlin und New York
gedreht, ist ohne Unterstiitzung eines Produzenten gemacht wor-
den. Der Film hat keinen Verleih. Kann man sich heute noch lei-
sten, auf diese Weise Filme zu drehen?

Thome: Ich habe durch die Erfahrungen mit den vier Spielfilmen

e




die Illusion verloren, dal man einen Film machen und ihn ins
Kino bringen kann, daff er dann bei den Leuten ankommt, lange
laufen kann und ein Erfolg wird. Daran habe ich vorher immer
gedacht, bei jedem Film. Ich habe gemerkt, dafl es nur dann
moglich ist, einen Erfolgsfilm zu machen, wenn die verbliebene
Filmindustrie groB einsteigt, wenn ein grofier Verleih dahinter-
steht mit seiner Erfahrung und seiner Macht. Wenn man das nicht
hat, dann ist es praktisch sinnlos. Man kann nicht im Alleingang
in Deutschland Filme verleihen und starten. Und man kann es
auch nicht mit kleinen Verleihern machen. Die Konsequenz dar-
aus fiir mich war, keine Kinofilme mehr zu machen zuniachst.
Auf die Idee, es anders zu machen, bin ich durch meine Arbeit
im ‘Arsenal’ gekommen. Da habe ich einfach gemerkt, welche
Abspielmoglichkeiten, was fiir ein riesiges Netz unabhingiger
Spielstellen es gibt. AuBlerdem liefen in den Jetzten zwei Jahren
dort meine vier Spielfilme in Retrospektiven, wodurch ich im-
mer in Komplikationen geriet, weil diese Filme fiir dieses Publi-
kum eigentlich gar nicht gemacht waren. Die waren fiirs Kino ge-
macht und die Leute wollten hinterher mit mir diskutieren - und
das sind Filme, iiber die man nicht diskutieren kann. Entweder
sie gefallen einem oder sie gefallen einem nicht. Durch die Er-
fahrung dieser Retrospektiven hatte ich dann vor, einen Film zu
machen, iiber den ich dann auch hinterher mit den Leuten reden
kann. Und dieser Film ist so konzipiert, dafl die Kosten allein
durch diese Spielstellen amortisiert werden - egal, ob das Fern-
sehen ihn nun kauft oder nicht. Die Moglichkeit hat man natiir-
lich nicht mit 35mm Filmen, da sind die Kosten mindestens

100 000 Mark. Mein Film, 16mm in schwarz-weifi, hat zwischen
25 000 Mark und 30 000 Mark gekostet. Ich habe das ganze Geld
natiirlich nicht gehabt, ich habe den Film mit insgesamt 10 000
Bargeld gedreht. Der Rest sind Kredite. Das Bargeld habe ich be-
kommen vom ‘Arsenal’, vom ‘Kommunalen Kino’ in Frankfurt,
vom ‘Filmforum’ in Duisburg, die Voraus-Garantien auf die zu
erwartenden Einspielergebnisse gegeben haben.

Frage: Du sagst, es sollte ein Film sein, iiber den das Publikum
nicht-kommerzieller Kinos besser diskutieren kann. Kénnte das
die Begriindung dafiir sein, dafl sich MADE IN GERMANY UND
USA thematisch eher an deine beiden ersten Kurzfilme anlehnt,
die du vor zehn Jahren gedreht hast, als an die folgenden fiktive-
ren Spielfilme?

Thome: Ja, parallel zu der wachsenden Kenntnis der hiesigen Si-
tuation im Film kam so eine Riickbesinnung auf meinen Anfang,
auf das Motiv, weshalb ich Filme machen wolite: Es ging immer
darum, die Dinge zu vermitteln, die mich personlich am meisten
beschiftigt haben, iiber die ich am besten Bescheid weifl: Das
sind Probleme zwischen den Leuten, Eheprobleme, Probleme in
Beziehungen zu anderen. Warum sind sie so kompliziert, warum
ist es so schwer, sich untereinander zu verstandigen? Ich zeige,
wie ein Ehepaar zu reden versucht iiber die aufgetauchten Proble-
me, ich zeige nicht das Problem. Da gibt es Parallelen zu meinen
Filmen vorher. Ich habe da auch nie Probleme gezeigt. Die Pro-
bleme waren immer implizit in der Geschichte drin, im Verhalten
der Leute. Der letzte Film nun zeigt nicht die Beziehung als Pro-
blem. Fast mikroskopisch genau sieht man, was sich da im ein-
zelnen abspielt, in den Gesprachen der beiden. Durch die Art des
Dialogs, der kein normaler Filmdialog ist, auch gar nicht diese
Funktion hat, wird man als Zuschauer in das Gehirn dieser Leute
versetzt. Man sieht ganz genau jede Kleinigkeit, wie das Bewuft-
sein der beiden im Moment von ihnen selbst ist, und wie sie sich
auf Reaktionen des anderen hin verhalten.

Frage: Wie hast du den Film vorbereitet? Es gab kein Drehbuch.
Wie konnte man - besonders aus dieser relativ unsicheren Aus-
gangssituation - ein solches Mafl an Offenheit und Spontaneitit
erreichen? Die Hauptdarstellerin kennst du, ihr seid verheiratet,
aber auch bei dem Jungen, der iiberhaupt keine Kameraerfahrung
hat, iiberrascht die ‘Hemmungslosigkeit’, bei allen eigentlich, die
mitspielen.

Thome: Ich habe am Anfang ein Exposé geschrieben, und ich

wollte eben eine Ehegeschichte machen, wo der Ehemann abhaut
und die Frau hinter ihm herfihrt. Das war eigentlich von Anfang

an da. Es gab zwar Widerstand von Karin. Die wollte nicht ihrem
Filmehemann nachfahren. Sie wollte eher lieber selbst abhauen
und den Mann nachfahren lassen, aber ich wollte diese Version.
Gedreht habe ich ohne Drehbuch, und die ersten zwei Tage habe
ich einfach versucht, mich an das Thema heranzutasten. Nach
zweli, drei Tagen habe ich wahnsinnige Angst bekommen. Ich ha-
be sowas noch nie gemacht. Ich hatte bisher immer ein sehr, sehr
gutes Drehbuch, wenn ich einen Film gemacht habe. Und hier ha-
be ich mich einfach so Hals iiber Kopf in etwas reingestiirzt und
ich wuBte gar nicht, wohin das filhren wiirde, oder ob ich das uber-
haupt schaffen wirrde. Und ich bekam eben wirklich Angst. Aber
es ging ja immer weiter. Wir haben vor den Dreharbeiten die Situa-
tion innerhalb des Films besprochen. Aber wir haben nie geprobt,
sondern einfach die Kamera laufen lassen. Karin und Eberhard
Klasse kennen sich ungefihr ein Jahr, sie sind sich also nicht fremd.
Aber was wichtiger ist: sie sind verheiratet, nicht miteinander na-
tiirlich. Beide haben eben ihre eigenen Erfahrungen eingebracht.
Im Grunde genommen sprechen beide von ihren Ehen. Da ver-
mischt sich die Fiktion des Films - die Ehe von Karl und Liesel -
standig mit der Wirklichkeit. Und das ist ja gerade ein Beweis da-
fur, wie allgemein die Schwierigkeiten in einer Ehesituation sind.
Daf das, was fiir ihre Ehe gilt, an Schwierigkeiten, auch fur scine
gilt.

Frage: Die Offenheit, Ehrlichkeit, das Aufbrechen von Emotionen
erinnert sehr an Eustaches La Maman et la Putain. Beide Thomes
haben anlallich der Retrospektiven ihrer Filme immer wieder dic-
sen Vergleich gehort. Kannst du das nachempfinden?

Thome: Nein, da mochte ich widersprechen. Ich finde gar nicht,
daB La Maman et la Putain so spontan ist. Ich finde den Film un-
glaublich kalkuliert, am Anfang merkt man das nicht so. Der Film
besticht einfach, er verfiihrt durch die Genauigkeit, mit der er je-
de Kleinigkeit registriert und beschreibt. Aber gegen Ende hin
merkt man doch, dafl das dramaturgisch eingesetzt ist. Der Eusta-

che steht aufien, und zeigt die Leute von auflen, sehr kalt. Der
Film hier, da stehe ich nicht aufien. Ich bin mitten in den Leuten
drin. Der Film ist von innen gemacht, mitten aus den Leuten. In
der letzten grofien Gesprachsszene auf der Veranda am Meer da
sagt Liesel: “Ich lebe aufien drauf.” Das hat etwas mit dem ge-
samten Film zu tun. Daf das Innere der Leute nach aufien gekehrt
wird.

Frage: Glaubst du, die gleichen Effekte erzielt zu haben, wenn du
mit einem anderen Team gedreht hattest? Mit Schauspielern bei-
spielsweise?

Thome. Wenn die Leute verheiratet gewesen wiren, beide Partner,
dann wire es genauso gegangen. Wenn sie die Erfahrung nicht ge-
habt hitten, dann wire es nie so gut gegangen. Das ist die Voraus-
setzung.

Ich erinnere mich an eine Szene, die ich in Miinchen gedreht habe,
zwischen Ingeborg Schoner und Georg Marischka, die jetzt nicht
im Film ist. Das hat sich bei denen genauso ergeben. Das hat sich
bei denen genauso spontan entladen, wie bei den beiden hier im
Film. Das war eigentlich eine ganz schone Parallele.

Ich glaube, es kommt durch die Art der Inszenierung. Ich habe im
Grunde genommen ‘in Abwesenheit’ inszeniert. Ich habe den Leu-
ten dadurch auch die Sicherheit gegeben. Ich habe mich nicht um
sie, mehr um die technischen Dinge gekiimmert. Und ich habe die
Karin oder den Mann praktisch mit den Leuten reden lassen vor-
her, meine Regieanweisungen gar nicht selbst den Leuten gesagt.
Dadurch hatten die schon die Méglichkeit, sich miteinander so
ein bichen vertraut zu machen. Ich war im Grunde genommen
nicht da. Dadurch konnten alle viel freier sein, ohne Hemmungen.
Sonst arbeite ich anders, genauer.

Es hatte ja auch schief gehen kénnen. Daf} es so gut ging, kann ich
nur damit erklaren, da8 - wenn man offen ist fiir alles, was passie-
ren kann - wirklich auch etwas passiert. Wenn man dagegen mit
festen Vorstellungen an etwas herangeht, dann wird immer nur
das passieren, was man sich vorgestellt hat. Im besten Fall. Wenn
man unvoreingenommen an die Sache rangeht, dann ereignet sich
doch was. Es ist quasi ein Loch da. Die Leute spiren das und ver-




suchen, es von sich aus auszufillen.

Frage: Kann es nicht daran liegen, dafl diec Leute auch ‘mit sich’
auszufiillen versuchen, daf3 die Szencn so echt wirken?

Thome: Aber sie sind gestellt. Das ist das Komische. Spielen tun
die Leute ja trotzdem. Es ist nur eine wahnsinnige Vermischung
von Spiel und Realem. Weil der Zwang von aufien fehlt, der
Druck von auflen, wird aus dem Spiel dann auch gleichzeitig
Wirklichkeit.

Frage: Dadurch entstehen allerdings auch Situationen, die fir den
Zuschauer neu sind - Geduldsproben, Provokationen oder aber
auch Identifikationen. Die beiden reden, holprig, oft unbeholfen
- das Publikum wird sich hier sicher in zwei Pole teilen: die einen,
die ungeduldig werden, haben nichts von den Gesprichen, die
anderen, die die eigene Hilflosigkeit spuren, konnen sicher etwas
begreifen lernen.

Thome. Die Sprache ist aber in meinen Augen echt, nicht holprig.

Das, was die beiden sagen, ist doch noch gar nicht fest in ihrem
Kopf fixiert - es entsteht doch erst in dem Augenblick, in dem
sie etwas sagen. Das sieht man ja auch ununterbrochen im Film.
Es gibt kein Drehbuch, also weil niemand, wie der Partner agic-
ren oder reagieren wird. Man sieht also ‘Sprache’ - und da kann
man dann auch BewufBitsein fir einsetzen - entstehen. Man konn-
te die Sprache mit einer Landkarte vergleichen, die irgendwie
Geografie wiedergibt. Hier wird Bewufitsein wiedergegeben, ver-
mittelt, ‘gezeigt’.

Frage: Wie war es moglich, mit dem kleinen Budget doch immer-
hin nach Amerika reisen zu kénnen, um dort weiterzudrehen?

Thome: Das hingt mit zwel Sachen zusammen. Einmal hatten
wir die Gelegenheit, ganz billig nach Amerika zu fliegen, und das
war cigentlich auch ein bilichen der Aufhinger zu diesem Film.
Karins Film Uber Nacht lief in New York auf der ‘New Director’s
Week’', sie hatte eine Einladung. Und ich wollte mit. Und als es
dann soweit war, habe ich gesagt, wir kénnten eigentlich in New
York auch einen Film drehen. Und daraus hat sich das dann ent-
wickelt.

Dann bekam ich auch durch eine unglaublich giinstige Gelegen-
heit Negativmaterial, durch eine Anzeige in der ‘Berliner Morgen-
post’. Und das habe ich fast geschenkt bekommen, das war alles
iberlagertes Material, aber es ist trotzdem ganz gut geworden.

Frage: Der Film ist zwar von dir bewuf}t fiir nicht-kommerzielle
Kinos und deren Publikum konzipiert. Wiirdest du dich gegen
Auffiihrungen in ‘normalen’ Kinos aussprechen - glaubst du, daf§
der Film gar keine Chancen dort hiatte?

Thome: Er kann prinzipiell nur in Kinos laufen, die eine 1 6mm-

Projektion haben, und das sind doch recht wenig in Deutschland;
aber mindestens ein oder zwel Kinos in jeder Grofistadt. Ich hof-
fe, wiinsche mir natiirlich, dal der Film dort dann laufen wird.

Da gibt es dann die Moglichkeit, in diese neue Filmférderung hin-
einzukommen; allerdings nur, wenn der Film ein Pridikat be-
kommt von der Filmbewertungsstelle. Die Forderung richtet sich
danach, wieviele Filme ein Pridikat haben, wieviele Filme es ins-
gesamt gibt, fiir die dieses Gesetz Giiltigkeit hat. Das kann eine
Summe zwischen 5 000 und 150 000 Mark sein. Und ich meine,
wenn man mal vom Optimalen ausgeht, von 150 000 Mark, dann
wire das immerhin die fiinffache Summe der Produktionskosten.
Das ist aber utopisch. Selbst 5 000 Mark wiren jedoch unheim-
lich viel Geld bei so einer Produktion. Aber da ist natiirlich das
Problem, daf die FBW sehr viel Geld kostet. Die verlangen pro
Meter eine Mark als Priifgebiihren, und das wiren bei diesem
Film, der ja insgesamt 2 1/2 Stunden lang ist, rund 4 000 Mark,
die ich da bezahlen mufte.

Rudolf Thome
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