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Einige Mitteleuropier leben ein halbes Jahr auf Ureparapara, einer
Insel in der Gruppe der Neuen Hebriden. Sie beschiftigen sich

mit der Natur, sammeln und katalogisieren Pflanzen, sie erfor-
schen die Riten und Gebriuche der Eingeborenen, versuchen de-
ren soziale Organisation zu verstehen, sie lassen sich Mirchen und
alte Geschichten erzihlen. Zugleich beschiftigt sich aber die Grup-
pe — herausgefordert durch eine fremde Kultur — mit sich selbst,
mit ihren Schwierigkeiten angesichts einer vollig verinderten Le-
bensweise. So wird der Film mehr zu einem Dokument der Fremd-
heit als des Verstehens,

Zur Methode
Von Rudolf Thome

L. Francois Truffaut sagt in Die amerikanische Nacht, daB das
Filmemachen am Anfang die Realisierung eines kilhnen Trau-
mes sei, dann (wegen der Schwierigkeiten, die sich dem ur-
spriinglichen Plan in den Weg stellen) zu einem fortlaufenden
KompromisseschlieBen werde und damit ende, dal man froh
sei, den Film iiberhaupt zu einem Ende zu bringen. Dieser
Weg von der anfinglichen Begeisterung zu Niichternheit und
Sachlichkeit, welche schlieflich in Resignation und Gleichgil-
tigkeit miinden, ist fiir den Filmmacher nicht zwangsliufig. Er
ist vor allem bedingt durch die Arbeit mit einem ,,Drehbuch”,
durch die vorherige, detaillierte Festlegung dessen, was bei
den Dreharbeiten entstehen soll. Aus der Perspektive des im
Kinosessel sitzenden Zuschauers sieht das Resultat der Bemii-

hungen des Filmmachers dementsprechend aus: er sieht

,,Kino’’ — bunte, sich bewegende Bilder, denen es im besten
Falle gelingt, ihn fiir eineinhalb Stunden das wirkliche Leben
drauflen vergessen zu lassen. Die Mehrzahl der Filme, die zur
Zeit in unseren Kinos laufen, ist nicht so, daf} sie uns ,,vom Stuhl
reifien”. Und auch die besten wirken auf merkwiirdige Weise
flach, steril und kiinstlich. In ihnen gibt es nichts Lebendiges
mehr. Wenn das letzte Bild auf der Leinwand erloschen ist, ist
auch der Film tot.

Woran liegt das? Sind die Filme der 70er Jahre soviel schlech-
ter als die der vergangenen Jahrzehnte? Das konnte so sein, ist
aber ziemlich unwahrscheinlich. Weitaus wahrscheinlicher ist
eine Verinderung unserer Sehgewohnheiten, unseres Rezeptions-
verhaltens, Wire es nicht denkbar, dafl das Fernsehen nicht nur
unser Freizeit-Konsum-Verhalten verandert hat und damit die
Kino-Industrie zumindest in diesem Lande an den Rand des Ab-
grunds gebracht hat, sondern daf} es auch unsere Bediirfnisse,

die Anforderungen, die wir an das stellen, was wir im Kino se-
hen, verindert hat?

Was sind denn die aufregendsten Sendungen im Fernsehen in
den letzten Jahren gewesen? Fufiballspiele, Boxkdmpfe und
live gesendete Talk-Shows: Abbildungen, Widerspiegelungen
von etwas, was im gleichen Augenblick, in dem wir es sehen,
stattfindet. Wir werden in diesen Sendungen zu Zuschauern
und auch Beteiligten (wir haben in manchen Talk-Shows die
Méglichkeit, aktiv zu werden, indem wir den Sender anrufen)
eines Prozesses, von dem keiner mit Sicherheit weif}, wie er aus-
gehen wird. Mit dieser grundsitzlichen Offenheit und Authen-
tizitit einer Fernseh-Live-Sendung muf sich der Filmmacher
und die Filmindustrie, soweit es die auflerhalb Hollywoods
noch gibt, heute auseinandersetzen.

. Beim Filmemachen ohne Drehbuch, ohne ein vorher schriftlich

festgelegtes Geriist, sieht die Situation des Filmmachers wesent-
lich anders aus. Er arbeitet nicht nur an einem Film, wo alles,
was getan wird, nur zum Scheine, zur Tiuschung (durchaus nicht
im negativen Sinne) des Zuschauers getan wird, wo am Ende ei-
ner Szene mit der Kamera fast auch die Darsteller ,,ausgeschal-
tet” werden. Er arbeitet mit seinen ,,Darstellern’ an einem wirk-
lichen Projekt mit allen Risikofaktoren des wirklichen Lebens,
welches auch unabhingig vom Laufen der Kamera ausgefiihrt
werden mufl.

Es gibt keinen klaren Anfang und kein klares, eindeutiges Ende.
Es gibt nicht das Verhaltnis von schon Gemachtem zum noch
zu Machenden, ein Verhiltnis, das sich im Laufe der Dreharbei-
ten eines herkémmlichen Films nach einem Drehbuch unaufhér-
lich zuungunsten des Letzteren verschiebt und das den Filmma-
cher, denkt er an das, was er am Anfang im Kopfe hatte und an
die Kompromisse, die er gemacht hat, zwangsldufig deprimiert.

Dreht man ohne Drehbuch, existiert nur das, was getan ist, und
der Zeitraum, den als Drehzeit zu niitzen, man mit seinen Mitar-
beitern vereinbart hat.

Das tiglich belichtete Filmmaterial basiert nicht auf Szenen, die
man selbst (oder ein anderer) sich vorher ausgedacht hat, und
die man nun recht und schlecht in filmbare ,,Wirklichkeit” um-
gesetzt hat, sondern auf einer Titigkeit, die die Darsteller auch
ohne Kamera an diesem Tage ausgeiibt hitten, auf ihren konkre-
ten Bediirfnissen und Wiinschen, Stimmungen und Gefiihlszu-
stinden. Die von einem ohne Drehbuch filmenden Team gefilm-




ten Szenen sind im Original, ein einmaliger, nicht wiederhol-
barer Abschnitt eines Stiickchens der Wirklichkeit, nicht die
Wirklichkeitskopie eines beschriebenen Blattes Papier — einer
Drehbuchseite.

Die Energie und Kraft aller daran Mitarbeitenden ist direkt in
das Arbeitsprodukt geflossen, nicht in einen Umsetzungspro-
zef.

Bei einem Film, der nach einem Drehbuch gedreht wird, wird
der groBte Teil der Arbeitsenergie davon aufgesogen, fiir die im
Drehbuch beschriebenen Personen, Schauplitze und Gegenstin-
de Entsprechungen aus der Wirklichkeit zu finden. Man sucht
manchmal tage-, wochen- oder sogar monatelang nach einem
bestimmten Schauspieler, nach einem bestimmten Drehort
usw. Beim Filmen ohne Drehbuch ist das, was die Kamera
abbilden soll, in der Regel schon da. Das wichtigste Problem,
das hier auftaucht und auf das sich alle Beteiligten konzen-
trieren, ist, ob die Personen etwas anderes machen sollen als
das, was sie sonst (ohne die Anwesenheit der Filmkamera und
der sie bedienenden Techniker) auch machen wiirden: das
Problem der Relation von Fiktion und Wirklichkeit.

. Was ist ein ,,dokumentarischer Spielfilm? *’ Der Begriff, der

in den letzten Jahren immer hiufiger aufgetaucht ist (und
formal eine contradictio in adjecto ist) hat zwei veschiedene
Bedeutungen. Die erste bezeichnet einen Dokumentarfilm

mit einer einfachen Spielhandlung (vielleicht mufi man Nanook,
der Eskimo von Robert Flaherty — 1921 — bereits dazu zih-
len, weil die meisten seiner Szenen gestellt sein sollen). Die
zweite Bedeutung — und das ist die jiingere und wichtigere —
bezeichnet einen Spielfilm, der mit Methoden des Dokumen-
tarfilms gedreht worden ist.

Der Dokumentarfilm gibt etwas in der Wirklichkeit Vorhan-
denes wieder, ist also ein direktes Abbild von Ausschnitten
der Realitat. Seine Kunst besteht darin, da man die ganze
Wirklichkeit nicht wiedergeben kann, wie er diese Ausschnitte
auswihlt und wie er sie zusammenfiigt, so daf zumindest der
Eindruck einer Totalitat entsteht. Der Spielfiim gibt etwas Ge-
machtes, etwas Fiktives wieder, ist also im Falle des realisti-
schen Films eine ,,doppelte Widerspiegelung” (Lukacs) der
Wirklichkeit. Seine Methode ist indirekt. Seine Faszination
basiert auf der Spannung zwischen dem fiktiven, erfundenen
Charakter der Gegenstiande, der Personen und ihrer Handlun-
gen, die er abbildet und der Authentizitit allesim Film Abge-
bildeten (alles, was von der Filmkamera abgebildet wird, muf3
auf irgendeine Weise wirklich sein, muf} geschehen sein, damit
die Linse der Kamera es abbilden konnte). Von dieser Span-
nung hat der Spielfilm bisher gelebt.

Durch den zigtausendfachen Gebrauch dieser Verfahrensweise
hat sie sich im Lauf der Zeit immer mehr abgeniitzt, ist zu ei-
ner blofien akademischen Pflichtiibung geworden, ist die Wirk-
samkeit fast erloschen. Der konventionelle Film versucht,das
Publikum zu fesseln, indem er ihm immer neue Gegenstinde
vorsetzt (die abzubilden, sich vorher noch niemand getraute).
Und er versucht das Publikum durch die Art, wie er diese Ge-
genstinde darstellt, in einer Eskalation von Gewalt und Grau-
samkeit zu schockieren, zu reizen und aus der Fassung zu
bringen. Die technisch am perfektesten gemachten Filme heu-
te verldfit der Zuschauer in einem Zustand dumpfer Betdubung.

Als vorlaufig letzte Etappe in dieser Entwicklung bietet sich der
dokumentarische Spielfilm als ein méglicher Ausweg an.

. Der dokumentarische Spielfilm bildet etwas ab, was wirklich
geschieht. Seine Schauspieler miissen, da es kein Drehbuch

gibt, das ihnen sagt, was sie zu tun und zu sagen haben, im
Augenblick des Drehens erfinden, was sie tun und sagen. So wie
wirkliche Personen im alltiaglichen Leben. Da jedoch auch das

be zwei Filme in dieser Art, Made in Germany und USA (1974)
und Tagebuch (1975), gemacht.

Mein Prinzip war es in diesen Filmen, so wenig Fiktion wie mog-
lich in das, was ich gefilmt habe, hineinzubringen. Fiktion ist
beim improvisierten, dokumentarischen Spielfilm nur eine Art
von Medizin, die dem Patienten, den Schauspielern, erst dann
verabreicht wird, wenn eine ernsthafte Krankheit vorliegt, wenn
der Ablauf der Geschichte ins Stocken zu geraten scheint. Wo-
bei ich Geschichte nicht wortlich verstanden wissen will. Eine
Geschichte im iiblichen Sinne wird sowieso nicht erzihlt. Denn
Geschichte heifit ja, dafl das, was erzihlt wird, schon vergangen,
schon vorher festgelegt ist.

Beim Drehen eines improvisierten, dokumentarischen Spielfilms
formieren sich Wirklichkeitsausschnitte zu verschiedenen ,,Rei-
hen”’, deren ,,Schnittpunkte” nicht festgelegt werden, deren Be-
deutung offen — oder besser noch — variabe] bleibt. Diese in
freier Assoziation — und aus der Zusammenarbeit mehrerer
Personen — entstandenen ,,Reihen’ bilden von Drehtag zu Dreh-
tag im Bewufitsein des Filmmachers und seiner Mitarbeiter ein
immer komplizierteres (und fiir den nicht am Entstehungspro-
zef} Beteiligten uniibersichtlicheres) Bezugssystem, in dem sich
zurechtzufinden und das zu verdichten — so wie eine Spinne ihr
Netz immer feiner und enger webt — bei allen Beteiligten eine
immer intensivere Begeisterung auslost. Also genau die entge-
gengesetzte Situation wie die von Truffaut beschriebene.

Die Tatsache, daf8 es wihrend der gesamten Drehzeit, bis zum
letzten Drehtag offenbleibt, ob nicht an diesem Tage eine Sze-
ne entstehen wird, die die Bedeutung alles Vorangegangenen
iiber den Haufen werfen wird und die alles bisher Geschehene,
Erarbeitete und Erlebte in einem neuen Licht erscheinen lassen
wird, ist eine Herausforderung an die Phantasie jedes an diesem
Prozef} Beteiligten.

Da solche Szenen mehrmals wihrend der Dreharbeiten entste-
hen, konnen die Mitarbeiter, die darauf nicht vorbereitet sind,
sehr leicht Schwindelgefiihle bekommen und — voriibergehend
— jede Orientierung verlieren. Der einzige Fixpunkt, an den sie
sich halten kénnen, ist dann das Ende der vereinbarten Dreh-
zeit. Daher hat bei dieser Art des Filmens die Lange dieser vor-
her vereinbarten Arbeitszeit und auch das zur Verfiigung stehen-
de Negativmaterial eine so grofie Bedeutung.

. Der improvisierte, dokumentarische Spielfilm gibt dem Film-

machen und seinen Mitarbeitern die Freiheit, die die Ausiiben-
den anderer Kiinste immer schon fiir sich in Anspruch genom-
men haben. Die ,,freie Tatigkeit der Phantasie”, schreibt Hegel,
ist die ,,Quelle der Kunstwerke”’. Der Filmmacher ist nicht mehr
nur damit beschiftigt, einen in seinem eigenen oder in einem
anderen Kopf erfundenen Film in Téne und Bilder umzusetzen,
zu ,realisieren”. Er ist nicht mehr nur ein Realisator, sondern er
macht etwas, wo vorher nichts war.

Und das auf diese Weise spontan entstandene Produkt kann
vielleicht auch das Feuer der Begeisterung widerspiegeln, das
zu seiner Entstehung fiihrte, und wenn iiberhaupt, gelingt es
vielleicht dieser Art von Filmen wieder, dafl ein Funke davon
auf das Publikum iiberspringt.

Der Filmmacher, der diese Methode benutzt, arbeitet nicht nach
einem fertigen, in sich abgeschlossenen Modell (wie es ein Dreh-
buch darstellt), sondern setzt einen Prozef} in Gang, dessen We-
sen es ist, das, was gemacht werden soll, zu suchen, in dem Mo-
dell und Gestalt (Werk) zusammentfallen, in dem das Auszu-
driickende und der Ausdruck, Inhalt und Form, eins werden.

. Diese Art des Filmemachens verfihrt analog zur Wissenschaft.

Wie jene will der Filmmacher etwas herausfinden, was er vor-
her nicht wufte. Diese Art des Filmens ist ein Abenteuer, eine
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die Methode des Filmemachens, die ethnographische, jetzt zum
Thema, zum Gegenstand, meines neuen Films mache.

Und hiitte ich bei jenen Filmen noch die Wahl gehabt, mit oder
ohne Drehbuch zu filmen (da mir die Perscnen und ihre Verhilt-
nisse vertraut waren), so bleibt mir bei dem geplanten neuen Film
keine andere Moglichkeit, denn ich kenne die Bewohner von Ure-
parapara nicht und weif auch nicht, wie sich Europider verhalten,
wenn sie mit einer derartig fremden Welt konfrontiert werden.
Alles, was ich hier erfinden konnte, wire Liige und Schurlatanerie.
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Cynthia Beatt und Rudolf Thome im Gesprich mit
Sylvia Andresen, Alf Bold und Wilhelm Roth

Kompromif3

Alf Bold: Im Text in der ‘Filmkritik’ zur Methode des Drehens
habt Ihr gleich am Anfang Truffaut zitiert: Dafl das Filmemachen
am Anfang das Realisieren eines kithnen Traumes sei, dann wegen
der Schwierigkeiten, die sich dem urspriinglichen Plan entgegen-
stellen, zu einem fortlaufenden Kompromisseschlieen werde und
damit ende, da man froh sei, den Film iiberhaupt zu einem Ende
zu bringen. — War das bei Euch auch so?

Rudolf Thome: Das war so, wie ich es vorher geschrieben habe.
Nach drei Monaten Drehzeit hat sich abgezeichnet, was das fiir
ein Film werden konnte. Aber bis zum Schluf3 waren wir fiebrig,
war es mdglich, noch eine ganz tolle Szene zu drehen, die alles
wieder etwas anders aussehen 1dft. Es war keine Resignation,
kein Kompromisseschlieflen.

Wilhelm Roth: Aber gab es mal einen Punkt, wo Ihr gesagt habt,
wenn er nur wenigstens fertig wird der Film?

Thome: Nein, das war iiberhaupt nie eine Frage. Aber in den er-
sten drei Menaten wurden wir einfach von den Dingen, die pas-
sierten, iiberrollt. Am Anfang haben wir uns viel Zeit gelassen,
denn wir wufiten: sechs Monate dauert das, das ist unheimlich
viel Zeit. Aber nach drei Monaten wurde der Kameramann krank,
dann unter noch schlimmeren Umstinden auch die anderen, muf}-
ten ins Krankenhaus. Wir muflten einen Notflug durchfiihren las-
sen. Unser Boot ging kaputt. Wir saflen pldtzlich zu dritt auf der
Insel und hatten nichts, konnten nicht weg, Da habe ich nicht
mehr grofle Hoffnungen gehabt, iiberhaupt noch jemals da einen
Film zu machen.

Sylvia Andresen: Hattet Ihr in den ersten drei Monaten iiberhaupt
noch nichts gefilmt?

Thome: Doch, doch, aber nicht viel. Wir haben dann eine Woche
ganz konzentriert gearbeitet, als Cynthia und der Tonmann aus
dem Krankenhaus zuriickkamen. Dann habe ich mich von meinem
Kameramann getrennt und habe noch einmal zwei Wochen riskiert,

bin nach Sydney getlogen und habe einen neuen Kameramann ge-
sucht,

Die Gruppe

Thome: Man konnte, wenn man die Leute, die wir von hier mit-

genommen haben, im Film sicht, sagen: Ihr habt nicht die rich-

Zfznmlj:me milger}ommen. Das glell.ube ich nicht. Wi_r hitten §e~
1tnehmen konnen, und es wire genau das Gleiche passiert.

Cynthia Beatt: Davon bin ich absolut iiberzeugt.

Thome: ist die Si i i
oo 161 Es ist die Situation, die man sich hier iiberhaupt nicht
cllen kann, die die Leute da wahnsinnig macht.

Roth: .
W'?Ct;llil w?r die Auswahl der Leute, die mitfuhren, wirklich so,
r sie Euch vorgestellt habt, auch was die Berufe der Leute

Otto ist Architekt, das schien mir auch sinnvoll Die dusanne, aie

hat vielleicht noch am wenigsten beruflich direkt Zugang zu dem,
was wir da machen wollten. Sie sammelt die Pflanzen. Sie hat sich
im Botanischen Institut in Hamburg informiert, hat einen kurzen

Kurs gemacht — was wir iibrigens hier auch gemacht haben, Cyn-

thia und ich.

Bold: Thr habt Edda, die Malerin mitgenommen. Man wirde doch
annehmen, daf man heute in soichen Fillen fotogratieren wiirde.

Beatt: Ich wollte immer jemand haben, der Zeichnungen macht.
Ich kannte sie nicht, kannte aber ihre Zeichnungen.

Thome: Captain Cook und die anderen Entdeckungsreisenden in
der Siidsee haben immer einen Zeichner dabeigehabt. Wir haben
uns diese alten Biinde hier in der Staatsbibliothek angeschaut und
sind einfach verriickt geworden, uber die Sorgfalt, iiber die unglaub
lich schénen Bilder. Das war sicher ein Grund, warum wir eine Zeic
nerin mitgenommen haben.

Beatt: Die Leute haben aile am Ende etwas gebracht fir den Film.
Wenn ich diese Traumsequenz von Susanne sehe, dann sage ich:
deswegen haben wir sie mitgenommen, weil es so phantastisch

ist. Und die Szene mit Gabrielle, wo sie iiber die Verwandtschaft
redet und die Probleme, das zu verstehen, das ist fiir mich auch
eine wunderbare Szene.

AuBenbeziehungen

Roth: Was mich verbliifft hat, sind die starken Beziehungen der
Einwohner zur westlichen Zivilisation. Mich wiirde interessieren:
Wie passieren eigentlich die Auflenbeziehungen der Leute dort?

Thome: Es gibt etwa fiinf, sechs Schiffe, die den nérdlichen Di-
strikt befahren, die kommen in unregelmiBigen Abstinden. Die
kaufen Kopra (Kokosnufikerne), und auf den Schiffen gibt es
manchmal, nicht immer, was zu kaufen. Manche Schiffe sind wan-
delnde Liden.

Roth: Ich erinnere mich an die Szene mit dem Radio. Ist ein Ra-
dio dort was ganz Seltenes?

Thome: Es gibt etwa acht oder zehn Radios im Ort, fast jedes Hau
hat eines. — Was einen groBeren Einfluf als die Schiffe hat, sind
Jachten. Wihrend der Zeit, in der wir da waren, waren etwa zwolf
Segeljachten auf der Insel. Diese Leute bleiben manchmal nur ein
paar Stunden, manchmal bleiben sie aber auch eine Woche. Die
rennen iiberall rum auf der Insel, schauen sich alles an. Das sind
Touristen, Segler, nicht nur ganz reiche Leute. Da war zum Bei-
spiel ein dlteres englisches Zahnarztehepaar, das segelte schon seit
drei Jahren um die Welt. Das hat den Leuten gesagt, sie sollen kon
men, wenn ihnen an den Zihnen was fehlt.

Beatt: Nicholson, der kleine Junge, der um den Radiorecorder har
delt, ist immer der erste, der zu den Schiffen geht. Es gibt Leute,

die Kontakt halten zu den Fremden, und es gibt andere, die iiber-
haupt keinen Kontakt haben wollen.

Kultur und Verwaltung

Thome: Custom ist fiir die Eingeborenen alles, was ihre Kultur
darstellt, bevor der Weif3e, bevor die Kirche kam.

Andresen: Was ist dann der Custom-Chief?

Thome: Der Custom-Chief ist eingesetzt worden durch die Vanua
aku-Partei. Die ist vor acht, neun Jahren gegriindet worden; sie
war nicht die erste Partei, es gab auch eine, die den Franzosen
nahesteht. Die Vanuaaku-Partei wollte zwar Dinge aus unserer Kul
tur iibernehmen, die sie brauchen konnte, wollte aber auch dic e1-
gene Kultur wieder stirken. Deshalb hat sie auf jeder Insel einen




Custom-Chief wihlen lassen. Der Custom-Chief von Ureparapara
ist dieser Jonathan, der am Anfang mit Cynthia spricht. Es gibt
auch einen Chief, der sitzt neben ihm, der wird gewihlt vom Dorf,
immer nur fiir bestimmte Zeitraume.

Beatt: Der Chief ist so etwas wie ein Biirgermeister; der Custom-
Chief ist ein weiser Mann; er heilt. Er hat eine ganz besondere
Magie. Sie sagen, er kann fliegen. Sie sagen, er hat seine Magie be-
kommen von einem Zauberer auf einer anderen Insel, der hat ihn
geschnitten und etwas in sein Blut hineingetan; dadurch kann er
spiiren, was einem fehlt, auf den er die Hande legt.

Andresen: Gibt es auch einen Vertreter des Gesetzes?

Thome: Das machen die beiden. Es kann aber auch sein, daf man
iiber Radio die Polizei aus der Hauptstadt holt. Ich habe einmal
auf einer anderen Insel erlebt, als ich Filmmaterial abholen woll-
te, daB eine Sondertruppe Polizei kam, bewaffnet mit Schlagstok-
ken wie bei einer Demonstration hierzulande, aus dem Flugzeug
stieg und auf ein Schiff ging. Am nachsten Tag kamen sie zuriick
mit zehn Leuten in Handschellen. Da hatten auf einer Insel die
Leute den British District Officer nicht in ihr Dorf gelassen, hat-
ten ein Tabuzeichen errichtet. Aber er ist rein, da haben sie ihn
eingesperrt fiir eine Nacht, haben ihn wohl auch geschlagen. Was
ich gesehen habé, war die Strafexpedition dafiir. Die Geschichte ging
dann einigermaflen gut aus. Die Leute kamen vor Gericht: neun
haben sie gleich wieder nach Hause geschickt, der Anfiihrer mufite
fir drei Monate in den Knast.

Roth: Wie ist die Verwaltung organisiert?

Thome: Die Neuen Hebriden sind englisch-franzésisches Condomi-
nium, das einzige auf der ganzen Welt. Die Griindung war 1906.

Beatt: Es gibt zweimal die Polizei, zwei Krankenhauser usw.,
alles zweimal.

Thome: Im niachsten oder iibernachsten Jahr werden sie unabhin-
gig, endgiiltig.
Beatt: Hoffentlich.

Verstindigung

Thome: Cynthia kam zwei Tage vor Schlu8, als sie alles hatte
iiber das Tamate-System und sagte: es ist alles falsch.

Beatt: Nein, das stimmt nicht.

Thome: Du hast rausgefunden, dafl es das System von Mota ist
oder ein Mischmasch, was Du vorher nicht wufBtest, weil Du
plotzlich mit einem anderen gesprochen hast, mit George.

Beatt: Nach dieser Szene habe ich dann immer weiter gearbeitet
bis zum Ende, und hab dann immer mehr und mehr komplizierte
Sachen herausgefunden. Und das ist auch in, dieser Szene drin.
Man versteht einen Teil, man versteht nicht ganz.

Thome: Oberflichlich glaubst du, alles zu verstehen; wenn du
mehr reinkommst, merkst du plotzlich, wie wenig du verstehst.
Ich habe zum Beispiel manche dieser Lieder tibersetzt, die da ge-
sungen werden von George, und wir waren drei Leute von denen,
George, der Mann, der am besten englisch spricht und der Lehrer.
Wir haben an drei, vier Zeilen manchmal drei, vier Stunden geses-
sen. Wenn du da dann genau sein willst, verirrst du dich immer
mehr. Bei der Hochzeitszeremonie zum Beispiel, kauft einer das
Kind von dem anderen. da sagen die Viter: ,,...unsere Freund-
schaft ist jetzt zu Ende.” Was soll das bedeuten? Da stimmen unsere
ganzen Kategorien nicht mehr. Du brauchst ganz lange um zu
verstehen, was das Wort ‘pulpul’ (Freundschaft) bedeutet. Ist

das auch Liebe? Und dann meinst du, du hast es, und dann sagen
sie dir wieder eine Bedeutung, da stehst du einfach vor einem
Brett und kommst iiberhaupt nicht mehr durch. Und dann sind
beide Seiten erschdpft, und dann brauchst du eine neue Sitzung,
um diese neue Unklarheit wieder zu beseitigen. Es ist also eine

T ehencanfaahe eficentlich

Thome: Richtig. Und du wirst noch mehr verbliifft sein, daff die
Kaufsumme jeweils 90 Dollar betragt, was sehr viel Geld ist. Aber
nicht die Viter kriegen dieses Geld, sondern sie miissen davon das
Ausrichten der Hochzeit bezahlen. Essen besorgen, es muf ja extra
angebaut werden, es mufl geerntet werden, es miissen Geschenke
gemacht werden, es mufl gekocht werden. Die Leute, die diese gan-
zen Vorbereitungen machen, werden dafiir bezahlt. Wenn also zwei
heiraten, findet ein Geldkreislauf durch das ganze Dorf statt, wo
eigentlich keiner wirklich was kriegt, sondern wo es um das Geben
und Weitergeben geht. Man kann es mit unserem Geld nicht ver-
gleichen. Auch deren Kaufbegriffe sind ganz anders. Geld ist ein
Mittel der Kommunikation, und nicht eine Sache, um etwas zu
erwerben.

Bold: Was habt Ihr eigentlich, wenn man diese Verstandigungs-
schwierigkeiten bedenkt, auf der Insel erfahren, was Ihr vorher
noch nicht wufitet?

Thome: Ich habe beim Schneiden des Films, als der Film allmah-
lich Gestalt annahm, das Gefiihl gehabt, so wie der Film jetzt ist,
in der Liange, in der Art, wie die Dinge aufeinander folgen, iiber-
mittelt er indirekt, nicht direkt, ein Gefiihl, wie es ist, ein halbes
Jahr auf so einer Insel zu leben. Es wird ein Rhythmus transpor-
tiert von dem Leben da, und das Leben ist ganz, ganz anders als
hier. Dieses Gesamtbild driickt der Film fiir mein Gefiihl ganz ge-
nau aus. Ich kann mich irren, ich weifl es nicht. Das ist jedenfalls
das, was ich mitgekriegt habe, eine vollig andere Art von Leben,
eine vollig andere Welt, ein vollig anderer Lebensrhythmus. Ich
habe das Gefiihl, ich war auf einem anderen Planeten.

Utopie?

Roth: Es gibt in den letzten Jahren plotzlich ein grofies Interesse
an Ethnographie. Hat das auch zu tun mit politischer Resignation?
Sucht man da eine Form von Leben, die man selber nicht hat?
Warum seid Ihr denn da eigentlich hingefahren? Habt Ihr dort
tatsachlich die Utopie von einem anderen Leben gefunden, die

fiir uns in irgendeiner Form — warum sieht man Filme? — ver-
bindlich sein kénnte? Oder ist das dort auch schon dabei, zer-
stort zu werden? War das also auch schon eine Art Abgesang?

Was bedeutet es fiir Euer eigenes Leben, ganz abgesehen vom Film,
daf3 Ihr da wart? LebtIhr jetzt anders?

Thome: Das Projekt ist als priazises Projekt 1975 entstanden. Aber
schon nach Rote Sonne habe ich 1969 angefangen, an einen Sid-
seefilm zu denken. Dem WDR habe ich im Sommer 1970 einen
Siidseefilm vorgeschlagen. Aber denen war das zu gespenstisch,

zu weit weg, zu gefihrlich, zu riskant. Die haben dann Supergirl
gemacht, weil da schon ein Drehbuch da war. Und dann habe ich
die Cynthia kennengelernt beim Forum 1974. Und Cynthia hat
mir erzihlt, dafl sie auf Fidschi war, auf Fidschi aufgewachsen ist.
Plotzlich 16ste sich fiir mich dieser ganze Nebel. Es war weniger
ein Traum, es war eine Realitit zum ersten Mal. Dann: Ihr kennt
ja alle meine Vorlieben fir Murnaus Tabu. Das hat sicherlich auch
etwas in dieser Richtung bewirkt.

Beatt: Ein Jahr, nachdem wir angefangen hatten, an diesem Film
zu arbeiten, haben wir beide noch einmal Tabu gesehen und ha-
ben gefiihlt,-wie wenig Tabu zu tun hat mit ethnologischen Fragen.

Thome: Dafl Tabu statt dessen zeigt, was im Kopf von Murnau
passiert.

Roth: Was bedeutet es nun fiir Euch, daf} Ihr da gewesen seid?
Was kann es fiir einen Zuschauer bedeuten?

Thome: Es ist natiirlich ein Traum — von mir. Von Cynthia weni-
ger, weil sie ja da aufgewachsen ist. Aber von mir und allen Leu-
ten, die hier leben, ist es doch ein Traum, eine Insel in der Siidsee.
Was ich ja 6fter schon in Filmen gemacht habe,ist, ich habe ver-
sucht,einen Traum wirklich zu machen, und das gefilmt. Beim
Filmen eines Traums soll man ja nicht versuchen, das alles noch
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Weifer auf eine Siidseeinsel geht. Wir wirken da einfach etwas
deplaziert.

Beatt: Wenn man eine Szene im Film sieht, in der es uns gibt,
die Weilen, und die Leute von der Insel, dann sind wir so schrill.
Die Leute dort sind so zuriickhaltend.

Roth: Habt Ihr noch das Paradies so gefunden, wie Thr Euch das
vorgestellt habt?

Thome: Es ist noch das Paradies. Obwohl es eine Kirche gibt, ob-
wohl die Leute jeden Morgen um sechs Uhr und am Abend um
sechs Uhr in die Kirche gehen, obwohl der Pfarrer, der aber auch
ein Schwarzer ist, die Leute ziemlich unter seiner Fuchtel hat,
obwohl es bereits Geld gibt, obwohl auch gestohlen wird, nicht
viel, aber doch auch, obwohl es also Dinge gibt, die zu unserem
Paradiesbild nicht passen, wiirde ich sagen: es ist eins.

Beatt: Am wichtigsten finde ich, wie die Menschen da miteinan-
der umgehen. Das ist fiir mich die schrecklichste Sache hier;ich
will zwar hier mit Leuten zu tun haben, aber ich kann es nicht.
Dort sind die Leute sehr tolerant, wir sind dagegen sehr intolerant
miteinander, unheimlich schuldbewuft. Sie haben dort eine Wir-
me miteinander, eine physische Beziehung, die hier fast niemand
mehr hat. Wenn einer bése mit einem anderen ist, wird das offen
ausgesprochen, nicht diese verkrampfte Wut im Magen, die die
Leute hier haben.

Thome: Die leben natiirlich auch nicht unter solchen Umstinden
wie wir hier. Sie leben nicht isoliert. Es gibt nicht einmal einen
privaten Raum. — Das bringt mich noch einmal auf die Frage
nach der Regierung. Es gibt den Custom-Chief und den Chief.
Aber die iltesten Mianner im Dorf wie George, wie Atkin, die ha-
ben einen ungeheueren EinfluB8. Die Rolle von George ist fast so
stark wie die vom Custom-Chief, auf jeden Fall stirker als die vom
Chief. Er ist der dlteste Mann, er geniet den gréfiten Respekt, und
wenn irgendeine Entscheidung getroffen werden muf}, ob die und
die heiraten sollen, weil sie miteinander geschlafen haben, bera-
ten die Alteren das gemeinsam. Die Entscheidungen werden im
Grunde gemeinsam und fast einstimmig getroffen. Es gibt keine
direkten Gegensitze. Durch das enge Zusammenleben werden die
Gegensitze ausgeglichen und iiberbriickt.

Minner und Frauen

Andreser: Diejenigen, die die Entscheidungen treffen und die,
mit denen Ihr gesprochen habt, waren eigentlich immer nur Min-
ner. Die Frauen haben wohl eine ganz untergeordnete Stellung.
Haben die das von uns ibernommen?

Thome: Nein, das war schon immer so. Das ist das, was wir am
genauesten wissen. In den Geschichten spielen Frauen oft eine
schiechte Rolle auf den Inseln. Da gibt es eine Geschichte auf
Reef-Island, da stehen braune Stalaktiten, die kommen aus dem
Boden raus, da war friiher der Tanzplatz, da haben Minner ge-
tanzt, dann haben Frauen zugeschaut, da sind die Minner alle
erstarrt.

Beatt: Da fehlt aber wirklich etwas in dem Film. Ich habe zum
Beispiel Gespriche mit Nancy, wenn ich dusche, in dieser einen
Szene, wo sie mir erzihlt, sie will nie heiraten. IThre Schwester
Rebecca, die ist jiinger als ich, hat schon fiinf Kinder; fiir die ist
das unheimlich hart. Und ganz am Ende hatte ich Gespriiche mit
.c'mer Frau, die mir erzihlt, was fiir sie ein guter Mann ist, nimlich
Jemand, der sich auch um die Kinder kiimmert und das Geld teilt.
Das sind Sachen, die nicht im Film sind, obwohl sie wichtig sind.

Ein Spielfilm

Tf.w me: Es gab eine paar Szenen, in denen wir die Leute ausge-
tl‘fckst haben, wo wir die filmen wollten, ohne daf sie es merkten.
DK'TSC Szenen aber haben in den Film nicht reingepaf}t, sie haben
bei mir ein moralisches Unwohlsein ausgeldst. In allen anderen Sze-
nen des Films wissen die Leute, daB sie gefilmt werden. Was sie ma-

l"nen, spielen sie. Es ist gespielt, es passiert mit ihrem Einverstind-
nis,

Bold: Was Ihr hier gemacht habt, ist im Grunde in der Methode ge-
dreht, die Du, Rudolf, in Made in Germany und Tagebuch ent-
wickelt hast.

Roth: Wenn Ihr Euch, die europidische Gruppe, im Film streitet,
ist das dann ein Streit, der nur in diesem Augenblick stattfindet?

Thome: Das war kein Streit, die haben doch nur gespielt.
Roth: Da hatte ich tatsichlich das Gefiihl ...
Bold: Aber Wilhelm ...

Thome: ... wenn in Made in Germany die Karin mit dem Eberhard
redet, weifit Du doch auch nicht mehr,ob es wirklich ist oder Spiel.

Roth: Wie habt Ihr geschnitten? Was war denn in der ersten
7-Stunden-Fassung noch drin?

Thome: Es gibt wesentlich mehr Szenen iiber die Arbeit der Leute,
sowohl der Europier wie der Leute von der Insel. Jede Sache, die
drin ist, ist quasi nur noch ein Beispiel.

Bold: Andererseits, das Unwesentliche, das manchmal im Film ist,
finde ich oft das Faszinierendste. Wenn die Edda da langlauft, bei

Dir stehen bleibt und dann sagt, eigentlich wollte sie nur zur Toi-

lette.

Thome: Der Rhythmus, wie sie geht, wie sie sitzt, das ist ja nun
auch wieder das Wesentliche. Kriegt man in diesem Film das Ge-
fith] vom Leben auf der Insel? Dieses Gefiihl zu vermitteln, brauch-
ten wir solche Szenen. In den Szenen mit uns, wird der Alltag ge-
zeigt. Die grofien Dinge, die passiert sind, wenn einem das Trom-
melfell platzt, oder wenn unser Boot kaputtgegangen ist oder wenn
diese schlimmen Krankheiten bei Cynthia ausgebrochen sind — wie
ihre Beine ausgesehen haben, das war grauenhaft —, diese Sachen,
die sieht man alle gar nicht. Die kommen nur als Reflexe in den
Gesprichen vor. Alles, was passiert, passiert eigentlich nicht im
Bild.

Bold: Die Kamera hat einen erstaunlichen neutralen Blick. Ich ha-
be eigentlich nirgendwo den Eindruck, da§ Du Stellung beziehst
bei der Aufnahme.

Thome: Du kennst das Problem, dafl man etwas verindert, wenn
man es beoabachtet, dal man nie etwas objektiv sehen kann. Au-
Berhalb zu sein, das wollte ich von Anfang an. Wir wollten die
Leute auf der Insel nicht zur Schau stellen. Es gab auch Konflikte
innerhalb unserer Gruppe. Ich war nun nicht nur vom urspriingli-
chen Konzept her programmiert, neutral zu sein, sondern auch
noch beim Drehen, in etwas schwierigen Situationen. Ich hatte
bis zum Ende einen sehr guten Kontakt zu Cynthia wie zu den
andern vier Schauspielern. Die andern vier und Cynthia haben
kaum mehr miteinander geredet, und ich muBite mit allen den Film
machen Oder: wir mufiten alle zusammen den Film machen.

Beatt: Rudolf ist selbst ein neutraler Mensch, deshalb macht er

neutrale Filme. Das respektiere ich sehr. Das ist fir mich fast die
wichtigste Sache.

Biofilmographien

Cynthia Beatt, geboren am 12. 11. 49 in Kingston/Jamaica. Mut-
ter: Amerikanerin. Vater: Englinder. 1959 Umzug nach Fidschi.
1962 - 68: reist hin und her zwischen der Schule in England und
Fidschi. 1968 Besuch der Kunsthochschule.

1971 Interesse an Experimentalfilmen begann.

1972 - 73 reiste ein Jahr lang, allein, durch Griechenland, die Tiir-
kei, Syrien, Irak, Kurdistan, Iran, Afghanistan, Indien.

1973 - 74 machte zusammen mit zwei Freunden einen Filmver-
leih fiir Experimentalfilme in London — 24 Frames.

1975 Umzug nach Berlin — in Tagebuch gespielt — Deutsch ge-
lernt — Super-8-Filme gedreht — Ubersetzerin — beginnt
Filmkritiken zu schreiben.
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Rudolf Thome, geboren am 14. 11. 39 in Wallau/Lahn. Studium
von Germanistik und Geschichte in Bonn und Miinchen von
1960 - 66. 1962 - 68 Filmkritiker der ‘‘Siiddeutschen Zeitung”.
Kreditsachbearbeiter einer Bausparkasse 1966 - 67. 1973 Umzug
nach Berlin. Filmkritiker fiir “Der Tagesspiegel” (seit November
73) und “Hobo” (1974 - 76).

Filme

1964 Die Versohnung, Kurzspielfilm
1966 Stella, Kurzspielfilm

1967 Galaxis, Kurzspielfilm

1968 Jane erschiefit John, weil er sie mit Ann betrigt,
Kurzspielfilm

Detektive
1969 Rote Sonne
1970 Supergirl
1972 Fremde Stadt
1974 Made in Germany und USA
1975 Tagebuch
1979 BESCHREIBUNG EINER INSEL
Literatur: Beschreibung einer Insel (Study of anIsland). Ein ethno-
graphischer Spielfilm von Rudolf Thome und Cynthia Beatt.
Sonderheft der Filmkritik Nr, 245, Mai 1977.

Das Heft enthilt — ein Jahr vor den Dreharbeiten — eine Projekt-
beschreibung.




