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Robert 1. Flaherty

Man spricht von Flaherty als dem Vater des Dokumentarfilms, oder praziser aus-
gedriickt: des «Documentaire romancé», wie die Franzosen sagen. Das ist ein Doku-
mentarfilm, der eine durchgehende Handlung besitzt, oder ein Spielfilm, worin das
Dokumentarische die wesentliche Rolle inne hat.

*

«Nanook»

Flahertys Filmschaffen empfing Anstof und Richtung von der Natur. Sein Vater,
ein Mineningenieur in Kanada, nahm den zwélfjédhrigen Robert auf Reisen in die Eis-
wusten mit. Der Beruf des Forschers war dem Jungen vorgezeichnet. Auf seinen
spateren Expeditionen an die Hudson-Bay und ins Baffin-Land empfand Flaherty das
Bediirfnis, die photographische Dokumentation durch einen Film zu ergdnzen. So
begann er mit der Kamera zu arbeiten. Sein erster Versuch ging zwar wegen einer
vergessenen Zigarette in Flammen auf, doch Flaherty liek sich nicht entmutigen. |hm
schwebte nach diesem Lehrstiick nicht eine Reisereportage vor, sondern ein richtiger
Film mit einem zentralen Thema, ein Film, lber eine dieser Eskimofamilien, die er
auf seinen Reisen kennen gelernt hatte. Es gelang ihm, seine Idee zu realisieren: Das
Pelzgeschaft der «Revillon Fréres» finanzierte das Unternehmen (Flaherty schuf einige
seiner Filme «auf Bestellung», z.B. «Louisiana Story» im Auftrag der «Standard Oil
of New-Jerseyn). 1920 verreiste er in den Norden, um «Nanook of the North» zu
drehen.

Flaherty zeigte in seinem Erstlingswerk das Eskimoleben nicht einfach als ein
seltenes, eigenartiges und malerisches Phédnomen, sondern als eine mégliche Art
zu leben, die ihre Berechtigung in sich selbst tragt. Er lebte mit den Eingeborenen
in engem Kontakt, nahm Anteil an ihrem Leben, an ihren Miihen, Sorgen und Freu-
den und betrachtete sie mit Liebe, Verstandnis und Respekt. Damit konnte das ober-
flachlich Malerische, dieser kommerzielle Exotismus der heute oft aut sensationelle
Wirkung ausgerichteten Kulturfilme sich nicht einnisten. Es verblieb eine Einfachheit
und Schlichtheit, wie wir sie etwa in Rouquiers «Farrebique» wiederfinden.

Am Beispiel seines ersten Films erkennen wir schon deutlich die Prinzipien, von
denen sich Flaherty in seinem ganzen Werk leiten lie. Hier offenbart sich bereits
seine ganz eigene Form, die in seinen spétern Filmen immer wieder variiert und ver-
feinert zu finden ist.
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Dokumen{ und Realismus

In Flahertys Schaffen dominieren drei Themen: 1. Kampf des Menschen (mit primi-
tiver Technik) gegen die unwirtliche Natur (Nanook», «Man of Aran»), 2. Der Mensch
in der freiziigigen Natur («Moana», «Tabou»), 3. Der Mensch in Technik und Natur
(«Louisiana Story»).

Flaherty wurde oft vorgeworfen, er gébe sich nicht mit dem Leben ab, wie es heute
ist, er flichte sich in die Vergangenheit, zu den «riickstdndigsten» Menschen der
Erde. Seine Antwort ist klar: «Die Dekadenz dieser Vélker unter der Herrschaft des
Weifien interessiert mich nicht. Ich will im Gegenteil die Grohe und Urspriinglich-
keit dieser Volker zeigen, so lang das noch moglich ist.» Diese Replik leugnet nicht,
dafy es eine Dekadenz gibt, sie besagt auch nicht, dal Flaherty ihre Tragik nicht emp-
finde. — Hat denn ein Kinstler in der heutigen Welt unbedingt die Pflicht, das Zer-
storerische im Menschen darzustellen? Wohl kaum. Warum sollte es also Flaherty
verargt sein, als Motiv seiner Betrachtung die Urspriinglichkeit gewahlt zu haben,
weil gerade sie ihn interessiert?

Mit dieser Antwori bekennt sich Flaherty zum Dokument, zum Dokumentarischen.
Es nimmt in seinem Schaffen zentrale Stellung ein, es steht in allen seinen Filmen im
Vordergrund, ja es macht ihre Seele aus. Und vom Dokumentarischen her ist auch
die Aussage zu verstehen. Er sagt das mil folgenden Worten: «Mittels des Kinos ver-
suche ich, ein Land sowie seine Bewohner dem Zuschauer nédherzubringen. Ich be-
mithe mich, sie so interessant wie moglich unter ihrem authentischen Aspekt zu zei-
gen. lch nehme nur Personen der Wirklichkeit, Personen, die am Ort, wo ich drehe,
leben — weil das doch schlieklich die besten Darsteller sind ... Es existiert aber ein
Keim von Gréhke in allen Volkern, es liegt am Filmautor, ihn herauszuschélen: die
besondere Begebenheit oder sogar einfach die Bewegung, die ihn wahrnehmbar
macht. Ich denke, daff die dramatischen Filme eines Tages auf diese Art gemacht
werden.»

Diese Gestaltung vom Dokumentarischen her ist — wie Flaherty vorausgeahnt hat —
das Prinzip der neorealistischen Schule geworden. Ein Werk, wie «La Terra trema»
von Visconti, weist groe Verwandtschaft mit Flahertys Werken auf. Es ist Gbrigens
terminologisch interessant, dak der Italiener Cavalcanti im Jahre 1937 fiir die eng-
lische Dokumentarfilmschule (Grierson, Rotha usw.), zu der man auch Flaherty z&hlt,
den Ausdruck «Neorealismus» verwendet,

«..,Die Realitat ist nicht deformiert in meinen Filmen», erklart Flaherty. Er bleibt
immer moéglichst nahe bei der Wirklichkeit. Seine Gestaltung bemachtigt sich nie der
Person, um eine ldee auszudriicken. lhre Handlungen kdonnen kennzeichnend sein,
sie sind aber nicht reprdsentierend. Die Dinge koénnen sprechen, bekommen aber
nicht eigenstdndige Symbolkraft, erlangen nie allegorische Bedeutung. Kurz: Erst
aus dem Ganzen erwéachst die Aussage, das Ethos, das nur eine Art Emanation, Aus-
fluh, der Bewegungs- und Bildkunst ist.

Der Maler mit der Kamera

Flaherty ging immer mit einer klaren Vorstellung von dem, was er wollte, an seinen
Film. Doch war er nicht Sklave des Drehbuches: «Die Kamera muf zum Entdecken
dienen. Ein Filmregisseur muly den Apparat benitzen, wie ein Maler seinen Pinsel.
Das ist das Instrument, mit dem er erschafft. Das Objektiv sieht genauer als das mensch-
liche Auge, es analysiert die Wirklichkeit viel besser. Einen Film drehen heift noi-
wendigerweise Irrtimer begehen, Versuche machen.» Diese Arbeitskonzeption ver-
langt natirlich eine Unmenge Filmband. Flaherty beneidete Chaplin, daly er fir einen
Film von rund 2000 m Lange 300000 m verbrauchen konnte. Flaherty war von der-
selben Gewissenhaftigkeit. Sein Zelluloidverschleiff konnte auch betrachtliches Aus-
mafy annehmen. So verbrauchte er zum Beispiel fiir eine Tanzszene in «Moana» allein
6000 m. Er verteidigt sich folgendermaken: «Es wére zu schén, die Kamera befédnde
sich immer am geeigneten Ort, um die gewiinschte Bewegung aufzunehmen. Man
mufy also weiterfahren mit Filmen, bis man findet, was man sucht.»
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Bewegung

Flahertys Geheimnis ist die Bewegung. «Die Bewegung ist das wichtigste Element
eines Films», sagt er einmal und bekennt: «lch versuche, meine Geschichten immer
durch Bewegung zu erzéhlen.» Die Bewegung ist das Element, welches die Photo-
graphie nicht besitzt, das das Ureigenste des Films ausmacht, Warum sind gerade
die Wildwestfilme so beliebt? lhre Anziehungskraft liegt in der Bewegung.

Bewegung ist bestimmt durch Raum und Zeit. Der Filmregisseur hat zwei Maglich-
keiten, sie darzustellen: 1. Der Raum wird in seiner Ganzheit gezeigt (oft Totale).
Die Lange einer Sequenz entspricht der des wirklichen Geschehens (Zeit im Film =
konkrete Dauer, Uhrenzeit). Das heift, die Kamera nimmt auf ohne Unterbruch, kann
sich aber dabei bewegen (Travelling). 2. Der Raum wird teilweise, in verschiedenen
Einstellungen gezeigt (meistens Champs-Confre-Champs). Die Lénge einer Sequenz
entspricht nicht der des wirklichen Geschehens, sie ist kiirzer oder auch langer (Zeit
im Film =/=konkrete Dauer, Uhrenzeit). Durch das Mittel des Schnittes, der Montage,
wird sie willkiirlich abgeéndert. Der Rhythmus bestimmt sodann das Zeitgefithl, —
Flaherty halt sich aus Wirklichkeitsverpflichtung, um die raum-zeitliche Einheit zu
wahren, vor allem an die erste Mdéglichkeit, Seine Filme enthalten im allgemeinen
lange Sentenzen, wo die Kamera aufs Mal die ganze Wirklichkeit umreift, wo eine
Bewegung in ihrer konkreten Dauer von Anfang bis Schluf gezeigt wird (z. B. die
ein paar Minuten dauernde Szene der Seehundjagd in «Nanook»). Es ist nachher un-
wichtig, wenn er Raum und Zeit zerhackt und mit Schnitten weiterfahrt. Wesentlich
ist, dah die raum-zeitliche Einheit der Bewegung in jenen Szenen gewahrt wird,
welche die Wirklichkeitsillusion bendtigen, um filmisch wirksam zu sein, z.B. doku-
mentarisch wichtige Szenen oder komische Gags (Chaplin, Keaton).

Dieses Gesetz, das André Bazin in seinem Artikel «Montage interdit» aufstellt, hat
Flaherty intuitiv verstanden.

Rhythmus

Die Ldnge der Szenen (sehr oft in Weitaufnahmen) bewirkt einen gemachlichen
Ablaut, was sich im Rhythmus ausdriickt: Er wird sehr langsam. Zudem liebt es
Flaherty, gewisse Bilder oft wieder zu gebrauchen als eine Art Refrain oder Leit-
motiv. Auch dies wirkt sich rallentierend auf den Rhythmus aus. Eine groke Gefahr
zeigt sich bei diesem Verweilen auf den Bildern: Sie kommen gern zu schén, zu
geleckt, zu stimmungsvoll heraus. Es besteht Gefahr, ins Rhetorische abzugleiten.
Dieser Gefahr ist Flaherty entgangen (vielleicht nicht ganz in «Man of Aran»).

Das langsame Schreiten des Rhythmus in Flahertys Filmen hat fur den von der
Serienproduktion deformierten Kinobesucher etwas Ungewohntes, Befremdendes. Es
passiert eben pro Minute sehr wenig. So bekommt er das Gefiihl von Langeweile.
Der filmgewohnte, das heiht der vielseitig erfahrene, in seinen Sinnen geschulte Zu-
schauer empfindet aber, wie ihm aus dem gemessenen Rhythmus heraus der Hauch
einer der Wirklichkeit benachbarten Welt, der Poesie, entgegenkommt. Der Film
wird Gesang, Hymnus. — Wenn einem Flahertys Filme von einer vergeistigten, ja
sogar religiosen Atmosphére umhiillt erscheinen, so ist die Ursache nicht im Vorwurf,
im Inhalt zu suchen. Des Autors formale Gestaltungskraft schafft sie.

Ton

Flaherty interessierten am Ton vor allem die Gerdusche. Er bedauerte, fiir seine
ersten Filme keinen Ton gehabt zu haben («Um das Gefiihl des Nordens zu bekom-
men, braucht es das Pfeifen des Windes und das schauerliche Bellen der Hunde.»)
Warum? Weil die Gerausche an und fiir sich schon Bilder sind: Sind sie einmal iden-
titiziert, so kann man sie als Bilder verwenden. — Das Gerdusch spielt bei Flaherty
eine grohe Rolle. Denken wir an das schauerliche Heulen und Kreischen des Bohr-
turms in «Louisiana Story», dieses Bravourstiick einer tonlichen Gestaltung, das sich
Ubrigens wie ein Stiick konkreter Musik anhért. — Der Dialog bei Flaherty ist aufs
Wesentliche beschrénkt. Die Sprache weist gewdhnlich lokalen Kolorit auf, der ihm
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so unentbehrlich ist wie das Gerdusch («Louisiana Story», deutsch synchronisiert, ist
Falschung!). Die Musik weify er intelligent und richtig einzusetzen. lhre Wirkung z. B.
in «Louisiana Story» ist weniger emotional als illustrativ.

*

Wie Renoir betrachtet Flaherty die Wirklichkeit mit grohter Liebe. Seine Liebe
aber ist weniger von den Sinnen getragen als vielmehr vom Geist. Die Vergeistigung
der Realitat in seinem Filmwerk, verbunden mit Ehrlichkeit und Schlichtheit, léaht uns
die Grohe dieses Menschen erahnen. Fur ihn gilt sicher Pascals Wort: « On croyait
trouver un auteur, et I'on rencontre un homme. »

Hansjakob Belser

Anmerkung: Die Zitate von Flaherty sind frei aus dem Franzdsischen Ubersetzt, das
in vielen Fallen wiederum nur eine Ubertragung aus dem Amerikanischen ist. lhr
Wert ist deshalb nur dem Sinn nach gewahrleistet.

Biographie und Filmographie

Geb. 16. Februar 1884 in Iron Mountains, USA, gest. 23. Juli 1951 in USA. Schiiler
der Bergwerksakademie von Michigan, dann Forscher in den arktischen Gebieten
Amerikas. Durch das Bedirfnis, die photographische Dokumentation mit einem Film
zu ergdnzen, begann er mit der Kamera zu arbeiten. Sein erster Versuch ging in
Flammen auf. 1920/21: «Nanook of the North» (Dr. Kam. Regie: Flaherty); 1923/24:
«Moana» (Dr. Kam. Regie: Flaherty); 1925: «The 24 Dollars Island» (unbeendigter und
spater zerstorter Film liber New York); 1926: «The Pottery Maker» (im Besitz des
Metropolitan Museum of Art); 1927/28: «Wite Shadows» (in Zusammenarbeit mit Van
Dyke, der den Film allein beendigte. Dr. Flaherty und Ray Dole); 1929—1931: «Tabou»
(Dr. Regie: Flaherty und Murnau; Kamera: F. Crosby); Abreise nach Europa, Aufent-
halt in Deutschland und Rufjland; 1933: «Indusirial Britain» (Kamera: Flaherty; Schnitt:
GCrierson); 1934: «Man of Aran» (Dr. Frances und David Flaherty; Kamera: R. Flaherty);
Abreise nach Indien; 1937: «Elephant Boy» (Regie: Flaherty und Zoltan Korda); zu-
rick nach USA; 1939—1942: «The Land» (Film liber die Landwirtschaft, wurde wegen
seines Pessimismus nie offentlich gezeigt); wahrend des Krieges: erzieherische Filme;
1948: «Louisiana Story» (Dr.Regie: Frances und R.Flaherty; Kamera: Richard Lea-
cock).

Liferatur

Arthur Rosenheimer jr.: Un Maitre du documentaire, Robert J. Flaherty (Artikel in
«La Revue du Cinéman», Nr. 4).

In folgenden Werken unter Stichwort «Flaherty» nachzuschlagen:

H. et G. Agel: Précis d'Initiation au Cinéma, Editions de |'Ecole, Paris, 1956.

André Bazin: Qu'est-ce que le Cinéma? (. Ontologie et Langage), Editions du
Cerf, Paris, 1958.

G. Sadoul: Geschichte der Filmkunst, Schénbrunn-Verlag, Wien, 1957.

Knaurs Buch vom Film, Droemersche Verlagsanstalt Th. Knaur Nachf., Minchen-
Zurich, 1956.

Film

Flahertys einziger Film, der in der Schweiz noch verliehen wird, ist «Louisiana
Storyn. Er ist erhaltlich in 16 mm bei «Esso-Standard», Zirich, deutsch und in eng-
lischer Originalfassung (gratis).
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