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Walter Reuter als Filmemacher

Lothar Schuster

Im Sommer 1989 veranstaltete die Vereinigung me-
xikanischer Filmer (Fundacién Mexicana de Cinea-
stas) in der National-Kinematek in Mexiko-Stadt
eine Filmreihe: 20 Jahre mexikanischer Dokumen-
tarfilm. (México 1968-1988: memoria y wvision docu-
mental). Mit Walter Reuter und einigen Freunden
besuchten wir die Schlufiveranstaltung. Als die Ver-
anstalter ihn im Publikum entdeckten, wurde er
aufs Podium gebeten und als ,,Vater des mexikani-
schen Dokumentarfilms“ vorgestellt - unter gro-
flem Beifall.

Whalter Reuters Anteil an der Entwicklung
des mexikanischen Dokumentarfilms ist gegenwir-
tig - doch seine wichtigen frithen Dokumentar-
filme sehen zu konnen, ist nahezu unméglich. Ein
Grund hierfiir liegt méglicherweise darin, dafl die
Cineteca Nacional 1982 abbrannte und grofie Teile
des Archivs vernichtet wurden. Auch scheint das
Interesse am historischen Dokumentarfilm noch
nicht sehr ausgeprigt zu sein. Anders ist es mit den
Spielfilmen Raices, El Brazo Fuerte zum Beispiel,
bei denen Walter Reuter als Kameramann mitgear-
beitet hat. Sie laufen im Fernsehen oder werden in
Kulturinstitutionen aufgefiihrt.

Wenn ich mit Walter Reuter iiber Fotografie
und Film gesprochen habe, dann wurde deutlich,
welche Bedeutung gerade Dokumentarfilmarbeit
fiir ihn gehabt hat. Es ging sein Wunsch nach
Abenteuer, nach Begegnung mit Menschen, beson-
ders mit den Indios, in Erfillung. Eine folgerich-
tige Entwicklung: von der Reportage-Fotografie
zur Dokumentarfilmarbeit.

Bei der Filmarbeit war er genauso Autodi-
dakt wie bei der Fotografie. Seine ersten kurzen fil-
mischen Erfahrungen machte er 1946 bei der
Arbeit fiir die Wochenschau (Noticiero). Er filmte
alle bedeutenden Stierkimpfer: Manolete, Silverio
Perez und Luis Procuna. Er drehte mit seiner
alten, gebrauchten 35-mm-Kamera mit Federzug, ei-
ner Bell und Howell, die urspriinglich eine
Kriegsberichterstatter-Kamera des US-Kriegsmini-

steriums war. Diese Kamera zieht eine Minute Film
durch - dann mufl sie wieder aufgezogen werden.
Walter Reuter hat fiir diese Kamera seine drei Leica-
Objektive adaptieren lassen. Das Sucherbild der
Kamera zeigt aber nur den Ausschnitt des Normal-
Objektives. Die Ausschnitte fiir Total- und Weit-
winkel-Objektive mufiten geschitzt werden. Das
Arbeiten mit dieser Kamera erfordert grofles hand-
werkliches Konnen: Ein auf den geplanten Film
(Wochenschau) gezieltes Mitdenken in Bildern, An-
schliissen und Sequenzen.

Seinen ersten eigenen lingeren Dokumentar-
film drehte Walter Reuter Anfang 1950. Historia de
un Rio (Geschichte eines Flusses). Ein befreundeter
Journalist besorgte Geld bei dem damaligen Fi-
nanzminister des Prisidenten Aleman, dem Schrift-
steller Ramon Beteta. Walter Reuter kaufte eine
35-mm-Arriflex-Kamera. Wihrend der Dreharbei-
ten hat er sich weiter mit dem Filmemachen ver-
traut gemacht. Der Journalist und ,Regisseur
blieb in Mocambo bei Veracruz und Walter Reuter
zog allein mit einem Maulesel los. Eigentlich sollte
es ein Film iiber den Bau des Staudamms Temascal
in der Region Papaloapan, einem Grenzgebiet zwi-
schen Oaxaca und Veracruz werden. Prisident Ale-
man wollte seine sozialen, wirtschaftlichen Aktivi-
titen gewiirdigt sehen. Die Region Papaloapan
wurde alljihrlich durch den Fluf} iiberschwemmt,
der Staudamm sollte die Wassermassen regulieren.

Propaganda- und Informationsfilme wurden
in Mexiko in der Regel wegen ihrer Realititsferne
im Kino ausgepfiffen. Walter Reuter drehte einen
Film tiber die Menschen am Ufer des Flusses, iiber
Indios, ihre Gebriuche und Tinze. Der aus der
Sicht der Regierung eigentliche Zweck des Filmes -
der Bau des Staudamms - ist nur drei Minuten zu
sehen, so daf} das Publikum keine Zeit und Veran-
lassung hatte, iiber ,Propaganda“ zu pfeifen. Da-
nach drehte Walter Reuter noch weitere Dokumen-
tarfilme {iber diese Region.

Fiir die Kommission von Papaloapan drehte




er Tanz der Mixes, einen 16-mm-Stummfilm iiber
die Tinze der Mixes - einen Indiostamm, der in
3000 m Héhe lebt, in der Nihe des Berges Zempoa-
tepetel. Der ,hofische® spanische Einflufl ist in den
Tinzen und Periicken der Indios deutlich zu erken-
nen. Der Film liegt heute im ethnologischen In-
stitut.

1952 entstand der Dokumentarfilm Tierra de
Chicle tiber das Leben der Kautschuk-Arbeiter in
der Provinz Chiapas. Der Film zeigt das schwere
Leben und die Arbeit im Dschungel. Die Arbeiter
sind bei der Kautschuk-Company verschuldet und
kénnen nicht zuriick, bis sie ihre Schulden abbe-
zahlt haben. Walter Reuter hat mehrere Wochen
bei den Arbeitern gelebt und mit nur einem Assi-
stenten gedreht. Ein kleines Filmteam erméglicht
groflere Nihe zu den Menschen und authentisches
Arbeiten, damals nicht sehr iiblich in Mexiko.

Der mexikanische Filmhistoriker Emilio
Garcia Riera zitiert Pi6 Caro Baroja, der den ,,gro-
en Wahrheitsgehalt“ des Films lobt (Historia Do-
cumental del Cine mexicana. Mexico, 1952, Seite
348). 1953 auf dem Filmfestival in Rom erhielt dieser
Film die Silberne Ahre.

Der Dokumentarfilm hat unter Walter Reu-
ters kiinstlerischen Aktivititen eine besondere Be-
deutung. Auch wenn er mit Schriftstellern oder
Journalisten zusammenarbeitet: immer war er
auch ,Mitautor® Er prigte diese Filme; Dokumen-
tarfilmarbeit entsprach seiner Mentalitit sehr. Es
sind die ,wirklichen Menschen®, mit denen er zu-
sammenarbeitet und die er im Film zeigt. Er ist exi-
stentiell in diese Arbeit eingebunden. Er identifi-
ziert sich mit den Menschen, besonders den Indios,
und der mexikanischen Kultur. Er sagte zum Bei-
spiel tiber die Triques (ein Indianerstamm in der
Nizhe Oaxacas): ,Ich habe mich in diese Gruppe
verliebt®

Walter Reuters Dokumentarfilme dieser Zeit
sind engagiert auf seiten derer, die am Rande der
Gesellschaft leben, der Nichtprivilegierten. Hier
kniipft er an seine Arbeit bei der AIZ (Arbeiter-
Hllustrierte-Zeitung) an. In El Botas sind es Jungen,
die im Hafen von Veracruz aus Hunger unerlaubt
fischen, von der Polizei verfolgt werden - und sich
in die Freihandelszone fliichten, weil sie dort vor
der Polizei sicher sind. In der spanischen Filmzeit-
schrift Objetivo, (Madrid, September bis Oktober,
1955), macht der Autor Pié Caro Baroja auf diese so-

zial engagierte Dokumentarfilm-Bewegung auf-
merksam, die jenseits der allgemein bekannten
Filme existiert. Er schrieb: ,,Die Seele dieser Schule
ist der Kameramann Walter Reuter®.

Fragte ich Walter Reuter nach kiinstlerischen
Vorbildern fiir seine Filmarbeit, so kam er zu-
nichst nicht auf seine fotografische Arbeit bei der
AIZ zu sprechen, wie man vielleicht vermuten

konnte, und das, obwohl doch das soziale Engage-

ment und die Parteilichkeit gegen Unterdriickung
und Elend ein durchgingiges Motiv seiner Arbeit
sind.

Seine kiinstlerischen Vorbilder sieht er viel-
mehr in der Avantgarde-Kunst der 20er Jahre in
Berlin. (Theater: Reinhardt, Piscator. Ausdrucks-
tanz: Mary Wigman). Er erzihlt, wie er und seine
Freunde vor Begeisterung nach dem Ballett die
Stithle zertrampelten: Kreis, Dreieck, Chaos.
OTon Walter Reuter: ,,Also wirklich, das war eine
Revolution, denn das war der Bruch mit dem klas-
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sischen Ballett ... Also ich hatte keine Vorbilder.
Wenn Du von Vorbildern in Kino und Fotografie
sprechen willst, dann war das Gesamtbild der 20er
Jahre unser Vorbild“

Walter Reuter duflerte sich zur Kameraarbeit
des Dokumentarfilmers: ,Meine Idee des Doku-
mentarfilms ist verbunden mit der Kunst generell
und verbunden auch mit der kiinstlerischen und

wissenschaftlichen Konzeption des 20. Jahrhun-
derts. Meine Idee ist die Realisation einer metaphy-
sischen Realitdt - zu erreichen tiber das Kino (den
Film), aber das direkt und ohne Ausschmiickung.
Ich weif}, dafy meine Kamera, wenn sie arbeitet, nie-

mals eine gekiinstelte Einstellung, Position sucht -
und wenn ich eine Kameraeinstellung finde, so weil
sich das Leben vor der Kamera ereignet (Zitiert
nach: Riera, Seite 348.)

Walter Reuter benutzt oft das Wort ,,meta-
physische Realitit Das ist sicher vor dem Hinter-
grund der Avantgarde-Kunst der 20er und j3oer
Jahre in Berlin zu verstehen. Auf seine Dokumen-
tarfilmarbeit bezogen, driickt sich das in seinem
Konzept von Dramaturgie aus und in dem Verhilt-
nis des Filmemachers zu den Protagonisten des Fil-
mes. Walter Reuter spricht oft von einem roten Fa-
den, einer Geschichte, die aus seiner Position auch
ein Dokumentarfilm haben sollte. Es ist die Dra-
maturgie der Story, die die Realitdt spannend, inter-
essant darstellen soll. Im Gegensatz zum Beispiel
zu Dokumentarfilmen von Peter Nestler, der das
Fragmentarische auch im Verhiltnis Realitit - Do-
kumentarfilm akzeptiert.

Walter Reuter ,,inszeniert - auch in Doku-
mentarfilmen. Zum Beispiel in La Brecha, einem
Film, der aufkliren sollte iiber ,,Hexen“ und ,,Hei-
ler” bei den Indios, die, alleingelassen bei der Ge-
sundheitsversorgung, auf die begrenzte und proble-
matische ,Kunst“ dieser ,Zauberer” angewiesen
sind. Der Dokumentarfilm beginnt mit der Szene
eines kranken Jungen. Der Junge spielt die Szene
fiir den Film; in Wirklichkeit ist er nicht krank.
Das ist fiir Walter Reuter nicht wichtig, dem es auf
die Idee ankommt, die er vermitteln will.

Was ist Dokumentarfilm? Wie kann er Reali-
tit, Wahrheit am besten erfassen und darstellen? Es
gibt die Position Walter Reuters - die auch im Do-
kumentarfilm Inszenierungen, Eingriffe des Filme-
machers fiir notwendig hilt - um die ,krude”
Realitdt durch kiinstlerische Gestaltung zu iiber-
winden, sich iiber seine ,mataphysische” Realitit
der Wahrheit zu nihern. Dies ist eine Position, die
zum Beispiel auch Robert Flaherty vertritt: ,leicht
angedeutete Handlung®

Die entgegengesetzte ,puristische” Doku-
mentarfilmposition will das Geschehen, die Reali-
tit nur beobachten. Der Filmemacher greift nicht
ein, Positionen, wie sie vom ,Cinema vérité“ (Ri-
chard Leacock) und ethnologischen Filmemachern
vertreten werden. Fiir beide Positionen gilt: ,In
dieser Hinsicht besteht eine Analogie zwischen der
fotografischen »filmischen< und der wissenschaft-
lichen Verfahrensweise. Beide suchen ein uner-
schopfliches Universum zu ergriinden, dessen
Ganzheit sich ihnen fiir immer entzieht“ (Siegfried
Kracauer, Theorie des Films. Frankfurt/M., 1975,
S. 46).



Die Filmarbeiten zu La Brecha endeten dra-
matisch. Walter Reuter hatte eine Frau, die aufier-
halb des Dorfes leben mufite, da sie als Hexe ange-
sehen wurde, fiir die Dreharbeiten ins Dorf geholt.

Als ein Junge der Dorfgemeinschaft im Fluf} er-
trank, gaben die Dorfbewohner Walter Reuter die
Schuld am Tod des Jungen, weil er die ,Hexe® ins
Dorf geholt hatte. Die Situation spitzte sich zu,

und er und seine Frau Ana muflten fluchtartig das
Dorf verlassen.

Walter Reuter hat Dokumentarfilme gedreht,
aber auch als Kameramann bei Spielfilmproduktio-
nen mitgearbeitet. Der Spielfilm war in den soer
Jahren grofitenteils kommerziell ausgerichtet. Jorge
Ayala Blanco - einer der scharfsinnigsten Filmkriti-
ker Mexikos - beschreibt den dominierenden Teil
der mexikanischen Kinematografie: ,,Ziel des alten
industriellen Kinos in Mexiko ist es, zu unterhalten
und zwar auf eine primitive, kaum artikulierte
Weise. Zuweilen nihrt es sich von den unechten
Riickstinden des Hollywood-Kinos und von der

Dekadenz des Genres, die das mexikanische Kino
in seinen goldenen Zeiten hervorbrachte. Es hat die
geistige Reife von Romanheftchen, es fehlt ihm jede
Fihigkeit zur Synthese und jeder Sinn fiir Span-
nung. Es begniigt sich mit der rudimentiren Tech-
nik des Theatersketches und der Radioromane.*
LEs stiitzt sich auf das Prestige von Stars, de-
ren Ruhm schon am Verblassen ist, oder auf Fern-

sehgroflen und filmfremde Halbgbtter wie Boxer
und Singer, die gerade in Mode sind. Es stiitzt sich
auf Stereotypen wie schneidige Burschen, Kadetten
der Offizierschule oder totkranke junge Herren. Es
proklamiert lauthals, dafl der Weg des Stumpfsinns
unergriindlich ist:“ (Peter B. Schumann, Handbuch
des lateinamerikanischen Films. Frankfurt/M. 1982,
S. 81).

In den soer Jahren war Mexiko die ibero-
amerikanische Grofimacht der Cinematografie.
Zwischen 1951 und 1960 entstanden in Argentinien
352, in Spanien 587 und in Mexiko 1os2 Filme.
,Diese Superproduktionen waren méglich durch
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die Standardisierung des Herstellungsprogrammes:
Die Verkiirzung der Drehzeit auf zwei bis drei Wo-
chen, die Reduzierung der Kosten auf 50 ooo Dol-
lars und dhnliche Mafinahmen fiir eine Flieffband-
produktion. Die Filme verkamen endgiiltig zur
vulgiren Ware..“ (Peter B. Schumann, Handbuch
des lateinamerikanischen Films. S. 86).

Neben dieser dominierenden Kommerz-
Spielfilm-Produktion gab es eine ,unabhingige
Filmbewegung®, die auflerhalb der Filmindustrie

existierte und deren Filme die mexikanische Reali-
tit widerspiegelten. Zu dieser Bewegung gehorten
der Produzent Barbachano Ponce, der 1952 seine
Firma Tele-producciones SA griindete, der Regis-
seur Alazraki, der Regisseur Giovanni Korporal
und die Kameraleute Walter Reuter und Hans
Beimler junior.

Barbachano Ponce produzierte spiter meh-
rere Bufiuel-Filme und den Film Frida (Kahlo). Als
erster Spielfilm dieser ,unabhingigen Filmbewe-
gung® entstand der Film Raices (1953).

Raices gehorte zu den ersten Spielfilmen, die
ernsthaft die Probleme der Indios darstellten. Nach
dem Urteil von Gregor/Patalas schuf der Regisseur
Benito Alazraki mit Raices den ersten wirklich au-
thentischen, nicht von europdischen FolkloreVor-
stellungen beeinflufiten Film iiber Mexiko und
seine inneren Konflikte (Ulrich Gregor/Enno Pata-
las: Geschichte des Films. Giitersloh 1962, S. 428).

Der Film besteht aus einem Prolog und vier

Episoden, drei hat Walter Reuter gedreht, eine

Hans Beimler, Sohn des gleichnamigen Spanien-
kimpfers. Der Film mufite in vier Episoden ge-
dreht werden, weil die Mitglieder des Teams nicht
in der Spielfilm-Gewerkschaft waren, deren Mit-
gliedern es allein vorbehalten war, lange Spielfilme
zu drehen. Sie gehorten der ,Sektion 49 an und
durften nur Wochenschauen und kurze Filme dre-
hen. Die ,,Sektion 49 hatte Walter Reuter in der
Nachkriegszeit mitgegriindet.

Die Episoden basieren auf verschiedenen Er-
zihlungen von Francisco Rojas Gonzalez. Es geht



um Konflikte zwischen Indios und weifler Ober-
schicht und um die besondere Mentalitit der In-
dios. In Las Vacas (Die Kiibe) kimpft eine Indio-
Familie ums Uberleben. Der Mann hat keine Ar-
beit, die einzige Kuh muf} verkauft werden. Der
Mutter wird angeboten, sich als Amme bei einer
wohlhabenden Familie zu verdingen, unter der Be-
dingung, ihren Mann zu verlassen. Nach langem
Zsgern nimmt die Indiofrau das Angebot an, da-
mit ihre Familie tiberlebt. Der Mann bleibt zu-
riick, die Familie wird auseinandergerissen.

In El Tuerto (Der Eindngige) wird ein eindugi-
ger Junge von anderen Kindern stindig gehinselt.
Die Mutter erbittet an Wallfahrtsorten und bei He-
xen ein zweites Auge fiir ihren Jungen. Als er bei ei-
nem Feuerwerk stattdessen auch noch das zweite
Auge verliert, ist die Mutter zufrieden. Zu den
Blinden sind die Mitmenschen freundlicher und
hilfsbereiter als zu einem Eindugigen.

Zunichst hatte der Film Raices in Mexiko,
auflerhalb der kommerziellen Filmindustrie ent-
standen, beim Publikum und bei der Kritik keinen
Erfolg. Dann bekam er jedoch 1953 beim Filmfesti-
val in Cannes den Kritikerpreis. Der mexikanische
Botschafter in Frankreich war nicht sehr angetan:
+Mexiko ist ein modernes Land, der Film zeigt
aber nur die Probleme der Indios®. Der Regisseur
Benito Alazraki: ,Mexiko ist auch ein Land, in
dem viele Indios leben® (Wiedergabe nach einem
miindlichen Bericht). Doch die Auszeichnung in
Cannes trug dazu bei, daf§ der Film auch in Mexiko
ein Erfolg wurde.

In der Filmkritik wurden Parallelen von Rai-
ces zum italienischen Neorealismus gezogen. Die
Postulate Zavattinis fiir den Neorealismus:

- Laienschauspieler

- Originaldrehorte (kein Studio)

- Solidaritit mit dem einfachen Menschen
treffen auch auf Raices zu.

Walter Reuter charakterisiert seine Kamera-
arbeit oft mit den Worten: ,Ohne Schminke® (sin
magquillaje). Er meint auch, dafl Raices ein halber
Dokumentarfilm sei. Die Einstellungen des Films
sind klar und einfach gedreht, alles Elemente des
Neorealismus.

Walter Reuter benutzte bei den Dreharbeiten
nur zwei feste Objektive (Weitwinkel und Nor-
mal). Seine Kamera hat oft die Position ,,Unter-
sicht, was den Bildern Dramatik gibt und was

dazu fithrte, daf Kritiker diese Einstellungen mit
denen Tissés (Kameramann von Eisensteins Film
Que viva Mexico) positiv verglichen. Andere Kriti-
ker verglichen Walter Reuters Kamera mit der von
Gabriel Figueroa (bekannter mexikanischer Kame-
ramann), dessen Kameraarbeit aber eher sentimen-
tal-poetisch ist - und loben Walter Reuters Kamera
mit ihrer realistischen Sichtweise, die aber {iber ein-
fachen Realismus hinausgehe - eben metaphysische
Realitit, wie Walter Reuter es nennt. Raices ist die
Synthese verschiedener kultureller und dstheti-

scher Erfahrungen. Inhalt sind Kurzgeschichten
des Mexikaners Francisco Rojas Gonzélez, die die
Konflikte der mexikanischen Gesellschaft und

Mentalitit der Indios im Mittelpunkt haben. Die
Kameraleute Walter Reuter und Hans Beimler sind
Exilanten, mit ihren deutsch-europdischen astheti-
schen Vorbildern: bei Walter Reuter die fotografi-
sche Arbeit bei der AIZ und die Avantgarde-Kunst
der 20er Jahre, bei Hans Beimler das Filmstudium
in Ruffland. Der mexikanische Fotograf Héctor
Garcia antwortetete auf die Frage, was der beson-
dere Stil Walter Reuters sei: ,,Der fremde, liebevolle
Blick auf die Indios®

Héctor Garcia meint auch iiber einen Film,
bei dem Walter Reuter die Kameraarbeit gemacht
hat, El Brazo fuerte (Der starke Arm), dies sei ein
sehr deutscher Film. Im Film geht es um Korrup-
tion beim Straflenbau und Liebe in einer kleinen

Walter Reuter als Filmemacher

Waihrend der
Dreharbeiten des Films
Los pequenos gigantes
1957

65



66

Lothar Schuster

mexikanischen Stadt. Der Film hat teilweise eine
expressive Helldunkel-Fotografie, die an den deut-
schen Expressionismus erinnert. Er stellt eine Ver-
bindung von deutscher Kultur und mexikanischem
Leben dar.

El Brazo fuerte wurde 1953 gedreht. Der Regis-
seur Giovanni Korporaal hatte bei Rosselini, dem
italienischen neorealistischen Regisseur, studiert.
Das Thema Korruption war so brisant, daf} der
Film verboten wurde. Erst 1974 konnte er gezeigt
werden. Ein Osterreicher hatte die Kameraarbeit
bei diesem Film begonnen, aber der Regisseur war
nicht zufrieden. Walter setzte die Arbeit fort, unter
der Bedingung, dafl man das bisher gedrehte Mate-
rial vernichtete, was aber spiter aus Geldgriinden
nicht verwirklicht werden konnte.

Eine reiche amerikanische Witwe finanzierte
den Film, aber nur sporadisch, je nach Laune, so
dafl die Dreharbeiten, die normaler Weise viel-
leicht drei Wochen gedauert hitten, sich tiber vier
Monate hinzogen. Oft wurde nur an Wochenenden
gedreht. Im Film ist eine ,Asthetik des mangeln-
den Geldes“ spiirbar. Teilweise konnten nur zwei
so-Watt-Lampen zum Lichtsetzen verwendet wer-
den, da die Lichtleitungen des Dorfes nicht stirker
belastbar waren.

Der Film ist stilistisch sehr unterschiedlich:
zwei verschiedene Kameraleute, eine Dreharbeit
mit langen Unterbrechungen. Er ist nicht so durch-
komponiert wie Raices. Oft stehen die unterschied-
lichen Stile abrupt nebeneinander. Aber er ist ein
spannendes Beispiel eines ,,Underground-Filmes,
von dem Héctor Garcia sagt, es konnte nicht all das
eingeldst werden, was das Team sich vorgenommen
hatte.

Mit den meisten Filmen, die Walter Reuter
gedreht hat, hat er sich voll identifiziert. Dazu ge-
hort auch Los pequerios gigantes. Der Inhalt: Die
dramatische Geschichte einer mexikanischen
Jugend-Baseball-Mannschaft aus der nordmexikani-
schen Stadt Monterrey, die im Endspiel bei der
Meisterschaft das USTeam aus Kalifornien schligt
und damit als erste nicht aus den USA stammende
Mannschaft den Sieg davontrigt. Walter Reuter hat
auch Filme anderer Kategorien gedreht, bei denen
er nicht so sozial engagiert war, z.B. Der Tiger der
Mayas, eine Hollywood-Produktion, gedreht in
Guatemala unter der Regie von Fernando Wagner.

Bei diesem langen Spielfilm konnte Walter

Reuter die Kameraarbeit machen, weil der Film au-
Rerhalb Mexikos gedreht wurde, in Guatemala,
und so die Gewerkschaft kein Einspruchsrecht
hatte. In diesem Film sucht ein US-Amerikaner sei-
nen verschollenen Freund im Dschungel. Wie Wal-
ter Reuter sagt, ein Film mit viel Indio-Darstellern
und Periicken.

Walter Reuter hat auch fiir die Industrie reine
Auftragsproduktionen wie z.B. Public-Relations-
Filme gedreht, um 8konomisch iiberleben zu kon-
nen. Aber auch zu diesen Filmen steht er. Er hat
nie einen Auftrag angenommen, der ihm zuwider
war.

Wenn Walter Reuter {iiber seine Filme
spricht, fillt auf, daf§ er sich nicht zum Kiinstler
stilisierte, wie so viele Filmemacher und Fotogra-
fen, die zwischen ihrer ,Kunst“ und den Auftrags-
produktionen trennen.

Walter Reuters ,Filmperiode“ endete 1964.
Seine Frau Ana erkrankte schwer, so daf§ er sein
Film-Equipment verkaufen mufite, darunter seine
zwei Arriflex-Kameras, um die Sanatoriumskosten
bezahlen zu kénnen.

In Mexiko war es nahezu unméglich, als Ka-
meramann ohne eigene Geritschaft zu arbeiten, da
Leihgerite zu jener Zeit qualitativ minderwertig
waren. Auch hatte sich die Filmszene geandert, es
waren nicht mehr die Leute da, mit denen Walter
Reuter arbeiten wollte und konnte. Er drehte aber
noch eine Fernsehproduktion fiir den WDR, Die
Baumwollpfliicker, unter der Regie von Jiirgen Gos-
lar, nach dem Roman von B. Traven. Walter Reuter
erzihlt von der unterschiedlichen Arbeitsweise:
18 Minuten Filmdreh pro Tag, statt drei Minuten
vorher bei Spielfilmproduktionen, Zoom-Objek-
tive statt fester Objektive, usw. Mehr Schnelligkeit
und Rationalisierung! Er drehte auch Filmteile fiir
dokumentarische Features fiir den BBC und das
hollindische Fernsehen, die dann in Europa zu-
sammengestellt, erginzt und geschnitten wurden.

Walter Reuter gab das Filmemachen auf und
kehrte zur Fotografie zuriick. Sicher hat ihn die
Filmarbeit mehr fasziniert: ,Eigentlich bin ich ein
Filmmann® sagte er einmal im Gesprich. Aber die
Fotografie gab ihm gréflere Autonomie: Er konnte
einfach losfahren, Menschen begegnen, fotografie-
ren, was er auch noch heute mit 84 Jahren macht.

Fotografie und Film - wie das Leben: ein
Abenteuer!



