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Prolog

»When I was young I asked my priest how I could get to heaven and still protect
myself from all the evil in the world.“

Im Stile klassischer Hard-Boiled-Fictions kommentiert Privatdetektiv Patrick
Kenzie, Protagonist in Ben Afflecks Gone Baby Gone (2007), das Geschehen
aus dem Off. Sein Gestus unterscheidet sich in doppelter Hinsicht von den Vor-
géngern chandlerscher oder hammettscher Couleur, im kollektiven Gedéchtnis
unter dem Synonym ,,Bogy“ vereint. Der einleitende Kommentar fithrt nicht
zum Verbrechen, dem vermeintlichen Zentrum der Erzdhlung, er verankert die
Handlungen des Protagonisten auch nicht in einem konkreten Jetzt. Vielmehr ist
dem Geschehen eine Meditation von moralisch-religioser Pragung vorangestellt.
Die Perspektive ist also inhaltlich und narratologisch verkehrt. Kenzie verweist
auf seine Herkunft und etabliert damit gleichzeitig einen sozialen Raum, der
dariiber hinaus determinierender Handlungsraum wird. Mit seinem Bostoner
Viertel stellt Kenzie den eigenen Sozialisationsraum vor. Die von der Kamera
eingefangenen Bewohner und der erwéhnte Pfarrer sind Teil einer identitétsstif-
tenden familialen Struktur, die hier offensichtlich auch religios geprégt ist. Das
Zentrum des Films speist sich aus einer abstrakten und einer konkreten Ebene.
Direkter Handlungskatalysator ist das Verschwinden eines kleinen Médchens.
Die Suche und das Uber — Leben der Familie beschreiben das Aktionsfeld des
Films. Assoziiert mit solchen Vorgéngen ist die Frage nach dem Seelenheil der
Agierenden, exemplarisch bei Patrick. Das Eingangszitat erweist sich in diesem
Kontext als paradigmatisch. In immer neuen Anordnungen wird individuelle und
ibergeordnete Schuld zum Gegenstand der Reflexion. Der Schutz des Kindes
vor einem wie auch immer gearteten Bosen bleibt dabei zentral. Im Laufe der
Ermittlungen wird Patrick nicht nur seine Unschuld verlieren, sondern auch sei-
ne Partnerin und Freundin als Séule des familialen Konstrukts.

Das Regiedebiit, die Verfilmung eines Dennis-Lehane-Romans, ist zugleich ak-
tuellstes Beispiel einer Tendenz des amerikanischen Independent-Kinos und ihr
Gegenstiick. Schon in Sean Penns The Pledge (2001) standen das Verschwinden
und die Tode junger Médchen im Zentrum seiner Bearbeitung eines Diirrenmatt-
Stoffes. Bereits dort, wie auch spiter in Gone Baby Gone, gab der Ermittler der
Mutter eines Médchens sein Ehrenwort. Die Versprechen sind immer #hnlich:
Das Kind finden und nach Hause bringen, den Téter bestrafen. Doch wo Penns
Protagonist an seinem Anspruch scheitert, isoliert im Wahnsinn endet, da kann
sich Patrick Kenzie an seinen eigenen Prinzipien aufrichten. Das Schlussbild
vereint ihn gar als Vater-Substitut mit dem Kind.

Im Zentrum beider Filme steht das Seelenheil des Protagonisten. Neben der reli-
gidsen Dimension zeichnen sie sich strukturell und motivisch durch Verlustmus-
ter aus. In Clint Eastwoods Mpystic River (2003), einer weiteren Lehane-
Adaption, sind es gleich zwei Kinder, die verschwinden. Eines kehrt mit unheil-
baren inneren Wunden zuriick, das andere wird tot aufgefunden. Dessen Vater
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verkorpert Sean Penn, der nicht nur vor, sondern vor allem hinter der Kamera
Protagonist der hier titelgebenden inoftiziellen Gruppierung nordamerikanischer
Filme ist.

Sean Penns bislang unterbelichtetes Werk als Regisseur steht entsprechend im
Zentrum meiner Ausflihrungen. Mit seinem Beitrag zur Kompilation 770901
— September 11 bringt der Regisseur die zentralen Motive seines Schaffens —
Verlust und Zerfall — in den Kontext, der in unserer jiingeren Geschichte sym-
ptomatisch fiir diese Begriffe steht: Den Anschlag auf das World Trade Center.
Penns Kurzfilm fasst die Tragddie ganz deutlich als Zasur. Ausgerechnet im
Schatten der Schuttwolke zeichnet sich ein Moment der Erkenntnis ab, eine
Chance zur Umkehr, eine Moglichkeit zur Verdnderung, die in allem Schmerz
eine vorsichtige Bliite des Optimismus keimen ldsst, wie sie vorher in den Zer-
fallstudien nicht denkbar war. Schon dort, angefangen bei Atom Egoyans The
Sweet Hereafter (1997), war immer wieder das Schicksal des Individuums im
Verhiltnis zur Gemeinschaft in den Fokus geriickt. In Penns Terror-Replik er-
weckt nun das Schicksal einer ganzen Gesellschaft den Einzelnen. Wie cin An-
spiel nimmt Spike Lee diese Konstellation in 25t2 Hour (2002) auf. Ahnlich
deutlich wie bei Penn werden auch hier parallel zwei Geschichten vorgetragen.
Die eines Individuums und die einer Stadt — beide am Scheitelpunkt der Zasur.
So finden die Zerfallstudien ein logisches Ende an diesem historischen Momen-
tum. Hiermit liegt folglich keine weitere kultur-, medien-, oder filmwissen-
schaftliche Publikation vor, die alles um die Schrecksekunde unseres Jahrtau-
sends anordnet. Deshalb ist das verdnderte New York nach dem 11. September
auch nicht der Ausgangs-, sondern Endpunkt dieser Betrachtung und die beiden
eingangs zitierten Lehane-Adaptionen sind nicht als die Speerspitze, sondern
vielmehr als die Nachhut der hier charakterisierten Tendenz zu verstehen. Zwar
variieren sie Motive wie Rache, Religion und Familie, allerdings innerhalb einer
Topographie, die den Zerfallstudien diametral entgegensteht. Verorten sie das
Herz Amerikas noch in der Peripherie, kehren die genannten neueren Filme in
das symbolische Zentrum zuriick, in die Metropolen. Dort ist die Figur Patrick
Kenzie beheimatet. Der Detektiv gibt seinem Film, nicht zuletzt so duBern sich
die literarischen Wurzeln, den entsprechenden Genrerahmen, und auch darin ist
ein Unterschied zu den hier im Zentrum stehenden Filmen festzuhalten. Das
kurz skizzierte Ende von Gone Baby Gone markiert einen Optimismus der den
Zerfallstudien radikal abgeht.

Sie alle zeichnen sich aus durch eine Affinitdt zu Stoffen um den Verlust von
Kindern — und wie im Falle von The Pledge, in letzter Konsequenz den Verlust
des Seelenheils der Suchenden und Hinterbliebenen.

Schon allein diese Kennzeichnung der Plot-Ebene hebt den zu verifizierenden
Korpus an Filmen deutlich vom Hollywood-Mainstream ab. Gemeint ist hier
keine qualitative, sondern eine produktionstechnische Zuordnung. Alle Beispiele
sind einem urspriinglich nicht ndher assoziierten Spektrum des amerikanischen
Independent Kinos der 90er Jahre bis heute zu Eigen.



Da sich flir mich dieser spezifische Part der Filmindustrie nur in seiner Riickbe-
ziiglichkeit auf New Hollywood fassen ldsst und der Begriff eines unabhéngigen
amerikanischen Kinos eng mit den Transformationsprozessen vor und wihrend
der Phase des New Hollywood entstanden ist, widme ich mich im ersten, histo-
risch orientierten Teil der Einleitung diesem Komplex. Solches Vorgehen méch-
te gewissermalen einen Ansatz Alexander Horwaths umkehren, der in seiner
Einleitung The Impure Cinema: New Hollywood 1967-1976, der Neuauflage des
richtungsweisenden The Last Great American Picture Show, die genannte Peri-
ode vor dem Hintergrund aktueller Independent-Produktionen in Augenschein
nimmt.
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I. Einleitung

1. Filmgeschichtliche Kontextualisierung

a) Transitional Time (Unabhéngigkeit im Studiosystem), Vorldufer
(Film-)Geschichte wird immer im Nachhinein geschrieben. Als der franzésische
Filmkritiker Nino Frank 1946 viele aus den Kriegsjahren stammende amerikani-
sche Produktionen sieht, fasst er sie unter dem Begriff Film Noir zusammen.'
Der Blick von auflen fasst eine scheinbar heterogene Gruppe diverser Genrebei-
trdge in einem neuen Kontext zusammen: Hier manifestiert sich innerhalb des
Studiosystems eine Reflexion der Transformationsprozesse des sich im Krieg
befindenden Landes.” In den USA selbst markiert 1946 das bis dato erfolg-
reichste Kinojahr.® Neben Noirs sind es vor allem Combat Movies, die als letzte
groBle Welle der wihrend des Zweiten Weltkrieges produzierten Filme die hei-
mischen Leinwinde erreichen. Der erfolgreichste Kriegsfilm des Jahres, Willi-
am Wylers The Best Years of our Lives, ist im Grunde ein Heimkehrerdrama und
damit den fritheren Genrebeitrdgen in seiner Aktualitdt voraus. Auch David O.
Selznicks GroBproduktion Duel in the Sun unter der Regie King Vidors* trigt
mafgeblich zum Rekordgewinn bei. Die Erfolge von Western’ und Kriegsfilm
verdeutlichen das Intaktsein des Genresystems. Doch wihrend Samuel Goldwyn
The Best Years of our Lives durch das Major-Studio RKO vertreiben lésst, arbei-
tet der Tycoon Selznick unabhéngig. Sein Monumentalwestern verschlingt der-
art immense Kosten, dass er sich trotz der liberragenden Einspielergebnisse
wirtschaftlich nur langsam akkumuliert. Der Triumph ist also in doppelter Hin-
sicht relativ: Fir das klassische Hollywoodsystem, denn Selznick, wenn auch
integraler Bestandteil, ist doch von den Studios unabhéngig. Fiir ihn selbst, blei-
ben Renomée und wirtschaftliche Zielsetzung schlielich unerreicht.

Nur zwei Jahre spiter beendet das Paramount Decree® die ,Studioherrlichkeit’.
Das bislang vorherrschende sogenannte vertikale System, mit dem die Majors
Produktion, Distribution und Exhibition unter ihrem Dach vereinen konnten,
wird per Gerichtsentscheid gekippt.” Parallel zu diesem einschneidenden Ereig-
nis fithren Entwicklungen auf unterschiedlichsten Ebenen zur Umwélzung der
Hollywood-Hierarchie. Yannis Tzioumakis spricht von dieser Phase als den
,, Transitional Years.?

' Vgl. Frank, S.8 ff.
2 Vor allem die verinderte Rolle der sich in Abwesenheit des Mannes emanzipierenden
Frau ist ein Merkmal des Noir, das sich im Typus der Femme Fatale manifestiert.

Vel. u.a. Tzioumakis, S. 105 u. Hugo, S. 262.

Zwar begann Vidor den Dreh, tiberwarf sich jedoch mit seinem Produzenten und verlie
das Set. In der Folge iibernahm gleich eine Reihe von Regisseuren, unter ihnen Selznick
selbst, die Inszenierung des Films.

5 André Bazin spricht von Duel in the Sun als einem der ersten ,,Superwestern®.
¢ Vgl. Tzioumakis, S. 103 ff.

7 Vegl. auch: Tasker, S. 115 und Smith, S. 6 f.

8 Tzioumakis, S. 100.



Die wiedervereinten oder neu gegriindeten Familien ziehen von den Innenstid-
ten in die Vororte und aufs Land, wo die Major Studios nur wenige Kinos besit-
zen. Zudem erwichst eine enorme Konkurrenz durch das Fernsehen.” Holly-
wood reagiert darauf ganz konkret durch den verstédrkten Einsatz von Technico-
lor und das Cinemascope-Verfahren, erstmals eingesetzt 1953 bei Henry
Kostners The Rope, der zum Muster einer ganzen Reihe von Historien- und Mo-
numentalfilmen in den 50er Jahren wird. Am Ende dieser Dekade ist es wieder
William Wyler, der mit Ben Hur (1959) ein Ausrufezeichen setzt, das die In-
dustrie mit allen ihr zur Verfigung stehenden Mitteln, unter anderem den Aca-
demy Awards, feiert.!"® Der kiinstlerische Erfolg des Werks basiert bereits auf
einer Strukturénderung — anders, als noch bei The Best Years of our Lives ist
Wyler diesmal, wie bei allen seinen Filmen seit 1949, auch Produzent und in
diesem Sinne unabhingig. Hierin ist der deutsche Emigrant nicht allein, sondern
vielmehr Teil einer Tendenz, die von Otto Preminger mitinitiiert wurde. Mitt-
lerweile dienen die Studios einigen der angesehenen und erfolgreichen Kollegen
wie Billy Wilder ,,nur noch” zur Distribution ihrer Filme. In der Folge von Ben
Hur entsteht Spartacus (1960), dessen Protagonist und Produzent Kirk Douglas
sich schnell mit Regisseur Stanley Kubrick {iberwirft. Eine Erfahrung, die den
friiheren Fotografen bis zu seinem Karriereende ins englische Exil fiihrt, wo er
als sein eigener Produzent unabhéngig Projekte realisiert, die Warner vertreibt.
Zu diesem Zeitpunkt findet die Traumfabrik im Musical ein weiteres Genre, das
sich fiir massentaugliche epische Spektakel anbietet.""

Doch langst existiert eine Gegenentwicklung, die den Begriff ,,unabhingig®
weitaus radikaler fasst, als er bislang begriffen wurde.'> Der Schauspieler John
Cassavetes formuliert bei einer vermeintlichen PR-Veranstaltung im Radio be-
zliglich seines von John Ritt inszenierten Films Edge of the City (1957), seines
Zeichens im Hollywood-Kontext bereits {iberaus liberal und progressiv, mit ei-
nem Bruchteil des Budgets einen wesentlich konziseren Film herstellen zu kon-

°  Vgl. Hugo, S. 264.

10 Bis heute ist Ben Hur mit elf Trophden der meist ausgezeichnete Film einer ,,Oscar-
Verleihung®. Inzwischen konnten Titanic (1997) und The Lord of the Rings: The Return of the
King (2003) quantitativ gleichziehen.

""" vgl. Hugo, S. 265.

2 Yannis Tzioumakis sieht den historischen Beginn einer Polaritit zwischen Studio-System
und unabhéngigen Firmen mit der Griindung der MPPC 1909. Im Zuge der Herauskristallisie-
rung des Star-Systems ab 1912 nahmen Schauspieler wie Mary Pickford, Roscoe T. Arbuckle
und Charles Chaplin zunehmend als Regisseure und Produzenten Einfluss auf ihre Filme. Nur
folgerichtig waren es neben Regisseur David Wark Griffith und Schauspieler Douglas Fair-
banks Senior eben Mary Pickford und Charles Chaplin, die 1919 mit United Artists ihre eige-
ne Produktions- und Verleihfirma ins Leben riefen. UA wird bis heute als erste grofiere und
konstante unabhéngige Alternative zu den Major-Studios verstanden. Auch in der Folge gab
es vor Cassavetes immer wieder Formen der (Semi-) Unabhéngigkeit, aber in der hier nur
kurz beschriebenen Radikalitét war der Ansatz des Schauspielers neu und legte den Grund-
stein flir unser heutiges Versténdnis von American Independent Cinema.
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nen. Tatséchlich gelingt es ihm, sein Regiedebiit Shadows (1959) privat zu fi-
nanzieren und unabhingig zu verleihen. Cassavetes realisiert seine Vision als
Autor mit einem Minimal-Budget. Unabhéngig von dem revolutiondren Produk-
tionshintergrund bricht das Debiit auch &sthetisch mit den amerikanischen
Mainstream-Codes. On Location filmt Cassavetes oft improvisierende Laiendar-
steller, arbeitet mit Originalténen- und Musik, orientiert sich in der mise en
scéne, vor allem beziiglich des Schnitts, an der Nouvelle Vague.'? Innerhalb ei-
ner Gruppe New Yorker Kiinstler avanciert Cassavetes so zum Aushéngeschild.
Der Big Apple, auf dem noch nicht geahnten Weg zur globalen Kunstmetropole
Nummer Eins, etabliert sich als erste kreative, wenn auch noch lange nicht wirt-
schaftliche, amerikanische Alternative zum Standort Hollywood. Dabei zieht es
ausgerechnet Cassavetes nicht nur als Schauspieler, sondern noch zweimal als
Regisseur nach Kalifornien. Seine Erfahrungen dhneln denen Kubricks. In Stan-
ley Kramers mit Burt Lancaster besetztem Star Vehikel 4 child is waiting (1962)
kann sich der New Yorker am Ende nicht mehr erkennen. Das Resultat ist ihm
zu sentimental. Auch bei diesem Filmschaffenden ist der Bruch mit dem Holly-
wood-Studiosystem nun endgiiltig."* Wiahrend sich in New York das New Ame-
rican Cinema mit den Protagonisten Stan Brakhage, Kenneth Anger, und lose
assoziiert auch Andy Warhol, mittlerweile seines Zeichens lebende Pop-Art-
Ikone, bildet, bereitet Cassavetes in Akribie seinen zweiten unabhingigen Film,
Faces (1968), vor. Schon in dieser Phase gibt es auch im Dokumentarfilmbe-
reich innovative Bestrebungen. Robert Drew, Richard Leacock, D.A. Penneba-
ker und Albert Maysles sind die Protagonisten des Direct Cinema, einer Bewe-
gung, die sich aus dem Fernsehbereich kommend mit der filmischen Berichter-
stattung politischer und sozialer Ereignisse und Phinomene auseinandersetzt."
In der kritischen und produktiven Auseinandersetzung mit dem Cinéma Vérité
sehen die Filmemacher ihren Ausgangspunkt einer kritischen Bestandsaufnahme
der gesellschaftspolitischen Lage in den USA. In The Exiles (1961) folgt Regis-
seur Kent MacKenzie in deutlichem Tribut an Cassavetes einer Gruppe Native
Americans durch das urbane Los Angeles.

Auch innerhalb des fiktionalen narrativen amerikanischen Kinos entstehen im-
mer wieder Werke, die produktionstechnisch und in ihrem Erzihlstil mit der
Hollywood-Tradition brechen. Allen Baron verfasst das Drehbuch zu seinem
Spielfilmdebiit Blast of Silence (1961), und tibernimmt neben der Regie auch die
Hauptrolle. In seinem nihilistischen, zynischen und stilbewussten Portrét der

13 Zur vertiefenden Lektiire sei hier Lisa Gottos Kapitel Brechung — Schatten in ihrem Werk
Traum und Trauma in Schwarz-Weif3, sowie Die Unverletzbarkeit des Selbst — Shadows in
Anja Streiters Das Unmégliche Leben. Filme von John Cassavetes empfohlen.

Was insofern relativ ist, als dass Cassavetes 1980 mit Gloria noch ein letztes Mal mit ei-
nem Studio, in diesem Falle Columbia, kooperierte — allerdings mit einer anderen kiinstleri-
schen Freiheit ausgestattet, als noch unter Kramer.

15" Zum New American Cinema und Direct Cinema vgl. Horwath, S. 84 ff. und Dammann, S.
115.



New Yorker Unterwelt diirfte er nicht nur Martin Scorsese, sondern auch dessen
ersten Standard-Schauspieler Robert De Niro maB3geblich beeinflusst haben. Pa-
rallel zu dem Modell des Schauspieler-Regisseurs beginnt eine zweite Gruppie-
rung, das Gesicht des amerikanischen Kinos zu verdndern. Fernsehregisseure
wie Sidney Lumet und John Frankenheimer, die sich mit etlichen Live-Shows
und anderen TV-Formaten ihre Meriten verdient haben, realisieren ganz unter-
schiedliche Stoffe, die auf ihre Art jeweils zumindest aulergewdhnlich wirken.
Lumet, 1957 mit dem Kammer-Gerichtsspiel Twelve Angry Men furios ins Ki-
nogeschift eingestiegen, bleibt, wie iibrigens auch Cassavetes, MacKenzie und
Baron, dem Schwarzweifl treu. Den ilippigen Technicolor und Cinemascope
Grofproduktionen setzen diese Regisseure eine Ausschnitthaftigkeit entgegen,
die bei Lumet zum klaustrophobischen Raum geriert. The Pawnbroker (1964) ist
nicht weniger als die erste amerikanische Holocaust-Bearbeitung. In besagtem
eng begrenztem Raum lédsst er die von Rod Steiger portrétierte Titelfigur das
traumatische KZ-Martyrium in Flashbacks immer und immer wieder durchlei-
den. Ahnlich wie Cassavetes, doch mit einem anderen, eher am Theater geschul-
ten Schauspielverstidndnis, ohne Raum fiir Improvisation, konzentriert er sich
auf die Performance der Akteure.

Wo sich Lumet der Vergangenheit, oder, préziser, der Vergangenheitsbewélti-
gung zuwendet, greift John Frankenheimer 1962 in Form des drei Jahre zuvor
erschienenen Romans The Manchurian Candidate'® von Richard Condon fiktio-
nalisierte Zeitgeschichte auf. Der Erfolgsfilm stellt den ersten Part einer Trilogie
dar, die sich mit einem latenten Gefiihl der Bedrohung mal mehr, mal weniger
historisch konkretisiert, auseinandersetzt. Wahrend The Manchurian Candidate
die Kalte-Kriegs-Atmosphére in ein politisches Attentat samt Unterwanderung
und geplanter Invasion miinzt, reflektiert Frankenheimers nichstes Projekt, Se-
ven Days in May (1964), recht prizise die Kuba-Krise.'” Seconds (1966), der
stilistisch radikalste Beitrag der Trilogie, greift keine konkrete historische Kons-
tellation auf, sondern erfasst vielmehr den Zeitgeist. Die bereits in den Vorgén-
gern spiirbare Stimmung der Paranoia nimmt hier hysterische Formen der Uber-
zeichnung an und gibt der Trilogie ihren Namen. Seconds spielt mit dem Image
seines vor allem aus Douglas Sirk Melodramen und Doris Day Komddien popu-
laren Stars Rock Hudson, der hier zundchst als Karikatur eines Playboys er-
scheint, und schlieBlich im Finale zur Schlachtbank gefiihrt wird. Das konserva-
tive Zielpublikum der Star-Persona kann sich mit diesem Bruch genauso wenig
anfreunden, wie ein Avantgarde-Publikum mit diesem Schauspieler. Der Film
versinkt in der Bedeutungslosigkeit und Rock Hudson gelingt es fortan nie mehr
an seine fritheren Erfolge anzukniipfen. Besser funktioniert das Spiel mit dem

16 Im Jahr 2004 drehte Jonathan Demme ein Remake, bei dem der Plot in die Zeit des Golf-
kriegs verlegt ist.

7 Wodurch er sich automatisch dem Vergleich mit Kubricks im selben Jahr erschienener
Parodie Dr. Strangelove or: How I learned to stop worrying and love the bomb ausgesetzt
sah.
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Star-Image bei Mike Nichols Who's afraid of Virginia Woolf (1966). Der Thea-
ter erprobte Filmdebiitant instrumentalisiert die Offentlichkeitswirksamkeit sei-
nes Hauptdarstellerpaares Richard Burton/Elizabeth Taylor und inszeniert ein
Vexierspiel zwischen Personen und Figuren. Das Schauspielerehepaar und mit
ihm seine Figuren zerlegt sich in monstrdsen Dialogen. Dabei steht die Konzent-
ration auf Protagonisten und Dialog genauso in der Tradition beschriebener Fil-
me Frankenheimers und Lumets, wie die Einengung der Figuren im Schwarz-
WeiB-gezeichneten (Bild-) Raum.'®

Mit der Entstehung der gegenkulturellen Bewegung hatte sich die Neue Linke seit etwa Mitte
der 60er Jahre auch des Mediums Film bedient, um sich 6ffentliche Aufmerksamkeit und eine
Plattform fiir ihre Aktivitdten zu verschaffen. In Independent-, Underground- und Dokumen-
tarfilmen abseits von Hollywood protestierten politische Filmemacher gegen Regierung und
Staatsgewalt, kritisierten den modernen Kapitalismus mit seinen 6konomischen und sozialen
Ungleichheiten oder ndherten sich ganz konkreten Themenkomplexen wie etwa dem Erzie-
hungssystem, dem Gesundheitswesen, der Rolle des Militérs, den Medien, den Frauen, etc.!?

Lars Dammann bezieht sich auf die bereits angefiihrten, vor allem aus New Y-
ork stammenden Branchen-AuBenseiter und das Engaged-Cinema.”’ Doch 1967
findet die Counter-Culture erstmals auch konkreten Ausdruck im Hollywood-
Film und markiert damit die groe Zasur fiir das amerikanische Kino.

b) New Hollywood

Bonnie and Clyde von Arthur Penn und 7he Graduate von Mike Nichols tragen
deutlich der verdnderten politischen und gesellschaftlichen Situation in den USA
Rechnung. Sie avancieren zu Kassenschlagern und gelten als Vertreter einer
neuen Generation und Filmrichtung, die bald darauf New Hollywood genannt
wird. Wenige Monate spiter ist es ein aus England stammender Regisseur, der
wie Nichols, dsthetische Konzepte der Nouvelle Vague mit den Prinzipien des
Genre-orientierten klassischen Hollywoodkinos kombiniert. John Boormans
Point Blank (1967) verkniipft Noir-Versatzstiicke wie das diskontinuierliche,
von Riickblenden durchzogene Erzdhlen, mit dem amerikanischen Avantgarde-
und Underground-Kino entlehnten Einstellungen, sowie Techniken der Sicht-
barmachung des eigenen Mediums, zu einem bis dato nicht vorstellbarem Hyb-
rid.

Der Triumph des giinstig produzierten Road-Movies Easy Rider (1969) und die
parallelen Misserfolge der GroBproduktionen Doctor Dolittle (1967), Star!

18 Gezielt setzt Nichols die sparlichen Szenen im AuBen, vor allem im Garten des Ehepaares
ein. Sie dienen den Protagonisten zu Entgrenzungsversuchen, aber auch in Momenten der
Erschopfung nach dem Martyrium.

Dammann, S. 114.
% Ebd.
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(1968) und Hello Dolly (1969)*' lassen die Studios endgiiltig umdenken. Zum
einen sollen der Garde junger Filmemacher, die scheinbar einen Draht zur neu-
en, aus dem Baby-Boom erwachsenen, jugendlichen Zuschauer-Generation ent-
wickelt hat, besondere, bislang nicht da gewesene kreative Freirdume geschaffen
werden. Zum anderen sollen dhnlich konzipierte Road Movies den Erfolg von
Easy Rider kopieren - Bob Rafelsons Five Easy Pieces (1970) mit Jack Nichol-
son in der Hauptrolle und Monte Hellmans Two Lane Blacktop (1971) sind die
prominentesten Vertreter dieser Gattung.

Das Road-Movie nimmt entsprechend in der Genealogie des New Hollywood
eine zentrale Stellung ein.

Wobei das Unterwegs-Sein in allen Filmen immer ein Akt der Verweigerung ist gegeniiber
der Gesellschaft und zugleich der Hinwendung zu sich selbst, d.h. es ist nicht nur ein Moment
der Entscheidung gegen die bestehenden Verhéltnisse, sondern immer auch der Bejahung der
eigenen Existenz in ihrem AuBenseitertum.”

Schon in Bonnie and Clyde waren der Freiheitsdrang und die Flucht, als Bewe-
gung aus einer Gesellschaft heraus und als Insignien des AufBlenseitertums in der
Logik des Road Movies aufgegangen. Das gespannte Verhéltnis des Indivi-
duums zur Gesellschaft, die Berufung auf das eigene AuBenseitertum, sind Er-
kennungsmerkmale des New Hollywood, die sich auch in den Nachfahren des
American Independent Cinema und somit der Zerfallstudien manifestieren.

1969 erscheint Sam Peckinpahs The Wild Bunch. Noch drastischer als in Bonnie
and Clyde greift der Maverick unter den Filmemachern die durch das amerikani-
sche Fernsehen tdglich in die Wohnzimmer gebrachte Gewalt des Vietnamkrie-
ges fiir seinen Schwellen-Western auf.

In den frithen 70er Jahren entwickelt sich das ,,neue zunehmend zum integralen
Bestandteil des ,,alten* Hollywood. Wéhrend die Studios ihre Fithrungsebenen
neu strukturiert haben, findet auch der Generationswechsel auf den Regiestiihlen
seinen Abschluss. Nach dem groflen Einfluss der Fernseherfahrenen, zu denen
auch Robert Altman zihlt, riickt nun die erste Generation von Filmhochschulab-
solventen in den Fokus. Bei all ihrer Diversitit ist ihnen eines gemein: Sie bre-
chen weniger mit den Traditionen des nationalen Erzéhlkinos wie ihre Kollegen
um Penn und Nichols, der Ubervater Cassavetes und die Radikalen des New
Hollywood wie Monte Hellman, Haskell Wexler, Jim McBride, Bob Rafelson
und auch Dennis Hopper. Wo sich vor allem diese Gruppe weiterhin als Auflen-
seiter begreift und nie in den Schof3 des Systems aufgenommen wird, gelingt
den Universitdtsabgdngern der Schulterschluss sowohl mit der Hollywood-
Maschinerie, als auch mit dem groflen Publikum. Stellvertretend hierfur ist zu-
néichst Francis Ford Coppola, dessen Adaption des Mario-Puzo-Bestsellers The

2l Vgl. Dammann, S. 34. Der Autor weist auflerdem darauf hin, dass bereits das finanzielle
Desaster von Cleopatra beinahe zum Ruin von Fox gefiihrt hatte.
22 Grob, S. 74.
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Godfather alle Rekorde bricht und schnell eine Fortsetzung nach sich zieht.”
Symptomatisch ist Coppolas Hinwendung zu einer geschlossenen epischen Nar-
ration in Riickgriff auf die Konventionen des Genre-Kinos. In diesem Fall wird
New Hollywood nicht mehr als Bruch empfunden, sondern plétzlich lassen sich
wieder Bezugslinien finden. Exemplarisch dafiir ist die Besetzung eines be-
stimmten Schauspieler-Typus. Marlon Brando, der bereits 1950 als Method Ac-
tor** in Fred Zinnemanns The Men sein Leinwanddebiit gegeben hatte, feiert als
Godfather in Coppolas gleichnamigen Werk ein Comeback, das ihn wihrend der
Phase des New Hollywood noch einmal zu einem der weltweit gefragtesten
Schauspieler werden lédsst. Neben dem Aufleben dieser Tradition etablieren sich
Darsteller wie Al Pacino und Robert De Niro, Verfechter desselben Prinzips.
Letzterer nimmt in dieser Phase den Part des Standard-Protagonisten beim New
Yorker Filmschulabgédnger Martin Scorsese ein. Wéhrend auch dieser progressi-
ve Elemente, vor allem in der Tradition der Nouvelle Vague und anderer euro-
péischer Regisseure, mit klassischen Genre-Elementen versetzt, existiert eine
Gruppe graduierter Filmemacher, die sich anders orientiert. Die Regisseure
George Lucas und Steven Spielberg experimentieren in ihren Frithwerken mit
Genretraditionen. In Lucas’ Abschlussfilm THX 7738 (1971) ist der Science-
Fiction-Zeichenkosmos Spielfeld fiir eine extravagante Stiliibung. Sein Ameri-
can Graffiti (1973), eine Komddie tiber US-High-School-Absolventen der frii-
hen 60er Jahre, trdgt den nationalen Bezug genauso bereits im Titel, wie die
Nostalgie im Sujet. Kollege und Freund Spielberg reduziert das Road Movie,
wahrscheinlich originérstes New-Hollywood-Subgenre, in Duel (1971) auf seine
Essenz und seinen Aktionsgehalt. Die Produktionen von Lucas und Spielberg
stehen fast spiegelverkehrt den Werken ihrer Kollegen, wie Peter Bogdanovichs
The Last Picture Show, oder Monte Hellmans Two Lane Blacktop, gegentiber.
Doch sie gehen noch einen Schritt weiter: Mit Jaws (1975) und Star Wars
(1977) kreieren die beiden das Konzept der Blockbuster.”> Wo sich das New
Hollywood-Kino anfangs den Befindlichkeiten der Counter Culture widmete
und bewusst eine Tendenz zum Marginalen, Peripheren ausdeutete, umarmt der
Blockbuster die grofitmogliche Zielgruppe. Aus dem New Hollywood heraus hat
sich ein neuer Main Stream entwickelt, der regionale und internationale Grenzen
iiberschreitet. Schnell wird dabei klar: Globalisierung heifit hier Amerikanisie-

B Coppola hatte sich in den frithen 60er Jahren bereits im Team des Exzentrikers Roger Cor-
man handwerklich entwickelt, bevor er 1968 mit The Rain People einen ersten New Holly-
wood-Film drehte. Dessen Hauptdarsteller Robert Duvall und James Caan agieren auch in The
Godfather (1972). Weiter pragte Coppola mit The Conversation (1974), The Godfather Part
11 (1974) und Apocalypse Now (1979) das Kino der Zeit.

2 Montgomery Clift wurde mit diesem Schauspielprinzip bereits Ende der 40er Jahre popu-
lar. Die Strasberg Schule gilt als Ausgangspunkt und Zentrum dieser Ausrichtung. Deren
Griinder Lee Strasberg erhielt selbst den Oscar fiir die beste Nebenrolle in The Godfather Part
1L

2 Zum Blockbuster vgl. Sartelle, S. 469 ff. Mittlerweile hat sich daraus das Prinzip der High
Concept Filme entwickelt. Vgl. Lacey & Stafford und Smith, S. 10ff.
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rung. Zwar duBert sich an dieser Stelle am deutlichsten der Umschwung inner-
halb der neuen Bewegung, doch gab es parallel bereits andere Indizien: Nach
der Lahmung durch die Attentate der 60er Jahre hatte sich wihrend des Viet-
namkrieges und nach dem Regierungswechsel, der die Republikaner an die
Macht brachte, in den frithen 70er Jahren eine neue Welle von Paranoia-Filmen
gebildet. Neben Coppolas herausragendem The Conversation (1974) war es eine
weitere Trilogie, die diesem Zyklus ein deutliches Profil verlieh. Alan J. Pakula
tarierte mit Klute (1971), The Parallax View (1974) und All the President’s Men
(1976) die Befindlichkeiten der amerikanischen Seele aus. Sind die ersten bei-
den Filme als pessimistische Allegorien auf ein undurchdringliches korruptes
kapitalistisches und anti-individualistisches System zu lesen, weist der letzte
Beitrag bereits einen anderen Zeitgeist auf. Hier ist Watergate nicht der dunkle
Schatten im Bewusstsein, sondern das konkrete Szenario. Basierend auf einer
Berichtserie der Washington Post avancieren die Protagonisten zu Helden in ei-
nem Kampf der plotzlich nicht mehr aussichtslos scheint. Nach dem Ende des
Vietnamkrieges verdndert sich das Klima in den USA und das heimische Kino
hat sich konsolidiert.

Als im Jahr 1976 die Konfettiparaden zur 200-Jahr-Feier der Vereinigten Staaten die Reihen
der gesellschaftlichen Krifte zum ersten Mal seit tiber zehn Jahren zu schlielen vermochten,
lag hinter den Feierlichkeiten eine der ereignisreichsten Perioden der US-amerikanischen Ge-
schichte. [...] Im Geburtstagsjubel der Massen auf den Strafen und Offentlichen Plétzen
schien das Echo der gesellschaftlichen Konflikte und gewaltsamen Revolten der vergangenen
Ara nun erstmals wieder zu verstummen.?®

Auch auf der Leinwand regieren nicht mehr die pessimistischen Auflenseiterbal-
laden regieren die Leinwand. Ein neuer Typus findet seinen Platz auf dem Zellu-
loid. In Rocky (1976), einem recht einzigartigen Hybrid seiner Zeit, wird die
Niederlage des Underdogs nicht mehr beweint, sondern besungen und in einen
moralischen Sieg umgewertet. Der Aufbruch des New Hollywood hat das Sys-
tem erschiittert, im Endeffekt geht es aber gestdrkt aus den Umwélzungen her-
aus.

¢) American Independent Cinema — Opposition zum Reagan Kino, Assoziation
zum New Hollywood

Die von Sylvester Stallone initiierte Boxerreihe steht fiir eine Tendenz der 80er
Jahre, die Robin Wood unter dem Begriff Reagan-Kino zusammenfasst und ana-
lysiert.” Woods’ politisch-kulturelle Auseinandersetzung mit dem Kino seiner
Zeit erscheint nur ein Jahr nach der sozialphilosophischen Grundlagenstudie
Gewohnheiten des Herzens. Dort skizzieren die Autoren um Robert N. Bellah

2
6 Dammann, S. 52

27 Wood 2003 (erweiterte Ausgabe). Original 1986.
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eine gesellschaftliche Entwicklung der spéten 70er und frithen 80er Jahre, die
sich wie folgt umreiflen lésst:

[In] der amerikanischen Mittelklasse, die die gesellschaftlich kulturpragende geworden ist [...]
breiten sich entfesselte individuelle Freiheitsvorstellungen wie ein Krebsgeschwiir aus. Dieser
ProzeB fiihrt zur Auflésung der sozialen Beziehungen und hinterldait Menschen, die am Ende
nur noch sich selbst haben, die einsam und verlassen sind.?®

Eben solche entsozialisierte Menschen in ihrer Einsambkeit portrétieren auch die
von mir ausgewahlten Filme. Von obigem Zitat ausgehend lésst sich treffend die
Schnittstelle zwischen New Hollywood und den hier behandelten Werken dar-
stellen. Denn die Filme der spdten 60er und 70er Jahre sind Ausdruck eben jener
Freiheitsvorstellungen.

Eine Zeitlang galten unter dem Schlachtruf Freiheit Vereinzelung und Selbstverwirklichung
als die Schliissel fiir eine wunderbare Zukunft voller unbegrenzter Moglichkeiten’ Dieser Pro-
zeB ist nach Auffassung von Bellah und seinen Mitautoren notwendig gewesen, um ,uns aus
den tyrannischen Herrschaftsstrukturen der Vergangenheit zu befreien’. Nun aber miisse der
Drang zur Selbstverwirklichung durch eine ,Erneuerung von Bindungen und durch Gemein-
schaftssinn ausgeglichen werden, wenn er nicht in der Selbstzerstorung enden oder sich in

. . 29
sein Gegenteil verkehren soll.

Wenn man jene im Zitat wiedergegebene Erkenntnis auf die Filmgeschichte U-
bertrigt, konnte man behaupten, das New Hollywood sei Ausdruck der notigen
Freiheitsbewegung gewesen, das Reagan Kino verkorpere jedoch die ersten An-
zeichen des Geschwiirs. Die von mir in Betracht gezogenen Filme vollenden nun
den Dreischritt. Sie haben die gesellschaftlichen Folgen erkannt, und in ihnen
manifestiert sich ein Drang zum neuen Gemeinschaftssinn. Der Film The Ice
Storm ist in diesem Zusammenhang besonders interessant. Er spielt in der Zeit
der vermeintlichen gesellschaftlichen und sexuellen Revolution und markiert
gleichzeitig sowohl die Folgen als auch das Scheitern.

Towards the end of the Seventies, the increasingly complex narrative negotiation of (both
fictional and very real) contradictions and conflicts started to recede behind the phantasms of
a neo-conservative discourse of re-mythologisation, re-evangelisation and re-militarisation,
gradually disappearing from view altogether in the course of the Reaganite era.*

Horwath sieht das Hollywood-Kino der ausgehenden 70er Jahre ganz deutlich in
der Tradition von Wood. Als Opposition nennt er das American Independent
Cinema. Beginnend mit John Sayles Return of the Secaucus Seven (1980) entwi-
ckelt sich eine Alternative zum Mainstream, die weder Umwélzung, noch Integ-
ration anstrebt. Sayles, Autor, Regisseur und Cutter seiner eigenen Filme, die

28 Scheer, S. 7.
» Scheer, S. 8.
0 Horwath, S. 9.
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sich durch eine kleine Crew, ein recht konstantes Ensemble von Schauspielern,
dem Dreh an Originalschaupldtzen und ein sehr limitiertes Budget auszeichnen,
kommt dem ,Ideal”, wie es Emanuel Levy definiert, relativ nah. Tzioumakis
schlieft an dessen Ausfithrungen an und spricht von ,,post-1980 [...] low budget
,alternatives’ to the considerably more polished, expensive, and conservative
films produced and distributed by the major conclomerates.”' Wobei er gleich-
zeitig darauf hinweist: ,,even this definition of independent film (a picture fi-
nanced, produced and / or distributed by any company apart from the eight ma-
jors) is problematic.”

Bei allen Unklarheiten und Unschédrfen angesichts der Konglomerate und den
Sub-Divisionen der Majors, die gezielt ihre Produkte fiir den Independent-Markt
lancieren, bleibt das Independent Kino zumindest in seiner Abgrenzung zum
Establishment greifbar: ,,With mainstream Hollywood cinema bound by so ma-
ny conventions, independent films can depart from the dominant and established
in a large number of ways.”** Tzioumakis fiihrt dies wenig spiter weiter aus:

With the major entertainment conglomerates tightening their grip on everything related to
American cinema and the Reaganite entertainment defining mainstream cinema and reigning
supreme at the box office, it became a cause for celebration when films that were financed,
produced and distributed outside the majors met with (relatively) wide commercial success.
This was particularly the case when the films also dealt with important social issues that were
absent in the majors’ productions or when their filmmakers employed challenging visual
styles and / or narrative structures that were markedly different from the formal contours of
the dominant aesthetic regime.>*

Die sich iiber inhaltliche und stilistische Andersartigkeit definierenden Filme
konnen die erwdhnten Erfolge feiern, weil vor allem die sich verindernde Festi-
val-Landschaft ihnen eine Plattform bietet. In diesem Zusammenhang wird im-
mer wieder vor allem auf das Sundance-Festival verwiesen.”

Die von Tzioumakis ausfiihrlich beschriebenen Schwierigkeiten, eine Indepen-
dent-Definition aufzustellen, hédngen auch mit dem groBen kommerziellen Er-
folg von Pulp Fiction (1994) aus der Produktion von Miramax zusammen, der
eine Renaissance des amerikanischen Independent Kinos begiinstigte. In der
Folge expandierte der Markt, was zu einer Verwisserung des Begriffs im Ver-
gleich zu den Anféngen eines Cassavetes gefiihrt hat.

Horwath steht dieser Entwicklung kritisch gegeniiber:

[T]The American ,Indie’ movement of the 1980s and 1990s, widely regarded as a new alterna-
tive to the major studios’ increasingly conservative production and distribution policies,

31
32
33
34

Tzioumakis, S. 2.
Tzioumakis, S. 3.
Tzioumakis, S. 7.
Tzioumakis, S. 12.

3 Vgl. Tzioumakis, S. 256.
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seems to have exhausted itself — at least as a viable cultural-political movement — and split
into multiple directions.*®

Dabei nennt er selbst Ausnahmen, bei denen die Beziige zum New Hollywood
deutlich werden: ,,And even during the past fifteen years many of the (few) im-
portant American films still had their reference points — in terms of personnel,
aesthetics, subject matter of attitude — in the culture of the Seventies™’. Zu ih-
nen z#éhlt Horwath The Ice Storm ,,as well as the much-maligned, but fascinating
films of Sean Penn”.*®

Auch Robin Woods Uberlegungen gehen in eine shnliche Richtung. In der er-
weiterten Ausgabe des erwdhnten Buches hat er ein Kapitel mit dem Titel Hol-
lywood Today: Is an Oppositional Cinema possible? hinzugefiigt. Spitestens
darin wird evident, dass Wood ein alternatives Kino fast ausschlieBlich an des-
sen politischer und gesellschaftlicher Gesinnung festmacht. Als Stichwort nennt
er ,,social/political subversion“.* Nichtsdestotrotz findet Wood zwei zeitgenos-
sische Filmemacher, die sich von der Masse abheben:

Within the contemporary Hollywood mainstream, David Fincher’s films stand out as, to say
the least, an anomaly.[...] [H]e [d.i. Jim Jarmusch] is one of the only contemporary American
filmmakers of consistent and distinguished achievement who has dared to say a resounding

. 40
No! to contemporary America.

Entscheidend ist fiir den von mir hier dargestellten Kontext Woods Unterschei-
dung in sozial und politisch subversiven Hollywood-Mainstream auf Seiten Fin-
chers und ein alternatives unabhéngig produziertes amerikanisches Kino in
Jarmuschs Fall, das er noch weitergehend beschreibt, ohne einen speziellen Na-
men dafiir zu finden. Andere Autoren®' bemiihen in Bezug auf Jarmuschs Werk
problemlos den Terminus des Independent Cinema, so auch Emanuel Levy. Thm
ist bei seinen Bewertungskriterien flir aktuelle Independent-Produktionen eine
Affinitdt zu Woods Maf3stédben anzumerken:

These young artists create alternative films that are different, challenging the status quo with
visions that have been supressed or ignored by the more conservative mainstream.

Ein weiteres Charakteristikum Levys fiir Independent-Filme ist die Adressierung
von sogenannten ,niche audiences“.”’ Zentrale Bedeutung fiir die Einordnung

% Horwath, S. 10 f.

37 Ebd.

** Ebd.

** Wood, S. 335.

“ Ebd.

! Ich nenne hier exemplarisch Geoff Andrew.
2 Levy, S.21.

® Levy,S.31.
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eines Films in die Kategorie Independent kommt ihm nach dem Begriff des Au-
Benseiters zu: ,,First, the characters of most indies are outsiders. [...] Second, the
filmmakers themselves are outsiders“.** Zur Abgrenzung von gingigen Holly-
wood-Filmen wihlt Levy noch zwei weitere Punkte:

The portrait of America drawn in these films is both more idiosyncratic and more realistic
than that evident in mainstream Hollywood fare. [...] Arguably, the most important element in
innovation is playing against audiences” expectations, since most American filmmakers go
out their way to fulfill those expectations.**

2. Filmkorpus und Auswahlkriterien

Meine Arbeit untersucht ausschlieBlich Filme, die nach obigen Kriterien in dem
Bereich Independent anzusiedeln sind und die ich hier unter der Gruppenbe-
zeichnung Zerfallstudien zusammenfasse. Sowohl das Aufenseitertum als auch
die Zuschauererwartung sind Fixpunkte, zwischen denen die folgenden Filmana-
lysen oszillieren. In seinem Aufsatz The Incoherent Text® beschiftigt sich Ro-
bin Wood mit drei Filmen, die stellvertretend einige Tendenzen des spiten New
Hollywood-Kinos zusammenfassen.”” In den Strukturen von Ambiguitit und
Inkohérenz besteht ein Bezug zwischen dem an dieser Stelle bearbeiteten Kong-
lomerat von Filmen und den von Wood besprochenen Produktionen. Die Zer-
fallstudien weisen eine auf den ersten Blick erstaunliche Menge an gemeinsa-
men Ankniipfungspunkten auf. Neben den eingangs erwdhnten motivischen und
thematischen Uberschneidungen verfligen sie iiber einen jeweils dhnlichen Pro-
duktionshintergrund. Thre Budgets liegen zwischen 1,7 (/n the Bedroom) und 18
Millionen Dollar (The Ice Storm).*® Eine Ausnahme stellt Sean Penns The Pled-
ge dar, der fiir eine Independent-Produktion liber ein beachtliches Budget von 45
Millionen Dollar verfiigt.*’

Viele neuere Studien zum gegenwartigen Kino nehmen eine Dominanz von reli-
gidsen Themen, vor allem in den Blockbustern, wahr.*® Das ist evident und we-
nig verwunderlich, da das High Concept Kino per definitionem die den groft-
moglichen gemeinsamen Nenner findenden tbergeordneten Themen aufgreift
und, so zumindest eine der vielen Thesen, ohnehin stdndig wiederkehrend Mér-
chen und Mythen erzéhlt. Interessanter scheint da die Untersuchung des ver-

“ Levy, S. 52.

# Levy,S.52f.

® Dieser Aufsatz ist Teil der bereits erwéhnten Textkompilation Hollywood from Vietnam to
Reagan ... and beyond.

7 Es handelt sich um Taxi Driver (1974) von Martin Scorsese, Looking for Mr. Goodbar
(1976) von Richard Brooks und Cruising (1979) von William Friedkin.

8 Quelle: http://www.imdb.com.

# Deswegen sind die Filme Penns auch separat bearbeitet und unter den Begriffen Schau-
spielerregisseur und Star Vehikel verhandelt, denn einen GroBteil des Budgets verschlingen
allein die Gagen der vielen Stars.

' U.a. Brinkmann-Schaeffer sowie Herrmann.
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meintlich ,,anderen oder ,,alternativen* Kinos, auch Avantgarde- oder Kunstki-
no genannt. Genrefilme, die den genannten Kriterien der Zeit, Produktion und
Motivik zunéchst nicht widersprechen, habe ich ausgeschlossen. Gerade im Be-
reich der Satire, im Komdodiengenre, gibt es in den 90er Jahren einige Produkti-
onen, die sich speziell mit Verlusterfahrungen und Familienzerfall auseinander-
setzen, wie American Beauty oder Magnolia aus dem Jahr 1999. Da diese Gen-
refilme jedoch eine ganz andere Wirkungsésthetik entfalten, klammere ich sie
hier aus.

Abel Ferraras Filme haben viele Ubereinstimmungen mit dem hier analysierten
Material und sind in gewisser Hinsicht auch Zerfallstudien:

In all seinen Filmen zeigt Ferrara Verworfene, Verwerfliche, Menschen die vom Opfer zum
Téter werden, Téter die zum Opfer werden, Menschen die Opfer und Titer zugleich sind. Er
zeigt Rituale der Gewalt, exzessive Gewalt, und er inszeniert sie exzessiv: als Vergewaltigun-

gen des Korpers und der Seele.”!

Dieser kurze Abschnitt verweist neben den Gemeinsamkeiten aber auch auf Un-
terschiede zu den ausgewdhlten Filmen. Der Tiéter ist bei Ferrara fast immer ein
Krimineller, nicht so in den Zerfallstudien. Zwar sind auch in ihnen Gewalt und
vor allem Gewalt an der Seele wichtig, doch gerade der Exzessivitét stellen sie
andere inszenatorische Mittel entgegen. Gewalt ist in den folgenden Filmen fast
immer als dumpf und kalt* dargestellt, nie im Sinne eben jener hyperkonnotier-
ten Expressivitét bei Ferrara. In diesem Zusammenhang ldsst sich noch eine wei-
tere Differenz beschreiben. Die Filme Ferraras zeichnen oftmals eine ,,Suche
nach Erlésung“>® nach und erdffnen stetig religiése Diskurse. Doch diese Suche
endet hdufig in eben jener Exzessivitét, oft dem Fanal einer Blutfontédne. Auch
in der Figurenzeichnung bei Ferrara sind Differenzen zu den hier im Fokus ste-
henden Filmen offensichtlich: ,,[A]lle sind traumatisiert, innerlich zerrissen [...],
eine soziale Identitét [...] hat ihnen die Gesellschaft, in der sie leben, nie gebo-
ten.“>* Darin sehe ich die markanteste Abweichung, denn im Mittelpunkt der
Zerfallstudien stehen zwar auch traumatisierte Personen, doch sind sie immer
urspriinglich in der Gesellschaft integriert, ehe ein Verlust sie als AuBenseitern
exponiert. Thre Bewegung ist immer eine zuriick ins Innere, eine der Reintegra-
tion, oftmals in die Peripherie, wahrend sich Ferraras Figuren, ebenso fatal, ge-
radezu nach Auflen, ins gesellschaftliche Nichts katapultieren. Was allen Figu-
ren gleich bleibt, ist das Scheitern. So geht es auch dem Bad Lieutenant, der po-
pulérsten Figur Ferraras. Dieser Film kdme noch am ehesten in Betracht, hier
analysiert zu werden, doch neben den genannten Ausscheidungskriterien greifen

51
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Kiefer/Stiglegger, S. 11.
Die sehr lautmalerische Sprache an dieser Stelle verweist auf bestimmte Szenen, insbe-
sondere bei den Filmen Sean Penns und 25th Hour, die ich an spéterer Stelle evaluiere.
53 . o
Kiefer/Stiglegger, S. 12.
% Kiefer/Stiglegger, S. 11.
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hier speziell zwei Charakteristika, die flir Ferrara fast allgemeingiiltig sind:
LEntfremdung in der Grofstadt, die sich ein Ventil sucht*> nennt Arnold als
zentrales Thema. Die Zerfallstudien spielen jedoch mit zwei Ausnahmen alle in
der amerikanischen Peripherie, so dass sich in ihnen die Dichotomie von Idyll
und Realitdt noch ins Bild einzeichnet. Nur der Kurzfilm Sean Penns und Spike
Lees 25th Hour sind Stadtfilme. Diese New York-Filme handeln aber weniger
von der Einsamkeit in der GroBstadt, sie sind vor allem amerikanische Filme
nach dem 11.09.2001. Neben dem Charakteristikum des GroBstadtfilms ist Bad
Lieutenant in erster Linie ein Genrefilm.

John Sayles hingegen, dessen Filme allesamt {iber Gemeinsinn und Vereinsa-
mung philosophieren, ist den Untersuchungsgegenstdnden schon néher. Gerade
sein Spétwestern Lone Star (1996) konstruiert eine narrative Reflexion des Erin-
nerns, die ihnen nahe kommt. In Lone Star spielen Natur und Idyll ebenso eine
Rolle wie in Limbo (1999). Insgesamt sind seine Filme jedoch wesentlich politi-
scher und in diesem Sinne spezieller Independent als die Zerfallstudien. Zudem
schreibt Andrew zurecht: ,,Use of Genre, accordingly, is one of his prime narra-
tive strategies”.*® Eine weitere Feststellung des Autors zu Lone Star verweist auf
eine spezifische Ausrichtung des Regisseurs Sayles: ,Inevitably, many of the
tensions afflicting the town are racial”.’’ Thematisch stehen Rassismus und an-
dere ethnische oder Minderheitenkonflikte im Mittelpunkt fast aller Sayles-
Filme. Die hier besprochenen Werke handeln hingegen wie anfangs geschildert
fast immer von weiflen Mittelschicht-Amerikanern und zeichnen deswegen unter
Umsténden ein &hnliches Gesellschaftsbild, jedoch aus einer anderen Perspekti-
ve.

Robin Wood schreibt iiber Jim Jarmusch: ,,[I]t had never occured to me to write
about him until I saw Dead Man (1995)“.>® Er sieht in diesem Film einen
Wendepunkt in Jarmuschs Schaffen und in dem folgenden Ghost Dog — The
Way of the Samurai (1999) eine Variation dessen: ,,Jarmusch’s two most recent
films at time of writing are both centered on protagonists who are announced as
‘dead’ from the outset”.”” Man kann sich diesen Beobachtungen bedenkenlos
anschlieBen und Jarmusch, den Wood treffend ,,Poet of Alienation”®® nennt, wi-
re auch im Kontext der Zerfallstudien vor allem mit genannten beiden Filmen
interessant zu untersuchen gewesen. Doch gerade bei jenen zwei Filmen stehen
genre- und werkspezifische (intratextuelle und autoreferentielle) Gesichtspunk-
te im Vordergrund. Die Form des Verlusts, in beiden Fillen das eigene Leben
des Protagonisten, differiert eklatant von der in den hier zu besprechenden Fil-

55 Zitiert nach: Kiefer/Stiglegger, S. 12.

36 Andrew, S. 74.
57 Andrew, S. 101.
8 Wood, S. 342.
% Wood, S. 345.
€ Wood, S. 342.
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men. Zudem ist Ghost Dog, dhnlich wie City of Hope (1991) und Lone Star von
Sales auch ein Film {iber ethnische Zugehéorigkeiten.

Eine letzte thematische und narrative Ubereinstimmung der Zerfallstudien, im
Gegensatz zu vielen Mainstream- aber auch Independent-Filmen ist das Schei-
tern des Versuchs einer Klarung. Die Konfliktlosungsstrategien schlagen fehl
und verunmdglichen ein sogenanntes klassisches Happy End.

Ich wihle den Vergleich verschiedener Filme, um aufzuzeigen, dass jeder ein-
zelne Film Tendenzen generiert, die tiber die singulédre Produktion hinaus kultu-
relle Phinomene diskutieren und in ihrer Gesamtheit dann zu einer kulturellen
Aussage kommen. Es geht hierbei nicht darum, die Erkenntnisse aus der Ge-
samtbeobachtung als allgemeingiiltig flir die amerikanische Filmproduktion oder
die amerikanische Gesellschaft zu betrachten, jedoch mit ihnen représentative
Aussagen iiber wiederkehrende epochale Erscheinungen in Filmen {iber eben
diese Gesellschaft zu treffen.
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