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Arbeitsnotizen zu den Filmen Samuel Fullers
von Norbert Grob

WO DIE BILDER SICH GENUGEN

"... ein Film gelingt nie vollkommen, und man kann leicht kri-
tisieren, was er nicht ist, man muss aber suchen, was er ist."

(Francois Truffaut in einem Text zu VERBOTEN! von Fuller)

Samuel Fuller, Die ersten Assoziationen sind: Direkt. Prdsent. Grad-
linig. Kdrperlich. Kirper/jenseits von Auffassungen, Ideen, Ueberle-
gungen. Soldaten. Gangster. Frauen, die fir Mdnner da sind. Gewalt.
Gewaltsam. Gewalttdtig. Einzelheiten, die tatsdchlich Einzelheiten
sind. Geschichtenerzdhler. Schlachtfeld. Gewalt, selbstverstandlich.
Gefilhle: Emotions. Schnelle Blicke. Eher neutrale Blicke. Blicke, die
sind, was sie scheinen. Neutrale Blicke. Engagement IN/nicht: zwi-
schen den Bildern. Gegensdtzliches. Leben/Tod. Leben/contra Wille.
Leben/contra Job. Leben/contra Wahn, Leben als Wahn. Leben im Wahn.
Leben/contra Wahn. Selbst hartgesottene Westerner haben Probleme.

sk

Samuel Fuller hat vor allem Genrefilme gemacht. Nuancenreiche Varia-
tionen von schon Téngst Vorhandenem. Er hat die Nuancen ins Immer-
gleiche gebracht, die Schnelligkeit, die Hirte, auch die K#lte. Hat
Western gedreht und Kriegsfilme, Krimis und Gangsterfilme, Thrillers
und Polizeifilme, auch einen Abenteuerfilm (von dem distanziert er
sich allerdings).

Ktk

Fuller, von Francois Truffaut beschrieben: "Samuel Fuller 1ist kein
Halbgebildeter, sondern ein Bildungsloser, er denkt nicht rudimentar,
sondern riide, seine Filme sind nicht einfdltig, sondern einfach, und
diese Einfachheit bewundere ich vor allem." -

Fullers Filme, von Francois Truffaut eingeordnet: "Ausgeschlossen,
dass wman bei einem Film von Fuller sagen kinnte: Das hdtte anders
gemacht werden miissen, das hdtte schneller sein missen, das hitte
dies und jenes. Die Dinge sind, was sie sind, so gefilmt, wie es sein
muss: direktes, nicht zu kritisierendes, makelloses Kino, gegebenes
Kino und nicht angeeignetes, verdautes oder reflektiertes. Samuel
Fuller nimmt sich nicht die Zeit zu Uberlegen, man sieht, dass er mit
Freude filmt."

hkk

Fuller: Regisseur/Autor. Zwtlf seiner insgesamt zwanzig langen Filme
hat Fuller selber geschrieben, nach eigenen Stories, Fiir finf weitere
Filme hat er das Drehbuch nach fremden Stories geschrieben, fiir HELL
AND HIGH WATER und fiir MERRILL'S MARAUDERS hat er am Buch mitgearbei-
tet, fiir HOUSE OF BAMBOO hat er zusdtzliche Dialoge geschrieben. Das
Verhdltnis Regisseur/Autor ldsst sich leichter bestimmen, wenn einer
so extensiv seine Geschichten sich geschrieben hat - und das in
Hollywood zwischen 1950 und 1963! Ueberhaupt hdlt Fuller sich eher
fir einen "writer" denn fir einen "director”. Ihm ist das Schreiben
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wichtiger als das Drehen, er findet es "personlicher”,

Irgendwo hat Fuller einmal formuliert, dass jeder Film eine Botschaft
haben miisse. In seinen Filmen allerdings kann man sehen, dass er die
Ideen fir seine Filme niemals mehr liebte als die Ideen, die die For-
men, Farben, Bewegungen und Abfolgen der Bilder produzieren. Die Ge-
schehnisse seiner Filme meinen zuerst einmal sich selbst. Was dariber
an Bedurfnissen, Erfahrungen, Irritationen entsteht - in und zwischen
den Bildern und Ereignissen -, bleibt dem Zuschauer und seinem Ver-
stdndnis fiir Kino Uiberlassen,

Aededk

"Realitdt ist nicht Kunst”, schreibt André Bazin, "aber eine 'reali-
stische' Kunst ist diejenige, welche eine integrierende Aesthetik der
Realitat schaffen kann.”

*kk

Die Realitdt des Samuel Fuller. Die fiihrt nichts vor, die beschreibt
nichts, die reprédsentiert nichts. Die Realitdt des Samuel Fuller ist
die Realitédt des Samuel Fuller.

Innerhalb dieser Realitdt gerdt ein kleiner Gangster in die Kreise
der Grossen. Und er iberlebt, obwohl er fast alle gegen sich hat,
auch die Polizei. Er iliberlebt, weil sein Job aus einem einfachen
Trick besteht. Der allerdings setzt Konzentration voraus, auch Ruhe.
Und dieser Zwang zur Konzentration, dieser Zwang zur Ruhe macht ihn
selbstgewiss. Er macht ihn fdhig zur List.

Innerhalb dieser Realitdt. Ein Gangsterboss und ein Mann, der den
Gangster nur spielt. Robert Ryan und Robert Stack. Die Probleme, die
sich zwischen den beiden ergeben, kommen von dem Job, der sie unter-
scheidet. Nicht aus ihren Perstnlichkeiten. Die Sympathie, die sie
fiir einander empfinden, unterliegt: weil das Bose bds' sein muss; wie
das Gute gut. Nur in den Gesten und in den Blicken, die sie fiir ein-
ander haben, sprechen sie eine andere Sprache,

Innerhalb dieser Realitdt: Ein Mann, der die Niederlage seiner Armee
nicht ertragen kann. "Ich bin ein Rebell, weil ich einer sein will,
nicht, weil ich einer sein muss."™ Das ist sein Credo. Das flihrt ihn,
als geschliagenen Siidstaatler, in das Land der Sioux. Es fiihrt ihn zu
neuen Erfahrungen. Auch dazu, dass die Sitten und Brduche seines
neuen Volkes letztlich doch unvereinbar $ind mit seinen eigenen Emp-
findungen.

Innerhalb dieser Realitdt. "Pam pam pam pam! Pam pam pam pam!
...Ludwig van Fuller” (Truffaut)., Und dann noch der Satz, von einem
US-Amerikaner gesprochen, kurz nach dem Sieg liber den Nazi-Faschis-
mus: "Wir werden in Deutschland eine Demokratie machen, und wenn wir
sie mit Nazis machen."

Innerhalb dieser Realitdt sucht ein Jugendlicher die Morder seines
Vaters. Die hatte er als Schattenbilder an der Wand einer schmutzigen
Nebengasse gesehen. Seine Gedanken kreisen um diese Schattenbilder.
Er schwort, den Mord zu r&chen. So macht er die Rache zu seinem Le-
bensziel, zu seinem Lebenssinn: die Suche, zu den Schatten auch die
Gesichter zu finden, Selbst als der Jugendliche 1ldngst zum Mann ge-
worden ist, David Kent zu Cl1iff Robertson, lebt er vor allem von den
Gedanken an seine Rache, Als er dann die Suche beenden, die Rache
endlich abschliessen kann, haben die Forderungen, die aus seinem ak-

14



tuellen Leben kommen, keine Chance mehr. Leben als Zwang, zu den
Schatten an der Wand einer kleinen, schmutzigen Nebengasse die Ge-
sichter zu finden und die Kirper,

Innerhalb dieser Realitdt. Manner, die Dinge tun, ohne dass sie das
gewollt héatten., Manner, die marschieren und marschieren, die trotz
Erschopfung automatisch einen Fuss vor den andern setzen., Mdnner, die
von Pflicht und Aufgabe reden und die Kraft dazu aus ihren Gedanken,
aus ihren ideclogischen Erkldrungen nehmen. Ihre Gefiihle aber, auch
ihre Trdume, handeln von Heimat, von Frauen, von Geborgenheit und Ru-
he. Manner im Krieg. Mdnner, die funktionieren miissen, damit sie ihre
Pflicht, ihre Aufgabe erfiillen. Also funktionieren sie.

Die Realitdt des Samuel Fuller. Die fiihrt nichts vor, die beschreibt
auch nichts, die reprdsentiert nichts. Die Realitdt des Samuel Fuller
ist die Realitdt des Samuel Fuller.

Innerhalb dieser Realitdt gibt es allerdings auch einen Journalisten,
der den Pulitzer-Preis will. Dafiir tut er so, als sei er geistes-
krank, daflir 1dsst er sich in ein Irrenhaus einsperren. Wo ein Pati-
ent ermordet worden sein soll. Der Weg zur grossen Karriere fiihrt fir
den Journalisten iiber die Bewdltigung eines geilen Themas. Doch in
dem Masse, in dem er dann alles durchschaut, in dem in seine Hoffnun-
gen auf Erfolg die Gedanken an andere Patienten eindringen und er die
Schuld an den Geschehnissen, die er zu untersuchen trachtete, perso-
nalisieren kann, durchbricht sein Bewusstsein die Sphdre des Wahn-
sinns. Was die Schuldigen in der Anstalt auch fordern. Der Journalist
verliert sich. In die Schizophrenie, in die Oase der Unbegreiflich-
keiten.

So wird die Realitdt des Samuel Fulier zur ldee der Realitdt. Es geht
nicht mehr allein um eine Irrenanstalt und um den Zustand, der dort
vorherrscht. Es geht auch um die USA, es geht auch um den Zustand,
der in den USA vorherrscht.

Innerhalb der Realitdt: eine kleine Kampftruppe, die BIG RED ONE. De-
ren Erlebnisse funktionieren nur noch als Idee von Erlebnissen. Die
funktionieren fiir einen Zusammenhang, die fiihren vor, die beschrei-
ben, die reprédsentieren. Da ist Samuel Fuller zum Filmkiinstler gewor-
den. ‘

*kk

Eine "Sequenzeinstellung" aus FORTY GUNS (1957), von Fuller beschrie-
ben: "Ich sitze auf einem hohen Kran und fahre runter mit ein paar
Typen, die eine Treppe runtergehen. Sie treffen einen anderen Typ,
zusammen gehen sie weiter und reden miteinander. Mehrere hundert
Meter gehen sie und reden. Schliesslich gehen sie in eine Post. Einer
von ihnen schickt seinem Vater ein Telegramm. Sie kommen wieder aus
der Post und hiren ein Gerdusch. Dann schwenke ich, und man sieht
Barbara Stanwyck und vierzig Typen zu Pferd heranreiten. Ich gehe ge-
rade soweit zurlick, dass Stanwyck und die Typen zwischen uns und der
Post durchkommen. Staubwolke usw. Und wenn die Pferde vorbei sind,
bin ich wieder genau vor den Typen, mit denen ich angefangen habe."

Eine Szene aus FORTY GUNS (1957), von Jean-Luc Godard beschrieben:
“Der Bruder von Barbara Stanwyck hdlt sie zum Schutz vor sich wie ei-
nen Schild. 'Go on, shoot, you dirty coward', schreit er Barry
Sullivan entgegen, der sie mit einem Revolver bedroht. Und Barry Sul-
Tivan ldsst sich das nicht zweimal sagen. Kalt schiesst er auf Bar-
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bara Stanwyck, die zusammenbricht. Dann auf den kleinen Bruder, der
ebenfalls todlich getroffen zusammensinkt. 'Stop shooting, you dirty
coward', ruft darauf der Sterbende. Bing! Bang! ‘For pity's sake,
stop shooting!® Bdng! Béng! 'Stop shooting, you can see I'm dying!’
Bang! Bang! Bang!"”

Hhkk

Fuller/Stil. Wo filmische Formen sich verdichten. Wo sie zu einer
stimmigen Einheit sich zusammenfligen. Wo filmische Formen zu einer
unverwechselbaren Handschrift sich vereinen. Mehr als im einfachen
Nachweis, dass ein jeweiliger Regisseur auch der Autor der Story und
des Buches ist, das er gerade verfilmt, offenbart sich im Film die
Autorenschaft in dem Masse, in dem die filmischen Formen zum Stil ge-
ronnen sind.

Vorbereitungen. Es sind sorgfédltige Recherchen, aus denen die Stories
und die Biicher sich ergeben. Schaupldtze, Themen, Geschehnisse werden
intensiv studiert. Fuller weiss, wie sehr gerade im Fiktiven das Au-
thentische eine Folge von Kenntnissen und Prdazision ist. Fir I SHOT
JESSE JAMES beschaftigte er sich mit der Geschichte und der Lebens-
weise von Revolvermdnnern. Vor den Dreharbeiten von HELL AND HIGH
WATER machte er erst einmal eine U-Boot-Fahrt. Fiir RUN OF THE ARROW
lebte er einige Zeit bei den Sioux. Und filr SHOCK CORRIDOR schaute er
sich intensiv in Nervenheilanstalten um.

Verdichtungen. Die Intensivierung des fiktiven Geschehens kommt
auch, aber nicht nur von den Studien, die dem Schreiben wund dem Dre-
hen vorausgehen. Sie kommt auch durch die Verwendung von Dokumentar-
aufnahmen, durch die Einblendung, Einkopierung, durch den Einschnitt
von Landkarten, Zeitungsschlagzeilen, von offiziellen Dokumenten. Die
I1lusion des Dokumentarischen funktioniert als Element des Fiktiven.
Sie macht es gewichtiger, endgiiltiger. Die Fiktion 1lebt so auch von
dem Spiel, dass alles, was zu sehen ist, tatsachlich, wirklich sein
konnte. Das bringt zur Authentizitat des Fiktiven noch die Fiktion
des Authentischen,

Die Authentizitdt des Fiktiven. Sie lebt besonders von der physischen
Prasenz der Dinge, der Schaupldtze und der Figuren. Was meint, dass
die Abbildungen die Schaupldtze, die Dinge und die Figuren nicht nur
vorstellen, nicht nur beschreiben, dass in den Abbildungen das Abge-
bildete nicht nur repréasentiert ist, sondern es meint, dass in den
Bildern die Dinge, die Schaupldtze und die Figuren selbst prdsent
sind. Es ist eine Frage der Darstellung, inwieweit das jeweils Abge-
bildete zur Reprédsentanz oder zur Prasenz neigt. In Samuel Fullers
Filmen kann man erleben, was physische Prasenz ist und was sie in
filmischen Geschichten zu sagen vermag.

Originalton. “Originalton? Immer." (Fuller)

Originalschauplatze. Von HOUSE OF BAMBOO an dreht Fuller nur noch an
Originalschaupldtzen. Dabei ist "das Problem ..., Schaupldtze zu fin-
den, ... die noch unberilhrt sind” (Fuller). Also geht er mit seinen
Teams auf die Suche, Er dreht in den Strassen von Tokio, New York und
Los Angeles, und er dreht in der fremdartigen Welt der Philippinen
und in der Wildnis von Guinea. So exotisch, so Uberraschend neu seine
Bilder der Aussenwelt auch sein mdgen, niemals erlebt man sie ausge-
stellt, als touristische Attraktion. Immer bleiben diese Bilder ein-
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gebettet in den Fluss der jeweiligen Handlung.
Originalton/Originalschaupldtze. Auch das: Elemente, die das funktic-
nale Geschehen authentischer machen sollen. Authentischer in der Kon-
sequenz des jeweiligen fiktionalen Zusammenhangs.
Kamera-Operationen/Montage. Beim Drehen bevorzugt Fuller lange Ein-
stellungen, “weil man nichts von der emotionalen Wirkung verliert,
soweit es die Schauspieler betrifft” (Fuller}. Obwohl diese Einstel-
Tungen beim Schnitt radikal gekiirzt und in eine neue kompositorische
Einheit gestellt werden, nicht in einen kompositorischen "Zusammen-
hang der Story", sondern 1in einen "Zusammenhang in Ausdruck und
Stimmlage” (Fuller), spiegeln sie noch eine enorme Emotionalitdt
wider. Das macht die Athmosphdre der Filme dichter. Selbst in den
rhythmisch rasantesten Szenen, selbst in den zerstiickeltsten Szenen
ist noch zu spiiren, wie sehr die Kamera-Operationen und deren rhyth-
mische Anordnung auf Emotionen hin gestaltet sind.
Kamera-Operationen. Lange Einstellungen, gelegentlich sind das lange
Kamerafahrten, die ihre Grenzen erst im Ende der Filmrollen finden.
Atemberaubende Kamerafahrten, weil sie neue Bereiche fiir den Filmraum
eroffnen. Sie zeigen eine Tiefe vor, in die hinein sich das Geschehen
entwickeln konnte. Doch diese Tiefe bleibt immer nur: Mdglichkeit.
Die Tiefe wird filmisch formuliert, aber die Figuren haben nicht die
Kraft, sie auch zu nutzen. Fullers Figuren entwickeln ihre Handlungs-
fahigkeit nur im Augenblick.

Kamera-Operationen. In RUN OF THE ARROW (1956) vermitteln vertikale
Kranfahrten in die aufsichtige Perspektive das Gefiihl der Eingebun-
denheit in die Landschaft, durch die Rod Steiger reitet, das Gefihl
seiner Verschmelzung mit kantigen Gebirgsausldufern und weiten Ebe-
nen. Es sind vor allem die Kamera-Operationen, die den Weg des Helden
in das Land der Sioux als einen Weg artikulieren durch kdrperliche
und seelische Qualen, durch Gefahren und Entbehrungen.

Montage. Die Schnitte, die den Blick auf das jeweilige filmische Ge-
schehen neu komponieren, formilieren in erster Linie: den Rhythmus.
Sie schaffen ein musikalisches Gefiihl fiir die Geschichte, sie gestal-
ten Themen, Themenvariationen, Themenwiederholungen, sie schaffen ein
musikalisches Gefiihl. Innerhalb der Parallelmontage in RUN OF THE AR~
ROW, die das Pfeilrennen artikuliert, choreografieren die Schnitte
zwischen Rod Steigers Beinen und den Beinen seines indianischen Ge-
genspielers ein Ballett. Der Kampf zwischen Leben und Tod: als Tanz,
Montage. Die Ueberblendungen reden ihre eigene Sprache. Sie machen
Aussagen zwischen den Einstellungen, sie reden - jenseits von Bildern
und Abbildern. In RUN OF THE ARROW kiirzen sie Wegstrecken und Zeitab-
ldufe, ohne dass sie das Erlebnis der Weite und des Vergehens ndhmen.
In UNDERWORLD U.S.A. verbinden sie zwei Einbruchsversuche, aber auch
zwei Lebensstationen miteinander, die eines Jugendlichen mit der ei-
nes Erwachsenen. Und in MERILL'S MARAUDERS vereinen die Ueberblendun-
gen zwei Wirklichkeiten, die des Kriegsalltags der Koreaarmee mit der
Wirklichkeit der Stdrkedemonstration einer US-Truppenparade in fried-
lichen Zeiten (um 1960).

Kamera-Operationen/Montage. Filmische Artikulationen, die reden -
Jjenseits der Geschichten, die gerade erzdhlt werden. Die den Stil ei-
nes Regie-Autors pridsentieren.

Fuller/Stil. Wo filmische Formen zu einer Handschrift sich vereinen.
Einzelheiten. In Fullers Filmen sind Einzelheiten tatsdchlich noch
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Finzelheiten. In PICK UP ON SOUTH STREET (1952) kiin1t Richard Wid-
mark, der in einem Haus lebt, das auf Holzstelzen iiber einem Fluss
steht, sein Bier in einem Korb, der immer im Wasser liegt. Dieser
Korb, in dem Tiegen alle Geheimnisse verborgen, iber die Widmark ver-
fligt. Auch all seine Gliter.

Einzelheiten. In Fullers Filmen sind Einzelheiten tatsdchlich noch
Einzelheiten. Der schdbige, chaotisch zugekniipfte Trenchcoat und der
schwarze, schmutzige Hut von Robert Stack in HOUSE OF BAMBOO (1955).
Die Wut in Rod Steigers Gesicht in RUN OF THE ARROW, wenn er be-
greift, dass er nichts mehr gegen die Niederlage der Siidstaaten-Armee
ausrichten kann, und seine Niedergeschlagenheit, wenn er begreift,
dass er auch bei seinem Volk, den Sioux, nicht mehr 1leben kann. Das
Liebespaar in VERBOTEN! (1958), als es durch den Ldrm von Kanonen und
Gewehren gestdrt wird. Die Gesten des Killers in UNDERWORLD USA, der
vor einer Tat stets seine Sonnenbrille aufsetzt. Und die Geste des
Gangsterbosses, der noch im Angesicht eines brennenden Autos seinen
Nachbarn um Feuer fiir seine Zigarette bittet. Der arabische Junge in
SHARK, der, wiederholt von vorne in Grossaufnahme fotografiert, vol-
ler Trauer, voller Sehnsucht in die Ferne schaut, ohne sich in seinem
Genuss, eine schmale Zigarre zu rauchen, stdren zu lassen, Und Burt
Reynolds im gleichen Film, der seine Zigarre an einer Stange Dynamit
anziindet. Samuel Fuller mag Zigarren, er liebt den Genuss von Zigar-
ren - auch im Angesicht des Todes. In THE BIG RED ONE raucht ein Mann
selbst in den unmdglichsten Situationen voller Genuss seine Zigarre.
Der ist es dann auch, der schliesslich Schuss fir Schuss auf den
letzten Wdchter des KZ abgibt.

Kamera-Operationen/Zoom. "Ich mag (den Zoom)... nicht, weil es so
aussieht, als fielen beide Seiten der Leinwand ab. Und dann_ ist es
schwer mit dem Licht ... fiir eine Totale wird ausgeleuchtet und nicht
fiir eine Grossaufnahme. Und wenn Sie jetzt den Zoom zuziehen, pas-
sfert etwas mit dem Ausdruck des Gesichtes, obwohl ihn der Schauspie-
ler nicht verdndert hat: Das Licht hat den Ausdruck verdndert ... Mir
zerstort es den Fluss einer emotionalen Szene, und das ist sehr
schtecht" (Fuller).

Kamera-Operationen/Zoom. Fullers Abneigung gegen den Zoom kommt von
dem Bewusstsein, dass die Fiktion in der Sprache, die das jeweilig
Fiktive formuliert, durchscheinen muss. Der Zoom tut nur so, als for-
muliere er, statt dessen simuliert er nur. Der Zoom ist nur ein Ele-
ment der dokumentarischen Sprache. Fir Fuller ist das Dokumentarische
jedoch allein eine Ebene flirs Fiktionale.

Wort/Sprache. In den meisten Filmen von Fuller wird viel geredet.
Doch dieses Reden funktioniert nicht als Trdger von Bedeutungen. Es
funktioniert eher als Gerdusch.

* * K

Samuel Fuller. Assoziationen nach den ersten Assoziationen, Direkt.
Korperlich. Korper/jenseits von Auffassungen, Ideen, Reflexionen,

Soldaten, die ihre Pflicht tun, sich aber nach anderem sehnen. Gang-
ster, die gefiihllos sind und dennoch allein von ihren Gefithlen leben.
Frauen, die flir Mdnner da sind, aber auch Frauen, die vor allem fir
sich leben. In PICK UP ON SOUTH STREET verridt eine alte Frau ihre be-
sten Freunde, und diese Freunde verstehen ihr Verhalten - weil sie
das Leben dieser Frau kennen. Gewalt. Gewaltsam. Gewalttdtig. Gewalt,
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selbstverstdndlich. Kugeln sorgen fir klare Verhdltnisse, wenn nie-
mand mehr durchschaut. Die Geschichten, die erzdhlt werden, Tleben
nicht von den Gefiihlen der Figuren, sie leben von der Unfdhigkeit,
Gefiihle fiireinander zu entwickeln, In HOUSE OF BAMBOO wird jeder er-
schossen, der seinen Job nicht vollkommen erledigt. Der, der es nicht
schafft, ist nicht schlecht. Er ist nur nicht gut genug. Gewalt. Ge-
waltsam. Gewalttdtig. Die Blicke, die Fullers Filme darauf werfen,
sind eher beildufig, eher neutral. Dennoch veridndert das nicht die
Perspektive, wohl aber die Wirkung.

* Kk %k

Kino leben, 1972 von Fuller beschrieben: "Kino, das muss man entweder
mit Leib und Seele machen und leben oder sein lassen, und wenn man es
macht, dann gelten keine Erklédrungen, Ausfliichte, Entschuldigungen,
dann gilt nur das, was im Kino zu sehen und zu horen ist.”

* ok Kk

Samuel Fuller und sein Werk, 1971 von Frieda Grafe beschrieben: "Wenn
man Fullers Filme mit bloder Selbstgewissheit EINER Ideologie zu-
schldgt, kann man sicher sein, sich schon in der eigenen verfangen zu

haben.”
Norbert Grob

Zu einem Aspekt in den Filmen von Samuel Fuller
von Wolfram Knorr

DER MUCKRAKER DES FILMS

Wenn Europa nach wie vor (trotz Fernsehen) eine “Wortkultur" ist, so
ist die amerikanische (trotz grossem Literaturangebot) eine "Bilder-
kultur". Denn wihrend der europdische Film sich - starker denn je -
in Dialogen fortbewegt, tut dies die amerikanische Literatur immer
deutlicher in Aktionen. Sie hat sich vom erregten Zeugen zum bewus-
sten Beobachter hin entwickelt,

Beispiele daflir gibt es genug. Es mag widerspriichlich klingen, aber
ein Filmemacher wie Jean-Luc Godard hat letztlich mit seinen Film-Es-
says die Mdoglichkeiten der Kinematographie nicht erweitert, sondern
reduziert. [Im Mittelpunkt steht die intellektuelle Egozentrik einer
geistig arbeitenden Minoritat, die mit rigorosen Dialogen (oder Kom-
mentaren) ein Verstdndnis fir triviale Tatsachen verhindert,

Die amerikanische Literatur dagegen - vor allem der jiingste Trend -
beweist, dass unsere dsthetischen Erwartungen auf 1ldngst liberholte
Dichotomien (Einteilungen in Begriffspaare) zuriickgehen. Begriffe wie
"New Novel", "Non-Fiction-Novel”, "Parajournalism" und "New Journa-
Tism" beweisen einerseits die traditionelle Begriffsbestimmungsform
und anderseits aber auch die Ueberschreitung der Formen- und Fach-
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