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Filmpodium-Kino, Zurich: Film des Monats

WHITE DOG
von Samuel Fuller

Die
KFratze

der
Gewalt

«Es ist nicht wichtig, ob sich die Kamera
bewegt oder die Schauspieler. Wichtig
ist allein, dass die Gefuhle der Zuschauer
bewegt werden. »

Samuel Fuller

WITHE DOG ist ein dunkler Film, dem
die kalifornische Sonne den Schein von
Lichtem, Offenem, Weitem verleiht. Die
Aussichten sind dister, aber die Sicht
ist hell und klar.

WHITE DOG ist ein Film zwischen
Weiss und Rot und Schwarz.

WHITE DOG ist ein Film der tberbor-
denden Gefiihle, die am Alltaglichen
brechen. Ein Film der Verzweiflung, die
sich steigert, je dichter die letzten Aus-
wege verschlossen sind. Alle geben sich
freundlich, nett, lieb. Sogar das Mon-
ster lachelt und Gberreicht Konfekt.

Die verlorenen Paradiese findet man
niemals wieder.

*

»1981 wird Fuller von dem Produzen-
ten Jon Davison als Autor und Regis-
seur des Films WHITE DOG fur Para-
mount engagiert. Die zugrundeliegende
Erzdhlung von Romain Gary, erstmals
1970 in ,Life” erschienen, wurde von
Paramount bereits Mitte der siebziger
Jahre erworben, galt wegen des The-
mas allerdings als heisses Eisen. Der
Geschichte von einem Hund, der von
seinen weissen Besitzern darauf abge-
richtet wird, Farbige zu téten, und dann
von einem schwarzen Wissenschaftler
umerzogen wird, wurde der Vorwurf des
Rassismus gemacht. Das Projekt sollte

34

urspriinglich von Roman Polanski (Re-
gie), Robert Towne (Buch) und Robert
Evans (Produktion) realisiert werden, die
fir Paramount 1974 CHINATOWN ge-
macht hatten. Im Laufe der Jahre ent-
standen Drehbiicher von sieben ver-
schiedenen Autoren. Unter den vorge-
sehenen Regisseuren befanden sich Ar-
thur Penn, Don Siegel und Tony Scott.
Fuller schreibt innerhalb von zehn Ta-
gen ein neues Drehbuch von WHITE
DOG, die Dreharbeiten finden im Friih-
jahr 1981 statt. Eingriffen des Studios
(...) folgt ein Neuschnitt des fertigen
Films, durch den die Rassenfrage her-
abgespielt werden sollte. Bei Testvor-
fihrungen in Seattle und Denver stiess
der Film auf die Zustimmung des Publi-
kums, ein Teststart im Raum Detroit, wo
er im Herbst 1982 eine Woche lang
lief, brachte nur massige Ergebnisse,
allerdings wurde der Film auch nicht
durch Trailer, Plakat-, Rundfunk- oder
Fernsehwerbung unterstitzt.
Paramount beschliesst, den Film in
Amerika nicht herauszubringen und
verkauft ihn direkt ans Pay-TV. Mitte
Januar, als der Film dort seit zwei Wo-
chen lauft, sperrt Paramount ihn far die
Ausstrahlung in den Monaten Februar
und Marz, da ihn die Fernsehgesell-
schaft NBC erworben hat, angeblich fir
eine Summe von 2,5 Millionen Dollar.»
(Frank Arnold, in «Fuller», Minchen
1984)

In Frankreich, England und Spanier
lauft WHITE DOG in den Kinos. In
Deutschland wird er 1984 auf den Ho-
fer Filmtagen vorgestellt. Die Kritik rea-
giert freundlich bis enthusiatisch.

Mitte 1985 kommt eine Video-Kopie,
deutsch synchronisiert, in die Videola-
den der Bundesrepublik, der Schweiz
und Osterreichs.

»*

WHITE DOG als rassistisch einzuord-
nen, das verlangt schon eine gehorige
Portion Blindheit. Doch wie so oft bei
Fuller konnten Verleiher, Kritiker und
Zuschauer wieder einmal das Darge-
stellte von der Darstellung, das Thema
vom filmischen Ausdruck nicht trennen.
Sie konnten nicht ertragen, dass die fil-
mischen Bilder nicht zugleich ihr Anlie-
gen, ihre Absicht kundtun.

*

WHITE DOG erzéhlt die Geschichte ei-
ner doppelten Besessenheit: Eine junge
Schauspielerin fahrt nachts auf einer
abgelegenen Strasse einen weissen
Schéaferhund an. Sie bringt ihn zum
Arzt, bezahlt die Rechnung und denkt
dann dartber nach, wie sie ihn wieder
loswerden konnte. Doch die wenigen
Moglichkeiten, die ihr die Arzthelferin
aufzahlt, gefallen ihr nicht. So behalt sie
den Hund. Sie spielt mit ihm, verliebt

sich in ihn, gewohnt sich an ihn. Als er
sie schliesslich vor einer Vergewalti-
gung bewahrt, wird er endgdiltig zu ‘ih-
rem’ Hund. Eines Tages aber kommt er
blutverschmiert zuriick, kurz darauf
greift er eine ihrer Kolleginnen an, eine
Schwarze. Da raten ihr alle, ihn téten zu
lassen. |hr Freund: «Diesen Hund muss
man stoppen, bevor er noch jemanden
umbringt! Der ihn dazu abgerichtet hat,
Menschen anzugreifen, hat dafir ge-
sorgt, dass er es fir immer tut. Der
Hund ist eine gefahrliche Zeitbombe!»
Doch diese Mahnungen richten nichts
mehr aus gegen ihre Gefluhle: Die Zu-
neigung ist zur Besessenheit geworden.
«Niemand darf ihn umbringen! Nie-
mand! Wenn ihn jemand abgerichtet
hat, dann gibt es auch jemanden, der
ihn wieder umdreht. »

In einer Tiefgarage am Rande der Stadt,
wo Tiere furs Kino dressiert werden,
findet sie den Mann, der den Kampf
gegen des Weissen Hund wagen will,
einen Schwarzen. Doch auch der tut das
nicht emotionslos. Er nimmt die Arbeit
nicht als Job, sondern als persénliche
Herausforderung. Seit Jahren ist er be-
sessen davon, einen abgerichteten
Hund umzudrehen. «lch werde deinen
Willen brechen. Du wirst lernen, dass es
nutzlos ist, schwarze Haut anzugrei-
fen.» Zweimal sei er dicht davor gewe-
sen, so einen Hund zu andern. Eines
Tages werde er es schaffen. «Wenn es
nicht dieser Hund ist, dann der nachste.
Und wenn nicht der néchste, dann der
Ubernachste. »

Wie immer thematisiert Fuller nicht,
worliber er spricht. Er ldsst knallhart
splrbar werden, was gerade geschieht.
Mit Liebe, Gewalt und Tod, mit Origi-
nalschauplatzen, die Atmosphére aus-
strahlen, und mit einem brutalen
Rhythmus, der den Bildern jede Ge-
mutlichkeit nimmt, schafft er eine Emo-
tionalitat, die keinerlei Gleichgdltigkeit
zuldsst. Das ist nichts fir snobistische
Feinschmecker, nur etwas fir Genies-
ser, die Wert auf authentische Qualitat
legen.

*

Samuel Fuller: eine Kino-Legende. Der
letzte Veteran aus einer Zeit, als es noch
die Erinnerung an die Macht der prazi-
sen Bilder gab. Als man noch traumen
konnte, dass Filme beim Leben helfen.
Wie die Musik. Oder ein Gedicht.

«Einen tellurischen Regisseur, einen
Poeten des Tellurischen» nannten ihn
die «Cahiers du Cinéma» vor einigen
Jahrhunderten. Und Francgois Truffaut
schrieb: «Ausgeschlossen, dass man
bei einem Film von Fuller sagen kénnte:
Das hatte anders gemacht werden mus-
sen, das hatte schneller sein missen,
das hatte dies und jenes. Die Dinge
sind, was sie sind, so gefilmt, wie es



sein muss: direktes, nicht zu kritisieren-
des, makelloses Kino, gegebenes Kino
und nicht angeeignetes, verdautes oder
reflektiertes. »

Ein Jahrhundert spater, 1972, stand in
der «Filmkritik» Gber sein Kino: «Das
ist das Gedéachtnis und die Hoffnung.»
Und Bernardo Bertolucci schrieb: Ful-
lers «Filme sind wie die Musik der
Schwarzen: purer Rhythmus, Gewalt
und die Suggestion von Erotik. Sie sind
Lebewesen. Sie leben tatsdchlich. Sie
konnen nicht sterben. Fir mich ist Ful-
ler ein Gott.»

»*

Auf den ersten Blick hat Fuller fast aus-
schliesslich Genrefilme gedreht: We-
stern und Krimis, Kriegs- und Gangs-
terfilme. WHITE DOG nennt er «einen
erotischen Thriller».

Doch die Genre-Gesetze hat er immer
gesprengt. Er ist mit seinen Variationen
an die Grenzen und dartber hinaus ge-
gangen. Jedes Genre ist fir ihn wie ein
neues Kostim: Es kleidet und verklei-
det, die Wirkung aber, die es hervorruft,
ergeben sich daraus, wie man es anzieht
und tragt. Fuller erzielt seine Wirkun-
gen, indem er auf den Punkt hin insze-
niert, an dem das Triviale der Filme
umschlagt in irritierende Wahrhaftig-
keit.

*

Samuel Fuller: eine Kino-Legende. Zu-
sammen mit Mervyn LeRoy und Rou-
ben Mamoulian, Robert Wise und Don
Siegel, Otto Preminger und Billy Wilder
bildet er ein kleines Grippchen, die
noch Zeugnis geben kénnten. Es sind
die Letzten Mohikaner.

Schon vor dem Krieg hatte Fuller an
Drehbiichern mitgearbeitet. Nach dem
Krieg fing er an, eigene zu schreiben.
Diese Zeit bezeichnet er heute als sehr
erfolgreich. Seine Biicher wurden zwar
nicht verfilmt, aber er hatte gentigend
Geld.

1948 fand er den eher kleinen Produ-
zenten Robert L. Lippert, der seine Be-
dingung akzeptierte, die Blicher selbst
zu verfilmen. Nun hatte er nicht mehr
genligend Geld. Aber er kam zu seinem
ersten Film: | SHOT JESSE JAMES.
Fuller arbeitete fiir kleine, unabhéngige
Studios, ab 1951 auch fiir Major Copa-
nies. Dabei stiess er immer wieder auf
Schwierigkeiten. Er kampfte bei seiner
Arbeit darum, die eigene Konzeption zu
verwirklichen. Er wollte nicht langst Be-
wahrtes noch einmal machen, sondern
Neues erproben; er wollte andere Ge-
schichten anders erzahlen: mit unge-
wohnten Bildern und ungewohnten
Rhythmen.

Dabei provozierte sein harter, sehr di-
rekter Stil nachhaltig. Wenn er vom
Schiessen und Téten erzahlt, zeigt er

auch, was das Schiessen und Toten an
den Korpern anrichtet. Er verschweigt
das Grausame nicht.

Bei Fuller gerinnt nichts zum Entwurf.
Er demonstriert nicht. Er argumentiert
nicht. Er zeigt nur und setzt seine Ak-
zente. Seine Bilder behalten ihren kon-
kreten Sinn. Man muss oft gegen seine
eingene Verblendung angehen, um sei-
nen neuen Blick, seine neue Methode,
seine riide Direktheit als &sthetischen
Ausdruck zu nehmen. Fuller ist kein
sensibler Stilist, er ist ein wilder Kon-
strukteur von Effekten und Emotionen.

*

Die kompromisslose Héarte, die Radika-
litdt, mit der er die Gewalt als selbstver-
standlichen Teil unseres Lebens vor-
zeigte, waren auch ein Grund dafiir,
dass er nach 1963 in den USA fiir lan-
ge Zeit keinen Film mehr machen durf-
te.

Erst 1978 konnte er wieder in den USA
arbeiten. Mit THE BIG RED ONE ver-
wirklichte er einen Traum: den Film
tber seine Erlebnisse wahrend des
Zweiten Weltkriegs.

1981 schliesslich drehte er WHITE
DOG.

*

Wie alle Fuller-Filme handelt auch
WHITE DOG von Gewalt: Nicht, wie
und warum sie entsteht. Sondern, wie
sie aussieht, und was sie bewirkt. Fuller
zeigt die Fratze der Gewalt, schonungs-
los direkt und eindeutig. «Was der
Hund anrichtet, ist furchtbar. Die Opfer:
ein nichtsahnender Millwagenfahrer,
Julies Kollegin im Filmstudio, ein

Mann, der sich in eine Kirche retten will
und sein Ende vor einem Fenster mit
dem Heiligen Franziskus findet, das
vollkommene Harmonie von Mensch
und Tier zeigt. Dagegen das Rot des
Blutes auf dem schénen weissen Fell.
Die Gewalt, wenn sie ausbricht, dussert
sich elementar: im Zerreissen und Zer-
fleischen» (Karlheinz Oplustil).

Die Atmosphédre der Gewalt wird von
der Cadrage der Bilder noch verstarkt.
Fuller verstimmelt die Kérper, die er
zeigt, indem er extreme Ausschnitte von
ihnen wahlt. Die Augen des weissen
Hundes und die Augen des schwarzen
Trainers, leinwandgross, sind gegen-
einander geschnitten: nicht nur als Auf-
takt zu ihrem Duell, sondern auch als
brutale Zerstérung jeder raumlichen
Perspektive. Die Detailbilder wirken wie
ein Schock, den die anschliessenden
Kampfszenen nur verlangern, nicht in-
tensivieren.

«Hunde leben in einer schwarzweissen
Welt», sagt Paul Winfield einmal, «sie
kénnen nicht anders, sie erleben alles
visuell und nicht vom Verstand gelenkt -
wie wir.» Fuller nutzt die als Effekt. Er
macht spirbar, wie der Hund auf die
schwarze Hand des Trainers reagiert,
wie er angreift und angreift, weil er ein-
fach angreifen muss. WHITE DOG ist
«eine Fuller-Geschichte zweiten Grades:
sonst die direkte Konfrontation der
Gegner, hier zwar - in einer Arena - die
im Kampf verbissenen Kérper des Trai-
ners und des Hundes, aber der Hund ist
nicht der Feind, sondern selbst Opfer
und Werkzeug eines direkt gar nicht
greifbaren Feindes» (Karlheinz Oplu-
stil).

Schliesslich, als Winfield hofft, den
Hund gebandigt zu haben, organisiert
er einen Test. Er bittet einen schwarzen
Warter, sich dem Hund zu nahern - mit
nackter Haut. Dieser Test gerdat zum
Beispiel delirierenden Kinos. Detailauf-
nahmen wechseln mit halbtotalen Bil-
dern: Details der schwarzen Hand, eines
Revolverlaufs und des Fingers am Ab-
zug, Details der fletschenden Hunde-
zdhne. Und dazwischen: distanzierte
Bilder eines angstlichen Schwarzen, der
sich dem Hund n&hert. Um das Ge-
schehen herum ist ein Gitter gebaut.
Die Sonne aber wirft das Gitter direkt
Uber alle Beteiligten: als Schatten.

Die Gewalt, die von dieser Szene aus-
geht, kommt nicht vom Geschehen,
sondern von der Darstellung. Sie zielt
aufs Innerste: Weil ja geschehen kénn-
te, was nicht geschehen muss. Fuller ist
ein «hardboiled director», der den &dus-
seren Ausdruck auf radikale Weise zum
innern Eindruck werden lasst.

Fuller Gber seine Absichten: «Ich
mochte jeden irritieren. Denn wenn ich
die Leute nicht irritiere, schlafen sie ein,
kaufen Popcorn, gehen auf die Toilette
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Kolumne

oder fiihren ein Telefongesprach, wah-
rend mein Film lauft.»

*

Erstmals arbeitet Fuller in WHITE DOG
auch ausgibig mit Zeitlupe. Er benutzt
sie allerdings nicht, um Eindruck und
Wirkung zu dehnen (wie in der Wer-
bung); er nutzt sie in ihrer einfachsten
Form: als Grossaufnahme in der Zeit.
Immer wenn der weisse Hund zum An-
griff Gibergeht, zeigt Fuller, wie unban-
dig, wie wild und entschlossen er das
tut. Auch, wie ausweglos. Die Zeitlupe
akzentuiert seine Verfassung. Sie ver-
deutlicht, wie sein Korper vom Kuschel-
zum Raubtier sich verandert - von einem
Augenblick zum nachsten.

Eine Einstellung dabei, so noch nie ge-
sehen, wirkt so bedrohend wie faszinie-
rend: der Weisse Hund beim Angriff
von vorne gesehen - gross und in Zeit-
lupe. Ein unglaubliches Bild. Die Angst,
irritierend und bestlirzend, kriecht in ei-
nem hoch. Man schliesst die Augen, fir
den Bruchteil einer Sekunde nur. Als
man sie wieder aufmacht, ist alles ver-
andert. Das verstort und schockiert.

*

Wovon WHITE DOG auch handelt: Von
dem eindeutigen Bekenntnis, dass es
nichts Widerlicheres gibt als weisse
Rassisten, seien sie noch so freundliche
und treuherzige Grossvéater, dass die
selbst aus schonen Hunden gefahrliche
Monster machen. «Vor (ber hundert
Jahren dressierten sie Hunde, um ent-
laufene Sklaven einzufangen. Heute
richten sie ihre Hunde ab, um schwarze
Straflinge einzufangen.»
WHITE DOG handelt von schwindeler-
regenden Kranfahrten, die das Gesche-
hen ins Schweben bringen und den Bil-
dern so fur kurze Zeit die Harte nehmen.
Von der Hand, die in TRUE GRIT dem
Duke zu seinem einzigen Oscar verhalf,
indem sie in ein Loch voller Klapper-
schlangen fasste.
Von einem Gewitter, das zum naturhaf-
ten Ausdruck einer grossen Gefahrdung
wird.
Von einem Schattenspiel, das den ent-
scheidenden Kampf zwischen Paul
Winfield und dem Hund eréffnet: Jetzt
oder nie!
Und WHITE DOG handelt von der Nie-
derlage im grossen Sieg. Alle Bemi-
hungen haben ihren Erfolg, nur hat der
Erfolg noch eine andere, unerwartete
Seite. Fuller zeigt danach den Kafig als
Arena, direkt von oben. So endet der
Film mit einem Gottesblick: Viel freier
Raum, da und dort ein Mensch, letztlich
aber ist doch alles eingegrenzt, um-
zaunt, abgesperrt; die Freiheit nur ein
Traum, der Kampf nur ein Spiel ohne
Chancen.

Norbert Grob
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Die Aussage eines deutschen Schrift-
stellers, wonach Steven Spielbergs Film
INDIANA JONES rassistisch sei, war
absurd. Ich sah den Film mit meiner
Frau und meiner 10 Jahre alten Tochter
und fand, dass er Unterhaltung ist.
Der Autor feuerte einen intellektuellen
Schuss ab, der sich als Platzpatrone
herausstellt, wenn er sich gegen die
Bosewichte des Films in Indien richtet.
Schurken (Thugs) in Indien haben den
Gott Kali als Deckung zum Pliindern
und Morden im 19. Jahrhundert miss-
braucht. Einen modernen «heavy» zu
verwenden, um den Schwindel dieser
Schurken wiederzubeleben und seine
Pliinderung im 20. Jahrhundert hinter
dem Gesicht von Kali zu verbergen, ist
verstandlich in einem Thriller wie IN-
DIANA JONES.

Fir meine Tochter hatten diese Bose-
wichte keinerlei Bezug zu irgendeiner
Hautfarbe. Es waren einfach bose Méan-
ner, weil ein solcher Film nach den bo-
sesten der Bosen verlangt, damit der
Held in die geféhrlichsten Situationen
gerat. - «,
Hatte der Schriftsteller BIRTH OF A

NATION angegriffen, hatte er meinen
Beifall gefunden. Das Buch «The
Klansmen» von Reverend Thomas Di-
xon, einem Rassisten, geschrieben, war
bosartige und gefahrliche Propaganda
gegen die Negros nach dem Biirger-
krieg und brachte den KKK hervor.

Aber INDIANA JONES?

Rassismus macht mich in jeder Form
wiitend, besonders, wenn er listig in ei-
nen Film geschmuggelt wird. Der Fallen
aber, in welche die Intellektuellen gera-
ten, wenn sie einen Film beurteilen, gibt
es viele. Auch reaktionére Intellektuelle
- und wir haben gleich einige von ihnen,
wobei William F. Buckley die Liste an-
fihrt - gehen in die gleiche Falle.

Sie alle beniitzen nur ein Auge und ein
Ohr. thre Aufnahme von dem, was auf
der Leinwand geschieht, ist unehrlich.
lhr Intellekt macht sie befangen. In ihrer
Ignoranz vergessen sie den wahren po-
litischen Sachverhalt.

In meinem Film PICKUP ON SOUTH
STREET weigert sich eine billige, her-
untergekommene professionelle Infor-
mantin der Polizei, mit den Roten Ge-
schafte zu machen. Sie sagt: «lch weiss
nichts tber die-Kommunisten. Ich weiss
nur, dass ich sie einfach nicht ausstehen
kann.»

Dieser Grund war und ist noch die poli-
tische Wabhrheit in den Staaten. Er spie-
gelt die Angst, Ablehnung und das
Misstrauen des Durchschnittsamerika-
ners vor dem Kommunismus. Statt im
Film ein in den Kalten Krieg verwickel-
tes Amerika wahrend der funfziger Jah-
re zu erkennen, sahen ihn die Linken als
Attacke gegen die Roten.

Visconti, dannzumal kommunistischer
Prasident des Filmfestivals von Vene-
dig, war kultiviert genug, um zu erken-
nen, dass mein Schwarzer B-Film die
amerikanische Gesellschaft und nicht
meine eigenen politischen Ansichten
wiederspiegelt.

Der Film wurde mit dem Bronzenen Lo6-
wen ausgezeichnet.

Derselbe Film liess J. Edgar Hoover
Himmel und Hoélle in Bewegung setzen.
Damals Chef des FBI brandmarkte er
PICKUP ON SOUTH STREET als antia-
merikanisch und als Munition fur die
Roten. Er war ungehalten (iber eine
Szene, in welcher ein Taschendieb, der
angehalten wird, mit dem FBIl zu ko-
operieren, um Amerika vor der Invasion
der Roten zu bewahren, zuriick-
schnautzt: «Don’t wave the flag at me!»
(Kommt mir nicht patriotisch!)

Hoover war auch strikt dagegen, dass
ich zeigte, wie das FBI mit einem New
Yorker Polizisten zusammenarbeitet, um
die professionelle Informatin, die den
Aufenthalt des Taschendiebs preisge-
ben sollte, zu bestechen.

Hoover schrieb mir: «Das FBI arbeitet
nicht mit der Polizei, um Informaten aus
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