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Dennis Hopper - Schauspieler und Regisseur

Schon 1995, als WATERWORLD (Regie Kevin Reynolds) in die Kinos
kam, waren die Fragen nicht neu. Warum er immer wieder die Rolle des
Psychopathen erhielte, wollte die CNN-Moderatorin wissen, und ob
er nicht zur Abwechslung gerne auch mal einen “Guten” spielen wiir-
de. Dennis Hopper sass lissig zuriickgelehnt in seinem Stuhl, im seiden-
blau schimmernden Anzug mit silbern glinzender Krawatte. Ein leichtes
Licheln umspielte seine Lippen, seine Stimme wurde weicher, er kniff
die Augen ein wenig zusammen, runzelte die Stirn und schaltete in den
Ironiemodus um. Er wisse auch nicht, was mit den Leuten los sei, dass sie
ihn standig in die Schurkenrollen steckten. Nun aber gébe es kein Zurtick
mehr fiir ihn. Schliesslich habe er mittlerweile diesen Stil entwickelt, der
die bad guys in die good guys verwandle. Er sagte das mit gespieltem Ernst,
als sei es eigentlich nur ein Spass. Tatsichlich aber umschreibt dieser halb
scherzhafte Satz ein wesentliches Charakteristikum von Hoppers Darstel-
lungsweise: Man weiss bei seinen Figuren nie so genau, woran man ist.

Und das liegt nicht nur daran, dass Hopper hiufig - allerdings kei-
neswegs ausschliesslich - Psychopathen darstellte, von denen man im
Kino ja erwarten darf, dass sie im einen Moment noch sanft licheln und
im nichsten schon zu brutalen, unkontrollierbaren Bestien mutieren. Die
Undurchsichtigkeit von Hoppers Antihelden reicht tiefer. Der Lee-Stras-

berg-Schiiler versah seine Figuren mit einer Vielschichtigkeit, die im ge-
dankenverlorenen Blick, der wehmiitig abschweift, im triumphierenden
Licheln, das verwelkt, in den nachdenklich zusammengekniffenen Augen
und einer gerunzelten Stirn oft nur fiir wenige Momente aufflackert, den
von ihm verkérperten Protagonisten aber dennoch eine unverwechsel-
bare Aura verleiht. Hoppers Spiel reduzierte sich kaum einmal auf die rei-
ne Oberfliche. Im Bosen liess er das Menschliche schlummern, im Guten
lauerten seelische Abgriinde. Meist geniigte ihm ein Zégern, vielleicht
nur eine Sekunde des Innehaltens, in der seiner Figur die zurechtgelegte
Mimik entgleitet, um das Verborgene anzudeuten. In diesen kurzen Mo-
menten der Offenbarung lisst Hopper eine Biographie erahnen, die im
Drehbuch méglicherweise gar keine Rolle spielte. So kreierte er menschli-
che Schwiichen, die sich zwischen den Zeilen der Dialoge und den Schnit-
ten der Montage verstecken.

Hoppers Bosewichter sind Killer mit Kinder- oder Kiinstlerseelen
wie Milo in CATCHFIRE (1990), der sich in die Zeugin eines Mafiamordes
verliebt, die er eigentlich eliminieren sollte. Stattdessen bittet er sie, ihm
die Sache mit den Gefiihlen beizubringen. Darin, gesteht er ihr, habe er
wenig Ubung. Es sind gescheiterte Existenzen, denen Hopper Leinwandle-
ben einhauchte. Kaputte Typen wie Don Barnes in OUT OF THE BLUE (1980)

15 FILMBULLETIN 0610 HOMMAGE

B 7

1Dennis Hopper bei den Dreharbeiten zu COLORS; 2 Peter Fonda und Dennis Hopper in EASY RIDER; 3 WATERWORLD,
Regie: Kevin Reynolds; 4 caATCHFIRE; 5 mit Isabella Rossellini in BLUE VELVET, Regie: David Lynch; 6 mit James Dean
in GIANT, Regie: George Stevens; 7 DER AMERIKANISCHE FREUND, Regie: Wim Wenders

oder Frank Booth in David Lynchs BLUE VELVET (1986). Aber auch Mérder
mit Herz wie Tom Ripley in Wim Wenders' DER AMERIKANISCHE FREUND
(1977). Killer von der traurigen Gestalt. Ausgerechnet bei WATERWORLD
jedoch, der ja den Anlass lieferte fiir Hoppers Ausspruch von den «bad
guys», die er zu «good guys» umforme, ist nichts davon zu spiiren. Der
kahlrasierte Deacon ist ein fies grinsender Klischeeschurke, dem das tragi-
sche Moment, das Hoppers Spiel sonst prigte, véllig fehlt.

Es war freilich keineswegs so, dass Hopper in den mehr als hundert
Spielfilmen, in denen er mitwirkte, immer nur in die Rollen von Psycho-
pathen und Verbrechern schliipfte. Zwar begann er seine Kinokarriere mit
einer Nebenrolle als halbstarker Gegenspieler seines Freundes James Dean
in REBEL WITHOUT A CAUSE (1955, Regie Nicholas Ray). Aber bereits in
GIANT (1956, Regie George Stevens) verkehren sich die moralischen Posi-
tionen. Hopper als Jordy Benedict gibt darin einen edelmiitigen, moder-
nen jungen Mann, der lieber Arzt werden will als die Ranch seines Vaters
zu libernehmen. Der Part des Bosewichtes mit gebrochenem Herzen blieb
fiir James Dean reserviert. Der gealterte, abgehalfterte Olmagnat Jett Rink
dhnelt den zwiespiltigen Figuren, die Hopper spiter so oft spielte: bru-
tal und riicksichtslos, zugleich aber verletzlich und einsam. Jett war ur-
spriinglich Angestellter auf der Ranch der Benedicts gewesen, hatte beina-

he zur Familie gehért, aber doch nie ganz. Immerhin erbte er ein kleines
Stiickchen Land, was Bick Benedict (Rock Hudson), dem die Ranch nach
dem Tod seiner ilteren Schwester allein gehérte, ein Dorn im Auge war.
Jett wiederum war ungliicklich in Bicks junge Frau Leslie (Elisabeth Tay-
lor) verliebt. Die Rivalitiit zwischen den beiden Ménnern nahm weiter zu,
als Jett auf seinem Fleckchen Erde auf Ol stiess. Den eigentlichen Nihr-
boden fiir den hochmiitigen Hass, mit dem Jett fortan den Benedicts be-
gegnete, aber bildeten die gekrinkten Gefiihle eines Aussenseiters. Dean
kehrte diese sensible Seite stirker nach aussen, als Hopper es bei seinen
tragischen Helden tat, aber beide schépften aus derselben melancho-
lischen Quelle. Umgekehrt hitte auch der unsicher funkelnde, fast hilfe-
suchende Blick, mit dem Jordy seinen Widersacher zur Rede stellt, nach-
dem Jett bei einer Galaveranstaltung Jordys mexikanischer Ehefrau den
Einlass verweigert hat, von Dean statt von Hopper stammen kénnen. Jett
Rink lisst Jordy von seinen Bodyguards rauswerfen und versetzt ihm da-
bei noch einen Schlag in die Magengrube. Eine Szene, die Filmgeschichte
schrieb. Nicht der einzige legendéire Kinomoment, an dem Hopper betei-
ligt war.
In Francis Ford Coppolds APOCALYPSE NOW (1979) wirft Marlon Brando

als Kurtz einen Brocken Erde nach Hopper, der hier einen psychotischen



Fotografen spielt. An der Seite eines der “Grossen” blieb Hopper auch
bei Coppola nur eine Nebenrolle. Wie so oft in seiner Schauspielkarriere.
Hopper war zwar vielbeschiftigt und gefragt, wurde aber eher selten als

minnliche Hauptrolle besetzt. Das lag natiirlich auch daran, dass er sich
in Hollywood ein Image als charismatischer Antagonist geschaffen hat-
te. Aber wohl auch daran, dass er nicht gerade als einfach galt. Schon in
jungen Jahren hatte er sich mit Produzenten und Regisseuren angelegt.
Fiir Nebenrollen eignete sich Hopper andererseits besonders gut, weil er
iiber eine aussergewdhnliche Leinwandprisenz verfiigte und mit weni-
gen Kurzauftritten einem Film den Stempel aufdriicken konnte. Unver-
gesslich bleibt beispielsweise eine Szene aus Tony Scotts TRUE ROMANCE
(1993), in der Hopper einen zwar hartgesottenen, aber gutherzigen Ex-Cop
mimt. Clifford Worley bekommt es mit der Mafia zu tun, weil er seinen
Sohn Clarence schiitzt, der eine Prostituierte geheiratet, ihre Zuhilter ge-
tétet und einen Koffer voller Kokain geklaut hat. Christopher Walken in sei-
ner Rolle als Mafiaboss versucht vergeblich, aus Clifford herauszufoltern,
wo sich Clarence aufhalt.

Diese Szene ist deshalb so aufschlussreich, weil sie einiges dariiber
aussagt, wie Hopper seine Figuren anlegte; im Guten wie im Schlechten.
Obermafiosi Vincenzo Coccotti glaubt Clifford nicht, als dieser behauptet,

er wisse nicht, wo sein Sohn sich aufhalte. Als Sizilianer, sagt er, habe er
ein untriigliches Gespiir dafiir, ob jemand liige. Clifford setzt daraufhin zu
einem langen Monolog an, indem er im Wesentlichen behauptet, alle Sizi-
lianer hitten schwarze Vorfahren, in Vincenzos Adern fliesse also “Neger-
blut” und eine seiner Urahninnen hitte mit einem Schwarzen geschla-
fen. Clifford weiss, dass er Vincenzo damit derart provoziert, dass er die
Kontrolle verlieren und ihn erschiessen wird. Und genau darauf legt es der
Expolizist in dieser Szene an. Er redet sich um Kopf und Kragen, um sei-
nen Sohn zu schiitzen und sich selbst eine langwierige Folter zu ersparen.
Nichts davon wird ausgesprochen, dennoch lisst es sich unmissverstind-
lich aus Hoppers Gesicht ablesen. Walken seinerseits interpretierte Vin-
cenzo auf die ihm eigene Art als einen diabolischen Irren, mit stechendem
Blick, falscher Hoflichkeit, beinahe schrill, fast androgyn. Keine Spur
von der Schwermut, mit der Hopper seine «bad guys» umgab, keine An-
zeichen von Nachdenklichkeit, Zweifel, iiberhaupt: Menschlichkeit. Die
Art, wie Walken - durchaus grossartig und faszinierend - einen vollkom-
men Entriickten, Verriickten, durch und durch Bésen darstellte, liefert im
Grunde eine Art Gegenmodell zu Hoppers Spielweise.

Als Clifford seine These vom schwarzen Blut in den Adern der Sizi-
lianer ausbreitet, lachen Vincenzo und Clifford demonstrativ und schein-
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bar gemeinsam. Walken fiel dabei nicht aus seiner Rolle, er variierte sie

nur ein wenig. Sein italoamerikanischer Gangster wahrt mit dem Lachen

sein Gesicht, seine Maske. Hopper dagegen kreierte lachend und grinsend

eine zweite Personlichkeit, eine provozierende Aura, die sich zum Schein

tiber sein eigentliches Wesen legt und eine hochgradige Spannung erzeugt,
die sich in dem Moment entlidt, als Clifford seine Ausfiihrungen been-
det und sein aufgesetztes Licheln erstirbt. Der ernste Ausdruck in seinen

Augen lisst keinen Zweifel daran, dass er weiss, dass er jetzt sterben wird.
Abermals vermag man aus Hoppers Mimik mehr herauszulesen als er sagt:

wie es nimlich im Innersten um ihn steht. Fast zehn Minuten dauert der
Dialog zwischen Vincenzo und Clifford. Hopper sitzt dabei die ganze Zeit

iiber auf einem Stuhl, wihrend Walken vor ihm steht, hin und her geht.
Die Kamera wechselt im Wesentlichen zwischen den beiden. Ein simples

Arrangement aus Worten, Blicken und Montage, das sich hier nicht zuletzt

dank Hoppers grandioser Darstellung zu einer Sternstunde des Kinos ent-
wickelte.

Anhand der Filme, in denen Hopper in iiber einem halben Jahrhun-
dert aufgetreten ist, liesse sich ohnehin ein gutes Stiick Kinogeschichte
beschreiben. Vom klassischen Hollywood mit granT iiber New Hollywood
mit EASY RIDER (1969), einen Ausflug ins deutsche Autorenkino zu Wim

Wenders’ DER AMERIKANISCHE FREUND, einen Meilenstein des Kriegs-
films mit Francis Ford Coppolas APOCALYPSE NOw, den Aufbruch in die
Postmoderne mit David Lynchs Meisterwerk BLUE VELVET aus den achtzi-
ger Jahren bis hin zum actiongeladenen Zeitportrit der Neunziger in Jan de
Bonts SPEED (1994). Erst im Anfangsjahrzehnt des neuen Millenniums feh-
len Auftritte in stilbildenden Filmen, obwohl Hopper selbst keineswegs
auf der Stelle trat. Mit grauem Haar und Kinnbart verkérperte er beispiels-
weise in Isabel Coixets ELEGY (2008) einen lebenserfahrenen Intellektuellen
und sympathischen Schiirzenjéger; eine geerdete, gereifte Figur, gdnzlich
ohne psychopathischen Einschlag.

Durchstreift man sein (Euvre als Schauspieler, ist es dann aber
doch ein durchgeknallter Perverser, mit dem sich Hopper ins kollektive
Filmgedachtnis spielte. Zwar hatte er sich bereits als spleeniger Kiffer in
EASY RIDER einen Eintrag in die Filmgeschichtsbiicher gesichert. Ohne
Vollbart, Sonnenbrille, lange Haare und Cowboyhut erkannte man den
EASY-RIDER-Hopper jedoch kaum wieder. In Erinnerung bleiben wird der
Darsteller Dennis Hopper dagegen wohl stets als Frank Booth: in seiner
diinnen Lederjacke, auf dem Boden kniend, durch einen Inhalator zieht
er sich irgendeine Droge rein, kaum ein Satz, der ihm ohne ein «Fuck»
iiber die Lippen kommt. Vor ihm sitzt im tiefblauen, offenen Bademantel




Isabella Rossellini (alias Dorothy Vallens) auf einem Stuhl, Booth vergrabt
seinen Kopf zwischen ihren gespreizten Beinen und jammert: «Mommy,
Mommy, baby waants to fuck!» Als Dorothy ihn anschaut, schligt er sie,
dann reisst er seinen Kopf hoch und blickt mit gerunzelter Stirn und von
«Fuck»- und «Fucker»-Schreien aufgerissenem Mund wild umher wie ein

gejagtes, getriebenes, wundes Tier, ein Besessener. Kyle MacLachlan, der all
das aus einem Schrank heraus beobachtet, wird spiter in TWIN PEAKS mit
dem geheimnisvollen Bob einer dhnlichen Figur im Lynch-Universum be-
gegnen. Doch die beriichtigte Szene aus BLUE VELVET ist moglicherweise
selbst bereits ein Zitat. Sechs Jahre vor BLUE VELVET hatte Hopper schon
einmal auf ganz dhnliche Weise einer Frau zwischen die Beine geschaut. In
OUT OF THE BLUE ist es allerdings Daddy, der seine Tochter, die sich auf-
reizend vor ihm auf dem Bett rikelt, gierig begafft.

OUT OF THE BLUE ist der dritte von insgesamt sieben Spielfilmen,
bei denen Hopper selbst Regie fithrte. Im Gegensatz zu seiner Filmogra-
fie als Darsteller ist Hoppers (Euvre als Regisseur schmal und iibersicht-
lich. Der filmhistorisch mit Abstand bedeutendste Film daraus ist gleich
sein erster: EASY RIDER. Mit kleinem Budget unabhingig produziert, mar-
kierte sein Erfolg an den Kinokassen den Beginn der Ara von «New Holly-
wood», in der sich Hollywood aus den Zwingen des klassischen Studio-

systems 16ste und neue Erzdhlweisen erprobte. Ungewdhnlich an Easy
RIDER war vor allem, dass darin zwei drogendealende Biker mit ihren Har-
ley Davidsons zu Helden erhoben wurden. Formal orientierte sich das
Road Movie mit seinen ruhig dahingleitenden, prichtigen Landschafts-
panoramen zunichst an der klassischen Western-Ikonographie. Die Re-
miniszenz an bertichtigte Outlaws tragen Peter Fonda und Dennis Hopper
als Wyatt und Billy bereits in ihren Vornamen. Auf ihrem Weg von Los
Angeles zum «Mardi Gras»-Karneval in New Orleans begegnen sie ande-
ren Aussteigern und Individualisten. Die braven Biirger aber meiden, be-
schimpfen, bedrohen und ermorden sie am Ende. Von Rockern und Hip-
pies hilt man nicht viel. Der amerikanische Traum von Freiheit und Un-
gebundenheit zerbricht an den Widerstinden der “Normalbevélkerung”,
und mit ihm 16st sich gegen Ende auch die klassische Erzihlweise auf. Die
Schnitte folgen schneller, ungeduldiger aufeinander, der Rhythmus wird
hektischer, geprigt von Gewalt und Drogenrausch. Wesentlich fiir Erfolg
und Inszenierungsstil des Filmes war die Verwendung der Musik. Songs
von Steppenwolf, The Byrds oder Jimi Hendrix beschreiben das Lebens-
gefiihl weiter Teile einer Generation und verbinden sich - noch deutlich
vor der Ara der Videoclips - mit der sorgfiltig getimten Montage zu einem
kraftvollen syndsthetischen Erlebnis. Die Musik untermalt die Geschichte
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1THE LAST MOVIE; 2 OUT OF THE BLUE; 3 BLUE VELVET, Regie: David Lynch

4 APOCALYPSE NOW, Regie: Francis Ford Coppola

nicht nur, sie gehort notwendigerweise dazu, indem sie gleichermassen
vertont, was die Protagonisten empfinden - «Born to be Wild».

Vieles von dem, was den besonderen Reiz - und spiter den Kult - von
EASY RIDER ausmacht, kehrt auch in Hoppers zweiter Regiearbeit THE
LAST MOVIE (1971) wieder. Auch hier erzdhlt Hopper vom amerikanischen
Traum und seinem Scheitern. Die Landschaftsaufnahmen sind vielleicht
sogar noch lyrischer inszeniert als in EASY RIDER. Mit noch ruhigeren,
westernklassischeren Kamerafahrten, malerischen Wechseln zwischen
Makroaufnahmen und Panoramablick, einem Cowboy, der voriiberreitet,
und Kris Kristofferson, der «Me and Bobby McGee» singt. Auch in THE
LAST MOVIE atmen die Bilder tiber weite Strecken den Rhythmus der Mu-
sik, verbinden sich mit ihr zu magischen Momenten. Der Film ist zudem
gespickt mit unkonventionellen Regieeinfillen wie etwa Aufnahmen ei-
ner Autofahrt durch das Heckfenster hindurch. Es iiberrascht daher nicht,
dass THE LAST MOVIE von manchen Cineasten bis heute als Geheimtipp
und Hoppers bester Film gehandelt wird. Ebensowenig verwundert aller-
dings, dass der Streifen seinerzeit an den Kinokassen floppte. THE LAST
MmovVIE fingt formal im Grunde dort an, wo EAsy RIDER aufhort.

THE LAST MOVIE erzihlt von den Dreharbeiten zu einem Western
in Peru. Dennis Hopper selbst tibernahm die Hauptrolle des Stuntmans

und Aussenseiters Kansas, der mal vom Regisseur angeblafft wird und
sich ein andermal die mahnenden Worte des einheimischen Priesters an-
horen muss, der sich {iber die unselige Wirkung des Films auf die Dorf-
bevdlkerung beschwert. Von Anfang an vermengt Hopper die Erzihl-
ebenen, sodass sich die Rahmenhandlung einerseits und der Film im Film
andererseits oft nur durch die mal satten, sonnigen Farben und die dann
wieder verwaschenen, erdigen Farbtone auseinanderhalten lassen. Je lin-
ger der Film dauert, desto mehr verkndueln sich Realitit und Fiktion be-
ziehungsweise die unterschiedlichen Fiktionsebenen. Gegen Ende steigert
sich das zu einem alptraumbhaften Bilderrauschen, einem Stakkato surrea-
ler Impressionen und Assoziationen: Kansas kauert scheinbar im Fieber-
traum in einer Hohle, davor macht sich mal eine Frau, mal ein Mann zu
schaffen, als kippe Kansas zwischen den Wirklichkeiten hin und her. Ge-
sichter tauchen auf und verschwinden, eine Mutter stillt ihr Kind, dann
ist Kansas das Kind, das schreit. Fiir sich genommen ist auch das eine
grossartige Szene, inszenatorisch dhnlich dem LSD-Trip in EASY RIDER.
Weil der Film seine Zuschauer aber von Anfang an auf Abstand halt, las-
sen sich die vielen eindrucksvollen Stellen nur mithsam zu einer Einheit
verbinden, und die zunehmenden Irritationen verpuffen weitgehend.
Uber weite Strecken wirkt THE LAST MOVIE wie ein nicht ganz zu Ende
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gedachtes Erzdhlexperiment, eine wagemutige, kreative, aber ein wenig
ziellose Fingeriibung, ein postmodernes Spiel, mit dem Hopper mdgli-
cherweise auch deshalb scheiterte, weil er dem Kino damit um Jahre vor-
aus war.

Auf der Hohe der Zeit bewegte sich Hopper dagegen in seinem nich-
sten Spielfilm, dem Jugenddrama OUT OF THE BLUE von 1980. Abermals
dreht sich hier vieles um Musik, weil CeBe (gespielt von Linda Manz), die
heranwachsende Heldin des Films, leidenschaftlicher Elvis- und Punkfan
ist. In Jeans, mit gegeltem Haar und burschikoser Attitiide durchstreift sie
gemeinsam mit ihren Freundinnen die Kleinstadt, in der sie ohne Halt und
Perspektive lebt. Mit ihrem rebellischen Habitus wird sie dabei von nie-
mandem so recht ernst genommen. Die Mutter lacht, die Freundinnen ki-
chern, und der Wirt setzt sie eher mitleidig als verdrgert vor die Tiir, als sie
versucht, Alkohol zu bestellen. Die komische Figur, die CeBe abgibt, passt
nicht so recht zum sozialen Umfeld, in dem sie sich bewegt. Ihr Vater sitzt
im Knast, weil er mit seinem Truck in einen Schulbus gerast ist, ihre Mut-
ter betriigt ihn derweil mit einem anderen und setzt sich heimlich im Bad
einen Schuss Heroin. Als CeBes Vater entlassen wird, scheinen sich CeBe
und er zunichst bestens zu verstehen, aber die Harmonie halt nicht lange
vor. Der von Dennis Hopper verkérperte Don trinkt, streitet mit der Mut-

ter, beschimpft die Tochter. Gegen Ende kommt es schliesslich zu der Sze-

ne, in der CeBe mit gespreizten Beinen sich vor ihrem Vater auf dem Bett
hinliimmelt und klar wird, dass Don sie als kleines Middchen missbraucht
hat. CeBe rammt ihrem Vater eine Schere in die Halsschlagader und jagt
sich und ihre Mutter kurz darauf im Wrack des Schulbusses mit einer
Stange Dynamit in die Luft. Dieses abrupte, lakonische Finale wirkt tiber-
stiirzt, aufgesetzt; das jihe Ende eines formal unausgegorenen, vielleicht
auch bewusst trashigen, schmutzigen, punkigen Streifens. Der krude Mix
aus schrig-komischen und tragischen, sozialrealistischen Elementen geht
unterm Strich nur teilweise auf. Auch hier sind es vor allem einzelne Sze-
nen sowie die Verwendung der Musik und Neil Youngs wunderbar einge-
bundenem Titelsong, die einen bleibenden Eindruck hinterlassen.

Eine deutlich klarere Linie verfolgte Hopper nach einer (abermals)
langen Regiepause 1988 in seiner ersten Genreproduktion, dem Polizei-
film corors. Die Kombination aus erfahrenem Cop und iibermiitigem
Neuling, auf die spiter auch Antoine Fuqua in TRAINING DAY (2001) oder
BROOKLYN’S FINEST (2009) zuriickgreift, war damals noch einigermas-
sen unverbraucht; das Thema der Bandenkriminalitit brisant und aktuell.
Hopper tibernahm die Hauptrolle des freundlichen Polizisten Bob Hodges,
der die kleinen Ganoven gerne mal laufen ldsst, diesmal nicht selbst. Ro-



1 THE LAST MOVIE; 2 COLORS;3 CATCHFIRE; 4 Robert Duvall in COLORS
5 Keanu Reeves in SPEED, Regie: Jan de Bont

bert Duvall vertrat ihn durchaus typdhnlich. Auch Duvall vermittelt stets
den Eindruck, dass mehr in ihm steckt, als er nach aussen zeigt. Allerdings
ohne den bedrohlichen, abgriindigen Einschlag, mit dem bei Hopper
dieses Empfinden oftmals einhergeht, wenn er den «good guy» mimt.
Auch die Story vom Killer, der sich in sein Opfer verliebt, war 1990
noch originell. Luc Besson variierte sie vier Jahre spiter in LEON. Die Ba-
lance zwischen Humor, Drama und Action, die Besson so wunderbar
austarierte, geriet in Hoppers cATCHFIRE allerdings mehrfach aus dem
Gleichgewicht. Hopper, der selbst auch malte und fotografierte, scheint
mit der Figur des kunstinteressierten, Saxophon spielenden Berufskil-
lers Milo eine Hommage auf sich selbst und sein Kinoimage als Bser vom
Dienst geschaffen zu haben. Das, was er sonst oft genug nur in wehmii-
tigen Seitenblicken andeuten durfte, konnte endlich zum Leben erwachen,
als Milo sein Opfer Anne Brenton, Kiinstlerin und zufillige Zeugin eines
Mafiamordes (gespielt von Jodie Foster), vor die Wahl stellt, sich entweder
erschiessen zu lassen oder alles zu tun, was er von ihr verlangt. Die schein-
bar eindeutigen Machtverhiltnisse verkehren sich auf der gemeinsamen
Flucht vor Milos Kollegen wiederholt in ihr Gegenteil. Der eiskalte Profikil-
ler Milo ist hilflos in Anne verliebt und weiss nicht, wie er damit umgehen
soll. Dass der Ubergang vom komischen, streitlustigen zum romantischen

Paar in CATCHFIRE recht ruppig und unglaubwiirdig wirkt, mag daran
liegen, dass das ganze Szenario ein wenig zu stark nach Mannerphantasie
riecht. Ein wesentlicher Unterschied zwischen LEON und CATCHFIRE ist
nimlich, dass Jean Reno als Léon die kleine Mathilda (Natalie Portman in
ihrer ersten Spielfilmrolle) anfangs eher als Last empfindet, wihrend Milo
Anna zwingt, ihn zu begleiten. Handelt LEON von der Ohnmacht vor den
eigenen Gefiihlen, suggeriert CATCHFIRE eher die Allmacht itber fremde
Empfindungen. Dass die Metamorphose von der Entfiihrten zur Gelieb-
ten und vom erpresserischen Killer zum sanftmiitigen Partner in CATCH-
FIRE nicht tiberzeugt, hat seine Ursache moglicherweise jedoch auch dar-
in, dass die Produktionsfirma Vestron Pictures den Film von drei Stunden
auf etwa die Hilfte herunterkiirzte, sodass nun eine Szene, in der Milo
Anna riide befiehlt, sich vor ihm umzuziehen, und eine andere, in der bei-
de nackt und harmonisch nebeneinander im Bett liegen, so unglaubhaft
schnell aufeinanderfolgen, dass auch der sanfte Humor des Films diese
Bruchstelle nicht kitten kann. Hopper jedenfalls war iiber das eigenmich-
tige Vorgehen von Vestron Pictures derart emport, dass er seinen Namen
zuriickzog und stattdessen unter dem Pseudonym Alan Smithee fiir die
Regie verantwortlich zeichnete. Dieses Pseudonym fiihren Hollywood-
regisseure immer dann gerne ins Feld, wenn sie ihre Arbeit durch Ein-
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1 Dennis Hopper und Peter Fonda in EASY RIDER; 2 Virginia Madsen in THE HOT SPOT;
3 Virginia Madsen und Don Johnson in THE HOT SPOT; 4 Erika Eleniak und Dennis Hopper in CHASERS

griffe Dritter derart verunstaltet sehen, dass sie nicht mit ihrem eigenen
Namen dafiir gerade stehen wollen. Uber siebzig Filme hat dieser Alan
Smithee mittlerweile inszeniert. Eine beachtliche Leistung fiir jemanden,
der gar nicht existiert.

Auch mit seinem nichsten Film, dem Neo-Noir-Streifen THE HOT
sPOT (1990), bewies Hopper kein gliickliches Hiandchen. Sein Spiel mit
den Film-noir-Versatzstiicken Vamp, Verfithrung und Verrat entfachte
beim Kinopublikum nicht das erhoffte Feuer. Hoppers letzter Spielfilm
als Regisseur schliesslich ist zugleich auch sein konventionellster. Die
Komédie THE CHASERS (1994) wurde von der Kritik als einfallslose Durch-
schnittsware abgetan. Wie die meisten Hopper-Regiearbeiten nach EAsy
RIDER war auch THE CHASERS ein Flop. Und wie die meisten seiner Nach-
Debiit-Filme wurde auch dieser unterschitzt. Die Story von den zwei Navy-
Polizisten, die eine hiibsche Gefangene iiberfiihren miissen und sich dabei
von ihr den Kopf verdrehen lassen, mag nicht sonderlich originell sein. In
Hoppers Inszenierung bietet sie aber alles, was man von einer unterhalt-
samen Roadmovie-Komgdie erwarten darf: viel Klamauk, einen Hauch Ro-
mantik und einige wunderbar alberne Einfille wie etwa eine “Verfolgungs-
jagd” zwischen einem ruckelnden Transporter mit Motorschaden und
einem zuckelnden Cabriolet mit plattgeschossenem Reifen, bei der Ver-

folger und Verfolgte rechts und links von anderen Autos tiberholt werden.
Ahnlich wie EASY RIDER ist auch THE CHASERS ein Film iiber einen Trip
durch Amerika und vom Traum von Freiheit; diesmal aber mit Happy End.
Regisseur Dennis Hopper war lingst in Hollywood angekommen
und hatte es dort doch nie ganz geschafft. EAsy RIDER blieb letztlich ein
One-Hit-Wonder. Auch als Schauspieler stand Hopper oftmals im Schat-
ten anderer: im Schatten von James Dean, der ihm in den Magen schligt,
von Marlon Brando, der ihm wiitend einen Brocken zuwirft, und nicht zu-
letzt im Schatten seines Images als ewiger Bésewicht. Nach den Masssti-
ben Hollywoods wire ohne Oscar seine Karriere beinahe eine unvollendete
geblieben. Kurz vor seinem Tod erhielt der so oft verkannte Filmkiinstler
im Mirz dieses Jahres dann aber seinen verdienten Stern auf dem «Walk of
Fame». Im Alter von 74 Jahren starb Dennis Hopper am 29. Mai 2010.

Stefan Volk
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