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The Real Eighties -
Amerikanisc’hves»Kino’1980—89 e

«If you want to know all about Andy Warhol, just look at the
surface of my paintings and films and me, and there I am. There’s
nothing behind it.» Mit diesen beriithmten Worten brachte der
amerikanische Kiinstler Andy Warhol schon in den sechziger Jah-
ren sein kiinstlerisches Selbstverstindnis auf den Punkt. Unbe-
absichtigt und prophetisch formulierte er damit auch das Credo
jenes Jahrzehnts, in dem Warhol endgiiltig zum Kunstunterneh-
mer und seine Bilder zum ubiquitiren Innendekorationsstiick wer-
den sollten. Die von Andy Warhol zeitlebens zelebrierte Obsession
fiir das Oberflichliche, fiir den dusserlichen Look und die Erschei-
nung, fiir den Stil ohne Tiefe - das ist es auch, weswegen die achtzi-
ger Jahre und deren Lifestyle bis heute unter Verdacht stehen.

Tatséchlich aber verbirgt sich in Warhols Diktum eine sub-
tile Pointe, die sich zeigt, je nachdem, wie man den Satz «There’s
nothing behind it» betont. Denn die Behauptung, dass hinter den
Oberflichen weiter nichts stecke, lisst sich auch so lesen, dass hier
nicht nichts, sondern vielmehr das Nichts an sich, die pure Nega-
tivitit stecke. Es ist diese Zurschaustellung des Mangels, die «Pri-
senz der Absenz» - so hat die Kultur- und Literaturwissenschaftle-
rin Barbara Straumann in ihren Arbeiten zu Warhol tiberzeugend
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dargelegt -, um die es dem Kiinstler in Wahrheit geht. In Warhols
Asthetik der Distanzierung und Verfliichtigung komme zum Vor-
schein, was sich eigentlich jeglicher Darstellung verweigert. In der
mangelnden Tiefe der Kunstwerke zeigt sich der absolute Mangel,
der Tod selbst, der uniiberschreitbare und letztlich unvorstellbare
Horizont aller Dinge.

Deck-Arten

Dementsprechend wire auch fiir die Kultur und insbeson-
dere das US-Kino der achtziger Jahre eine dhnliche Verteidigung
angebracht. Was wiire, wenn sich auch hier gerade im obsessiven
Zelebrieren von Oberflichen eigentlich ein schauriger Abgrund 6ff-
net, wie bei Warhol? Dazu passt jene furiose Szene, mit der William
Friedkin in seinem Thriller TO LIVE AND DIE IN L. A. seinen Ant-
agonisten, den Falschmiinzer Eric Masters, vorstellt. Wie Warhol
mit seinen Serienbildern, dekonstruiert auch Masters den Kult des
Originals: Die gemalten Bilder ziindet er an und betrachtet ihre Zer-
stérung, seine wahren Kunstwerke hingegen sind die akribischen
Siebdrucke von Dollarnoten, deren virtuose Herstellung die Ka-
mera fasziniert dokumentiert. Warhol hatte auf seinem Gemal-
de «200 One Dollar Bills» das Geld noch als offensichtliche Repro-
duktionen ausgewiesen. Masters aber geht einen entscheidenden
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Schritt weiter: Seine Bliiten sind perfekt. Das falsche Geld ist vom
echten nicht mehr zu unterscheiden. Hier, wie {iberall im Film,
existiert Echtheit nur noch als nostalgische Vorstellung. Auch der
Mythos vom aufrechten Polizisten, wird man erkennen miissen, ist
eine Bliite - die wahren Bullen erweisen sich allesamt als falsche
Hunde. Keine Ehre mehr im Leib - There’s nothing behind it.

Der Titel «The Real Eighties», unter dem das Osterreichische
Filmmuseum dieser Tage eine gross angelegte Filmreihe zu den
Achtzigern prisentiert, die auch im Ziircher Filmpodium gezeigt
werden wird, miisste man wohl komplett gegen den Strich lesen
und das Reale im Titel gerade als jenen bodenlosen Bereich verste-
hen, der sich jenseits aller Vorstellungen und Symbolisierungen
auftut. Im scheinbar so gefilligen Zelebrieren von Oberflichen, wie
man es dem Kino der achtziger Jahre vorwirft, zeigte sich demnach
ein schonungsloser Wille, in jene schwindelerregende Leere des
Realen zu starren, die hinter den Erscheinungen lauert.

Das ist denn auch die erschiitternde Lektion, welche die
neonglitzernden Nachtlandschaften in Ridley Scotts BLADE RUN-
NER fiir den Privatdetektiv Deckard bereithalten. Deckard hat den
Auftrag, entlaufene Roboter, sogenannte Replikanten, die exakt
den menschlichen Vorbildern nachgebildet sind, aufzuspiiren und
zu vernichten. Doch so wie den gejagten Replikanten ihre Kiinst-
lichkeit nicht anzusehen ist, droht umgekehrt der Jiger sich als

blosser Maschinenmensch zu entpuppen. Dabei ist es von beson-
derem Hintersinn, dass der Name des Detektivs an jenen des Philo-
sophen René Descartes erinnert. Deckard ist jedoch gleichsam die
Inversion des grossen Denkers. Descartes hatte auf dem Zweifel an
der Welt die ultimative Sicherheit des Subjekts gegriindet. Wo man
zweifeln kann, muss es doch immerhin noch den Zweifler geben.
Fiir Deckard indes ist das Subjekt selbst zum zweifelhaften Ding
geworden. Die Menschen sind von ihren mechanischen Wieder-
gingern nicht mehr zu trennen, sie sind eingegangen in ein Univer-
sum der blossen Tduschungen. So wie die Origami-Figuren, die ei-
ner von Deckards Kollegen bastelt, nicht Kérper, sondern eigentlich
nur gefaltete Flichen sind, so verschwindet letztlich auch Deckard
restlos in den ihn umgebenden Oberflichen. Der Detektiv dringt
mit seinen Investigationen nicht mehr in die Tiefe vor, sondern
deckt nichts anderes auf als seine eigene Kiinstlichkeit, seine Ober-
flichlichkeit. Er ist selber nur ein Deck-Phinomen, eine Deck-Art.

Selbst das Happy End, das Ridley Scott auf Druck der Stu-
dios fiir die urspriingliche Kinoversion drehen musste, konnte da-
ran nichts dndern, sondern verstirkt in Wahrheit noch die unbe-
quemen Einsichten des Films. Denn in seiner penetranten Kitschig-
keit erweist sich das Happy End erst recht als das, was es ist: eine
blosse Deck-Phantasie, eine weitere gefilschte Oberfliche, hinter
der nichts ist.



Collage als Weltsicht und Prinzip
Dieser abgriindigen Faszination fiir Oberflichen entsprechen

denn auch Techniken und Verfahren, wie man sie in den Filmen der
achtziger Jahre antrifft und die nicht nur die Machart der Filme be-
stimmen, sondern mitunter auch in diesen selbst verhandelt wer-
den. In Michael Manns THIEF fiihrt der titelgebende Einbrecher al-
les, wofiir es sich zu leben lohnt, als Collage auf einem Blatt Papier
bei sich. Die Collage ist sein Lebensentwurf, den er beim gemein-
samen Essen jener Frau vorzeigt, die er heiraten méchte. Aus Fotos
und Zeitschriftenschnipseln hat sich der entwurzelte Berufsverbre-
cher seinen Traum von einer besseren Zukunft zusammengeklebt:
eine Frau, noch ohne Gesicht, der Knastkumpel, grosse und kleine
Kinder, ein Haus, ein Auto. Das Bild ist rithrend in seiner Naivitit
- unbeholfen und fragil. So wie auf der Collage die verschiedenen
Schnipsel auf einer Fliche zusammenstossen, sich zu einer platten
Darstellung arrangieren, ahnt der Zuschauer schon, dass die hier
vorgestellten Wiinsche niemals plastisch werden kénnen. So ist
denn ausgerechnet in jenem Moment, in dem sich die Collage zu
verwirklichen scheint und in dem aus der zweidimensionalen Vor-
stellung dreidimensionale Prisenz werden sollte, jener Augenblick
gekommen, in dem sich alles auflést. Die Collage kann nicht Wirk-
lichkeit werden, sie muss Oberfldche bleiben. There’s nothing behind
it. Der Dieb ist zwar unbestrittener Meister darin, einzubrechen,

einzudringen in Gebiude ebenso wie Tresore, mit Bohrern, deren
Bewegung die Kamera aufnimmt, oder mit funkenspeiendem Feuer,
von dem das Filmbild sich berieseln lisst. Doch alle diese schein-
baren Bewegungen ins Innere bleiben vergeblich. Jener letzte Coup,
der es dem Dieb erlauben wiirde, sich endgiiltig vom Geschift zu-
riickzuziehen und die Collage seiner Wiinsche zu verwirklichen,
wird thm verweigert. Mégen die Werkzeuge des Diebes auch in
den Tresor eindringen, er selber bleibt dabei doch immer aussen
vor. Fiir den Dieb gibt es kein Innerhalb, keine Intimitit jenseits der
Oberflichen. Und wenn er am Ende doch noch jene Gangsterbosse
besiegt, die ihn hintergangen haben, gelingt ihm das nur, wenn er
eben jenen Traum aufgibt, fiir den zu kimpfen es sich iiberhaupt
erst lohnt. Erst wenn der Dieb sein Auto und sein Haus anziindet,
alle Freunde verloren hat und die Frau mit dem adoptierten Kind
fiir immer fortschickt, wird er gewinnen kénnen. Erst wenn er die
Collage zerreisst und damit endgiiltig anerkennt, dass nichts da-
hinter war, erst dann hat der Dieb wieder eine Chance, eine Chan-
ce freilich, die nichts bringt: Errungen hat er nichts als das Nichts
selbst, eine entleerte Existenz.

In einer Welt, die nur aus Imitationen besteht, fithren Aus-
briiche buchstiblich nirgends hin. Das sollte sich denn auch als die
tragische Logik in der von Michael Mann produzierten Polizisten-
serie «Miami Vice» erweisen, dem grossen TV-Ereignis der Achtzi-

ger. Folge fiir Folge, Season fiir Season endet mit einem Pyrrhus-
sieg, der die Figuren nur immer rettungsloser ins Netz aus Tricks,
Tiuschungen und gefilschten Identitdten verstrickt. «I start to
fall for the players», sagt der Undercover-Polizist Sonny Crocket
in einer der Folgen. Er, der von Berufs wegen allen etwas vorspielt,
geht selber den Tiuschungen der Taschenspieler auf den Leim. Da-
bei erweist sich der Begriff «Undercover» als ironischer Kommen-
tar: Unter dem Cover ist gar nichts, hier gihnt die Leere. Zu Recht
hat diese Serie so viel Aufhebens von Ausserlichkeiten gemacht,
von den richtigen Schuhen und passenden Anziigen - als blos-
se Collagen-Subjekte sind die Personen von ihren Verkleidungen
nicht zu trennen. Der verdeckte Ermittler ist mit der Verdeckung
selbst identisch, in der Larve steckt seine ganze Personlichkeit.

... und als Witz

Wiihrend bei Michael Mann die Collage zum tragischen Sinn-
bild fiir die Vergeblichkeit allen Tuns in einer platten Welt gewen-
det wird, nutzen andere Regisseure exakt dasselbe Collage-Prinzip
fiir ihren anarchischen Witz. Wie der amerikanische Traum bei Mi-
chael Mann sind auch die Parodien des Filmemacher-Trios David
Zucker, Jim Abrahams, Jerry Zucker nichts als bizarre Collagen, in de-
nen die Versatzstiicke, die Gesten und Formeln einzelner Kinogen-

res auseinandergeschnippelt und dann krude neu zusammenge-
klebt werden. Da wird das Szenenrepertoire des Katastrophenfilms
zum irrwitzigen Briiller ATRPLANE! umarrangiert, und dhnlich er-
geht es dem Genre des Agentenfilms in TOP SECRET oder in NAKED
GUN dem Polizistenthriller. In der Collage-Technik selbst steckt be-
reits der ganze Witz dieser Filme: Sie setzen die vertrauten Einzel-
teile neu und falsch zusammen. Der Slapstick geht hier nicht von
einer bestimmten Aktion der Figuren aus, sondern vielmehr von
der Konstruktion des Films an sich. Oder anders gesagt: Bei Zucker,
Abrahams, Zucker rutschen nicht die Figuren auf Bananenscha-
len aus, es ist der Film selbst, der konstant ins Rutschen gerit, in-
dem er urplétzlich die Register, den Ton, das Genre wechselt. Wenn
in AIRPLANE! der Pilot mit seiner Geliebten am Strand von der
Brandung iiberschwemmt wird und danach in Algen und zihem
Schmutzschaum liegt, ist das erst wirklich komisch, wenn man
darin die Verballhornung jener ikonischen Strandszene aus Fred
Zinnemanns FROM HERE TO ETERNITY erkennt. Und wenn wih-
rend der Autofahrt von Offizier Rex Kramer die Landschaft im Hin-
tergrund sich nicht nur als offensichtliche Riickprojektion zu er-
kennen gibt, sondern dort plstzlich eine Indianerhorde auftaucht,
liegt der unwiderstehliche Reiz dieser Sequenz einzig darin, wie
hier Techniken und Formeln des Kinos durcheinandergewirbelt
werden. Wiederum ist auch hier die Pointe, dass sich hinter der



artifiziellen Oberfliche des Films nichts verbirgt. Die Figuren blei-
ben blosse Puppen, so wie der aufblasbare Autopilot im Cockpit,
statt dass sie Witze reissen, ist es der Film selbst, der an ihrer Stelle
Faxen macht.

Selbstreflexion, Simulation

Offenkundig funktionieren damit die Filme von Zucker,
Abrahams, Zucker auch als verspielte Metakommentare iiber das
Kino und dessen Regeln. Dasselbe liesse sich vielleicht generell fiir
die Filme der achtziger Jahre sagen. Insofern diese Filme bewusst
an der Oberfliche verbleiben, sind sie gleichsam zur Selbstreflexi-
vitit verdammt. Nicht umsonst bedeutet das Wort «Film» ja laut
Waérterbuch Hiutchen, Membran, Oberfliche. In den glénzenden
Oberflichen, so kénnte man sagen, spiegelt und erkennt sich
das Medium unweigerlich als das, was es ist, eben nur Film, nur
Schicht.

Niemand hat diese Selbstreflexivitit des Kinos der achtziger
Jahre so radikal durchdacht wie der Regisseur Brian De Palma. Sein
Verschwérungssthriller BLOW oUT um einen Tontechniker, der
glaubt, versehentlich ein Attentat belauscht zu haben, ist vor allem
eine Lektion in Kinotechnik. Wenn der Protagonist aus Zeitungs-
fotos von einem Autounfall eine Sequenz zusammenstiickelt, die

zu seinen Tonaufnahmen passt, praktiziert er damit nur das tagli-
che Handwerk eines jeden Synchrontechnikers. Umso paradoxer ist
es, wenn er so den Beweis erbringen will, dass der Unfall in Wahr-
heit ein Mordanschlag war. Denn wie sollte etwas, das erst nach-
triglich fabriziert wurde, Beweiskraft haben? Und wenn es tat-
sichlich méglich ist, mit Fingiertem die Wahrheit zu zeigen, wer
kann dann noch garantieren, dass sich nicht umgekehrt die Wahr-
heit nur wieder als Fiktion erweist? Der Philosoph Jean Baudrillard
hat dieses Dilemma unter den Begriff der «Simulation» gebracht:
Simulation ist nicht zu verwechseln mit Imitation, denn diese be-
hilt noch den Unterschied zwischen Original und Imitat bei. «Da-
gegen stellt die Simulation die Differenz zwischen “Wahrem” und
“Falschem” (...) immer wieder in Frage. Ist ein Simulant, also je-
mand, der “wahre” Symptome produziert, krank oder nicht?»
Wenn ein Simulant so weit geht, dass er tatsichlich Schweissaus-
briiche, Fieber, Schiittelfrost produziert, wie ist er dann noch von
den sogenannt “echten” Kranken zu unterscheiden? Simulationen
werden zu Originalen.

Bei Brian De Palma erweist sich so der Film als exempla-
risches Medium der Simulation. Da den zweidimensionalen Kino-
bildern buchstiblich die Tiefe fehlt, wird es unméglich, hier noch
ein Davor von dem Dahinter zu unterscheiden. Die oberflichliche
Camouflage ist vom dahinter Camouflierten nicht zu trennen. Im

Zelluloid des Films finden wir - wie es bei Baudrillard heisst -, dass
«die Realitit selbst (...) mit ihrem eigenen Bild verschmolzen ist.»
Im Film ist alles Simulation und damit alles zugleich wahr und
falsch - mit extremen Konsequenzen: In BLow ouT haben die fin-
gierten Bilder echte Leichen zur Folge, wihrend ein echter Todes-
schrei in einem fadenscheinigen Horrorstreifen als Soundeffekt
verwendet wird.

In seinem verkannten Meisterwerk BODY DOUBLE ist die
Simulation noch totaler, Echtes und Gefilschtes noch perfekter zu-
sammengeschmolzen: Die Figuren des Films sind allesamt Schau-
spieler, die zwar fortwihrend aus der Rolle fallen, von denen man
aber nicht wissen kann, ob sie nicht gerade dann nur wieder eine
weitere Show abziehen. In einer Szene spielt der erfolglose Holly-
wood-Darsteller Jake Scully in einem Musikvideo zum Song «Relax»
der Band Frankie Goes to Hollywood. Als er danach hinter die Kulis-
sen geht, hat er dort Sex mit seiner Partnerin, und wihrend die bei-
den - wie einst James Stewart und Kim Novak in Hitchcocks VER-
T1GO, auf den De Palma explizit anspielt - ganz in ihrem Kuss und
ihrer Lust versunken scheinen, zeigt sich plétzlich im Spiegel an
der Tiir das Drehteam eines Pornofilms. Jenseits des Sets, muss der
Zuschauer erkennen, geht das Schauspiel nur weiter. Hinter den
Kulissen ist vor den Kulissen. Die Simulation macht keinen Unter-
schied zwischen On- und Off-Stage. So wie gespielter Film-Sex und

“echter” Porno-Koitus nicht mehr unterschieden werden kénnen, so
ist hier alles Kiinstliche auch echt und alles Echte immer nur fake.
In diesem Zusammenhang ist denn auch der Filmtitel hochsigni-

fikant: Mit dem Begriff «Body Double» verweist er auf jene gingige
Filmpraxis, fiir Grossaufnahmen bestimmter Kérperteile nicht den
tatsichlichen Star, sondern einen Ersatz, ein Kérperdouble zu ver-
wenden. Tatsichlich aber geht es in De Palmas Film gerade darum,
zu zeigen, dass die Kérperdoubles lingst schon alles andere elimi-
niert haben. So etwas wie echte Kérper gibt es nicht. Alle sind sie
Body Doubles, Kérpersimulationen, so wie die grausigen Aliens in
Menschengestalt aus John Carpenters THEY LIVE.

Violence Is Only Skin Deep

Es ist wohl gerade diese grausige Erkenntnis, dass selbst Per-
sonen mit ihren Kérpern nur blosse Body Doubles sind, Simulati-
onen mit nichts dahinter, das einen dazu treibt, eben diese Kérper
zu 6ffnen, die Haut zu durchbohren, sei es in der Hoffnung, dabei
doch noch zu so etwas wie Substanz vorzudringen, oder um sich
endgiiltig zu vergewissern, dass die Hiille tatsichlich leer ist. In
THEY LIVE geniigt eine Rontgenbrille, um die blutige Fratze der
Ausserirdischen hinter der glatten Menschenhaut zu sehen. Der
Attentiter aus BLOW OUT stranguliert seine Opfer mit einem Draht,



der sich in den Hals einschneidet. Der Killer in BoDY DOUBLE muss
noch weiter gehen: Er mordet mit dem Betonbohrer, dringt durch
den Kérper seines Opfers und noch durch den Fussboden hindurch,
auf dem es liegt - je hermetischer die Oberfliche, umso extremer
muss die Gewalt sein, um sie zu durchbrechen.

Es ist denn auch kein Zufall, dass sich die Romanfigur Patrick
Bateman aus Bret Easton Ellis’ bertichtigtem «American Psycho»
obsessiv immer wieder BODY DOUBLE aus der Videothek ausleiht.
Der 1991 geschriebene Roman ist nichts weniger als das grosse und
groteske Epos iiber die achtziger Jahre in New York. Der Ich-Erzih-
ler Bateman ist ein erfolgreicher Yuppie, dessen Existenz sich nur
um die Frage dreht, was man anzieht und wohin man ausgeht. Sei-
ner kompletten Oberflichlichkeit ist er sich dabei nur zu klar be-
wusst: «There is an idea of a Patrick Bateman, some kind of abstrac-
tion, but there is no real me», sagt er iiber sich selbst. Und als gelte
es, diese Leere an personlicher Substanz mit aller Gewalt zu fiillen,
macht sich der geschleckte Emporkémmling auf und bringt Men-
schen auf immer sadistischere Weise um. Seitenweise Auflistungen
von Kleidermarken und schicken Clubs, pathetische Meditationen
iiber Popmusik und leere Dialoge, in denen die Teilnehmer sich an-
dauernd verwechseln, gehen unversehens iiber in die unertriglichs-
ten Beschreibungen, wie Leiber erstochen, aufgebrochen, gehautet,
zerhackt und gar verspeist werden. Wenn beim Business-Lunch

von Fusionen und Geschiftsiibernahmen, von «mergers and acqui-
sitions» gesprochen wird, missversteht Bateman das als «murder
and excecutions». Von den brutalen Geschiftspraktiken ist es nur
noch ein Schritt zu echtem Mord und Totschlag. Doch die ver-
stérendste Pointe, die der Roman bereithilt, ist die, dass all diese
Morde vielleicht gar nie stattgefunden haben. Sie sind méglicher-
weise nur die verzweifelten Phantasien Batemans, seine vergeb-
lichen Versuche, der absoluten Leere in und um ihn herum doch
noch mit Gewalt etwas entgegenzusetzen: ein Pfund Fleisch, wi-
derstindiger Knochen. Doch da ist nichts. «THIS IS NOT AN EXIT»,
heisst es in Kapitilchen am Ende des Romans: Auch hier ist nichts
dahinter, und das ist méglicherweise noch schrecklicher als simt-
liche Greuel, die sich der Psychopath Bateman ausdenken kann.
Aus einer leeren Insektenlarve kann nichts schliipfen. Wo nur Haut
ist, werden simtliche Hiutungen nichts zutageférdern kénnen.
Wahrscheinlich mussten die achtziger Jahre erst zu Ende ge-
hen, um einen derart radikalen Blick auf die Oberflichenbesessen-
heit des vergangenen Jahrzehnts zu erméglichen. Doch mit dem
Roman von Ellis im Kopf sieht man nachtriglich, dass man auch
schon in der Zeit deren Zeichen hitte lesen kénnen: Wer etwa be-
merkt, dass sich «American Psycho» offensichtlich an den Titel
von Paul Schraders AMERICAN GIGOLO anlehnt, wird in der Riick-
schau diesen Film, der das Kino der Achtziger gleichsam ersff-
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nete, anders sehen miissen. Auch wenn dessen Hauptfigur, der von
Richard Gere gespielte Edel-Callboy Julian Kay, vor jener Gewalt zu-
riickschreckt, in der Bateman sich exzessiv suhlt - die beiden sind
doch eigentlich ein und derselbe: gegenseitige Simulakren.

In den gleitenden Bewegungen von Schraders Kamera iiber
Geres nackten Korper, iiber die Auslegeordnung von Anziigen und
passenden Hemden wie auch durch die sterilen Einrichtungen der
Luxusappartments findet man denselben Prozess wie in den detail-
lierten Beschreibungen bei Bret Easton Ellis. Die Gewalt in AMERI-
CAN GIGOLO mag latent bleiben, aber gerade das macht sie extrem.
Von der Latenz selbst, der blossen Absenz, geht eine extremere Ge-
walt aus als von Patrick Bateman mit seinem Hackebeil. Die Gewalt
der Latenz, die Gewalt der Leere mag nicht Personen tdten, son-
dern will das Subjekt restlos ausléschen. In den merkwiirdigen Ka-
meraeinstellungen von AMERICAN GIGOLO sehen wir immer wie-
der: nichts. Sie zeigen uns eine Leere, die der Berliner Filmwissen-
schaftler Sulgi Lie als «Subjektivitit ohne Subjekt» identifiziert hat.
Was uns Schraders Bilder zeigen, ist der «kérperlose Blick eines No-
body», verstérende Ansichten einer reinen Aussenseite ohne Inhalt.
Simulationen ohne die Spur des Originals.

Einer, der mit dieser Zuriickgeworfenheit auf das Ausserliche
bis zum Schluss gehadert hat und sich ihr schliesslich doch nicht
verweigern konnte, war Sam Fuller. Mit WHITE DOG drehte er einen

Film, der von der Verzweiflung dariiber handelt, dass die Personen
nur noch aus Haut bestehen. Der titelgebende weisse Hund, findet
die junge Frau heraus, der er zuliduft, wurde von seinem fritheren
Besitzer darauf abgerichtet, alle Menschen mit schwarzer Haut so-
fort anzufallen. Der Hundetrainer Keys, selber ein Schwarzer, soll
die Bestie umerziehen. Doch als ihm dies gelingt, geht der Hund
nun auf die Weissen los. Das Tier bleibt rettungslos in die dus-
seren Erscheinungen verbissen - zihnefletschendes Sinnbild einer
ganzen Zeit.

Hoffnungslos nostalgisch

Was aber tun jene, die Fullers Kraft nicht haben, «tapfer bei
der Oberfliche stehen zu bleiben», wie es bei Nietzsche heisst? Sie
fliichten sich in nostalgische Vorstellungen, dass es hinter dem
Schein doch noch etwas anderes geben moge. Der Arzt Judah Ro-
senthal aus Woody Allens sagenhaftem CRIMES AND MISDEMEA-
NORS etwa, der seine Geliebte umbringen ldsst, nur um sein An-
sehen zu wahren, zerbricht am Ende genau daran, dass ihm sein
Unterfangen so gut gegliickt ist. Verzweifelt und alleingelassen
mit seiner geheimen Schuld, von der in dieser Welt des perfekten
Scheins niemand etwas wissen will, sehnt sich Rosenthal zuriick
nach einem Gott, der hinter den Dingen steht. Dabei geht es ihm
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gar nicht mal darum, dass ihm verziehen werde, sondern nur da-
rum, dass dieser Gott seine Schuld zumindest anerkennen moge.
Weil Rosenthal die absolute Immanenz der perfekten Oberfliche
nicht aushilt, fliichtet er sich in die Transzendenz der Religion. Ein
ziirnender Gott, der einen schuldig spricht, ist immer noch besser
auszuhalten als die erschiitternde Einsicht, dass es Gott gar nicht
gibt und mithin auch keine Moral, keine Schuld, keine Siihne, kei-
nen Sinn.

Und wer sich nicht in einen neuen Glauben retten mag, der
flieht zuriick in den alten; der flieht in die Vergangenheit, als hinter
den dusseren Erscheinungen noch etwas zumindest vermutet wer-
den konnte. Ob das - neben der immer grosseren kommerziellen
Bedeutung von Teenagern als zahlungskriftigem Zielpublikum -
nicht mit ein Grund war, warum der Highschool- und Collegefilm
zum derart zentralen Genre der Achtziger werden sollte? Wehmii-
tig erinnert sich der Zuschauer hier jener Zeit an der Schwelle zum
Erwachsenenleben, als man noch den Traum hatte, da draussen
in der Welt warte etwas Echtes und nicht nur Simulationen tiber
Simulationen. Sei es, dass man wie Walter in THE SURE THING von
Rob Reiner vom ersten Mal phantasiert, sei es, dass man nur vom
perfekten Streich triumt wie die Titelfigur in FERRIS BUELLER’S
DAY OFF von John Hughes - alle Protagonisten glauben noch an das
grosse Ding.

f Daniels,
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Doch werden nicht wenige und mit die besten Vertreter des
Genres auch diese Nostalgie als blosse Schutzphantasie demontie-
ren. Selbst der so heitere FAST TIMES AT RIDGEMONT HIGH von
Amy Heckerling ist bei allem Witz auch erstaunlich niichtern dar-
in, wie er eine Generation portritiert, fiir die es ausser Triumen
und Deckphantasien nichts zu gewinnen gibt. Die Karriere des se-
nior student Brad Hamilton fiihrt ihn vom Burgerschuppen iiber
den Piratenimbiss gerade mal zum Tankstellenshop, wo er sein Da-
sein als Verkiufer fristen wird. Und auch all die Mddchen und Jungs,
die im Einkaufszentrum jobben, werden wohl auf immer dort blei-
ben. Auch fiir den ewig bekifften Jeff Spicoli wird sich in Zukunft
nichts dndern, ausser dass der Stoff, an dem er sich berauscht, hir-
ter wird. Noch tragischer aber ist das Schicksal des italoamerika-
nischen Jungen Sheik aus John Sayles’ BABY IT’S YOU, der iiberzeugt
ist, der neue Frank Sinatra zu werden. Doch der Gréssenwahn, der
im College die anderen Schiiler noch zu beeindrucken vermag, hilt
der Realitiit nicht stand: als Sheik aus der Schule fliegt, wischt er
Teller in einem Nachtclub in Florida, an den Wochenenden darf er
Sinatra mimen - indem er zu dessen Platten stumm die Lippen be-
wegt. Wenn auch der Film in den sechziger Jahren spielt, ist Sheik
doch ganz eine Figur der Achtziger: Auch er ist ein Double, das es
nie schaffen wird, ein Original zu werden, ist ein trauriger Simu-
lant. Wenn er am Ende auf einer Klassenzusammenkunft mit sei-
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nem ehemaligen Schulschatz noch einmal zu «Strangers in the
Night» tanzt, ist dies ein letzter nostalgischer Versuch, vom vollen
Leben zu triumen und die bodenlose Leere, die die beiden da draus-
sen erwartet, wenigstens einen Song lang aufzuschieben.

Auch Charles und Lulu, die zufillig aufeinanderstossenden
Hauptfiguren aus Jonathan Demmes grandiosem SOMETHING WILD,
werden im Rahmen einer Highschool-Zusammenkunft versuchen,
sich iiber die Sinnlosigkeit ihres jeweiligen Lebens hinwegzutiu-
schen. Er, der droge Banker, kann an ihrer Seite so tun, als fithre
er jenes abenteuerliche Leben, vor dem er immer Angst hatte. Sie,
die Entwurzelte, spielt an ihm jenen Traum vom heimeligen Lie-
besgliick durch, den ihr der brutale Gatte verweigert hat. Dass der
kriminelle Ehemann schliesslich ebenfalls auf der Klassenzusam-
menkunft aufkreuzt, scheint eine Bedrohung dieser Romanze, in
Wahrheit aber hilt der Schurke sie am Leben. Als traumatische
Figur der Vergangenheit ist auch er eigentlich ein willkommener
Agent der Nostalgie. Denn nur so lange, wie er sich zwischen Lulu
und Charles stellt, konnen diese sich noch Illusionen tiber eine ge-
meinsame Zukunft machen. Wenn sich aber am Ende die beiden,
nun ginzlich befreit von allen Altlasten, auf der Strasse gegen-
iiberstehen, fragt man sich, ob es nicht gerade die Hindernisse wa-
ren, die die bittere Einsicht verhindert haben, dass sie beide gar
nicht echt, sondern nur je des anderen Phantasie waren, oder ge-

nauer: deren Simulakren. Er hat den Wall-Street-Job an den Nagel
gehingt und luft nun im flippigen Outfit herum, sie hat umge-
kehrt ihren eigenwilligen Fummel gegen ein teures Deux-piece mit
Hut getauscht. Die Rollen haben sich vertauscht, aber aus Hiillen
bestehen die beiden nach wie vor. Das Dilemma der Simulation hilt
sie gefangen und mit ihnen das ganze US-Kino der Achtziger. Thisis
not an exit!

Johannes Binotto
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