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Peter Tsc%’k;?ky

Korperzeichen

Die Metamorphosen des Eros, die diesem Programm als Titel
vorangestellt sind, beziehen sich auf vier der insgesamt fiinf hier
versammelten Filme. Thre Geschichten handeln von der Ge-
schichte des Korpers und seiner Sinnlichkeit.

Zugleich wollen wir einige der schonsten Avantgarde-Filme
der Jahre 1992/93 prisentieren.

Unmittelbarer Anlafl dafiir ist die Fertigstellung von passage a
lacte, dem neuen Film von Martin Arnold, vier Jahre nach den
internationalen Erfolgen von piéce touchée, der, mit nicht weni-
ger als 14 Preisen dekoriert, zu einem der bislang erfolgreichsten
Filme Osterreichs geworden ist.

Piéce touchée analysierte die Begegnung von Mann und Frau.
Kapitel 2: passage & [’acte dringt an jenen Ort, wo das Verhalten
der Geschlechter zueinander geprigt wird.

Die zweite dsterreichische Arbeit im Programm ist mein Film
Parallel Space: Inter-View, der bei der Viennale 92 uraufgefiihrt
wurde. Die gemeinsame Prisentation von passage a ’acte und
Parallel Space: Inter-View ist schon lingere Zeit geplant.

Beide Werke konzentrieren sich auf das einzelne Filmbild und
sind von diesem her aufgebaut, und beide Filme beriihren den
édipalen Konflikt als eines ihrer Themen: in passage a I'acte als
Entlarvung der Autoritits- und Konfliktkonstellationen innerhalb
der Kleinfamilie; Parallel Space: Inter-View vergleicht den voy-
euristischen Kino-Blick mit jenem auf die Urszene. (Mehr iiber
passage & l'acte und Parallel Space: Inter-View konnen Sie im
soeben erschienen Heft 22 von ,blimp™ erfahren.)

Das weitere Programm wurde iiberaus pragmatisch erstellt:
Wir haben bei den Schopfern unserer Lieblingsfilme der vergan-
genen Jahre nachgefragt, ob neue Arbeiten fertig sind. Wir stie-
Ben nicht nur auf Filme, die sich ebenfalls mit dem Ko6rper befas-
sen, sondern haben auch prompt einen neuen Trend entdecken
und ins Programm importieren kénnen. Was sich némlich sanft
im Hintergrund von passage a l'acte und Parallel Space: Inter-
View regt, prisentiert sich auf internationalem Terrain zur Zeit als
eine Renaissance des Psycho-Dramas, wie es seine Hochbliite in
den 60er Jahren in Filmen von Stan Brakhage, Kenneth Anger
und Gregory Markopoulos gefunden hatte.

Nachweislich kennen Matthias Miiller und Michael Maziere
bislang nicht den Film des jeweils anderen. Dennoch scheinen
Sleepy Haven und The Red Sea bis in die Farbgebung hinein auf-
einander abgestimmt zu sein. Schwer-schwiilstige erotische Lie-
besphantasien, leuchtend monochrom, ein dampfendes Rot bei
Maziere, der vergebliche Versuch einer Abkiihlung in Blau bei
Miiller. Beiden Filmen sind Gedichtzeilen vorangestellt, aus
Rimbauds ,, Trunkenem Schiff* dem einen, gleichfalls ,,Meeri-
ges* von Joseph Conrad dem zweiten. Beide Filme dringen ins
Feuchte ein, lassen fragmentierte Schriftziige in Wasser auftau-
chen, verwenden das Motiv des Ertrinkens, bedienen sich konge-
nialer, wuchtig-getragener Musik.

Michael Maziere gilt es in Osterreich noch zu entdecken. Als
Spezialist fiir die restlose Enthusiasmierung vollbesetzter Kino-
sdle hat sich bereits Matthias Miiller bewdhrt: mit Aus der Ferne
— The Memo Book (StadtkinoProgramm 186) und mit seinen
Home Stories (dem Zusammenschnitt unzdhliger weiblicher
Blicke, wie Hollywood sie werfen lie3) beim Found-Footage-Fe-
stival von 1991 (StadtkinoProgramm 198).

Nicht nur ein Star des Found-Footage-Films, auch ein Pionier
in den ,,Unknown Territories der amerikanischen Independents
(StadtkinoProgramm 218) war Phil Solomon. Sein Film Clepsy-
dra ist der einzige Film in dieser Auswahl, der sich nicht mit der
Suche nach dem Korper und der Geschichte seiner Sinnlichkeit
beschiiftigt, sondern mit der Zeit dieses Korpers. Eine Metamor-
phose ist Clepsydra aber trotzdem. Solomon dringt tief in den
Korper der Kinematographie ein. Seine Bilder sind das Produkt
von Siurebidern, die sich in die Emulsion fressen und ein Flair
des Unwirklichen hervorbringen, bis es den Charakter der Kine-
matografie insgesamt widerzuspiegeln scheint. Wollte man in der
Sphiire der Poeten und Dichter bleiben, dann wire Clepsydra
Proust verpflichtet. Im FlieBen des Filmstreifens durch den Pro-
jektor findet Solomon seine Metapher fiir das Unwiederbringli-
che der Zeit, zugleich auch die Moglichkeit der Erinnerung.

Peter Tscherkassky

Parallel Space: Inter-View

Osterreich 1992, Schwarzweif. Ton. 18 Min.
Musik: Armin Schmickl. Darsteller: Max Mattuschka, Brigitta
Burger-Utzer, Julian Sharp, Lisa Vogelsang, Peter Tscherkassky.

Im Kino ist alles Vergangenheit und nichts zu fassen. Die Bild-
phaniome, aus denen man Film macht, huschen vorbei (auf der
Leinwand), lassen sich nur noch als picce passée, als trige,
schnell verblassende Impressionen wahrnehmen (auf der Netz-
haut, in der Erinnerung), und: sie zerfallen, am Ende der Kette (in
den Archiven). Bewegung im Kino, das ist die Differenz zwi-
schen zwei Bildern. Was immer man im Kino wahmimmt: Es ist
vorbei. Die Anatomie der Erinnerung: Auch so liefe sich Peter
Tscherkasskys Parallel Space: Inter-View bezeichnen.

Es gibt keine Beriihrungen in diesem Film, wenn man von je-
nen des Materials, der Ideen und der Blicke absehen will: keine
physischen Berlihrungen mehr. Die (filmische) Zeit steht zwi-
schen den Menschen, und mag es auch nur um Bruchteile von Se-
kunden gehen: uniiberbriickbar. Parallel Space handelt von zwei-
dimensionalem Material, das vorgibt, Raum abbilden und Raum
sein zu konnen, von Standbildern, von mehrfach ineinander ge-
schachtelten Frames und, ganz explizit, von dem Akt des Hinter-
einander der Bilder. DaB das alles mehr als ein andmischer struk-
tureller Laborversuch sein kann, belegen die vielen Schichten
dieses Films, die pochende Sinnlichkeit dieses melodramatischen
Bilderriitsels. Aus der Tatsache, daB Tscherkassky jedes Bild sei-
nes Films einzeln photographiert hat — um jeweils zwei Filmka-
der aus einem (genau zwei Kader grofien) Photo zu machen —, er-
gibt sich die dominante Textur dieser Arbeit: das pulsierende
Licht des Flickerfilms, die Hell-Dunkel-Percussion im Auge des
Betrachters, zwolfmal pro Sekunde.

Parallel Space: Inter-View besitzt eine eigentiimlich barocke
Qualitit: Tscherkassky konfrontiert den Betrachter mit einem
nach allen Richtungen offenen Mix aus traditioneller Avantgarde
(Flickereffekt, Bild-Dekonstruktion, Found Footage), sprunghat-
ten Amniherungen an bildende Kunst und Psychoanalyse und,
schlieBlich, ganz privaten Erinnerungssplittern, die — iiber-, ne-
ben- und hintereinander gelagert — auf multiple Assoziierbarkeit
pochen. Der Filmemacher dringt ein: in verunreinigte, flackern-
de, zwischen Negativ und Positiv taumelnde Bilder, in ihre grob-
kornigen Oberflichen und metaphorische Benutzbarkeit. Er zer-
setzt seine eigenen Photographien, so wie er die mehrdeutigen
Hand-Schriften, die vertraulichen Botschaften, die diesen Film
auf Papier und Computerschirm durchkreuzen, in ihre semanti-
schen Bestandteile zerlegt: eine bewuBt vage, verwischte, schat-
tenhaft gehaltene Reise in den Raum, der hinter den Augen des
Filmemachers liegt. Bruchstiicke aus einem amerikanischen Ki-
no-Melodram, aus Elia Kazans Wild River, werden, in einem der
schonsten Momente von Parallel Space: Inter-View, zu ambiva-
lenten Kommentatoren der anderen, persénlichen, selbst gefilm-
ten Bilder: Lee Remick offnet einen Vorhang, findet einen Ort
hinter jenem, in dem sie gerade steht. Montgomery CIlift, der zu
ihrem (filmischen) Raum gehort, blickt sie an, aber er sieht jetzt
nicht nur sie und den neuen Raum, sondern auch Tscherkasskys
parallel pumpende Bilder, die wieder (und expliziter als bei Ka-
zan) vom Sehen, von Erinnerung und dem Begehren erzéhlen.
Ein Film blickt den anderen an. Und Hollywood ist auch nur ein
Ort unter vielen, zwischen dem elektronischen und dem wirkli-
chen Leben. (Stefan Grissemann)
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Michael Maziere

The Red Sea

Grofbritannien 1992. Farbe. Ton. 22 Min.
Ton und Musik: Stuart Jones.

Flecken auf der plétzlichen Bldue, die langsamen Tone,
Delirien, die den leuchtenden Himmel ddern,

stirker als Trank und unsere Lieder kocht es, bitter, rot:
Es ist Liebe!*

(aus: Arthur Rimbaud, Das trunkene Schiff)

Bereits in fritheren Filmen hat Michael Maziere bewiesen, daf} er
mit dem Optischen Printer umzugehen versteht. Auch The Red
Sea ist am Printer entstanden: aus den wie beildufig gefilmten
Reisebildern, die durch das Fenster eines fahrenden Autos hinaus
entstanden sind und die eine im Meer versinkende Sonne zeigen,
entstanden in einer radikalen Verlangsamung, die jedes einzelne
Bild anhilt, betrachten 146t und erst dann wieder freigibt, jene
,.Delirien* eines Feuerballs, die den leuchtenden Himmel ddern
und die Maziere hintiberfithrt in die Welt eines gleichfalls leuch-
tenden, roten Meeres. Seine Fahrtaufnahmen tasten sich iiber
Hiuserfronten, deren Fensterhohlen sich zu Gitterstab-Formatio-
nen zusammenschlieBen und damit den kiassischen Konflikt des
Psychodramas, den Konflikt zwischen Natur und Kultur, auszu-
fechten beginnen: ein Insekt, das gefangen hinter der Fenster-
scheibe taumelt und vergeblich ins Reich der Natur zuriickzukeh-
ren versucht; die Seiten eines Buches, {iber die hinweg sich das
Meer zeigt, dessen Tiefe von den Segelbooten nur an der Oberflé-
che gestreift werden kann, peripher wie auch die trockene Ord-
nung der Buchstaben gegeniiber der gesuchten Sinnlichkeit. In
Mehrfachbelichtungen schichtet Maziere Flug- und Unterwasser-
aufnahmen, 146t Korper schweben, fithit wieder zuriick auf die
Gesetze der Schwerkraft, an die ein Schiffswrack am Meeres-
grund erinnert. In extremen Grofaufnahmen scheinen Wellen
und Korper sich ineinander aufzuldsen; ein dazwischengeschnit-
tener Radarschirm tréigt wenig mehr als das Motiv einer vergebli-
chen Suche.

Noch einmal erscheint die Abendsonne tiber dem Meer. Eine
Kinderhand ragt iiber die Reling eines Schiffes und scheint nach
ihr fassen zu wollen. Statt dessen taucht eine brennende ,, Times*
auf, die von einem Fahrungliick berichtet. ,,Buried at sea“ sind die
letzten Worte; dann verschmoren auch sie.

.The Red Sea ist eine Reise durch Land, Meer und tiber den Kor-
per —iiber Gebiete der Sinnlichkeit, des Schmerzes und der Erin-
nerung. Diese Suche ist eine tragische Reise der Selbstentdek-
kung, wo verwirrende Bilder und der Soundtrack ein Zeugnis in-
tensiver emotionaler Territorien sind, die oft unausgesprochen
bleiben oder zensiert werden. The Red Sea transportiert verlorene
Bilder — Schonheit und Schrecken wirbeln vorbei in einem ver-
wirrenden Fest, ein gespenstischer Tanz in den Tiefen einer Phan-
tasiewelt.*

(European Media Art Festival Osnabriick, Katalog 1992)

Matthias Miiller

Sleepy Haven

Deutschland 1993. Schwarzweil3 (blau getont). Ton. 15 Min.
Ton und Musik: Dirk Schaefer. Darsteller: Dupek, Armin Chri-
sten, Mike Hoolboom u. a.

,»The sea heaved with

long and lingering swells,

like a chest in the sleep.

Ebbing and flowing unceasingly,
it was mingling millions of
shades, shadows, drowned
dreams and reveries.*

Joseph Conrad

Einer der frihesten Filme der amerikanischen Avantgarde ist
Fireworks von Kenneth Anger: Gerade 17 Jahre alt war der Ex-
zentriker aus Hollywood, dessen Kiinstlichkeit ihn bleibend ge-
prégt hat und dem er spiter sein Buch , Hollywood Babylon* als
faszinierte, grausame Abrechnung prisentieren sollte. Wihrend
eines Wochenendes des Jahres 1947, an dem die Eltern verreist
sind, setzt er einen Meilenstein der Avantgarde und des schwulen
Kinos. Fireworks ist der unbekiimmert-genialische Streich eines
Jugendlichen, die erotisch-schwiilstige, sado-masochistische
Phantasie von grausamen Matrosen und ihrer sadistisch ausge-
lebten sexuellen Gier. Selbst Fassbinder gelang es in Querelle
nicht, eine dhnlich dichte Darstellung des Sujets zuwege zu brin-
gen.

Ganz explizit stellt sich Matthias Miiller in die Tradition von
Kenneth Anger. Sleepy Haven ist die zu Bild geronnene tropische
Spitnachmittagsphantasie eines erotischen Tagtraums; ein Cock-
tail, in dem die eigenen Aufnahmen mit dem Found Footage wie
in einem Liebesakt verschmelzen. Statt eines Shakers hat aller-
dings der Film-Entwicklungstank von Miiller seine Spuren im
Material hinterlassen. Immer wieder flammen die Matrosen in
Solarisations-Effekten auf, wird ihren nackten Kérpern durch
diese Tdtowierung der Emulsion eine glithende Aura physischer
Begierde verlichen.

Wie auch Maziere wandelt Miiller nur langsam seine materi-
alen Metamorphosen zu Metaphern der Liebe um. Ozeanriesen
unter Dampf sieht man am Beginn des Films in den Héfen liegen;
stindige Auf- und Abblenden lassen die Leinwand schwer atmen,
sich auftun und wieder schlieBen; Kreisblenden assoziieren Kor-
perdffnungen. Beim Versenken des Ankers in der Feuchte des
Meeres ahnt man, was da beim Landurlaub mit an Land gebracht
werden wird. S/M wird metaphorisch angedeutet: Phallisch ragen
die Poller empor, wenn sich beim Vertduen die Seile um sie
schlingen. Ein Lederriemen auf nackter Haut entpuppt sich erstin
der nédchsten Einstellung als Trage-Riemen einer Ziehharmonika.
Das Blau der Bilder vermittelt die ambivalente Mischung aus
Distanz und Gier, die sich mit S/M realisieren 14¢.

Aber nicht nur Fireworks, noch ein zweiter Klassiker lugt zwi-
schen den Bildern hervor: Jean Genets Un chant d’amour von
1950, eine der frithesten expliziten Darstellungen schwuler Se-
xualitidt auf der Leinwand. Dessen Ort ist ein Gefidngnis; zwei
Hiftlinge kommunizieren mit Rauch, den sie durch eine Liicke
der trennenden Wand zwischen ihren Miindern hin- und herbla-
sen. Als Bild fiir den Orgasmus nimmt Miiller den kochenden
Dampf der Nebelhorner, dazwischengeschnitten die Hommage
an Genet: Zigarettenrauch, der sich zwischen lasziv getffneten
Lippen eines Matrosen verfliichtigt wie die Bilder des schlafrigen
Hafens selbst.
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xualitit auf der Leinwand. Dessen Ort ist ein Gefingnis; zwei
Hiftlinge kommunizieren mit Rauch, den sie durch eine Liicke
der trennenden Wand zwischen ihren Miindern hin- und herbla-
sen. Als Bild fiir den Orgasmus nimmt Miiller den kochenden
Dampf der Nebelhorner, dazwischengeschnitten die Hommage
an Genet: Zigarettenrauch, der sich zwischen lasziv gedffneten
Lippen eines Matrosen verfliichtigt wie die Bilder des schléfrigen
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Phil Solomon

Clepsydra

USA 1992. Schwarzweil. Stumm. 15 Min.

Phil Solomon begann seine Karriere als Filmemacher in den spa-
ten siebziger Jahren. Er ist einer von mehreren jiingeren Kiinst-
lern, die ein spiirbares, wenn auch nicht ganz eindeutiges Verhilt-
nis zu Themen und formalen Tropen erkennen lassen, die mit
Brakhages Werk in Verbindung stehen. Zwei Arten von Einfluf3
sind ganz offensichtlich: das Interesse fiir die strukturelle Ober-
flache und das hartnickige Bewuftsein tiber die Kindheit als Ur-
sprung der Angste im Leben des Erwachsenen. Solomon zwingt
die Phantasie der Kindheit in den Schraubstock des Drucks des
Alltagslebens. Seine Filme gewinnen durch Koloration, Beleuch-
tung und die melancholische Faszination an Verfall und Isolation
eine herbstliche Ausstrahlung. Immer wieder finden sich Passa-
gen intensiver rhythmischer Montage, Kollisionen der unter-
schiedlichsten Filmkategorien (Heimkino, Hollywoodfilme, Ori-
ginalaufnahmen), deren Herkunft durch eine spezielle Technik
optischen Kopierens verschleiert wird, in der Figuren und Hinter-
grund in grobké&rnige rasterartige Klumpen an der Grenze zur rei-
nen Abstraktion verwandelt werden. (Paul Arthur)

,Clepsydra®, wortlich tibersetzt: ,,Wasser stehlen®, ist die antike
griechische Bezeichnung fiir eine Wasseruhr. Dieser Film macht
aus dem Zelluloid-Streifen einen perforierten Wasserfall, der ver-
tikal durch den Projektor fliefit (Amorphes wird in diskrete, mef3-
bare Finheiten der Zeit zerteilt, in Filmbilder). Durch das Getése
dieses reilenden Sturzbachs, durch das peinigend Unwieder-
bringliche hindurch werden ganz leise die stillen Triume eines
jungen Midchens horbar. (Phil Solomon)

Phil Solomons Filme z#hlten beim Found-Footage-Festival und
bei der amerikanischen Independent-Schau ,,Unknown Territo-
ries zu den absoluten Hohepunkten des reichen Angebots. The
Secret Garden, Remains to be Seen, Nocturne und The Exquisite
Hour sind Filme, deren unglaubliche Schénheit selbst Avantgar-
defilm-Skeptikern die Faszination am Film als rein kiinstleri-
schem Ausdrucksmedium begreifbar machen. Auch Clepsydra,
der jiingste Film von Solomon, ist das Produkt einer chemischen
Behandlung von gefundenem Filmmaterial, vermutlich alten
Lehr- und Dokumentarfilmen fiir den Schulgebrauch. Wieder ge-
lingt es Solomon, den spezifischen Charme einer demonstrieren-
den Filmisthetik der 50er Jahre in das Mérchenhafte seiner eige-
nen filmischen Visionen za verwandeln.

Seine Chemikalien bringen die Bilder an den Rand der Erkenn-
barkeit. Wie von selbst fiihrt das in den Bereich der Ahnungen, in
das Unstabile eines trdumerischen ,,Vielleicht™. Die Figuren und
ihre Umgebung wirken, als wéren sie von flieBendem Wasser um-
spiilt. Solomon ist seinem Thema der Vergénglichkeit und des To-
des treu geblieben. So wie er in The Secret Garden den latenten
Horror freilegt, der in den Bildern des Hollywoodschen Kinder-
Melodrams The Wizard of Oz steckt, folgt er diesmal einem jun-
gen, vielleicht zwolfjdhrigen Midchen beim unbedarften Ent-
decken der Zeit und der Vergénglichkeit. Ein schlafendes Kind
liegt (wie in Bruce Conners Valse Triste) am Beginn des Films
und nimmt die traumhafte Atmosphire vorweg. Die Zeit unseres
Wachzustands dringt in diese Traumwelt ein und zerfillt in Be-
standteile, die ihre zumeist unmerkliche, aber permanente Pri-
senz driickend spiirbar werden lassen. Nicht nur auf die Todes-
stunde (wie in The Exquisite Hour) fithrt sie hin, der Alltag selbst
ist Solomon hier wichtig, der Taktschlag der Uhr, der unsere Tage
durchpfliigt.

Gleichzeitig reprisentiert die Jugend des Médchens die Sphire
eines Anfangs, die Moglichkeit eines Beginnens, und wenn die-
ses Midchen in der letzten Einstellung das Haus verldBt und hin-
ausgeht in die Welt, dann birgt das eine fiir Solomon ungewohn-
lich optimistische Note.




Martin Arnold

passage a Pacte
Osterreich 1993. Schwarzwei. Ton. 12 Mi_n.

Passage al’acte ist die ,Fortsetzung* von Martin Arnolds experi-
mentellem Meisterwerk piece touchée, das in der Saison 1990/91
einen Siegeszug durch internationale Filmfestivals antrat — von
Avantgardefestivals bis zur ,,Semaine de la critique” in Cannes
und zum New York Film Festival.

Passage a l’acte fiihrt Arnolds Obsessmnen fort: die Beschifti-
gung mit Found Footage (diesmal auf der Grundlage des Grego-
ry-Peck-Klassikers To Kill a Mocking Bird / Wer die Nachtigall
stort, Regie: Robert Mulligan, USA 1962); die Dekonstruktion
des gewohnten Raum-Zeit-Gefliges im Spielfilm; die frenetische
Lust, mit den Partikeln des Kinos einen ausgelassenen Tanz zu
veranstalten. Im Gegensatz zu piéce touchée kommt in passage a
’acte nun auch die Tonebene zum Tragen: Arnold seziert die Dia-
loge des Ausgangsmaterials mit dem Fleischmesser und 1:Bt sie
in sprachlichen Maschinengewehrsalven wiederauferstehen.
(Alexander Horwath)

Vier Menschen am Friihstlickstisch, eine amerikanische Familie,
in den Beat des Schneidetisches eingespertt: (...) Die kurze, pul-
sierende Sequenz am Familientisch spricht im Original, unver-
fremdet iiber alles Wesentliche hinwegtiuschend, von klassi-
scher, triigerischer Harmonie: Gregory Peck weist dem davon-
stirmenden Sohn mit ruhiger Stimme seinen Platz fiir einen wei-
teren Moment zu — er moge auf seine Schwester warten, die noch
mit dem Frithstiick beschéftigt ist. Der rastlose Junge bittet sie,
sich zu beeilen, beide stehen auf und laufen auf die Tir zu. Sie
kehrt noch einmal um, gibt dem Vater einen Abschiedskuf3 und
verschwindet schlieflich auch aus der Wohnung, die nur Peck
und die still neben ihm sitzende Frau im Bild zuriickldft. Arnold
demontiert dieses alltigliche Szenario wieder durch die Zerschla-
gung der urspriinglichen Kontinuitit. Er bleibt hangen an den ble-
chernen Gerduschen und den bizarren Korperbewegungen der
Handelnden und [48t diese im Gegenzug selbst hingenbleiben.
Die unterschlagene, verlorengegangene Botschaft tief unter der
Haut der Familienidylle heift: Krieg. (...) Der erste Schock, die
erste Flucht, die Angst am Anfang des Films: Der Junge springt
vom Tisch weg, wirft krachend die Tiir auf, die im Arnoldschen
Loop hingenbleibt und himmernd den stdhlernen Rhythmus vor-
gibt. Er muB noch einmal an den Tisch, von der maschinell wie-
derholten ,,Sit-down“-Order des Vaters zuriickgezwungen. (...)
Arnolds Figuren scheinen von dem Druck, den die Montage und
die familidre StreBsituation ihnen auferlegen, zu hektischem
Konsum getrieben zu werden: Das Madchen hebt, unter Druck,
sowohl ihren Becher als auch ihre Gabel, obwohl sie gerade da-
mit beschiftigt ist, ,I’'m trying to!* zurtickzuschreien. Und am
Ende, wenn die Kids aufspringen, um endlich davonzulaufen,
bleibt Arnold wieder am Ausgang hidngen, an dem infernalischen
Hémmern der aufspringenden Tiir: als wire es ganz sinnlos, iber-
haupt erst zu versuchen, all das hier, den Ort der Kindheit und des
doppelziingigen Kinos verlassen zu wollen. Es gibt kein Entrin-
nen: Das Midchen kommt noch einmal zuriick, schlingt die Arme
um den erstarrten Gregory Peck, kiifit ihn unzihlige Male und
evoziert damit noch einmal Gedanken an Psychoanalyse und 6di-
pale Verstérungen.

Kiss Daddy Goodbye: over and out. Der Film reif3t ab.
(Stefan Grissemann)
Gegeben: ein Hollywood-Text der frithen 60er Jahre; Familien-
friithstiick: Mann, Frau, Sohn und Tochter.

Eingeschrieben: Die Wider-Holung des Reduzierten, Ausge-
grenzten und Fremden. Ein Symptom. (Martin Arnold)
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