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Inhalt

THE COLD EYE ist ein ‘narratives’ Portrit einer bestimmten
New Yorker Kunstszene aus der Sicht von Cathy, einer jungen Ma-
lerin, die gerade von der Kunstschule kommt. Der Film zeigt in
einer Reihe von Episoden die Begegnung und Bezichungen zwi-
schen Cathy und ihren Freunden und Bekannten — einem Schrift-
steller, einem alten Maler und Freunden von der Kunstschule —,
doch sie selbst sehen wir nie. ‘The Cold Eye’ ist die Kamera, die
zu Cathys Auge wird und unablissig beobachtet, fragt und urteilt,

sowohl visuell als auch intellektuell. Der Film kennzeichnet eine
bestimmte Phase in der Entwicklung einer jungen Kiinstlerin, in
der sie die reale Welt mit ihren eigenen, idealistischen Vorstellun-
gen iiber das, was Kunst leisten sollte, konfrontiert.

Der Film wurde im Herbst 1979 in New York City gedreht.

Kritik

Der Film THE COLD EYE von Babette Mangolte ist eine SoHo-
Seifenoper, in der die Heldin, eine Malerin, iiber so wichtige Fragen
der Kunst und des Lebens nachsinnt wie z.B.: warum bin ich so
entfremdet? Wie kann ich mich wahrhaft ausdriicken? Wie ent-
stehen dsthetische Urteile? Sollte ich aus der Kunstszene ausstei-
gen und authentische Kunst machen? Sollte ich nicht doch lieber
cine Familie griinden? Warum kriege ich kein Stipendium (keinen
Job)? Auf dem Weg von ihrem Atelier zum Apartment eines Freun-
des, zur Galerieer6ffnung, zur Kiinstlerbar; iiberall wird der Kiinst-
lerin pausenlos der unerbetene Rat ihrer Freunde zuteil. In allen
Apartments: die richtigen Biicher. In aller Munde: die richtigen Kli-
schees iiber das Leiden des Kiinstlers und seine individuelle Ver-
antwortung. Man rit ihr, weniger kopflastig zu sein, mit jemandem
zusammenzuleben, mehr Verantwortung fiir ihre Arbeit aufzubrin-
gen, ihre Arbeiten 6ffentlich zu zeigen (und nicht nur einigen we-
nigen Freunden) und weniger nachgiebig gegen sich selbst zu sein.
Mangoltes schwarzweile, beinah photographische Bildkomposi-
tion verschafft diesen klischeehaften Auierungen und Betrachtun-
gen einen eleganten Rahmen. Tatsichlich ist der Film so perfekt
photographiert, daB8 wir uns manchmal fragen, ob am Ende die
Dialoge nicht doch ernster gemeint sind (es ist eine Parodie, nicht
wahr? )

Thematisch verweist THE COLD EYE auf die Obsession des
Helden in Henry James Roman ‘The Beast in the Jungle’. Ver-
passe ich eine Chance? Was ist es? Technisch ahmt der Film den
Kunstgriff nach, dessen sich Robert Montgomery in The Lady in
the Lake bediente, Hollywoods direktestem und gleichwohl mifi-
lungenen Versuch, den Standpunkt der ‘ersten Person’ einzunch-
men.In The Lady in the Lake sehen wir nur, was auch der Held
sicht: Rauchwolken, die vor der Kamera vorbeiziehen, als er eine
Zigarette raucht; sein Gesicht sehen wir erst, als er in den Spiegel
schaut. Und so, wenn die Heldin in THE COLD EYE nachsinnt
und nachdenklich den Ratschligen der Freunde lauscht, wandert
auch das (geistige) Auge der Kamera (ist dies das kalte Auge? )
iiber Biicher, Tische, Teppiche und Ecken. Da es keinen Gegen-
schu8 vom Gesicht der Heldin gibt, folgt ein schneller Schnitt,
z.B. wenn die Heldin etwas gesagt bekommt, was sie nicht horen
will, gibt es einen schnellen Schnitt zum FuBiboden. Die in solch
kontinuierlicher Aufeinanderfolge von subjektiven Einstellungen
gezeigten Gegenstinde werden jedoch nicht metaphorisch ge-
braucht; ihre Bedeutung erschlieft sich aus der Ay kumulation
von Eindriicken. Wie die Romanheldinnen von Virginia Woolf
betrachtet sie die Welt als Fragmente einer Vision und weniger
als Facetten einer Abstraktion. Das Nachdenken der Woolfschen
Heldinnen gerit zur Vision, und das abstrakte Denken wird zur
konkreten Farbe, Gestalt, zum konkreten Gegenstand, als besifie
das Weibliche einen besonderen Zugang zum Visuellen.

Wie Mangoltes frithere Filme (What Maisie Knew; The Camera:
Je/La Camera: I) ist auch THE COLD EYE eine personliche
Studie iiber den Standpunkt. Sie nimmt ihn beim Wort und kon-
zipiert davon ausgehend ihre Filme, denn als Photographin und



Filmemacherin gilt ihr primires Interesse immer dem Standort,
den die Kamera in Beziehung zum Subjekt einnimmt. Von diesem
héchst konkreten, empirisch gewonnenen Begriffsbild geht sie in
all ihren Filmen aus; sie experimentiert mit verschiedenen Mit-
teln, um dann eine simple Tatsache zu demonstrieren: es gibt kei-
ne ‘objektive’ Einstellung. Die illusionserzeugenden Strategien
des Films schaffen lediglich eine falsche Dichtotomie von objekti-
ver und subjektiver Sicht. Nur jener Blickwinkel der Kamera, der
den Standpunkt einer Person (oder eines Erzihlers) kennzeichnet,
wird als subjektiv empfunden (wie in der Struktur von Schuf/
GegenschuB). Aus dieser Dialektik von Betrachtung/Betrachtetem
tritt der Film scheinbar bei Einstellungen heraus, die nicht an den
Standpunkt einer Person gebunden sind; diese ‘unpersonlichen’
Einstellungen gelten dann als ‘objektiv’. Mangolte gelingt es mit
ihrer Methode, jede Einstellung zu subjektivieren, so daB wir nie
vergessen: alles, was wir sehen, sehen wir aus der Perspektive einer
Person heraus.

Mangoltes Methode in THE COLD EYE, jede Einstellung, jeden
Kameraauschnitt einem einzigen, subjektiven Standpunkt zuzuord-
nen, einer Person, die wir niemals sehen, wirft allerdings die wich-
tige Frage nach den filmischen Sehweisen auf. The Lady in the
Lake gilt darum als fehlgeschlagen, weil der Film den Gedanken
der subjektiven Sicht allzu wortlich nahm, namlich als einen Ort
der Betrachtung und nicht als eine komplexe Organisation von
Vision und Wissen (der handelnden Personen oder des Zuschauers).
Wenn Filmemacher wie Hitchcock oder Lang (die ja fiir ihre ex-
trem subjektivierten Einstellungen bekannt sind) beispielsweise
den Blick einer Person zeigen wollen, und die Person oder den Ge-
genstand, auf den der Blick fallt, dann schaut die Kamera oft iiber
die Schulter des Betrachters und nicht direkt mit seinen Augen.
Damit gibt man dem Zuschauer einen Blick und eine Perspektive
(sowohl visuell als auch intellektuell) fiir den Blick. Es sind diese
beiden Funktionen zusammen, die gemeinhin den Standpunkt er-
zeugen. Wenn also Mangolte den Film aus einer Aufeinanderfolge
von direkten, subjektiven Anschauungen einer einzigen Person kon-
struiert, gelangen wir wohl zu einer Akkumulation von Eindriicken,
nicht aber zu einem Standpunkt. Ich denke, das ist einer der Haupt-
griinde fiir die Ambivalenz des Films (Ist er eine Parodie oder nicht? ).
Wir sechen, was die Heldin sicht, doch daraus ergibt sich noch lang
keine An-Sicht, denn die ist nicht nur eine Frage der Vision.

Dieser Film ist gleichwohl wie alle Filme von Mangolte von aufier-
ordentlich visueller Kraft, obschon er mehr die Sichtweise des
Photographen als die des Filmemachers verrit: jede Einstellung

ist komponiert, kadriert und ausgeleuchtet und wird, das ist das
wesentliche, wie eine Photographie behandelt. Dann wird der

Ton hinzugefiigt (gewohnlich kein Synchronton), Stimme und Be-
wegung — wie im Film —, aber dennoch empfindet man diese Bil-
der als Photographien plus anderen Dingen. Selbst die visuellen
Wortspielereien des Films verweisen auf ein anderes Standbild —
das Gemilde. Der Rahmen des von der Malerin gemalten Bildes
bestimmt den Rahmen des Films, der uns vorgefiihrt wird. Die
unterschiedlichen visuellen Eigenschaften eines Gemaldes, einer
Photographie und eines Films, die THE COLD EYE untersucht,
werden noch einmal besonders hervorgehoben durch den Ver-
gleich von Gemilde und Film, der mindestens ebensosehr ‘story’
des Films ist wie die der Heldin. Wenn ihre unfertigen Gemalde
abgefilmt werden, verstarkt ihre offenkundige Zweidimensionali-
tit den filmischen Eindruck der Dreidimensionalitat. Wenn sie
beim Malen herumexperimentiert und ausprobiert, wie weifl auf
weifl wirkt, werden wir an die asthetischen Parameter des Schwarz-
weififilms erinnert. An anderer Stelle sehen wir eine Farbpalette,
deren unterschiedliche Farben die Stimme der Kiinstlerin bezeich-
net, aber natiirlich sehen wir nur unterschiedliche Grau- und Weif3-
tone. Wenn die Malerin laut iiberlegt: ,,Die blaue Linie ist zu dick
— vielleicht auch nicht”, wird der Kontrast von Farbe zu Schwarz-
weifl noch augenfilliger. Diese nonverbalen Vergleiche der verschie-
denen kiinstlerischen Ausdrucksmittel sind vielleicht die starksten
Teile des Films, stirker jedenfalls als die Meinungen iiber ‘Kunst’,
die wir von der Kiinstlerin und ihren Freunden héren.

Constance Penley, verfaBt fiir den Katalog 80 Langton St.,
San Francisco 1981

Interview mit Babette Mangolte von Fatima Igramhan

Frage: Sie arbeiten auf drei Ebenen: als Kamerafrau, Regisseurin
und als Dozentin. Welche Arbeit ist Thnen am liebsten?

Mangolte: Ich lehre an der University of San Diego Neuere Film-
geschichte und habe eine 16-mm-Film-Klasse. Ich zeige den Studen-
ten, wie man einen Film von der Technik her anpackt. Manchmal gebe
ich noch einige Kurse fiir Fortgeschrittene. Dort geht es dann um
Komposition und Licht. Ich mag meine Dozentur, weil ich rela-
tiv wenig Zeit damit verbringe, aber genug Geld fiir meine anderen
Arbeiten verdiene. Auf die Lehrtatigkeit konnte ich also am ehe-
sten verzichten. Meine Arbeit als Kamerafrau ist mir wichtiger.
Aber damit verdiene ich nicht genug Geld, um meine eigenen Fil-
me zu finanzieren. Ich mochte als Ideal einen eigenen Film im
Jahr machen und zwei interessante Projekte als Kamerafrau.

Frage: Sie kennen die Kunst-Szene und ihre Funktionen wohl
sehr gut. Wenn man ihren Lebenslauf liest, sicht man die Namen
vieler bekannter Avantgarde-Theater- und Kunst-Leute. Sie ge-
héren wohl mehr zu dieser Szene als zu der Filmszene in New
York?

Mangolte: Ja, das stimmt. Alsich 1971 in New York ankam, war
ich fasziniert von Experimental-Filmen und Performance-Kiinst-
lemn. Damals fotografierte ich hauptsiachlich. Es gibt einen Satz
in meinem Film, der diese Zeit gut beschreibt: Damals war es

noch einfacher in New York. Die Kiinstler arbeiteten mehr in 6mp- ‘

pen, waren offener fiireinander und fiir neue Leute. Heute ist alles
viel kommerzialisierter und kilter, Daher wohl auch der Ausdruck:
‘culture-vultures’ — Kultur-Geier.

Frage: Malen ist eine einsame Sache. Ganz im Gegenteil zum Fil-
memachen. Wie kam der Film zustande?

Mangolte: Ja, beim Filmemachen muit Du mit Leuten kooperie-
ren. Chance und Zufall spielen hinein. Malen ist nur von Deinem
Talent abhingig. AuBerdem kostet ein Film tausende von Dollar.
Leinwand und Farbe kann sich dagegen jeder leisten. Viele Maler,
die ich kenne, haben einen reguliren Job, stecken ihre ganze Ener-
gie aber in die Malerei. Auch Cathy im Film fiihrt ein Doppelle-
ben. James Barth, der das Drehbuch schrieb, ist Tanzer und Per-
formance-Artist, und neuerdings malt er auch. Er spielt iibrigens
Frank im Film, den grofien Blonden, den Cathy auf der Galerie-
Er6ffnung trifft.

Frage: Warum er als Drehbuchautor?

Mangolte: Wir kannten uns schon lange. Ich glaube, wir haben
einen dhnlichen Geschmack.

Frage: Wohl auch wegen der Sprache?

Mangolte: Ja, ich wiirde mir nicht zutrauen, englisch so total zu
beherrschen. Doch Dialoge miissenstimmen. Ich schrieb ein kur-
zes Exposé und sprach oft mit Jim,und dann zog er sich fiir vier
Wochen in ein Landhaus zuriick und so entstand das Script.

Frage: Was hat Sie an der Problematik dieser Malerin interessiert?

Mangolte: Cathy will ihre Motivation finden. So ging es vielen mei-
ner Studenten. Sie wollten wissen, warum sie diesen Ehrgeiz hat-
ten, Kiinstler zu werden. Was das bedeutet und ob man wirklich
etwas zu geben hat, etwas zu sagen hat. Diese Diskussionen mit
Freunden in THE COLD EYE habe ich oft hier und in San
Diego gehort. Deshalb glaube ich, daf8 die Probleme von Cathy
iiberall dhnlich sind. Mir geht es um die Prisentation von Ideen.
Und ich wollte wieder einen Film mit subjek tiver Kamera ma-
chen, also einen Film, in dem der Zuschauer alles aus der Sicht
der Kamera sieht, in THE COLD EYE alles aus der Sicht von
Cathy, einer 27jahrigen Malerin, die gerade aus der Kunstschule
kommt.

Frage: Sie sagten vorhin, da8 Sie den Film selbst produziert haben.
Da sind Sie wohl mit einem Mini-Budget und Mini-Team ausge-
kommen. Bekommt man in Amerika keine Gelder fiir unabhin-
gige Filme?

Mangolte: Ich habe es gar nicht erst probiert, Geld aufzutreiben.
Bei den meisten ‘grants’ (Stipendien, Férderungen), mu man
jahrelang auf Antwort und Geld warten. Aber ich kenne einige




etablierte Avantgarde-Filmemacher, die immer wieder von staat-
lichen oder privaten ‘grants’ filmen und leben konnten.

Frage: Ist Mazenatentum in Amerika noch so aktiv? Ich habe ge-
lesen, dafl es sogar Biicher mit Adressen von obskuren Stifungen
gibt, die an Kiinstler Geld verteilen.

Mangolte: Kann sein. Mir hat gerade das deutsche Femsehen, das
ZDF, Geld fiir mein neues Filmprojekt gegeben. The Sky on loca-
tion etwa ‘Der Himmel am Drehort’.

Ich war dieses Jahr zwei Monate im Sommer und ein paar Wochen
im Herbst im Westen der USA. In den relativ mager besiedelten
Staaten Utah, Arizona, New Mexico. Die wilde, vom Menschen
noch unangegriffene Landschaft interessierte mich. Das Licht, die
Wechsel der Jahreszeiten, vor allem die Gewitter und die Wolken-
formationen waren wunderbar. 1980 war ich schon im Friihjahr
und Winter dort, so daB ich die Landschaft und den Himmel im
Wechsel der Jahreszeiten vollstindig auf Film habe. Jetzt fange

ich an, den Film zu schneiden, aber das wird schon schwierig, weil
ich ja nur wenig, viel zu wenig Ton aufgenommen habe. Ich fuhr
mit meinem Bruder, der manchmal Ton aufnahm, und der Kamera
in einem alten Wagen durch die Gegend. Wir filmten oft in der to-
talen Einsamkeit, aber irgendwo summt doch noch ein Auto und
das stort mich jetzt, wenn ich versuche, die Bilder mit den Toénen
zu verbinden. Ich werde wohl Tone kaufen miissen. Gewitter klin-
gen ja ganz anders in Utah als in New York. Das wird noch schreck-
liche Probleme geben.

Frage: Sie sprechen ja lieber iiber Ihr neues Projekt als iiber DAS
KALTE AUGE. Haben sich die Darsteller eigentlich an vorgegebe-
ne Texte gehalten oder improvisiert? Mir schien, da Allan im
Film oft seine endlosen Monologe ablas.

Mangolte: Das Script und die Dialoge standen fest. Die hatte ja
James Barth mit mir geschrieben und daran wurde auch beim Dre-
hen festgehalten. Leider hatte ich zu wenig Zeit zum Proben. Wir
trafen uns eine Woche vor Drehbeginn alle bei mir und probten das
Script. Aber das war nicht in der gleichen Umgebung wie die spite-
ren Filmaufnahmen und so gab es viele Schwierigkeiten. George
Deem, der Allan spielt, las wirklich manche Texte vom Zettel ab,
manchmal, weil er einfach nicht alles lernen konnte. Wir drehten
den Film an drei Wochenenden. Denn alle mufiten ja arbeiten

und ich auch. George ist ein Freund von mir. Ich mag sein stilisier-
tes Reden. Es geht mir in diesem Film nicht um Psychoanalyse,
oder darum, da8 sich die Zuschauer mit Figuren identifizieren kén-
nen. Ich will keine ‘Soap-Opera’-Schauspielerei. Es geht mir in
THE COLD EYE mehr um das Sichtbarmachen von Ideen und
Denkanst68en, als um ein Psychogramm der Figuren.

Frage: Sie waren Kamerafrau bei drei Filmen von Chantal Aker-
man. Ich habe nur Jeanne Dielman gesehen und war  sehr beein-
druckt. Werden Sie bei ihrem nichsten Film in Briissel wieder Ka-
mera machen?

Mangolte: Nein. Es interessiert mich im Moment nicht. Ich habe
mein cigenes Projekt. Aber ich mag Chantal sehr. Es war gut, mit
ihr zu arbeiten.

Frage: Bekommen Sie viel Angebote als Kamerafrau?

Mangolte: Ja, aber mehr von neuen Filmemachern oder Avantgar-
de-Regisseuren. Hier im Kino lduft gerade der erste Film von The-
ater-Regisseur Richard Foreman Strong Medicine, bei dem ich Ka-
mera machte. Dort ist alles nur Bewegung, viel Hektik, viel Hand-
kamera. Ganz im Gegenteil zu Jeanne Dielman, wo ich fast nur
lange, stille Einstellungen machte.

Frage: In Deutschland schlieBen sich Filmemacherinnen und Fil-
mer zusammen, griinden Produktionsgemeinschaften und Verleihe.
Wie ist das bei den unabhingigen Filmemachern hier? Arbeiten
Sie in einer Gruppe?

Mangolte: Ich kenne mich da nicht so aus. Ich bin nur in Kontakt
mit Leuten, mit denen ich arbeite. Leider kimpfen wir hier in
New York alle allein vor uns hin. Jackie Raynal, die Besitzerin der
Bleecker- und -Carnegie-Hall-Cinemas, mit der ich an einem Film
arbeitete, ist sehr hilfreich fiir uns unkommerzielle Filmer. Sie ver-
anstaltet im Bleecker-Kino oft Urauffilhrungen unbekannter Re-
gisseure. So war kiirzlich auch ein Super-Acht-Filmfestival mit

Streifen von Scott und Beth B., Adam Brooks und Ericka Beck-
mann. Sie will jetzt auch einen Verleih organisieren. Aber ich
muB sagen, wie Cathy in THE COLD EYE, da8 viele Filme
von neuen, avantgardistischen Regisseuren mir nicht gefallen.
Die sollten ihre Filme lieber nur Freunden zuhause zeigen. Da
steckt doch nichts drin.

Omnibus, Nr. 6, Berlin, Februar 1982

Biofilmographie

Babette Mangolte, geb. 11. 10. 1941 in Frankreich, besuchte von
1964 - 1966 die Filmhochschule in Paris. Danach arbeitete sie als
Kameraassistentin und Cutterassistentin in Paris. Seit 1972 lebt

sie in New York. Am Anfang photographierte sie Theaterstiicke
(‘Ontologisch-Hysterisches Theater’) von Robert Wilson und Ri-
chard Foreman; Performances und Happenings von Joan Jonas,
Stuart Sherman, Robert Whitman, u.a.; neue Choreographienvon
Trisha Brown, Lucinda Childs, David Gordon, u.a.; publizierte
ihre Photographien in Biichern iiber Tanz, Theater,usw. 1978 folg-
te eine Photo-Ausstellung im P.S.One; sie photographierte eine
Performance fiir eine Show in Buffalo, N.Y. und beteiligte sich

an einer Gruppenausstellung ‘Alternative Gestik: Tanzphotogra-
phie mit anderen Augen’. Sie war Kamerafrau bei drei Filmen

von Chantal Akerman (La Chambre, 1972; Hotel Monterey, 1973;
Jeanne Dielman, 1975), hat bei dem ersten Film des Theaterre-
gisseurs Richard Foreman Kamera gemacht sowie bei einem Film
von Jackie Raynal und ist Dozentin fiir Neuere Filmgeschichte an
der Universitit von San Diego. Sie leitet dort eine 16-mm-Filmklas-
se und Kurse in Komposition und Licht.

Filme:
1975 What Maisie Knew, 58 Min., s/w., 16 mm

(eine personliche Adaptation des gleichnamigen Romans
von Henry James)

1976 (Now) or Maintenant entre parentheses, 10 min., Farbe,
16 mm
(eine Person spielt mit Gegenstinden)

1977 The Camera: Je or La Caméra: I, 88 min., Farbe und s/w,
16 mm
(ein subjektiver Bericht iiber Standphotographie)

1979 There? Where?, 8 min., Farbe, 16 mm
(eine naive Betrachtung von Siidkalifornien durch einen
AuBlenstehenden)

1980 THE COLD EYE (My Darling Be Careful)

In Vorbereitung:

The Sky on Location
(Dokumentation iiber amerikanische Landschaften)
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