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Inhalt

Unter dem Strom der Alltagsereignisse lauert ein Netz von Phan-
tomen, ein Labyrinth aus Individuen und Organisationen, die
Informationen sammeln und geheime Aktionen ausfiihren.
Durch dieses Intrigennetz geistert Frederick Garret Fields, der
Alleinbesitzer von ‘FieldsCo’. Er ist Relikt einer aussterbenden
Industriellenrasse, ein letzter Monarch in einer Welt, die von
Ausschiissen regiert wird. In seinen eigenen Verfolgungsphobien
verfangen, versucht der exzentrische Milliardir der Welt seine
dunklen Visionen aufzuzwingen.

Tony Demmers Machtgier und entsprechende Riicksichtslosig-
keit lieBen ihn schnell vom Chauffeur zum Privatsekretir

F.G. Fields’ aufsteigen. Er unterwirft sich zwar zynisch den
Launen seines Arbeitgebers, aber unter dem Mantel der Fiigsam-
keit verbirgt sich der bose Geist eines Besessenen — eine kleine
Maus, die mehr und mehr zur Ratte wird.

Angel Powers, Privatdetektivin, kann ihre brutale Rolle an- und
ablegen wie eine Schlange, die sich hiutet. Fiir sie ist die Hart-
gesottenheit ein Spiel. Sie spielt es iiberzeugend, auch wenn ihr
gelegentlich klar wird, da8 die Rolle sie zu verschlingen droht.
Powers gelingt es im allgemeinen, die Balance zu halten, aber
bei dem jetzigen Auftrag tritt jemand auf das Seil, auf dem sie
tanzt: ihr Liebhaber Tony Demmer.

Visuell beschwért VORTEX ein Gefiihl von Unsicherheit und
Verblendung herauf; Schatten werden lebendig, die Perspektive
kippt in beunruhigende Schrigen, scheinbar einfache riaumliche
Beziehungen werden plétzlich unerklirlich komplex. Der Film
spielt im Dimmerlicht aufgeschobener, verhaltener Illusionsdurch-
brechung. Er transformiert die Realitit mehr, als daf er sie spie-
gelt. Nicht alles ist so, wie es scheint ... nichts ist unméglich, und
das Unmdgliche ist oft besonders real ... Realitit ist nicht not-
wendig das, was man fiir faktisch gegeben hilt.

(Beth B und Scott B)

Kritiken

VORTEX ist ein Produkt der New Yorker New Wave-Bewegung:
Ein brillant gemachter, wenn auch etwas lustlos erzihlter ‘Film
noir’, der jedoch hinreichend sprunghaft, pervers und grell ist,
um ein Kultfilm zu werden — falls sich ein Verleih findet, der
die richtige Zielgruppe anspricht.

Der gelungene Sprung der Avantgarde-Filmemacher Scott und
Beth B vom Super-8-Experiment zum (allerdings speziellen)
Kommerzfilm besticht vor allem durch glinzende technische
Leistungen. Besonders hervorzuheben ist die jazzig-punkige,
technorockige Musik von Adele Bertei, Richard Edson, Lydia
Lunch und den Bs. Sie vertrigt sich gut mit der gestochen schar-



fen Fotografie von Steven Fierberg (die sich ohne weiteres auf
35mm aufblasen liele).

Der Film ist mit Zitaten aus Hollywood-Krimis, Gangsterfilmen
und Filmen iiber den ‘verriickten Wissenschaftler’ gespickt, mo-
dernisiert diese Konventionen jedoch durch Politintrigen aus
dem Milieu der Multikonzerne und durch einen besonderen
Insider-Humor — z.B. durch die hiufige Verwendung offensicht-
lich gefilschter Banknoten.

Nach einem atemberaubenden Vorspann mit Laser- und Rauch-
effekten, der an die unkonventionellen Anfinge der Bs ankniipft,
beginnt die Abenteuergeschichte damit, da der korperbehinderte,
einsame Magnat Bill Rice auf seinem Fernseh-Uberwachungssy-
stem beobachtet, wie einer seiner Lakaien einen Abgeordneten
besticht.

Der ausgemergelte Rice verschanzt sich — ahnlich Howard
Hughes in seinen letzten Tagen — in einem Gebiude, das sich
hinter einer Bar verbirgt, die der finstere Zwerg Haoui Montaug
innehat. Dieser Zwerg, der im Zweitberuf fiir Rice und dessen
rechte Hand, James Russo, als Schliger fungiert, totet den Ab-
geordneten mit einem elektrischen Luftgewehr.

Darauf betritt Lydia Lunch die Szene: eine punkige schlagfertige
Detektivin vom Typus Sam Spade. Sie fadelt sich verfiihrerisch
in das abstrus-diffuse Geschehen ein, das die Machtkimpfe von
Industriekonzemen mit Plinen, das menschliche Gehirn durch
Computer zu kontrollieren, und Laserfeuerwerke mit weiteren
Morden durch Liliputaner verkniipft.

Aber ganz im Gegensatz zum typischen Privatdetektiv Hollywood-
scher Prigung bleibt Lunch weitgehend im Hintergrund. Trieb-
feder der Geschichte ist stattdessen Russo alias Demmer,dem ein
Grof3teil der iibertechnisierten, schattengetrinkten Kulissen des
Ausstatters Tom Surgal und des Biihnenbildners John Loggia ge-
widmet ist.

Wihrend Russo sich auf eine aggressive, erotische, komische und
zugleich zynische Bezichung zu Lunch einldfit, wird seine Geduld
bis aufs AuBerste von seinem paranoiden, ewig unzufriedenen
Boss strapaziert. SchlieBlich werden Russo und Lunch die jewei-
ligen Motive des anderen klar, und sie finden auf einem Dach in
Soho den gewaltsamen Tod.

Der Film, der auf dem New Yorker Film Fest Premiere hatte,
wirkt linger, als er ist (90 Minuten). Trotzdem macht er Spa8,
visuell und akustisch, und kénnte, wenn er sorgfiltig lanciert
wird, lange und gewinnbringend in bestimmten, auf solche Kost
spezialisierten GroBstadtkinos laufen.

—Binn, ‘Variety’, New York, 6. Okt. 1982

Ein einsiedlerischer Industrieller, dessen aschfahles Gesicht Klaus
Kinskis Totenschidel vorausahnen li8t und dessen rauhes Grollen
wie eine Marlene Dietrich-Platte klingt, die mit 16 Umdrehungen
pro Sekunde gespielt wird, hilt sich in einem Hochhaus versteckt.
Sein Thron ist ein Rollstuhl, seine fiirstliche Speise Krapfen mit
Puderzucker. Er heifit Frederick Fields, wird gespielt von Bill
Rice, der wie ein leichenfressendes Gespenst aussieht, und ist das
Sinnbild des industriellen Kapitalismus, der auf einer Diit von
weilem Zucker dahinsiecht. VORTEX, der durchstilisierte Film
von Beth B und Scott B, ist von hoher visueller Eleganz, aber
asketischer Handlungsstruktur. Er besteht aus einer Folge eigen-
willig gestalteter Szenen, die mehr Assoziationen wecken, als
sein klischeereicher Plot gewihrleistet.

()

Obwohl alle Filme der Bs — und insbesondere VORTEX — aufs
duBerste stilisiert sind, gelingt es ihnen doch, mit gleichsam doku-
mentarischer Absichtslosigkeit, die Essenz der New Wave-Energie
und die bewufite Abgebriihtheit einzufangen, die ihre Anhidnger
zur Schau tragen, um sich vor dem Unbekannten zu schiitzen.
VORTEX macht sich die Stimmungen und Manierismen der
Private-Eye-Filme der 40er und der paranoiden Thriller der 50er
Jahre zu eigen, erinnert an Filme wie The Glass Key oder Kiss
Me Deadly, reichert diese Mischung aber mit erfinderisch kom-
binierten postmodernistischen Symbolen und einer Lebensart
an, die dem franzosischen Film Diva nahesteht.

(..)

VORTEX verdeutlicht die Fragwiirdigkeit des Industriekapitalis-
mus mit bestiirzender visueller Direktheit. Ein Problem des Films
ist jedoch, daf die Bilder eher jene Undurchdringlichkeit aus-
stromen, die zur Zeit in Mode ist, als einen vor Angst erstarren
zu lassen. Moglicherweise, weil die New Wave iiberhaupt ein weit-
gehend postliterarisches Phinomen ist, wird auch in VORTEX
eher mithilfe expressionistischer Bilder erzihlt als mithilfe von
Dialogen (bevor Fields’ Assistent mit Angel schlift, muB sie zu-
sehen, wie er eine mollige weiie Ratte an eine hungrige Boa Con-
strictor verfiittert). Auch die Stimmung wird vor allem durch

die jazzartig dunklen Rhythmen von Adele Bertei erzeugt — der
Soundtrack erinnert an Touch of Evil. Mit Ausnahme von Bill

Rice vermittelt keiner der Schauspieler die Nervositit, die im
Thriller iiblich ist; die iibertriebene Abgebriihtheit von Lunch
und Russo wirkt jeder Spannung entgegen, auch wenn die bei-
den ein Paar abgeben, das stilistisch brilliert.

So wird der Dualismus von Licht und Dunkel, Gut und Bése

in VORTEX allenfalls durch Chiaroscuro ausgedriickt. Die vi-
suelle Extravaganz des Films 1ait seine stereotype Erzihlung oft
noch armseliger erscheinen, als sie wirklich ist, aber die kiihne
Verbindung von optischer Raffinesse und primitivem Drehbuch
macht VORTEX zu einem erstaunlichen 16mm-Erstling. In der
Verwirklichung ehrgeiziger Pline und im visuellen Genu8}, den
er vermittelt, iibertrifft er die meisten Spielfilme mit hundert-
fachem Budget.

Carrie Rickey, ‘Village Voice’, New York, 14. Okt. 1982

Zum New Wave-Super-8-Film

Aus der New Yorker Bowery driften noch immer radikal neue
Niederschldge der Punkexplosion von 1977 iiber die Stadt und
fithren zu weiteren Mutationen in der Kunstwelt. Zum ersten-
mal seit zehn Jahren, als sich die Strukturalisten auf Material
und Ontologie des Films einzoomten, hat sich eine radial neue
Gruppensensibilitit in der unabhingigen Filmszene New Yorks
ausgebreitet. Die neuen Filmemacher arbeiten in enger Verbin-
dung zu 6rtlichem Kunst-Punk und zu New Wave-Gruppen, ver-
fiigen iiber die gleiche Energie, Ikonografie und aggressive Ama-
teuridsthetik und beziehen auch ihre Darsteller aus der Musik,
die ein Reservoir fertiger Talente fiir sie bereithilt.

Die Existenz einer Punk-Bohéme, die Kreuzung von avantgardi-
stischem Rock mit postkonzeptueller Kunst und die sprunghafte
Verbreitung von Super-8-Tonkameras haben diverse junge Kiinst-
ler und Musiker im letzten Jahr inspiriert, Spielfilme einer neuen
Welle zu produzieren, die stark inhaltlich ausgerichtet und dar-
stellerbezogen ist. Es sind Spielfilme ohne fiktionale Glitte, oft
absichtlich und gelegentlich genial primitiv. Viele der Filme-
macher haben zunichst iiber dokumentarische Interessen zum
Super-8-Film gefunden, und von daher sind selbst ihre extrava-
gantesten Geschichten oft noch vom unerschrockenen Verismus
der Strafle geprigt.

Da die Filmemacher der New Wave den akademischen Formalis-
mus, der die Avantgardefilme der 70er Jahre zunehmend ge-
kennzeichnet hat, ebenso ablehnen wie die Videokultur der
Kunstgalerien, kann man in gewisser Hinsicht eine Riickwendung
zu dem ungeschliffeneren Stil des 1960er Underground feststel-
len (Jack Smith, Ron Rice, die Gebriider Kuchar, der frilhe War-
hol). Wie ihre Vorginger pflegen auch die Filme des neuen Un-
derground eine pragmatische Produktionstechnik und wie die
Filme der 60er Jahre dramatisieren auch sie libidinése Fantasien,
parodieren Gemeinplitze der Massenkultur, verherrlichen den
Lebensstil der Subkulturen und bemiihen sich mehr oder weni-
ger um gesellschaftliche Inhalte.

Jim Hoberman, ‘Village Voice’, New York, 21. Mai 1979

Scott und Beth B

Die Bs, Scott und Beth B waren die ersten konsequenten und
ausdauernden Arbeiter der New Yorker Super 8-Szene. Rech-
net man Vorlaufer wie The Legend of Nick Detroit nicht mit,




so waren sie es, die dem Super 8-Film einen festen Platz in der
New Yorker Rock-Szene sicherten. Nicht nur die vielen Schau-
spieler aus Musiker-Kreisen sorgten fiir die Aufmerksamkeit des
Rock-Publikums. Scott und Beth B zeigten ihre Filme vorzugs-
weise in Rock-Clubs wihrend der Umbaupause oder vor Beginn
des Konzerts. Die beiden kamen aus der Kunst-Szene, hatten

als Bildhauer und Maler gearbeitet und entschieden sich fiir die
Kamera, um ein direkteres und vielseitigeres Arbeiten zu gewihr-
leisten. Beth: ,,Wir wollten Bilder herstellen, aber gleichzeitig
intensiv mit Klingen arbeiten. Wir wollten Bildkompositionen,
aber auch Charaktere, wir wollten aktuelle Dokumente, aber auch
Fiktion.”

Inge Berger und Diedrich Diederichsen

Aus einem Interview der Bs mit Birgit Hein

,,Wir wollten beide Filme machen, etwas, das Kommunikation
ermoglichen wiirde. Grundsitzlich waren wir mehr an Ideen und
Inhalten interessiert als an der Form.

Uns wurde mehr und mehr klar, da8 die Inhalte, die wir vermit-
teln wollten, es uns erlauben wiirden, in einem zuginglicheren Me-
dium zu arbeiten als bisher.

Wir beide hatten gemalt, Skulpturen, Video-Binder, Performance
und Design gemacht und sogar ein Haus gebaut. Wir konzentrier-
ten uns vor allem deshalb auf Film, weil wir auf mehr Kommuni-
kation hofften. Wir sahen neue Méglichkeiten in Beziehung auf
Zuschauer und Vorfiihrsituationen.

AuBlerdem waren wir stark in der Musik-Szene engagiert. Die
Kiinste begannen sich zu verbinden, im Sinne von gemeinsamen
Ideen. Es gab eine breite Hinwendung zu inhaltlicher Arbeit. Es
war nicht so wichtig, in welchem Medium man arbeitete. Wichtig
war die Idee und was man zu sagen hatte, und dafl man es so di-
rekt wie moglich riiberbringen konnte.

Wir fingen mit Film an, weil wir hier mit Ton, mit Bildern, mit
Darstellern, mit Aspekten der Gesellschaft arbeiten konnten. Wir
wollten weg aus dem formalen Zusammenhang der Kunst in eine
entspanntere Atmosphire. Deshalb filhrten wir in kabarettiahnli-
chen Situationen oder in Clubs vor.

(...) In der letzten Zeit hat sich die Club-Szene in New York (...)
sehr verandert. Die ganze Stadt hat sich verandert. Eine bestimm-
te Energie, die vor 2 - 3 Jahren da war, ist weg. Damals war alles
unheimlich konzentriert.

Jetzt ist der groBe EinfluB von Mode und Geld da, und die Presse
hat sich der Sache bemichtigt. Es herrscht Verwirrung. Die grofl-
te Verwirrung besteht aber darin, daf8 Bilder und Skulpturen nicht
mehr die vitalen Kommunikationsmittel unserer Gesellschaft sind.

Heute sind es Film und Video, die unsere My then und kulturellen
Ideen verwirklichen. Sie sind zwar nicht die einzigen, aber die
wichtigsten Medien. Friiher malten die Leute die Mythen des
Christentums, sie erzogen die Leute, mit ihren Bildern informie-
ten sie iiber ihr kulutrelles Erbe und dariiber, was geschehen war.
Heute berichten Film und Video den Leuten iiber ihre Welt.

Als wir die grofie Times-Square Ausstellung machten, verkauften
wir auch Bier. Der Raum war offen fiir jeden, fiir Bilder, Skulptu-
ren, Film, Video und Theater.

Wenn wir in Galerien Filme zeigen, ist die Situation immer die
gleiche. Da ist eine bestimmte Ruhe, man darf nicht rauchen
und nicht trinken, man muf still sitzen. Es ist eher wie in einer
Kirche. Wir halten uns von akademischen Strukturen lieber so
weit wie moglich fern.

Es hat aber auch damit zu tun, da® Malerei auf Leinwand gemacht
wird, wodurch ein Verkaufsobjekt entsteht, das nicht fiir die Of-
fentlichkeit, sondem fiir Individuen gemacht wird. Aber unsere
Gesellschaft ist nicht mehr eine von Individuen, die ihre Sachen
mit nach Hause nehmen, sondern eine von Massenkonsumenten,
Fernsehen und riesigen Kommunikationssystemen. Das Wesen
von Bildern und Skulpturen liegt in ihrer Einzigartigkeit. Sie tra-
gen das Zeichen des Handwerkers, die Signatur des Kiinstlers. So
wenig wie wir uns auch fir Warhols Inhalte interessieren, ihm war
immerhin bewuflt, da Massenproduktion Kommunikation ist.

(oe)

Unsere personliche Meinung (zu Super-8) ist, jeder der mochte,
sollte die Mdglichkeit haben zu filmen. So wie ein Schriftsteller
Papier und Bleistift nehmen kann. Jeder sollte seine eigenen
Videobinder machen kénnen, und die Leute sollten es lernen.
Es miifite mehr Orte geben, wo die Leute ihre Arbeit 6ffentlich
zeigen konnen.

Es ist wichtig, daBl viele Leute Super-8 Filme machen, denn
wenn nur die Leute mit viel Geld Filme machen, bekommen
wir auch nur die Meinung von Leuten mit viel Geld.

Das war ja auch das Problem bei der Kunst mit den Galerien
und den Museen. Es kommt auf den Zusammenhang an, wer
und welches Geld das Produkt kontrolliert. Wer finanziert, hat
die Kontrolle und iibt sie normalerweise auch aus. Fiir uns ist
wichtig, daB uns keiner in unsere Filmarbeit reinreden kann.

Ganz wesentlich fiir unseren EntschluB, Filme zu machen, war
auch die Tatsache, dal wir statt eines Sammlers, der unsere Sa-
chen kauft, lieber von jedem, der unsere Sachen sehen will, 2
Dollars haben wollten. Wir beziehen uns mehr auf eine grofie
Gemeinschaft als auf einen Mizen, der uns unterstiitzt.

Wenn die Leute interessiert sind, kommen sie. Und sie kommen
nicht, weil sie uns einen Gefallen tun wollen, sondern weil sie
wirklich etwas davon haben.”

Stadt-Revue, Koln, 8. Januar 1981

Die Idee des Films ging von Howard Hughes und seinem Em-
pire aus, von Zusammenbruch seines Empires. Damit haben
wir eine Detektivgeschichte verwoben ... wir haben uns auch
schon friiher mit dem Thema der Autoritit und mit dem Zu-
sammenbruch der Autoritit beschaftigt.

In manchen Szenen des Films soll man sich vorkommen wie
in einem Theater, aus dem keine Flucht méglich ist. Man kann
nicht hinter das Bild auf der Leinwand sehen. Die Zuschauer
sollen genau so wie die Personen des Films eine Art Klaustro-
phobie verspiiren. Wie wenn man fiir ein grofies Unternehmen
arbeitet: alles dreht sich um dieses Unternehmen, man kann
nicht mehr hinaus und tun, was man will. Auch im Visuellen
sollte der Film das wiederspiegeln: die Struktur eines Unter-
nehmens.

Bei der Musik waren wir von Touch of Evil (1958, Orson Wel-
les) beeinfluBt. Fritz Lang hat uns als Filmemacher beeinfluft,
Sam Fuller, Polanski, Murnau. Unsere Filme sind fiir alle die
gemacht, die in ihnen etwas interessant finden. Allerdings miis-
sen die Leute bei Filmen wie den unseren etwas nachdenken.
Es ist nicht wie in einem Hollywood-Film, wo man sich zuriick-
lehen kann und unterhalten wird; unsere Filme stellen den Zu-
schauern Fragen. Sie wollen etwas in Bewegung setzen.

Aus einem Interview von Erika Gregor mit Beth B. am
12. 11. 82 in London

Kommentierte Filmografie

G-MAN (1978)

Buch, Regie, Produktion, Kamera, Ton, Schnitt: Beth B und
Scott B

Musik: Scott B, Beth B, Bob Mason

Darsteller: Bill Rice, Marcia Resnick, John Ahearn, Judit
Aminoff
Format: Super-8 Linge: 45 Minuten

Kritik

G-MAN ist ein ausuferndes Melodrama und das Debiit der Bs.
Bill Rice — der schmiichtige, traurig aussehende Off-Off-Broad-
way Schauspieler, der den Bs als Inbegriff des biirgerlichen,
weinerlichen Erwachsenen um die 40 dient — spielt den Leiter
des ‘Brandstiftungs- und Explosionsdezernats’ der New Yorker
Polizei. Durchsetzt mit Nachrichtensendungen iiber den Terro-
rismus, die aus dem Fernsehen abgefilmt sind, zeigt G-MAN,
wie eine Gruppe modischer Typen aus der Kunstszene so tut,
als lege sie iiberall in der Stadt Bomben (und sich fiir die Ex-



plosion eines Speiseeis-Lasters auf der Fulton Street verantwort-
lich erkldrt). Indessen iiberrascht der depressive Rice seine Frau

beim Heroinspritzen in der Dusche oder kriecht im Nachthemd

auf dem FuBboden herum und geilt sich am Schuh seiner Sado-

Nutte auf.

Jim Hoberman, ‘Village Voice’, New York, 21. Mai 1979

BLACK BOX (1978)

Buch, Produktion, Regie, Kamera, Ton, Schnitt: Scott B und
Beth B

Musik: Beth B, Scott B, Bob Mason, Steve Demartis

Darsteller: Lydia Lunch, Bob Mason

Format: Super-8 Lange: 25 Minuten

Kritik

BLACK BOX geht so stark unter die Giirtellinie, da8 er sich so-
gar als Silvesterprogramm einer Rollerdisco behaupten konnte.
Er wurde, wie die Filmemacher erkliren, durch eine Beschrei-
bung des sogenannten ‘Kiihlschranks’ angeregt, die Amnesty
International ver6ffentlicht hat: der Kithlschrank ist ein Isola-
tionswiirfel von 1,50 gm, der von seinem texanischen Hersteller
mit Lautsprechern, flackerndem Licht und Temperaturkontrolle
ausgestattet wurde, um in Chile, Uruguay, dem kaiserlichen Per-
sien usw. zur ‘zwanghaften Uberredung’ eingesetzt zu werden.
Mithilfe eines National-Endowment-Stipendiums konnten die Bs
eine eigene Version des Kiihlschranks, dem Hauptrequisit ihres
Films, bauen.

BLACK BOX verbindet ein ziigiges Drehbuch, geschickt gewihl-
te Perspektiven und einen interessanten Soundtrack mit den Lieb-
lingsthemen der Bs — Verbrechen, Gedankenkontrolle, sexuelle
Unterdriickung —, erinnert aber auch an die minimalistische, per-
fektionierte Asthetik der mannshohen Vibrationskisten, die

Scott 1975, in seinen Bildhauertagen, zu bauen pflegte. Die Hand-

lung ist simpel. Ein lethargischer, unschuldiger Mensch wird im
Patty-Hearst-Stil von einer Bande punkiger Gesinnungsschniiffler
gekidnapt, als er sein vulgir mébliertes Einzimmer-Apartment
verlassen will; dabei leuchtet die Neonreklame fiir ‘Big Brother’
vielsagend durchs Fenster, iiber den Fernsehschirm flickert
‘Mission Impossible’, und seine Geliebte ist suggestiv iibers Bett
drapiert. Von einem monstrésen, irren Wissenschaftler bedroht,
von der muffigen Lydia Lunch entkleidet, an den Fiien aufge-
hingt und ‘schweigend und leidend’ gefoltert, wird er schlieBlich
in den gefiirchteten Kiihlschrank gezwingt und mit einem 10-
miniitigen Ton- und Lichtcrescendo bombardiert (das die Zu-
schauer mit ertragen miissen).

Jim Hoberman, ‘Village Voice’, New York, 21. Mai 1979

LETTERS TO DAD (1979)

Idee, Produktion, Regie, Kamera, Ton, Schnitt: Beth B und
Scott B (nach Briefen an Reverend Jim Jones, Jonestown,
Guyana, 1978)

Musik: Scott B

Darsteller: John Ahearn, Beth B, Scott B, Vivienne Dick,
Bill Rice
Format: Super-8 Linge: 15 Minuten

Kritik

Der fast lyrische LETTERS TO DAD ist eine Meditation iiber
das Thema Autoritiit, in der das Gespenst der Jonestown-Kata-
strophe und die relativ unverbrauchten Gesichter der Parapunk-
szene zusammengeblendet sind. Die Bs haben zwei dutzend
Kiinstler und Musiker gebeten, aus den Briefen der Gemeinde-
mitglieder an Jim Jones diejenigen Passagen herauszusuchen,
mit denen sie sich am besten identifizieren konnten: ,,Wir woll-
ten den Mechanismen der Gehirnwische auf die Spur kommen.”
Der Film besteht aus einer Folge von Gesichtern, die Sitze
duBern wie: ,,Dad ist das Beste, was mir je passiert ist — er gibt
mir das Gefiihl, ganz gro und ganz klein zu sein.” Oder: ,,Da
meine Haut weif} ist, habe ich meine Versklavung durch den
Kapitalismus erst erkannt, als Du mich befreit hast.” Die Ge-

sichter sind meisterhaft ausgeleuchtet, und auf dem Sound-
track hort man ein angsterregendes monotones Summen und
ein elektronisches Schlucken, das sich stindig wiederholt und
verstarkt. Der Witz der Sache ist natiirlich, da8 alle Beteilig-
ten iiber ihre eigenen Viiter zu sprechen scheinen, oder jeden-
falls sprechen konnten. Die Struktur des Films ist musikalisch
— eine Ballade des 20. Jahrhunderts, komponiert aus unter-
schwelliger Beeinflussung, Reklame-Gewisch und dem Text
des ‘National Inquirer’.

Jim Hoberman, ‘Village Voice’, New York, 21. Mai 1979

THE OFFENDERS (1979)

Buch, Produktion, Regie, Kamera, Ton, Schnitt: Scott B und
Beth B

Musik: Beth B, Scott B, Lydia Lunch, Bob Mason, Adele
Bertei, John Lurie, Alley, Terry Burns, Ed Steinberg
Darsteller: Adele Bertei, Bill Rice, John Lurie

Format: Super-8 Linge: 90 Minuten

Kritik

THE OFFENDERS ist eine Hommage an die tough-guy-Filme
der 50er Jahre, ihre Exzesse und Exzentrizititen. Sam Fuller,
Joseph Lewis und Phil Karlson schweben als Schutzengel im

Hintergrund. Mit kalkulierten Verstoen gegen den ‘guten Ge-
schmack’ wird dem Klischee bewufit gehuldigt.

Aber aus der Ankniipfung an die ‘primitive’ Hollywood-Tradi-
tion ist noch lange kein Klischeefilm entstanden. Die Bedeu-
tung von THE OF FENDERS zehrt zwar von den B-Filmen,
die die Bs lieben, weicht aber gleichzeitig von ihnen ab. Wenn
man die ‘schlechten’ Filme der 50er Jahre verherrlicht, identi-
fiziert man sich mit ihnen, macht sie zu Metaphern des eigenen
Ich. Insbesondere symbolisiert man damit die Haltung des
Underdogs, des AuBenseiters, des Verfolgten und des Entfrem-
deten als eine Art von Heldentum.

THE OFFENDERS schwelgt in grellen, oft disharmonischen
Farben, vollgestopften Dekors, deutlicher Dialektfirbung, ver-
fallenden Mietshdusern, Seifenoper-Psychologie und Gangster-
film-Sadismus, die durch eine disruptive Fernsehserien-Hand-
lung verkniipft sind. Der Film ist auf aggressive Weise billig,
und er nutzt seinen Mangel an Aufwand und Vollendung, um
sich provokant fiir die Rechte des HiBlichen und Unvollkom-
menen einzusetzen. Er liefert Jugendlichen die Méglichkeit,
ihre Angste zu projezieren, indem er Schwiichen als Tugenden
ausweist. Wenn ‘B’ fiir ‘bad’ (schlecht) steht, dann driickt das
hier eine Art Eigenlob aus ...

Noel Carroll, ‘The Soho Weekly News, New York, 13.Mirz 1980

THE TRAP DOOR (1980)

Buch, Produktion, Regie, Kamera, Ton, Schnitt: Scott B und
Beth B

Musik: Bob Mason, Scott B, Beth B

Darsteller: John Ahearn, Jack Smith, Gary Indiana, Marcia
Resnick

Format: Super-8 Linge: 70 Minuten

THE TRAP DOOR ist nicht so offen gewalttiatig wie die friihe-
ren Filme der Bs, besteht aber aus einem dhnlichen Reigen von
gliicklosen Opfern und unberechenbaren Behorden — eine freud-
lose Komddie mit bedrohlichem Nachgeschmack. Der Protago-
nist John Ahearn, ordentlich und generell gutwillig, verliert
seine Stellung. Er kimpft sich durch eine Reihe alptraumhaft
demiitigender Auseinandersetzungen mit den verriickten Ange-
stellten verschiedener Arbeitsaimter und Personalstellen. Ein
paar beunruhigende Begegnungen mit sexuell iiberaktiven Frau-
en sind eingestreut, um das rechte Maf8 herzustellen, THE TRAP
DOOR mag mehr wie Schluiverkaufs-Kafka als wie durchgrei-
fende Sozialkritik anmuten, aber riicksichtslose Stringenz ist
eine der starksten Seiten der Bs.

Jim Hobermann, ‘Village Voice’, New York, Sept. 1980




