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DOOMED LOVE

Land USA 1982 - 83

Produktion, Regie,

Buch Andrew Horn
Dialoge Jim Neu
Musik Evan Lurie

Musik zu ‘Beach Song’ und
‘Kitchen Song’ Lenny Picket
Texte zu ‘Beach Song’ und

*Kitchen Song’ Jim Neu

Kamera Carl Teitelbaum

Schnitt Steve Brown, Charlie Beesley
Dekor Amy Sillman, Pamela Wilson
Ton Ulrich Kilian

Darsteller

Andre Bill Rice

Lois Rosemary Moore

Bob Allen Frame

Psychiater Jim Neu

Paar im Fernsehen Charles Ludlam, Blackeyed Susan

Urauffiihrung 13. Oktober 1983, Independent Feature
Project, New York

Format 16 mm, Farbe

Linge 75 Minuten

Anmerkung zum Titel des Films:

‘Doomed Love” heifit soviel wie ‘Das Verhéangnis der Liebe’ oder
‘Die zum Scheitern verurteilte Liebe’. Der Regisseur selbst moch-
te seinem Film den deutschen Untertitel ‘Liebestod USA’

geben.

Inhalt

Wo endet der Mythos, und wo beginnt das Leben?

Ein alternder Professor fiir romantische Literatur entschlieBt sich
zu sterben, um im Tode mit seiner verlorenen Geliebten vereinigt
zu sein. Sein erster Selbstmordversuch scheitert jedoch, und im
Biiro seines Arztes begegnet er einer jungen Krankenschwester,
mit der er sich anfreundet. Sie ist von seiner krankhaften Hin-
neigung zu einem romantischen Tod fasziniert, aber auch ver-
wirrt. Durch ihre eigenen mythisch-romantischen Vorstellungen
wird sie unwillentlich in eine doppelte Dreiecksbeziehung hinein-
gezogen, die die Obsession des Professors ebenso wie ihre eigene
Ehe zu zerstdren droht. Kann sie die erneute Verkorperung
derjenigen sein, die er sucht?

Der Regissepr iiber seinen Film

Das Thema des Films ist die romantische Mythologie, Zu diesem
Zweck nimmt er die Funktion von Zeit und Erinnerung in der
persdnlichen Mythologie der Hauptfigur und ihrer romantischen
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Geschichte als Ausgangspunkt. Der Film beschiftigt sich mit
den populiren Erscheinungsformen romantischer Mythologie,
wie sie in Vergangenheit und Gegenwart von den verschiedenen
Medien entwickelt und verbreitet worden sind.

DOOMED LOVE ist als Film einmalig in seinem Gebrauch
theatralischer und opernhafter Stilmittel. Bestimmend fiir den
Film sind die von Jim Neu, einem frilheren Mitarbeiter von
Robert Wilson, geschriebenen Dialoge. Neus Dialoge setzen
sich zusammen aus alltiglichen Sitzen und bekannten Aus-
driicken, die viele vertraute Assoziationen wachrufen, aber we-
nig erzihlerischen Inhalt besitzen. Den ganzen Film hindurch
tauchen Abschnitte aus dem Text wie musikalische Motive im-
mer wieder auf; sie ergeben eine eigene Sprache, die ihre Bedeu-
tung durch den wechselnden Zusammenhang von Personen und
Situationen erhiilt.

Die Struktur des Textes zusammen mit dem Rhythmus und der
Wiederholung der Worte ergeben eine musikalische Qualitiit der
Vermittlung. In Ubereinstimmung mit Jim Neus frilheren Per-
formance-Arbeiten wird den Dialogen der Schauspieler eine
durchgehende Musikpartitur von Evan Lurie (dem Pianisten
der ‘Lounge Lizards’) unterlegt; die Songs von Lenny Picket
kommen hinzu und geben dem Ganzen einen opernhaften Cha-
rakter. Die Musik Evan Luries strebt zwar nicht nach der Viel-
schichtigkeit und Emotionalitit der Oper, aber sie iiberhéht das
Spiel der Darsteller und etabliert Themen sowie Leitmotive, die
eine musikalische Sprache parallel zur Sprache des Textes er-
geben.

In die Beschreibung der Beziehungen zwischen den Hauptfiguren
baut der Film kleine Rand-Episoden ein (die die Personen manch-
mal selbst darstellen, hiufiger aber zusammen mit den Zuschau-
ern nur betrachten oder anhoren), die zusammen mit kulturel-
len Hinweisen die jeweilige Situation vertiefen. Fernsehen, Filme,
Stiicke, Lieder, Geschichten und Gemilde kommentieren und be-
einflussen (wie im wirklichen Leben) die Ideen und Gefiihle der
Personen des Films; sie stellen den Zusammenhang ihrer Aktio-
nen her.

Riesige expressionistische Gemilde von Amy Sillman und Pame-
la Wilson haben die Funktion von Versatzstiicken, aber sie sollen
mehr emblematisch als realistisch wirken. Konzipiert als erkenn-
bare Schauplitze, sollen die gemalten Dekorationen abstrakte
und offensichtlich falsche Situationen erzeugen; sie unterstrei-
chen die fiktive und illusionire Eigenschaft des Films. Es besteht
auch eine direkte Beziehung zwischen Dekor und Text: Worte
und Sitze werden in die visuelle Gestaltung einbezogen, um die
begleitenden Szenen zu kommentieren. Obwohl der Film in Far-
be ist, war es die Absicht der Dekor-Malerinnen, ihre Arbeit in
schwarzweif auszufiihren, um die gemildehafte Wirkung des De-
kors noch zu verstirken. Die Kostiime der Schauspieler sind eben-
falls in schwarzweifl gehalten, um eine Harmonie mit dem Dekor
herzustellen.

Dieses Prinzip wird einen Schritt weitergefithrt in der Kamera-
arbeit: die Kamera filmt die Schauspieler frontal; ihre Beziehung
zum Hintergrund wird durch den gemalten Raum mehr bestimmt
als durch die Kamera-Perspektive. Die Szenen sind in solcher Wei-
se komponiert, daB eine Art von Stilleben-Erzihlung angedeutet
wird, wie man sie auch in der Malerei oder der Fotografie findet.-
Die Bewegung auf der Leinwand ist auf ein Minimum reduziert,
so daB Bewegungen und Gesten durch ihre Seltenheit erhéhte
Ausdruckskraft gewinnen. Der Film konzentriert sich auf die
Bewegung der visuellen Uberginge, auf die filmische Gegeniiber-
stellung von Bildern. Was jedoch dabei herauskommt, ist eine
Struktur immer wiederkehrender tableaux, die man mit bestimm-
ten thematischen Ideen zu assoziieren beginnt. Wie in den Dialo-



gen wird ein Vokabular von Bildern aufgebaut, das man schliefi-
lich als eigene Sprache erkennt.

Interview mit Andrew Horn
Von Ulrich Gregor

Frage: Wann haben Sie mit diesem Film begonnen?

Andrew Horn: Die Idee hatte ich schon 1979, und ich arbeitete

ungefihr ein Jahr lang an dem Drehbuch zusammen mit meinem
Freunde Jim Neu, einem Biihnenschriftsteller, der auch ein Mit-

arbeiter von Robert Wilson ist. Er hat ziemlich viele Dialoge fiir

Robert Wilson geschrieben.

Ich schrieb die eigentliche Story und versah sie mit vielen Bemer-
kungen — was eigentlich passieren sollte, wer die Personen sein
sollten und was ich ausdriicken wollte. Jim schrieb zunichst eini-
ge Szenen auf der Basis meiner Notizen, aber je mehr er die Er-
zihlung ausdehnte, umso schlechter wurde das Buch. So sagte

ich ihm: VergiB die ganze Story, du weiit, wie die Situationen
sind, schreib nur noch die Dialoge. Ich glaube, das ist eine inter-
essante Ldsung, denn darauf entwickelte sich die Idee eines Films,
in dem die Erzihlung viel mehr von der Musik als von den Dialo-
gen abhingen sollte; und die Geschichte, die durch die Musik aus-
gedriickt wird, wiirde den Dialogen ihren Sinn verleihen. Wenn
mich jemand fragt, was das fiir ein Film ist, den ich gemacht habe,
so antworte ich: eine Oper, denn in der Oper ist es vor allem die
Musik, die die emotionale und erzihlerische Eigenart der Geschich-
te trigt.

Frage: Hatten Sie von vornherein die Idee, den Film in gemalten
Kulissen spielen zu lassen?

Andrew Horn: Das ergab sich im Lauf von Diskussionen iiber die
Szene mit dem Mann und der Frau am Strand. Ich dachte mir,
die Szene ist viel besser, wenn sie singen als wenn sie sprechen.
Das wird sicher viel interessanter, Wir sprachen eine Weile dariiber,
und ich dachte mir: wenn wir schon ein Musical machen, dann
miiBten wir uns um ein besonderes Dekor bemiihen, wir sollten
die Szene nicht an einem echten Strand spielen lassen, sondern
uns unseren eigenen Strand zurechtmachen. Und von da aus kam
ich dazu, dies Prinzip auf den ganzen Film auszudehnen. Durch
eine Mitarbeiterin von Robert Wilson lemnte ich zwei Malerinnen
kennen, die dann die gesamten Dekors fiir den Film ausgefiihrt
haben. Pamela Wilson hat die chinesischen Dekors am Ende des
Films ganz allein gemalt.

Frage: Woher kam die Idee zu dieser chinesischen Episode?

Andrew Horn: Als ich an dem Drehbuch zu dem Film arbeitete,
las ich noch einmal einen Essay von Somerset Maugham mit dem
Titel ‘On Romance’. Er beginnt den Essay mit dieser chinesischen
Geschichte. Sie erschien mir als Paradigma fiir den ganzen Film
perfekt geeignet, wenn ich sie als Epilog beniitzen wiirde. Wir ha-
ben uns auch um eine Sternenkarte bemiiht, die zu dieser Ge-
schichte pafit, und im Museum of Natural History danach gesucht.
Die Chinesen haben aber keine Sternenkarten mit bildlichen Sym-
bolen. Wir fanden stattdessen etwas aus Skandinavien, eine ganz
dnhnliche Geschichte, die wir fiir den Anfang benutzten.

Unsere Dekorationen haben oft eine Verbindung zu den Texten,
die in einer bestimmten Szene vorkommen. In der Wohnung des
Mannes beispielsweise ist das Tapetenmuster ein Zitat aus lan
Forsters ‘Passage to India’. Darin geht es um einen Mann, der ein
Photo seiner verstorbenen Frau betrachtet, zu weinen beginnt,
und je linger er es betrachtet, desto weniger kann er es sehen.
Das ist auf die Wand geschrieben; wenn man in die Nihe kommt,
kann man es lesen. Fiir das Biiro des Psychiaters benutzten wir
ein Stiick aus der Arie, die in der folgenden Szene gesungen wird,
als der Mann auf einer Bergspitze steht. Und auch in der chinesi-
schen Szene benutzten wir Inschriften, die, glauben Sie es oder
nicht, etwas bedeuten. Das chinesische Gedicht, das in der Flufi-
ufer-Szene im Himmel erscheint, bekam ich aus dem Metropoli-
tan Museum of Art. Es ist ein ganz einfaches Gedicht iiber einen
Abschied am Fluff an einem klaren Tag.

Frage: Konnen Sie etwas iiber die Musik des Films sagen?

Andrew Horn: Bei der Arbeit am Drehbuch erinnerte ich mich an

bestimmte Musikstiicke, die ich kannte, die eine Beziehung

zu unserer Arbeit hatten. Das erste, worauf ich kam, war ein
Stiick aus der Oper ‘Die tote Stadt’ von Komngold, das ich zum
ersten Mal in einem Film von Daniel Schmid gehért hatte, La
Paloma. Ich las spiter das Libretto zu dieser Oper und erkannte,
daB sie eine ganz dhnliche Geschichte erzihlt. So sagte ich mir:
diese Musik miissen wir unbedingt verwenden. Deswegen kam
es mir so genau auf die Untertitel an und auch darauf, die Uber-
setzung des Librettos zu zeigen, denn ich wollte sagen: das ist
die Geschichte, sie hat eine bestimmte Beziehung zu dem Film.
Von da aus kamen mir dann die Ideen zu den anderen Stiicken,
Liedern usw. Wir benutzten auch ein Zitat aus Jacques Demys
Musical Les parapluies de Cherbourg (Die Regenschirme von
Cherbourg). Die Hollywood-Szene, die wir inszenierten, ist ein
Ausschnitt aus Private Lives von Noel Coward. Der Mann, der
in dieser Szene spielt, ist ein bekannter New Yorker Biihnen-
schriftsteller, er heifit Charles Ludlam.

Frage: Konnen Sie etwas iiber Ihre friihere Arbeit sagen; wie
sind Sie zum Film gekommen?

Andrew Horn: Ich habe angefangen, Filme zu machen, als ich
11 Jahr alt war. Ich hatte eine 8mm-Kodak-Kamera, ich machte
Remakes von alten Horror-Filmen, Frankenstein, Die Mumie,
Dr. Jekyll und Mr. Hyde. Das ging iiber Jahre, ich machte einen
Film pro Woche, sie waren meistens 3 Minuten lang, Dann ging
ich aufs College und studierte Dekor und Theater. Ich wire
vielleicht ein Bithnenbildner geworden, wenn ich nicht mit dem
Film in Beriihrung gekommen wiire, Ich besuchte dann die Film-
schule an der Boston University, aber da hat es mir nicht gefal-
len. Ich fithlte mich mehr zur Theater-Schule hingezogen, ich
machte die Dekorationen fiir ein Stiick und arbeitete an ein paar
anderen Stiicken mit. Dann entschlof ich mich, nach New York
an die Filmschule der New York University zu gehen, Das war
1973. Im ersten Jahr hatte ich gleich einen grofien Erfolg, ein
Film von mir wurde fiir einen ‘Academy Award’ nominiert. Es
war Chroma, ein 8 Minuten langer Experimentalfilm, der mit
Tanz zu tun hatte, Ich studierte dann vier Jahre lang Tanz und
drehte mehrere Tanz-Filme mit dem Tinzer Andy de Groat. Mit

- John Meaney zusammen drehte ich dann die Bearbeitung einer

Kurzgeschichte von Guy de Maupassant. Der Film war 30 Minu-

ten lang. Wir waren sehr beeinfluft von Daniel Schmid. Ich dach-
te damals nicht mehr an La Paloma, aber spiter sah ich den Film
noch einmal und ich war geradezu verlegen, als ich erkannte, wie
viel wir entlehnt hatten!

Aus dem Maupassant-Film entwickelte ich die Idee, eine Geschich-
te durch andere Geschichten erzihlen zu lassen, die die Personen
entweder erzihlen oder horen. Das hat auch damit zu tun, dafl
unsere Wahmehmung heute in groBem Mafle darauf basiert, was
wir aus dem Fernsehen, aus Filmen, aus Biichern und aus Liedern
entnehmen; das ist ebensosehr ein Teil unserer Erfahrung des
wirklichen Lebens, das wir leben. Leute, die ich kenne, gehen
mehrmals pro Woche ins Kino, und ein Drittel ihrer Unterhaltung
beschiftigt sich damit, was sie im Kino oder im Fernsehen sahen.
Ich wollte das als Motiv in meinen Film einfiihren, fiir die Perso-
nen des Films ebenso wie fiir die Zuschauer. Das ist eine konzeptu-
elle Idee. Es gefillt mir, im Publikum zu sitzen und zu sehen, wie
das Publikum das Publikum beim Ansehen eines Films sieht. Das
ist so in der Szene mit den Regenschirmen von Cherbourg.

Frage: Konnen Sie etwas dariiber sagen, wie dieser Film finan-
ziert wurde?

Andrew Horn: Wiihrend ich fiir meine friiheren Filme Zuschiisse
von aufien erhalten konnte, gelang mir das bei diesem Film leider
nicht. Ich konnte einiges umsonst bekommen, zum Beispiel ein
Studio, die Leute arbeiteten umsonst, und ich erhielt auch Geri-
te kostenlos. Aber abgesehen davon mufite ich mein eigenes Geld
in den Film investieren. Ich gab es alles aus, restlos.

Wir fingen mit dem Drehbuch 1979 an und hatten 1980 ein Drit-
tel des Films abgedreht. Dann ging es nicht mehr weiter. Ich mu8-
te mich erst einmal finanziell wieder erholen. Ich war zwischen-
durch in Europa und zeigte dort meine Tanz-Filme, die ziemlich
populir waren, besonders in Frankreich. Zwei Jahre spiter woll-
te ich den Film fortsetzen, bekam aber das urspriingliche Team



nicht mehr zusammen und mufite deshalb mit einem neuen
Team und neuen Darstellern nech einmal ganz von vorne anfan-
gen. Das einzige, was von dem alten Film noch existiert, ist die
Szene im Fermnsehen, Wir fingen im Sommer 1982 noch einmal
an und drehten den ganzen Film in 11 Tagen ab, Der Schnitt
dauerte dann zehn Monate. Wir hatten Schwierigkeiten mit der
Musik. Ich muBte zwischendurch noch einmal den Komponisten
wechseln.

Das Interview wurde in New York im Oktober 1983 aufgenom-
men.

Biofilmographie

Andrew Homn, geb. 16. 9. 1952, New York
Ausbildung an der Filmschule der New York University.

Filme

1973 X-Fade, 16 mm, 1 1/2 Minuten, Farbe
Chroma, 16 mm, 8 Minuten, Farbe, Reale Bilder werden
zerlegt und in einen neuen abstrakten Zusammenhang ge-
bracht. Der Film erhielt ein ‘Certificat of Merit’ von der
‘Academy of Motion Picture Arts and Sciences’ in der
Kategorie Studentenfilm.

1976 Dead Cats, 16 mm, 17 Minuten, Farbe, Schwarze Komiidie
aus dem Blickpunkt eines Kindes, Basiert auf einem Aus-
zug aus ‘Il conformista’ von Alberto Moravia.

1977 Filmsequenzen fir die Auffiihrung des Theaterstiicks ‘Der
Ring Gott Farblonjet’ von Charles Ludlam,

1978 Elgine: A Story of Lost Love, 16 mm, 28 Minuten, Farbe
{monochrom}. Nach Motiven von Guy de Maupassant.
Mitwirkende sind Mitglieder der ‘Ridiculous Theatrical
Company’, zusammen mit John Meaney,

Passages of Time, 16 mm, 15 Minuten, Farbe. Basiert auf
der Tanz-Performance *Solo for Body and (Qocks’ von
Carter Frank, Zusammen mit Robyn Brentano.

1979 Cloud Dance, 16 mm, 15 Minuten, Farbe. Ein Film mit
dem Tinzer Andy de Great in einem Environment aus
13.000 hiangenden Fiden von Lenore Tawney. Zusammen
mit Robyn Brentano,

1981 The Bob & Lois Tapes, Video, 40 Minuten, Farbe. Vier
Episoden aus der fortschreitenden Romanze von Bob und
Lois (2 Personen aus DOOMED LOVE), geschrieben von
Jim Neu als Teil der Performance ‘Oneosaph’ von Hugh
Levick.

Space City, 16 mm, 25 Minuten, Farbe und schwarzweif3,
Eine filmische Verschmelzung von Tanz, Film und visuel-
ler Kunst, basierend auf der Arbeit des Choreographen
Kenneth King. Eine Gemeinschaftsarbeit von Robyn
Brentano, Kenneth King, Rick Britzenhofe und Andrew
Horn,

1982 [Ideas/Ideas, Video, 7 Minuten, Farbe. Satire auf ein
‘soziales’ Fermsehprogramm, Teil der Performance
‘Straight Man’ von Jim Neu.

1983 DOOMED LOVE
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