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Zu diesem Film

Der Western-Autor Ryerson Johnson, die feministische Dichte-
rin Nancy Neilson, Arbeiterinnen einer Heringsrducherei im
ostlichsten Zipfel von Maine, Postkarten beriihmter europdi-
scher Gemilde, Stellen aus dem Filmklassiker My Darling
Clementine und die Filmemacherin selbst sind die Protagonisten
von Holly Fishers neuem Film BULLETS FOR BREAKFAST.
Alle diese ‘Charaktere’ treffen sich an einem gemeinsamen Ort:
in Lubec, Maine.

Wie ihre friiheren Filme entstand auch Fishers neuestes Werk
auf der optischen Bank. Die Originalaufnahmen wurden zu-
nichst auf Super-8 gedreht. Fisher dekonstruiert ihr Ausgangs-
material und setzt jede Figur erst als Hauptperson, dann als
Kontext fiir die folgenden Charaktere ein. Indem die Figuren
eingefiihrt, zentriert, nochmals eingefiihrt, erneut ins Zentrum
geriickt und wieder in einen anderen Kontext gebracht werden,
entstehen komplexe Gestalten. Ihre subtilen und weniger subti-
len Kontrastierungen und Rekombinationen leiten einen Er-
kenntnisprozeB ein, der in die verborgenen Tiefen der Subjekti-
vitit fiihrt.

Hohes Pathos und Mitgefiihl kennzeichnen Holly Fishers Hal-
tung zu ihren Personen, was ihr Projekt noch vielschichtiger und
anspruchsvoller macht. Als Verbreiter einer phallozentrischen
Vision des wilden Westens sollte Ryerson Johnson eigentlich
ein deutlicher Bosewicht sein. Doch seine Auftritte sind von
echter Einfiihlung und Riicksichtnahme gepragt. Holly Fishers
Film gibt keine Antworten, will keine Antworten geben. Statt-
dessen bietet er uns Gelegenheit, wieder und wieder auf die
Landschaft und ihre Personen zu schauen, sie als eine Vielheit
menschlicher Konstrukte zu begreifen.

Der Film ist voller Witz und Humor, und er ist von groBer
visueller Schonheit; aber er verlangt viel von seinem Publikum.
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Selbst in der Form verweigert er die Eindeutigkkeit, wenn er
Dokumentarisches und Experimentelles zu einem Zwitterwesen
verschmilzt. Objektivitit kann sich - wenn iiberhaupt - nur im
Kopf der Zuschauer herstellen.

Fritz Buehner

Kritik

Gegeniiberstellungen: Bleikugeln und Manifeste, Worte und
Bilder, Objekte und Visionen bombardieren die Leinwand immer
wieder und in Kombinationen, die das Publikum zur Dekodie-
rung herausfordern. Fishers Film zeigt das amerikanische Un-
ternehmertum im Augenblick des Niedergangs, dokumentiertin
letzten GroBaufnahmen, wie starke Frauenhdnde in einer dem-
nichst stillgelegten Fabrik in Maine Raucherfische ausnehmen.
Diese Stillegung wird uns jedoch nur in Bruchstiicken prisen-
tiert, als ob wir die imaginédren (und eleganten) Materialreste
eines humanitir-dokumentarischen Fernsehfeatures iiber Ame-
rika zu sehen bekdmen, die gelegentlich hinter den Bildern und
Tonen anderer Geschichten hervorleuchten und Gestalt anneh-
men.

Der Dokumentarfilm zergeht im Zuge der visuellen Erkundung
dieser Handlungen, den mythischen Korrelaten dieser Wirklich-
keit; trotz dieser Entwicklung bleiben alle Geschichten glei-
chermaBen zentral oder metaphorisch, tragen alle das gleiche
Gewicht. Jede Erzahlung konditioniert die iibrigen, ist so mit
ihnen verwoben, daB jede Einheit intertextuelle Resonanzen
birgt. Das Besondere an dieser Textur ist jedoch nicht die Form
an sich, sondern die Art und Weise, wie Fisher ihr - statt
karikaturhafter Kontrastierungen - subtile Ironien abgewinnt,
selbst wenn sie mit so deutlichen Polarititen wie mannlicher
Genreliteratur und feministischer Dichtung oder 6konomischen
Alltagsrealitdten und kulturellen Fantasien umgeht.

Wenn die Filmemacherin John Fords My Darling Clementine
neu arrangiert, kann es geschehen, daB im Gefolge eines Helden
zu Pferde plotzlich die Saloondamen aus der Bar herausquellen.
Mit dieser Um-Montage wird zugleich der feminine Titel dieses
klassischen Westerns erldutert, der im Original einer ‘Verschie-
bung’ zuzuschreiben ist. Fisher ordnet die visuellen und verba-
len Versatzstiicke des Films neu und beleuchtet den innovativ
sanften Helden, den er feiert; dessen Verbeugungen und Ténze,
dessen ‘By Ma’am’ und die Melodik des Liedes (‘Ten thousand
cattle straying’) stehen im Kontrast zu der Drohung, wie sie der
geballte riicksichtslose Machosatz “und ich werde auch dich
toten” zum Ausdruck bringt, mit dem sich die sanftere Mann-
lichkeit erst noch auseinandersetzen muB.

Die visuelle Collage des Films korespondiert mit dem akusti-
schen Geflecht, das sich aus dem Wechsel zweier Autorenstim-
men ergibt: Der Stimme einer feministischen Dichterin, deren
Zeilensich eloquent und direkt an das Publikum richten, um eine
weibliche Sicht zu artikulieren, eine ironische Bestandsaufnah-
me voller Ungeduld dariiber, warten zu miissen, zugewiesen und
eingeddmmt zu werden. Die andere Stimme gehért einem leicht
verlegenen Trivialschriftsteller, der seine Arbeitskraft verkauft,
um Westernheftchen zu produzieren, und der sein eigenes
skeptisches Bild von der ausgedorrten Langeweile der Wiiste
transzendiert, indem er sie mit populdren Mythen bevolkert.
Hier geht es natiirlich um Fragen nach dem Wesen des Schrei-



bens, des Selbst, des Publikums und der Nation, aber sie stellen
sich nur ganz leise, zwischen den Zeilen und in den Zwischen-
raumen der Schnitte, wihrend eine weitere Stimme im Verlauf
des Diskurses zu beschreiben versucht, was sich in einem
einzigen Gemilde ereignet. Unbestimmbarkeit: Wissen wir,
was ein Bild sagt oder was eine Erzihlung bedeutet? Hier wird
die ganze Kunstgeschichte gefordert; und die Biografik. Viel-
leicht bringt uns die meisterhafte Bild- und Erzahltextur einer
Meisterin der Webkunst, Cutterin, Filmemacherin dazu, iiber
diese Fragen nachzudenken, wihrend wir ihre kunstvolle Kul-
turkollage nachvollziehen, in der sich klassische und populire
Kunst gegenseitig anreichern. Holly Fishers Film ist ein er-
staunliches Werk.

Maureen Turim

Ausschnitte aus Tonspur, eingeblendeten Texten und
Untertiteln von BULLETS FOR BREAKFAST

Die verbale Ebene des Films ist duBerst komplex, nicht nur
durch die Vielzahl der Sprecher und Quellen, sondern auch
durch die Fragmentierung der Texte in oft kleinste Bestandteile,
die in raschem Wechsel aufeinander folgen. Synchrone dialogi-
sche AuBerungen vor der Kamera wechseln mit vom Bild
abgelosten Tonbruchstiicken, die teils aus den gezeigten Situa-
tionen stammen, teils unabhédngig von ihnen aufgezeichnet
wurden.

Die unterschiedliche Ton- und Schriftqualitit der einzelnen
Elemente hilft, sie als je diskrete Einheiten zu unterscheiden:
Die rezitierten Gedichte und die Studiounterhaltungen sind in
klangreiner Aufnahme zu horen, den Gespréchen in der Fisch-
fabrik haftet die Unkontrollierbarkeit der Situation an, sie sind
durch Nebengeriusche iiberlagert und oft schlecht verstiandlich;
Radiomitschnitte aus einfachen Lautsprechern kontrastieren
mit der professionellen Klangqualitdt von Schallplatten oder
dem 40er-Jahre-Dialog des Spielfilms My Darling Clementine.
Zu den Texten der Tonspur treten Untertitel im Falle des
Western - merkwiirdigerweise in englischer Sprache, obwohl
auch die Tonspur englisch ist; und gelegentlich schwebende,
gleitende Titel, die mehrere Einstellungen iiberklammern und
einzelne Worte oder Satzfragmente aus der Tonspur vor Augen
filhren, meist lange bevor der Text erklingt, aus dem sie stam-
men.

Im folgenden sind ein paar typische Stellen aus dem Transkript
des Films in deutscher Ubersetzung zitiert, um Einblick in den
Charakter der Texte zu geben.

Ryerson Johnson, der Westernautor, iiber sich selbst:

“Dann war mit Geschichten iiber die berittene Polizei kein Geld
mehr zu machen, und die Leute kauften sie aus dem einen oder
anderen Grund einfach nicht mehr, deshalb stellte ich mich um
auf Cowboys. Ich interessierte mich zwar weniger fiir Cowboys
als fiir die berittene Polizei, aber sie verkauften sich gut, und
wieder fand ich zwei Biicher, die mir ungefihr alles sagten, was
ichiiber den Westen wissen muBte. So schriebich, in New York,
ein paar hundert Cowboy-Geschichten. Und dann dachte ich
mir, ich fahre lieber hin und schaue, ob der Westen so ist wie in
meinen Beschreibungen, aber er war nicht so. Das war einer der
groBten Fehler meines Lebens! ‘Purple Sage’ war einfach nur
eine Wiiste, so weit ich das erkennen konnte, die in der prallen
Sonne Blasen warf und vertrocknete, und die Cowboys? Die
Cowboys hatten keinerlei Adel oder Romantik. Nur ein Haufen
roher Kerle, die ihre Latzhosen ohne Latz tragen.”

Heide Schliipmann, deutsche Filmwissenschaftlerin,
liest eine Passage aus Ryerson Johnsons Werk:

“Sobald er seine Eltern auf dem Friedhof des Ortes zur letzten

Ruhe gebettet hatte, klirte Seringo alles, was in Red Gulchnoch
anstand, suchte sich das beste Gewehr und eine weitere SchuB-
waffe, die sein Vater besonders geschitzt hatte. Er holte sein
geflecktes Pferd, stieg auf und ritt langsam durch die staubige
HauptstraBe. Seine Blicke streiften die Gebaude mit ihren
falschen Fassaden und die Gesichter, die auf ihn zuriickstarrten.
Niemand winkte oder sprach. Die hochgewachsene Gestalt in
Schwarz verfolgte eine todliche Mission. Von diesem Augen-
blick an sollte sein Leben in Pulverdampf geschrieben werden.
Sein Name und Ruf verbreiteten sich iiber die amerikanische
Westgrenze, er war ‘ein einsamer Schiitze im Namen des
Gesetzes’.”

Tiny Greene, Arbeiterin der Fischfabrik, erzihlt aus
ihrem Leben:

“Mein Weg war lang. Ich konnte die High School nicht besu-
chen. Nachdem ich geheiratet hatte und meine Kinder geboren
waren, begann ich in einem Pflegeheim zu arbeiten, arbeitete
von sieben Uhr abends bis drei Uhr friih. Und mit 40 ging ich
wieder zur Schule. Obwohl ich tagsiiber gehen wollte, rieten sie
mir zur Abendschule. Aber ich sagte, ‘ich will nicht in die
Abendschule, ich arbeite nachts.” So ging ich mit 40 wieder zur
Schule, zusammen mit den Kindern. Und es machte viel SpaB.”

Dialogfetzen aus dem Western My Darling Clementine:

“Wie nennt sich dieser Ort?” - “Gleich hinter dem Hiigel liegt
Tombstone.” - “Mein Bruder und ich werden wohl heute abend
hinreiten, um uns rasieren zu lassen und ein Bier zu trinken.”
“Wenn ich dich noch einmal dabei erwische, werde ich dich in
das Apachenreservat zuriickjagen, wo du hingehdrst.”

“Mack, warst du schon mal verliebt?” - “Nein, ich bin mein
Leben lang Barmann gewesen.”

“Wyatt, Doc ist tot.”

Heide Schliipmann beschreibt ein Bild von Botticelli:

“Und so kénnen wir es nicht sehen, es ist sozusagen im Off, und
vielleicht rennt auch eine Frau in diese Richtung, und ich kann
dir nicht sagen, was im Off geschieht. Was interessant ist, es hat
sich etwas wirklich Aufregendes zugetragen, es passiert im
Mittelgrund, aber die meisten Leute scheinen es zu ignorieren.
Daher - ah, Botticelli hat es gemalt, ja, und die Frau sicht aus wie
diese Botticelli-Frau mit dem roten Haar, den langen roten
Locken. Und es heiBt ‘Die Geschichte des Nostalgio Delione-
sti’. Ich kenne diese Geschichte nicht.”

Radiosendung iiber Dioxin:

“Ja, ungliicklicherweise wissen wir nur so viel iiber die Dioxin-
werte in der Papierindustrie, daB sie bei weiblichen Ratten
krebsartige Tumore erzeugen. Wir haben keine Ahnung - oder
vielmehr, die erhobenen Daten sprechen dagegen, daB méannli-
che Ratten auch betroffen sind, und wir wissen nichts iiber die
Auswirkungen auf Menschen. Und das versuchen wir jetzt zu
deuten. Wir sind keine weiblichen Ratten.”

Nancy Neilson, feministische Dichterin, rezitiert ein
Gedicht:

“Ichhabe Angst vor meiner Mutter. Sie hangt iiber meinem Kopf
wie ein langsamer Tod. Nichts aus meinem Leben darf ihr
bekannt werden. Mutter, 1aB mich mit dir weinen um das
fremdartige Kind, um den Sohn, der ich nie war, das Médchen,
das ich nicht sein konnte, die MiBerfolge, die verlorenen Lieb-
schaften, die verworfenen Puppen. LaB mich weinen. Mutter, du
bewohnst mich. Du liegst bei mir in den Armen meiner Gelieb-
ten. Du blickst mir aus den Schaufenstern entgegen, und du
angstigst mich in deiner grauen Rigiditat.”



Zu den fritheren Filmen Holly Fishers

“Zufall, System, Spiirsinn”, diese Grundelemente zeichnen die
Experimentalfilme der Amerikanerin Holly Fisher aus. Erst die
groBe Sorgfalt aber, mit der sie ihre Aufmerksamkeit allen drei
Komponenten zuwendet, bringt deren Qualitit zur Hohe ihres
Ausdrucks.

Holly Fisher begann zunichst als Dokumentarfilmerin. Zwi-
schen 1965 und 1971 entstanden acht Filme in der Fisher-
Slezas-Koproduktion, darunter die preisgekronten Do-
kumentationen Progress, Pork-Barrel, Pleasant Feathers (1965)
und Watermen (1971). 1970 begann die Filmemacherin mit
eigenen experimentellen Arbeiten.

Ihre Herkunft aus dem Dokumentarfilmbereich hat sich Holly
Fisher auch in ihren Experimentalfilmen zunutze gemacht. Sie
besitzen alle einen autobiografischen Rahmen und erméoglichen
dem Zuschauer, das starke formale Element ihrer Filme in
Bezug zu setzen zu einer personlichen Aussage der Filmema-
cherin. Die Kenntnis des Mediums, die jahrelange Praxis im
Dokumentarfilm, erméoglicht Holly Fisher auBerdem eine Vir-
tuositit im Umgang mit der filmischen Technik und ihre Souve-
rénitit gerade im Uberschreiten von im Dokumentarfilm herr-
schenden Bildtraditionen.

Apple Summer, 1974 gedreht, ist ihr erster experimenteller Film
und kann gleichsam als eine filmische Bestimmung des dama-
ligen Standpunktes der Filmemacherin gelten. Verschiedene
Ebenen fiihrt der Film vor, auf denen sich Autobiografisches,
Dokumentarisches und Experimentelles gegenseitig kommen-
tieren. Die erste Ebene beschreibt das Portrait eines befreunde-
ten Kiinstlers. Sie zeigt ihn in seinem Studio und beim gemein-
samen Familienurlaub auf dem Land in Maine. Die Aufnahmen
kommentieren liebevoll, aber mit distanziertem Witz, den Umgang
des Kiinstlers mit seinem Objekt, dem Apfel, und allem anderen
EBbaren, das ihm begegnet. Dabei 1aBt sie dem Freund im
lebenslustigen Zugang zu seiner Umwelt die kiinstlerische wie
menschliche Eigenart, sie nimmt ihn geradezu penibel emnst,
wenn sie ihn spéter im New Yorker Atelier in intimerer Atmo-
sphire interviewt und ihm dabei das Flair eines Philosophen
verleiht.

Dennoch treten neben Witz und Emsthaftigkeit im Portrait des
Kiinstlers immer mehr auch die Bilder in den Vordergrund, die
die ganz andere kiinstlerische Sicht und Vorgehensweise Holly
Fishers zeigen. Am deutlichsten wird dies, wenn sie die doku-
mentarischen Aufnahmen der lindlichen Umgebung durchsetzt
mit experimentellen Naturbildern: Reischwenks und Mikro-
aufnahmen lassen die Wiesen, Baume und Landschaften zu-
nichst zu fliichtigen Eindriicken werden, um sie dann zu ab-
strakten Mustern zu verdichten. Diese Bilder steigern sich in
ihrer Verfremdung noch durch Tonkompositionen aus Vogelge-
zwitscher und Grillenzirpen, die nichts mehr gemein haben mit
einem Naturzitat, sondern - wie einem hohlen Raum entsprin-
gend - experimenteller Musik gleichen.

In Glass Shadows, 1976, tritt die Filmemacherin erstmals selbst
ins Bild. Der Filmist in ihrem Studio gedreht und zeigt zunichst
aus dem Dunkel des Raumes heraus ein lichtdurchflutetes
Fenster in ruhiger Kameraeinstellung. Es folgen Aufnahmen
von Doppelfenstern, Fensterreihen, in Glas gespiegelten Fen-
stern..., der Raum scheint in immer gréBere Lichtmengen ge-
taucht. Der Zoom schiebt sich von der Nahaufnahme des einzel-
nen zur Totale vieler Fenster, ein ReiBschwenk entlang der
Fensterreihe schlieBlich verwandelt das eindringende Licht in
einen Kometenschweif. Die Farbschattierungen verlaufen von
Orangerot zu Graublau und Blaugriin - sie umschreiben die
Stimmungen eines Tageszyklus vom frilhen Sonnenaufgang
iiber die Morgendimmerung bis zum Tages- und Abendlicht.
Der einzige Ton, das regelmiBige Tropfen eines Wasserhahns,
strukturiert den gesamten Film; er verleiht ihm ein kontinuier-

liches Zeitmoment, das im Gegensatz steht zu den fortwihren-
den Verunsicherungen des Auges.

Die Filmemacherin erscheint zwar immer wieder als Instanz im
Raum, von der der Blick durch die Kamera ausgeht, die auch
dem Zuschauer als Orientierungspunkt dienen konnte; sie wird
aber gleichzeitig als diejenige erkennbar, die durch die Manipu-
lation an der Kameraden Raum als optisch nicht faBbar etabliert.
Holly Fisher spielt mitden vielfiltigen und dsthetisch reizvollen
Variationen der Durchsichtigkeit. Ihre Bilder sprechen dabei
von der Unmoglichkeit, die menschliche Gestalt als einen
geschlossenen, in seiner Physiognomie konstanten Korper zu
sehen und zu empfinden. Das Glas steht fiir eine Art Membran
des Raums, die als Spiegelbild zwar den Reflex des eigenen
Korpers zuriickwerfen kann, aber gleichzeitig durchléssig ist fiir
den Blick nach auBen und das Hereintreten von AuBeneindriik-
ken nach innen. Die Kamera in der Hand der Filmemacherin, die
ihr am K6rper zu haften scheint, wird zum erweiterten Sinnesor-
gan, um die Vielschichtigkeit dieses Korper- und Raumempfin-
dens sichtbar zu machen.

Der Film, der mit kargen, ruhigen Fensterbildemn beginnt und
durch die Nebeneinanderschichtung und Uberlagerung der
Perspektiven zunehmend dichter wird, kehrt zum Ende hin
wieder zu den ruhigen Ausgangsbildern zuriick. Ein erzihleri-
sches Moment klingt hier an, das die Erregungskurve des
klassischen Theaters aufzunehmen scheint. Die Intensitit der
Emotionen allerdings wird nicht durch den Ablauf von Ereignis-
sen ausgeldst, sondern durch die gezielte Schnittfolge und durch
die Schonheit der filigranen Bildschichten.

From the Ladies, 1978, fiihrt Grundideen von Glass Shadows
weiter. Diesmal konzentriert sich das Interesse auf einen spezi-
fisch weiblichen Umraum und seine Aneignung ausschlieBlich
durch Frauen. Der Film wurde gedreht im Vorraum der Damen-
toilette eines New Yorker Holiday Inn Hotels; die &uBeren
Bedingungen sind gekennzeichnet durch das absolute Unter-
Sich-Sein der Benutzerinnen. Kein ménnlicher Blick kann sto-
rend eindringen, und doch wird gleichzeitig die Bestimmung
des Raumes deutlich als Verschonerungsort fiir ‘drauBen’, fiir
den Mann.

Mit Bliimchentapeten dekoriert und rundum mit Spiegeln und
Waschbecken - den Grundutensilien kosmetischer Nutzung -
ausgestattet, bietet sich vordergriindig eine Atmosphire voll-
stindiger Privatheit und Geborgenheit. In diese Umgebung
begibt sich Holly Fisher mit ihrer Kamera und blickt in den
Spiegel nicht nur, um darin priifend dem eigenen Bild zu
begegnen, sondern um die Mechanismen des weiblichen Blicks
in den Spiegel zu beobachten. Von diesem Standpunkt auBer-
halb der iiblichen Nutzung aus tastet sie sich mit der Kamera an
den Raum heran, um Moglichkeiten einer Vereinnahmung
‘gegen den Strich’ nachzuspiiren.

Auch hier setzt sich Holly Fisher als Zentrum und Ausgangs-
punkt der Wahmehmung selbst ins Bild. Weil es sich um einen
zwar ‘offentlichen’, aber nur Frauen vorbehaltenen Raum han-
delt, kann sie sich korperlich darin ungemein frei bewegen. So
lehnt sie sich weit iiber die Waschbecken hinaus, um ihr Gesicht
nicht nur als einmaliges Spiegelbild zu sehen, sondern um den
richtigen Winkel einzunehmen, der ihr erlaubt, sich unendlich
oft und bis zum unkenntlichen Punkt reduziert wiederzufinden.
Die anderen Frauen, die hereintreten, benutzen den Raum ganz
anders, aber ebenso ungeniert. Eine schminkt sich die Lippen,
schaut dabei kontrollierend in den Spiegel und wendet sich dann
lichelnd der Kamera zu. In dem Moment aber, als sie merkt, daB
die Kamera nicht in ménnlicher Hand, also nicht Adressat ihrer
Verschonerung ist, verkiirzt sie ihre Blickrichtung unwillkiir-
lich, als suche sie im Glas der Kameralinse wieder nur ihr
Spiegelbild und nicht die Frau dahinter.

Diese Mischung aus Schauen und Angeschautwerden, von anderen



und von sich selbst, machen From the Ladies zu einer grundle-
genden Studie weiblichen Sehens. Denn auch der Blick der
Filmemacherin durch die Kamera schwankt zwischen wieder-
holbarer Selbstvergewisserung im eigenen Abbild und dem
Versprechen seiner zigfachen optischen und gedanklichen
Uberschreitung in den unendlichen Variationen der Vervielfil-
tigung.

Nach From the Ladies wandte sich Holly Fisher einer anderen
Arbeitsweise zu. Sie begann groBere Themenzyklen zu bearbei-
ten und nutzte dabei Super-8-Material, das sie auf 16 mm
aufblasen lieB und dann im optischen Printer stark verfremdete.
Super-8 als Format, fiir den amateurhaften familidgren Gebrauch
konzipiert, bot fiir sie einerseits die Moglichkeit, noch niher am
Autobiografischen zu arbeiten, andererseits garantierte ihr die
spitere Bearbeitung einen noch gréBeren Abstraktionsgrad im
Endprodukt.

Ihre beiden langfristigen Zyklen tragen die Namen The wild west
suite und The paromanian quartet, a musical of sorts (spiter
East/West cycle). Wie in den Titeln angedeutet ist beiden das
Element der Musik als Struktur auch fiir den Schnitt gemeinsam
und die Aufteilung in selbstindige Einzelfilme, die sich jedoch
zu den beiden Leitmotiven zusammenfiigen lassen.

The wild west suite beschreibt eine Autofahrt durch den Siidwe-
sten der USA. Wihrend der Aufnahmen wurden der Filmema-
cherin Motivwiederholungen und -strukturen deutlich, die sie
dann im optischen Printer durch verzogertes oder simultanes
Nebeneinandersetzen (zum Teil auf zwei Leinwinden) in ein
rhythmisches Verhiltnis zueinander gebracht hat.

Amarillo zeigt zufillige StraBenansichten aus dem fahrenden
Auto, Reklametafeln, Windmiihlen, Landschaften. Westcliff
Stampede kombiniert unterschiedliches Material vom kleinen
alljahrlichen Rodeo in Colorado, seinen Tieren und Reitern, und
den vielen skurilen Accessoires, die eine solche Veranstaltung
hervorbringt. Ghost Dance ist der ausgefeilteste Teil: er be-
schreibt den Abstieg in das Tal des Arizona Canyon de Chelly,
vom Rande der Gebirgsformation hinab zu den Ruinen einer
Siedlung der Navajo-Indianer. Das Fortschreiten als scheinbar
kontinuierliche Bewegung auf Immer-Neu-Zu-Entdeckendes
hin wird standig durchsetzt von bereits Gesehenem; Vergangen-
heit und Vorauszusehendes stehen nebeneinander und sensibi-
lisieren fiir das Augenblickliche. Blue Movie schlieBlich, der
letzte Teil, bietet den Blick zuriick (durch das Heckfenster des
Autos); er fiigt nochmals Bilder aus dem gesamten Zyklus
zusammen, unterbrochen von Sonnenaufgingen und -untergéin-
gen, zugleich Prinzip einer fundamentalen Zeiteinteilung und
monumentales Wahrzeichen des amerikanischen Westens. Die
horizontal geteilte Leinwand unterstreicht die Weite der Land-
schaft, iiberhoht sie zum Mythos und erklart sie gleichzeitig
durch ihr simultan gezeigtes Gegenbild als beliebig austausch-
bar, ersetzbar.

In East/West cycle arbeitet Holly Fisher ebenfalls mit dem
Super-8-Material einer Reise aus Rumainien iiber Kassel (Docu-
menta) bis Paris. Auch hier strukturiert das Interesse der Filme-
macherin an den Bewegungsvariationen, die eine Reise bietet,
den Film, der in den landlichen osteuropdischen Gegenden
Rumiiniens beginnt und zu den kulturellen Zentren moderner
und alter Kunst Westeuropas fiihrt.

Die genaue Beobachtung unterschiedlicher kérperlicher Bewe-
gungen bildet die Grundnote von Rushlight, dem ersten Teil des
Zyklus. In der versetzten Zusammensicht von bis zu zehn
Szenen auf der Leinwand bekommen die Gangarten der Men-
schen und Tiere, das Holpern der Karren und das Rollen der
Autos einen jeweils eigenen Rhythmus. Dinge haben dabei
einen ebenso hohen Aussagewert wie Gesichter. Die rumini-
schen Grabholzkreuze sind genauso vielsagend wie die vielen
Schichten eines alten Frauengesichts, das uns in der liebevollen,

nachdenklich machenden Wiederholung entgegentritt.

Wie bei den anderen Beispielen besticht auch dieser Film Holly
Fishers nicht nur durch seine hohe #sthetische Qualitit. Er
beschreibt die Menschen und die Einwirkung ihrer Kultur und
Umgebung auf sie, besser als es eine gut recherchierte Doku-
mentation vermag.

Aus: Katharina Sykora “Die Welt der Holly Fisher”, Journal
Film, Heft 11, Sommer 1986, S.4 - 7

Biofilmographie

Holly Fisher wurde 1942 in Boston geboren. Studium der
chinesischen Kunstgeschichte und der Filmwissenschaft. Mit-
arbeit an Dokumentar- und Lehrfilmen seit 1965, eigene Expe-
rimentalfilme seit 1970. Lehrtitigkeit an verschiedenen Colle-
ges, daneben Arbeit als Cutterin, hauptséchlich im dokumenta-
rischen Bereich. Lebt in New York und Lubec, Maine.

Filme (alle 16 mm):

1970 Subway, 5 Minuten

1972 Offseason, 10 Minuten

1974 Apple Summer, 25 Minuten

1976 Glass Shadows, 25 Minuten

1978 From the Ladies, 25 Minuten

1978 Chickenstew, 10 Minuten

1978 This is Montage, 7 Minuten

1980 The Wildwest Suite, Teil I - IV, 55 Minuten
(Teil I und II: Amarillo , Westcliff Stampede
14 Minuten; Teil III: Ghost Dance, 30 Minuten; Teil IV:
Blue Movie, 16 Minuten)

1984  Rushlight, 40 Minuten

1987 Soft Shoe, 21 Minuten
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