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1 Einleitung

"Wer sich der Geschichte nicht erinnert, ist dazu verdammt, sie zu
wiederholen," sagt George Santayana'. Und so konnte man mei-
nen, dass sich die Traumfabrik Hollywoods in den siebziger Jahren
entweder ihrer eigenen Geschichte nicht erinnert oder die Kunst
in der weltweit einflussreichsten Filmindustrie doch nicht starker
als der Kommerz ist.

Mitte der sechziger Jahre befand sich die amerikanische Film-
industrie in einer schweren Krise. Dem alten Hollywood, das uber
fast zwel Jahrzehnte im ,,Golden Age" lebte, schien das Rezept fur
den Erfolg beim Publikum abhanden gekommen zu sein. Die Fil-
me, die die Studios produzierten, erreichten ihr Publikum nicht
mehr. Doch nicht nur kunstlerisch, sondern auch finanziell schien
es immer weiter bergab zu gehen. In jener Zeit, etwa um 1967,
gelang es einer Hand voll junger Filmschaffenden, denen in den
Jahren darauf mehrere Dutzend folgen sollten, eine Bewegung in
Gang zu setzen, die man heute als das New Hollywood Cinema be-
zeichnet.

Doch echte Revolutionen sind in der Geschichte selten und so
Ist auch die oftmals als Revolution Hollywoods angepriesene Be-
wegung des New Hollywood Cinemas keine echte gewesen. Denn
nicht einmal zehn Jahre sollte es dauern bis die Studios, wenn
auch in anderer Besetzung in den Fuhrungsetagen, begannen Fil-
me auf dieselbe Art und Weise zu machen wie in den Jahrzehnten
zuvor. Mit den immer gleichen groen Stars, grolen Budgets und
oftmals gleichen Geschichten. Und so wiederholte sich die Ge-
schichte der amerikanischen Filmindustrie.

Fur das Ende des New Hollywood Kinos waren einige wenige
Filme in den siebziger Jahren verantwortlich, die man gemeinhin
als Blockbuster bezeichnet. Dazu zahlen ,Der Pate"(1972)?, ,Der
weiRe Hai"(1975)° und ,Star Wars"(1977)*. Die drei Regisseure
dieser Filme gingen alle mehr oder weniger aus der New Holly-

'Santayana, George: The Life of Reason, 1905, S. 115
’Francis Ford Coppola, Paramount Pictures, 1972
3Steven Spielberg, Universal Pictures, 1975

‘George Lucas, 20" Century Fox, 1977



wood Bewegung hervor und bekamen durch sie erst die Chance
diese Werke zu machen. Was , Der Pate" vorbereitete und wovon
.Star Wars" profitierte, war der kunstlerische und kommerzielle
Erfolg von ,Der weilse Hai".

sJaws was devastating to making artistic, smaller
films. They forgot how to do it. They're no longer
interested.“

— Peter Bogdanovich®

Neben dem Zorn des Regisseurs Peter Bogdanovich uber den Film
.Der Weille Hai", lasst sich auch eine gewisse Angst in dieser Aus-
sage erkennen. Die Angst, dass das New Hollywood Kino, in dem
er seine Erfolge feierte und das ihm eine Chance gab, mit jenem
Film von Steven Spielberg im Sommer 1975 zu Ende war. Nach
dem Jahrzehnt des Blockbusters, den achtziger Jahren, folgten
groRe Kassenschlager in den Neunzigern, aber es bot sich auch
ein bekanntes Bild. Denn die Studios glaubten erneut, wie bereits
iIn den funfziger Jahren, ein Patentrezept fur den Erfolg an der Ki-
nokasse gefunden zu haben. Immer grofRere Budgets, die immer
gleichen bekannten Gesichter. Was folgte waren Flops wie ,Water
World" (1995) oder Catwoman (2004). An diesem Punkt und im
Angesicht von Franchise-Produktionen wie ,Fluch der Karibik"
oder ,Der Herr der Ringe" oder Remakes wie ,,Poseidon” und
~Nightmare on Elmstreet”, muss man sich fragen, ob sich Holly-
wood seiner eigenen Geschichte nicht erinnert.

1.1 Einordnung des Themas

Die folgende wissenschaftliche Ausarbeitung wird die Frage be-
handeln, ob ,Der weille Hai" tatsachlich fur das Ende des New
Hollywood Kinos verantwortlich war und falls dem so ist, welche
filmischen, aber auch gesellschaftlichen Veranderungen Mitte der
siebziger Jahre diesen Erfolg vorbereiteten und ermoglichten. Um
vermeintliche Parallelen und Unterschiede des Films zum New
Hollywood Kino aufzuzeigen, wird sich ein Kapitel dieser Arbeit mit
dem Vergleich von ,,Der weille Hai" und einem der Vorzeigefilme

Peter Biskind: Easy Riders, Raging Bulls, 1998, S. 255



des neuen Hollywood Kinos ,, Bonnie und Clyde" beschaftigen. Da-
bei sollen sowohl filmische Aspekte als auch die Vorgehensweise
bei der Vermarktung verglichen werden.

Zudem gilt es aufzuzeigen, dass der Blockbuster, dessen Be-
zeichnung erst durch die Filme ,Der weille Hai" und ,Star Wars"
Einzug in den allgemeinen Sprachgebrauch erhielt, bereits vor
dem Umbruch vom alten zum neuen Hollywood Kino existierte.

1.2 Vorgehensweise

Um den Erfolg und die Bedeutung des Films ,Der weilse Hai" fur
die Bewegung des New Hollywood Kinos zu belegen, gilt es zu-
nachst einen Blick auf die filmgeschichtliche Entwicklung in den
Jahren vor 1975 zu werfen. Diese Zeit kann in drei Abschnitte un-
terteilt werden. Zunachst die Jahre vor 1967, in denen das alte
System der Filmindustrie seine Blutezeit erlebte und es erste Vor-
laufer des Blockbusters, was Produktion und Vermarktung angeht,
wie , The Sound of Music" (1965)° oder ,Cleopatra” (1963)’ gab.
Der zweite filmgeschichtliche Teil beschaftigt sich mit der Ent-
wicklung ab 1967 bis Anfang der siebziger Jahre, also mit der Zeit,
in der das neue Hollywood seinen Hohepunkt mit Filmen wie ,Bon-
nie und Clyde" (1967)% oder ,,Easy Rider" (1969)° erlebte. Der drit-
te und damit letzte Zeitabschnitt betrachtet die Jahre 1970 bis
1977, also jene Periode, in der sich bereits das Ende des New Hol-
lywood anbahnte, Uber den Moment in dem es mit dem Erschei-
nen von ,Der weiRe Hal" endgultig zum Ende kam, bis daruber
hinaus, also die Nachwirkungen des Erfolgs mit Filmen wie , Star
Wars" (1977) und ,Close Encounters of the Third Kind" (1977). Je-
dem dieser drei Abschnitte folgt eine kurze gesellschaftspolitische
Einordnung jener Jahre, anhand derer zu belegen ist, warum es
nicht nur aus filmgeschichtlicher Sicht, sondern auch aus politi-
schen und gesellschaftlichen Veranderungen zum Erfolg von Ste-
ven Spielbergs Film kam.

®Robert Wise, 20" Century Fox, 1965

’Jospeh L. Mankiewicz, 20" Century Fox, 1963
8Arthur Penn, Warner Brothers, 1967

°Dennis Hopper, Columbia Pictures, 1969



Um die Bedeutung des Hai-Blockbusters fur das neue Holly-
wood analysieren zu konnen, geht es in einem weiteren Schritt
um die Motive, Ziele und Personen des New Hollywood Kinos. Hier
gilt es besonders nach deren Absichten zu fragen, warum sie Fil-
me machten und was sie damit bewirken wollten, um diese Ant-
worten spater mit denen Spielbergs im Rahmen von ,Der weifse
Hai" vergleichen zu konnen.

Abschliellend wird der Film selbst im Mittelpunkt stehen, von
seiner Entstehung uber seine Parallelen und Unterschiede in
Machart und Motiven zum New Hollywood Kino. Dazu wird in einer
vergleichenden Analyse ,Der weifse Hai" mit der Produktion von
,Bonnie und Clyde" gegenubergestellt.

Am Ende soll so aufgezeigt werden, dass die Produktion ,Der
weille Hai" das Ende der New Hollywood Bewegung markierte und
maflgeblich fur dessen Ende verantwortlich war.



2 Filmgeschichte der 40er bis 70er Jahre in den USA

Um zu verstehen, welche Entwicklungen die Bewegung des New
Hollywood Kinos ermaoglichten, ist es sinnvoll zunachst einen Blick
auf die Jahrzehnte vor dem Umbruch im amerikanischen Kino wer-
fen.

»in Hollywood, dem Wunderland in Kalifornien,
ist iilber Jahrzehnte hart daran gearbeitet wor-
den, den Menschen beim Traumen zu helfen.
Investiert wurden Fantasie und Geld.“

- Hans Helmut Prinzler®

2.1 Das schleichende Ende des ,,Golden Age*

Seit den Zeiten des fruhen Tonfilms in den dreilsiger Jahren, be-
fand sich die amerikanische Filmindustrie in einem stetigen wirt-
schaftlichen Aufschwung. Im Jahr 1940 lag die jahrliche Besucher-
zahl der amerikanischen Kinos bei rund vier Milliarden Zuschauern
1 In jener Zeit entstand auch der bis heute erfolgreichste Film al-
ler Zeiten: ,Vom Winde verweht"(1939)* . Inflationsbereinigt spiel-
te er bis heute 1,4 Milliarden US-Dollar ein*®. Doch Ende der vierzi-
ger Jahre sollte diese Entwicklung langsam ins Stocken geraten,
bis das Studiosystem Hollywoods Mitte der sechziger Jahre zusam-
menbrach. Ein Indiz fur diesen Abschwung zeigen auch die Besu-
cherzahlen jener Zeit, die nun bei nur noch einer Milliarde Zu-
schauer lag**. Wirtschaftliche, technische und auch gesellschaftli-
che Veranderungen waren fur diesen Verfall des einst so effekti-
ven und kommerziellen Systems verantwortlich. Die prazise Ma-
schinerie Hollywoods war veraltet und produzierte ein Unterhal-
tungskino, dessen Tage gezahlt waren.

®Hans Helmut Prinzler: Trouble in Wonderland, 2004, S. 7
Hlars Dammann: Kino im Aufbruch, 2007, S. 20
2Victor Flemming, Metro Goldwyn Meyer, 1939
BAlex Ben Block: George Lucas Blockbusting, 2010, S. 16
¥Lars Dammann: Kino im Aufbruch, 2007, S. 21



Uber Jahrzehnte hinweg war die Produktionskette fur Massen-
unterhaltung immer weiter verbessert und ausgebaut worden.
Den funf Major Studios, RKO, 20" Century Fox, Warner Brothers,
Paramount Pictures und Metro-Goldwyn Mayer gehorten nicht nur
die Studios, in denen Filme gedreht und geschnitten wurden, son-
dern sie hatten auch Regisseure, Schauspieler und Drehbuchauto-
ren unter Vertrag und diese somit an ihr Unternehmen gebunden.
Aulerdem besalen die ,Big Five" auch ihre eigenen Kinos.'> So-
mit war eine Abnahme der Filme durch die Kinos und eine Verof-
fentlichung garantiert. Damit wurden die Risiken und der Erfolg ei-
ner jeden Filmproduktion kalkulierbarer. Die elitare Garde der Stu-
diobosse hatte es auf ihrem Hohepunkt Ende der vierziger Jahre
geschafft, den Filmmarkt zu kontrollieren. Doch bereits um die
Wende des Jahrzehnts sollte die massive Kontrolle durch ein Urtell
des Obersten Gerichtshofs der USA schwer beschadigt werden.
(vgl. 2.2))

Bereits Anfang der funfziger Jahre sank die Zah!l der neu pro-
duzierten Filme. Waren es von 1940 bis 1941 noch 673, wurden
von 1950 bis 1959 nur noch 622 herausgebracht!®. Noch deutli-
cher allerdings war die Entwicklung der Zuschauerzahlen. Gingen
iIn den vierziger Jahren noch rund 80 Millionen Amerikaner pro Wo-
che ins Kino, besuchten in den funfziger Jahren nur noch 60 Millio-
nen die Lichtspielhauser. Von nun an sollte die Unterhaltung der
BevOlkerung nicht mehr nur durch das Kino bestimmt werden.
Eine neue und von den Studios anfangs unterschatze Konkurrenz
war am Horizont erschienen - das Fernsehen. (vgl. 2.3.)

Die funfziger und sechziger Jahre markieren damit die Phase
des langsamen Untergangs des ,alten Hollywoods" und bereiteten
den Weg fur das New Hollywood Cinema. Und doch war es das
vielleicht letzte bluhende Jahrzehnt der Filmgeschichte vor dem
Umbruch. Es entstanden Werke wie ,Die zehn Gebote"(1956)",
+High Noon"(1952)* und ,Der dritte Mann"(1949)*, Alfred Hitch-
cocks Karriere befand sich mit Filmen wie ,Rear Window"(1954)%°

Lars Dammann: Kino im Aufbruch, 2007, S. 21

®Alex Ben Block: George Lucas Blockbusting, 2010, S. 243, 329
Cecil B. DeMille, Paramount Pictures, 1956

¥Fred Zinnemann, Stanley Kramer Productions, 1952

°Carol Reed, London Film Production, 1949

20Alfred Hitchcock, Paramount Pictures, 1954



und ,Vertigo"(1958)%' ebenso auf dem Hohepunkt wie die kurze
Karriere James Deans.

2.2 Leinwandepen als Folge des Paramount Urteils

Die marktbeherrschende Stellung der ,Big Five" wurde durch das
Urteil des Obersten Gerichtshofs der USA im Jahr 1948 zerschla-
gen. Stellvertretend fur die Studios war Paramount vor Gericht.
Klage hatte die Regierung selbst eingereicht. Sie bemangelte das
Oligopol auf dem amerikanischen Filmmarkt mit der Begrundung,
dass so keine Wettbewerbsfreiheit existiere.

Plotzlich geriet die vermeintliche Kalkulierbarkeit des Erfolgs
eines jeden Films ins Wanken. Eine zwangsweise Auffuhrung der
Produktionen war nicht mehr gewahrleistet und somit keine Ein-
nahmen mehr garantiert. Dabel waren es speziell die Einnahmen
aus den Lichtspielhausern, mit denen die Studios ihre groflsten Ge-
winne machten??. Diese Unvorhersehbarkeit Uber Erfolg oder Miss-
erfolg eines Films hatte einen weitreichenden Einfluss auf die Fi-
nanzierung neuer Projekte. Von nun an waren es die , Production
Values", also namhafte und erfahrene Regisseure und Schauspie-
ler, sowie erprobte Genres, die herangezogen wurden um die Aus-
sicht auf Erfolg so grofls wie moglich zu halten. Dies markierte die
Geburt der ersten Blockbuster. Und so entstanden die klassischen
Werke der funfziger und sechziger Jahre, die diesen Abschnitt der
amerikanischen Filmgeschichte pragen sollten. Dazu zahlen Lein-
wandepen wie , Die zehn Gebote" (1956), ,,Ben Hur" (1959) oder
,Die Brucke am Kwai" (1957).

Der Uber alle Maken herausragende Erfolg von 20" Century
Foxs ,, The Sound of Music" (1965), inflationsbereinigt bis heute an
dritter Stelle der erfolgreichsten Filme aller Zeiten??, war fur die
Filmindustrie in der Nachbetrachtung eher Fluch als Segen. Mit
diesem Film glaubten die Studios den Beweis erbracht zu haben,
dass ihre Geschichten und die Art und Weise wie sie erzahlt wer-
den, noch immer richtig und berechtigt waren. Dabei hatte es ge-
rade 20" Century Fox besser wissen mussen. Der grandiose Flop
mit ,,Cleopatra” (1963), der das Studio zwang fur drei Monate die

2IAlfred Hitchcock, Paramount Pictures, 1958
22Lars Dammann: Kino im Aufbruch, 2007, S. 21
ZAlex Ben Block: George Lucas Blockbusting, 2010, S. 16



Tore zu schlieRen und alle Mitarbeiter zu entlassen bis der Film
endlich etwas Geld eingespielt hatte, lag schlie8lich erst zwel Jah-
re zuruck.

2.3 Das Fernsehen als Konkurrenz

Wirft man im Jahr 2010 einen Blick auf die Produktionen zum Bei-
spiel auf dem Studiogelande der Warner Brothers, wird eines
schnell deutlich: In den Filmstudios wird zu mehr als zwei Dritteln
Fernsehen produziert. Diese Entwicklung war vor knapp funfzig
Jahren unvorstellbar. Wahrend die Filmindustrie das Fernsehen in
seinen Anfangen noch unterschatzte, reagierte sie angesichts der
schwindenden Zuschauerzahlen mit technischen Neuheiten im
Kino. Man erfand den Breitwand-Film und immer mehr Produktio-
nen wurden nun in Technicolor gedreht. Hintergrund war, dass
man sich von den kleinen, bis Anfang der sechziger Jahre schwarz-
weilen, Fernsehgeraten so deutlich wie moglich abheben wollte.
Doch immer mehr Menschen zogen den kurzeren Weg zum Fern-
seher, dem, der ins Kino fuhrte, vor. 90 Prozent der amerikani-
schen Haushalte besallen Anfang der sechziger Jahre einen Fern-
seher.

pMoviegoing was no longer a habit; it was an
option!
— Alex Ben Block

Es sollte eine Weile dauern bis auch die Filmindustrie begriff, dass
sie nicht nur unter dem Fernsehen zu leiden hatte, sondern mit
dem Verkauf ihrer Archive auch Gewinn durch das neue Medium
machen konnte. Heute hingegen sind die amerikanischen Fern-
sehsender zu grofben Teilen in der Hand der Studios und den Un-
ternenmen, denen sie gehoren, wie zum Beispiel der Sender ABC,
der der ,Walt Disney Company" gehort.

2.4 US-Gesellschaft von den 40er bis spaten 60er Jahren

In den Nachkriegsjahren lebten die Vereinigten Staaten in einem
stetigen wirtschaftlichen Aufschwung. Zu dieser Zeit vergrolierte

10



sich die sogenannte amerikanische Mittelschicht. Der Lebens-
schwerpunkt verlagerte sich in diesen Jahrzehnten aus den Stad-
ten in die ,Suburbs”. Plotzlich konnten sich viele Leute ein Auto
und ein eigenes Haus leisten. Die Grundlage fur die Grundung ei-
ner eigenen Familie schien gesichert. Und so stiegen die Gebur-
tenzahlen und es kam zu einem regelrechten "Babyboom" der
Nachkriegsjahre, der spater maflgebliche Auswirkungen auf die
Entwicklungen im Kino der spaten sechziger Jahre haben sollte. So
gab es zwischen 1940 und 1960 24 Geburten je 1000 Einwoh-
nern?*, eine Zahl die bis heute unerreicht bleibt.

Und plotzlich war das Kino nicht mehr allein auf dem Sektor
der Unterhaltung. Die angesprochene Konkurrenz durch das Fern-
sehen wurde mit jedem neuen Fernsehgerat in den Wohnzimmern
groflser und auch neue Freizeitbeschaftigungen wie das Skateboar-
den oder Surfen fanden eine festen Platz in der Gesellschaft®.

Mit den Geburtenzahlen stieg auch der Bildungsgrad vieler jun-
ger Amerikaner, da die Zahl derer, die das College besuchten, zu-
nahm. Das hatte auch gesellschaftspolitische Auswirkungen. Lang-
sam machte sich eine Politisierung der Bevolkerung bemerkbar,
die durch den Mord an John F. Kennedy und die Rassenunruhen
Mitte der sechziger Jahre gefordert wurden. Dabei tat sich beson-
ders eine Bevolkerungsgruppe hervor: Hatten Studenten zunachst
nur an ihren Universitaten gegen die Lehrplane demonstriert, wei-
teten sich die Proteste immer mehr auch auf gesellschaftliche
Aspekte und Missstande aus. Vor allem der Vietnamkrieg, von
dem besonders die Studenten durch den potenziellen Einzug in
die Armee, betroffen waren, erregte grofe Besorgnis und Wut.

*Nagler, Jorg: USA Gesellschaftsstruktur und Politik, 2004, Bundeszentrale fur
politische Bildung
»Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 25
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3 New Hollywood Cinema

Im folgenden Kapitel werden die Grunde und Bedingungen unter-
sucht, die unmittelbar fur die Entstehung und den Erfolg des New
Hollywood Cinemas verantwortlich waren. Der Begriff ,New Holly-
wood" Ist bel dieser Betrachtungsweise als jene Bewegung zu ver-
stehen, die sich zwischen 1967 und 1975 entwickelt hat und in
dieser Zeit unter dem Dach der renommierten Studios unkonven-
tionelle, neue Filme machte und die narrativen als auch astheti-
schen Regeln des alten Hollywood Kinos veranderte und bewusst
brach.

3.1 Die Entstehung

pBecause movies are expensive and time-con-
suming to make, Hollywood is always the last
to know, the slowest to respond. So it was
some time before the acrid odor of cannabis
and tear gas wafted over the pools of Beverly
Hills and the sound of shouting reached the

Studios gates.
- Peter Biskind*®

Dieses Zitat aus Peter Biskinds Buch impliziert in zwei Satzen die
Grunde warum dem New Hollywood Kino innerhalb kurzester Zeit
ein rasanter Aufstieg vergonnt war, aber auch in beinah demsel-
ben Tempo der Zusammenbruch folgte. Lange Zeit hatten die Stu-
dios die Gefuhle und Gedanken der zahlenmaflig groten Gruppe
unter den Kinobesuchern, den Jugendlichen und jungen Erwachse-
nen, den ,Babyboomers", ignoriert. Das Ergebnis waren sinkende
Zuschauerzahlen und demnach schwache Einnahmen. Als man
auch in der Filmindustrie bemerkt hatte, dass man Filme auf eine
andere Art und Weise machen musste, um Zuschauer zu begeis-
tern, war es schon beinah zu spat. Denn Anfang der Siebziger, als
sich das Kino umgestellt hatte, ebbten die Studentenbewegung
und die Proteste auf den StralRen bereits ab. Anders als andere

26Biskind, Peter: Easy Riders, Raging Bulls, 1998, S. 14
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Kunstformen, war Hollywood nur ein Nachzugler, weswegen dem
New Hollywood Kino nur eine kurze Blltezeit beschieden war?’.

Wie Biskinds Zitat belegt, ist der Film die vielleicht unflexibels-
te Kunstform. Doch auch die Tatsache, dass die Entscheidungstra-
ger in den Chefetagen der Studios, ein Altersunterschied von
mehr als vierzig Jahren von ihrem Publikum trennte, mag ent-
scheidende Auswirkungen gehabt haben. Beinah das gesamte Stu-
diopersonal jener Zeit arbeitete bereits seit den dreifRiger oder
vierziger Jahren in der Industrie. Wie Steven Spielberg in Biskinds
Buch erzahlt, lag das Durchschnittsalter der Crew bei seinem ers-
ten Job als Fernsehregisseur bei knapp Uber sechzig Jahren?®.
Durch diese Tatsache gewinnt der Begriff des ,0Old Hollywood"
eine unmittelbare Berechtigung. Um einen Job beim Film zu be-
kommen, war es unerlasslich jemanden zu kennen oder mit einem
Mitarbeiter verwandt zu sein??. Doch durch die kommerzielle Krise
des Kinos Mitte der sechziger Jahre sollte sich diese Situation nicht
schlagartig, aber mit raschem Tempo andern.

3.1.1 Die Erste Welle — Rebellion im System

Die ersten neuen Impulse brachten junge Regisseure, die vom
Fernsehen kamen und ihre ersten Spielfilme in Hollywood verwirk-
lichen durften. Dazu zahlten Arthur Penn, John Frankenheimer und
Sidney Lumet. Sie hatten sich beim Fernsehen ausprobieren und
lernen konnen. Ihre Vorbilder waren aber nicht die Regisseure des
,Old Hollywood", wie William Wyler oder John Ford, sondern euro-
paische Filmemacher, die eine neue Art des Kinos und des Films
verkorperten, allen voran die Protagonisten der ,,Nouvelle Vague"
wie Francois Truffaut oder Jean-Luc Godard. Obwohl sich die Studi-
0s mit den Ergebnissen wenig zufrieden zeigten, waren die Filme
gedreht worden und mussten damit auch beinah zwangslaufig ver-
offentlicht werden. Gerade fur die jungen Filmemacher wie Arthur
Penn waren es frustrierende Erfahrungen. So wurde sein erster
Film , The left handed Gun" ohne sein Beisein umgeschnitten und

?’Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 164
8Biskind, Peter: Easy Riders Raging Bulls, 1998, S. 20
29Biskind, Peter: Easy Riders, Raging Bulls, 1998, S. 19
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bekam ein neues Ende®. Trotz der Enttauschung entstanden wei-
tere Werke, bei Penn zum Beispiel , The Miracle Work", den er fur
United Artists drehte und der ihm eine Oscarnominierung ein-
brachte. Der erste Schritt einer langsamen Erneuerung schien da-
mit geschafft.

In einer anderen Nische der Filmbranche formierte sich eine
weitere Gruppe junger Filmemacher. Unter dem Dach von Roger
Cormans Produktionsfirma American International Picture (AIP),
realisierten junge Filmstudenten ihre ersten Werke. Dabel handel-
te es sich um sogenannte Exploitation-Filme. Gemeint sind Produk-
tionen mit geringem Budget und oftmals lose zusammenhangen-
den Geschichten, in denen es hauptsachlich um eine Ansammlung
von Actioneffekten oder Soft-Porno-Elementen geht. Die AIP konn-
te ihre Filme unabhangig von den grofen Studios verleihen und
bildete so eine Art Nebenstromung zur Industrie Hollywoods. Ein
groRer Vorteil der AIP war, dass sie bereits Anfang und Mitte der
sechziger Jahre gezielt ein junges Publikum ansprach und mit die-
sem Ansatz vernunftige Gewinne machte. Denn laut einer Studie
aus dem Jahr 1967 waren rund 48 Prozent der Kinobesucher zwi-
schen 16 und 24 Jahre alt und 74 Prozent zwischen 16 und 40°!.
Was sie im Fernsehen nicht zu sehen bekamen, versuchten die
Exploitation-Filme ihnen zu bieten. Ob Gewalt, nackte Haut oder
Drogenkonsum.

Bei den Filmen stand weniger die Qualitat als die Quantitat im
Mittelpunkt. Grund dafur war das sogenannte Saturation-Booking*’.
Die produzierten Filme wurden innerhalb kurzer Zeit in so vielen
Kinos wie moglich gezeigt, damit sie genug Geld einspielten, bis
sich herumsprach, dass die Filme nichts taugten®. Eine Strategie,
die auch die Studios einige Jahre spater fur sich entdecken sollten
und damit einen neuen Abschnitt der Filmgeschichte einleiteten.
Dank Roger Corman konnten sich so spatere Regisseure, wie Fran-
cis Ford Coppola, Peter Bogdanovich oder Martin Scorsese, aus-
probieren. Da der GrolSteil dieser Nachwuchsfilmemacher von den
Filmschulen stammte, hatten sie ein breites theoretisches Film-

%Harris, Mark: Pictures at a Revolution, 2008, S. 17

3 Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 37

¥Saturation Booking: (amerik.) flachendeckende Auffuhrung, Film startet gleich-
zeitig auf so vielen Leinwanden wie maoglich

$Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 29
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wissen erworben und das nicht nur uber den amerikanischen, son-
dern auch uber den auslandischen, speziell den europaischen
Film. Da einige der unter Corman produzierten Filme von hoher
Qualitat waren, so wie Peter Bogdanovichs , Targets" (1969), soll-
ten viele von Cormans Schutzlingen bald die Moglichkeit bekom-
men, Projekte innerhalb des Studiossystems zu realisieren.

3.1.2 Verédnderungen innerhalb der Studiomauern

Angeschlagen durch die immer noch wachsenden Verluste, wur-
den die grollen Studios leichte Beute fur multinationale Konzerne,
die ein Investment in der Unterhaltungsbranche in ihr Portfolio
aufnehmen wollten.

Bereits 1959 hatte die Kunstleragentur MCA Inc. von Lew Was-
serman die Universal Studios ubernommen. Ein Umstand, der sich
ab Anfang der siebziger Jahre fur Universal als Glucksfall heraus-
stellen sollte, da Universal unter Wasserman sensationelle Erfolge
feierte. Wahrend die Ubernahme Universals, eines der , Three Mi-
nor'3* Studios, noch durch eine Firma geschah, die bereits in der
Unterhaltungsindustrie Hollywoods tatig war, kauften sich von nun
an branchenfremde Unternehmen in die Filmindustrie ein.
Gulf&Western®, die bisher ihr Geld mit Versicherungen und Roh-
stoffen verdiente, erwarb 1966 Paramount Pictures. Nur ein Jahr
spater kaufte Seven Arts® Warner Brothers, United Artists wurde
von Transamerica®’ geschluckt und MGM ging an den Medienmo-
gul Douglas Kekorian.

Was zunachst fur Besorgnis unter den Filmschaffenden sorgte,
sollte sich fur das New Hollywood Kino bald als Glucksfall erwei-
sen. Denn im Zuge der Ubernahmen wechselten die Entschei-
dungstrager in den Chefetagen der Studios. Die Firmen, die sich in
die Filmbranche eingekauft hatten, waren nicht an der Machart
oder den Geschichten der Filme interessiert. Ihr Interesse galt
dem Profit. Das erlaubte den Heads of Production®® der Studios

¥Three Minor Studios: Universal Pictures, United Artists, Columbia Pictures
BGulf&Western: amerikanischer Mischkonzern, seit 1989 als Paramount Commu-
nications bekannt.

%Seven Arts Productions: gegrundet 1957 als Produktionsfirma fur Kinofilme
JTransamerica: amerikanischer Finanzdienstleister

*¥Head of Production: Produktionsleiter, verantwortlich fur alle Produktionen
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Freiheiten bei der Stoffauswahl, die noch Mitte der sechziger Jahre
undenkbar waren. Zudem markierte es einen Generationenwech-
sel an der Spitze der Filmstudios. Wie hilfreich dies sein wurde
zeigt eine Aussage Robert Evans®®, dem neuen Head of Production
bel Paramount seit 1966.

»sThe main change has been in the audience.
Today people go to see a movie; they no lon-
ger go to the movies. We cant depend on ha-
bit anymore.%

- Robert Evans?®

3.1.3 Die Geburt des New Hollywood

Wenn es einen Film gibt, der den Beginn des New Hollywood Kinos
maflgeblich kennzeichnet, dann ist es ,Bonnie und Clyde" (1967)
41 Als Arthur Penns Gangsterfilm 1967 uraufgefuhrt wird und im
Jahr darauf ein Re-Release bekommt, geht ein Ruck durch die
amerikanische Kulturlandschaft. Obwohl der Film zunachst keine
Deckung durch Warner Brothers erfuhr, das Studio, das fur den
Verleih zustandig war, entwickelte er sich auf Grund seiner neuen
Asthetik und Erzahlweise zum Erfolg*?.

Wie deutlich der Film den Umbruch im Kino der sechziger Jah-
re markiert, lasst sich anhand eines Artikels des Time Magazines
vom 8. Dezember 1967 erkennen. Beinah vorausahnend, welche
Entwicklung in den kommenden Jahren folgen sollte und das neue
Hollywood ausrufend, heilst es dort:

»But a segment of the public wants the intel-
lectually demanding, emotionally fulfilling

kind of film exemplified by Bonnie and Clyde.*

3% Amerk. Produzent

“Time Magazine: The Shock of Freedom in Films, 8. Dezember 1967
“Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 63;

sowie: Biskind, Peter: Easy Riders, Raging Bulls, 1998, S. 15
“Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 62, 63
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»But what matters the most about Bonnie and
Clyde is the new freedom of its style, expres-
sed not so much by camera trickery as by its
yoking of disparate elements into a coherent
artistic whole - the creation of unity form in

congruity.“**

Des Weiteren beschreibt der Artikel treffend, was ein GrolSteil der
alten Studiobosse, darunter auch Jack Warner, der ,Bonnie und
Clyde" aus moralischen Grunden ablehnte und nicht verstand*,
bis dahin noch immer nicht erkannt hatten. Es hatte eine Veran-
derung beim Publikum gegeben. Die Zuschauer waren von nun an
nicht mehr eine Masse, sondern verschiedene Gruppierungen, mit
verschiedenen Interessen und Gesinnungen®.

Einen nicht minder bedeutenden Einfluss fur die Entstehung
des New Hollywood Kinos muss man Dennis Hoppers Film ,Easy
Rider" (1969) beimessen. Er entstand nur zwel Jahre spater und
wurde nicht nur von Kritikern gefeiert, sondern war auch mit sei-
nen 42,5 Mio. Dollar Einspielergebnis, bei Produktionskosten von
nur 400.000 Dollar, ein echter Box-Office Hit. Ursprunglich wollten
Dennis Hopper und sein Freund und Co-Autor Peter Fonda den
Film unter dem Dach der AIP realisieren. Diese lehnte aber ab, da
es bereits eine Reihe sogenannter ,Biker-Movies" gab. Bert
Schneider und Bob Rafelson ubernahmen daraufhin die Produktion
mit ihrer Firma Raybert und fanden mit Columbia Pictures ein Stu-
dio, das Finanzierung und Verleih sicherte. Durch den unerwarte-
ten Erfolg wurden auch die anderen Studios auf den Film aufmerk-
sam und hofften mit ahnlichen Produktionen einen vergleichbaren
Hit zu landen. Mit ,Easy Rider" war schlagartig klar, dass Erfolg
nicht langer mit den alten ,Production Values" zu tun hatte, son-
dern mit originellen Geschichten und einer neuen Art und Welise
Filme zu machen. 1969 begann damit eine der seltenen Episoden
der Filmgeschichte, in denen Kunst und Kommerz, wenn auch nur
fur kurze Zeit, eine fruchtbare Symbiose eingingen.

“Time Magazine: The Shock of Freedom Films, 8. Dezember 1967
*“DVD ,Easy Riders, Raging Bulls" 2003, Interview Arthur Penn
“Time Magazine: The Shock of Freedom in Films, 8. Dezember 1967
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3.1.4 Die zweite Welle — Die Semi-Independents

Dass ein Umbruch innerhalb der amerikanischen Filmindustrie be-
gonnen hatte, zeigte besonders die Bereitschaft der Studios nicht
mehr die gesamte Produktion eines Films kontrollieren zu wollen,
sondern die Herstellung an eigenstandige Produktionsfirmen zu
geben. Die neue Offenheit war dabei sicherlich das Resultat einer
Hilflosigkeit, nicht nur finanziell, denn 1970 hatte die gesamte
Branche einen Verlust von 600 Mio. Dollar eingefahren, sondern
auch personell. Die Studios hatten weder Kontakt zu den neuen,
jungen Filmemachern, noch wussten sie, wie man an sie heran-
kam. Die Produktionsfirmen, oftmals Zusammenschlusse aus jun-
gen Independent-Filmemachern und Schauspielern, hatten hinge-
gen das Problem, ihre Werke nicht ohne Hilfe der Studios in die Ki-
nos zu bringen, da ihnen die Verleih-Strukturen fehlten.

So entstanden ab 1969 Zusammenschlusse von sogenannten
semi-independent Produktionsfirmen und den Hollywoodstudios,
die darauf hofften, dass jeder neue gemeinsame Film der nachste
,Easy Rider" wurde. Mit dieser Hoffnung schloss auch die Colum-
bia einen Vertrag mit der neuen Produktionsfirma von Bert Schnei-
der und Bob Rafelson, der BBS. Die beiden stellten innerhalb des
New Hollywood Kinos eine besondere Rolle dar. Als ersten war es
ihnen, dank des Erfolgs von ,Easy Rider" gelungen, eine Brucke
zwischen dem New Hollywood und dem Old Hollywood-Establish-
ment zu schlagen.

Gemeinsam mit ihren Freunden und Bekannten, darunter auch
Namen wie Jack Nicholson, Peter Bogdanovich oder Henry Jaglom,
produzierten sie eine Reihe von Filmen, die dem New Hollywood
Kino ein Gesicht gaben, ohne dabei groRe finanzielle Erfolge ge-
wesen zu sein. Dazu zahlen Filme wie ,Five Easy Pieces" (1970),
,The Last Picture Show" (1971) oder ,The King of Marvin
Gardens" (1972). Ihr Ansatz des Filmemachens grundete auf der
Idee des Autoren-Kinos, wie folgende Aussage von Bert Schneider
treffend belegt:

»sWe do not care what the story content of a
film is, who the stars are, or if there are stars

involved. We are concerned only with who is
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making the film. If his energy and personality
projects something unique, he is given the
freedom and help to express himself.«

- Bert Schneider*®

Auch andere Semi-Independents versuchten ihr Gluck. Francis
Ford Coppola, der dank seiner Zeit unter Roger Corman bei War-
ner Brothers eine Chance als Regisseur bekommen hatte, grunde-
te zusammen mit seinem Freund George Lucas die Produktionsfir-
ma American Zoetrope. Coppola traumte von der Realisierung ei-
gener Stoffe und dem Aufbau eines eigenen Studios. Doch die
Symbiose aus Kunst und Kommerz, die in diesen Zusam-
menschlussen Form angenommen hatte, endete bereits Anfang
der siebziger Jahre. Nachdem die Erfolge bei der BBS nach nur
sechs Filmen ausblieben und American Zoetrope durch George Lu-
cas ,THX 1138"*" (1971) bei Warner Brothers in Ungnade gefallen
war, kundigten die Studios die Vertrage. Auch ihr Versuch inner-
halb der Studios selbst die , Youthfilms" zu entwicklen und zu pro-
duzieren, wofur Warner Brothers und Universal extra Abteilungen
mit jungen Filmschulabsolventen eingerichtet hatten, blieb ohne
Erfolg. Was fur die Beteiligten des New Hollywood Kinos ein herber
Schlag war, sahen die Verantwortlichen in den Studios relativ be-
ruhigt.

3.1.5 Die dritte Welle — Beginn des Blockbusters

Seit 1971 hatten sich nicht nur die Verluste in Grenzen gehalten,
sondern es gab auch eine Reihe an Erfolgen unter den hauseige-
nen Produktionen zu vermelden. Besonders Paramount konnte mit
Filmen wie ,Love Story"* (1970) und ,,Chinatown"*® (1974) hohe
Umsatze erzielen und mit dem Film ,Der Pate" (1972) sogar den
bis dahin erfolgreichsten Film aller Zeiten produzieren. Dieser Ti-
tel sollte nur drei Jahre spater an einen anderen Film Ubergehen,
dessen Erfolg in jener Zeit, wenn auch unbewusst, von Universal

“®Bert Schneider in: Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 83
*Y’George Lucas, Warner Brothers, 1971

“BArthur Hiller, Paramount Pictures, 1970

“Roman Polanski, Paramount Pictures, 1974
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und 20" Century Fox vorbereitet wurde. Mit den ,Disaster-
Movies", darunter Filme wie , Airport">® (1970), ,The Poseidon Ad-
venture">! (1972) und ,The Towering Inferno">? (1974), machten
sie solide Gewinne und trugen mit dazu bei, dass Hollywood ab
1972 wieder schwarze Zahlen schrieb. Profitieren sollte davon
spater Steven Spielbergs ,Der weille Hal" der auch den Hohe-
punkt der Reihe markieren wurde.

Die Anhanger des New Hollywood, die jetzt einen Zugang und
einen Platz im Studiosystem hatten, waren nun in der Lage, wenn
auch nicht mehr ganz so frei wie mit den semi-independent Pro-
duktionen, eigene Filme zu machen. Francis Ford Coppola mit
.Der Pate" (1972), Martin Scorsese mit ,Hexenkessel-Mean
Streets" (1973), George Lucas mit ,,American Graffiti" (1973), Wil-
llam Friedkin mit ,,Der Exorzist"(1973) und Steven Spielberg mit
,Sugarland Express” (1974).

Damit etablierte sich eine neue Gruppe junger Regisseure. Sie
hatten dank der Bewegung des New Hollywood ihre Chance be-
kommen, wenn gleich sie auch nicht zwangslaufig die Ideale und
Ansichten ihrer Wegbereiter teilten. Diese neue Generation des
New Hollywood, oftmals auch als ,Movie-Brats">® bezeichnet, wa-
ren viel starker durch das Fernsehen ihrer fruhen Kindertage ge-
pragt als durch die auslandischen Filme, die in den Kunst-Kinos
gezeigt wurden. Durch ihr Filmstudium waren sie zwar in Kontakt
mit dem Neo-Realismus> aus Italien und der Nouvelle Vague® in
Frankreich gekommen, spurten aber auch eine grofle Faszination
fur die Leinwandepen Hollywoods aus den funfziger und sechziger
Jahren. Ihre Vorbilder waren nicht mehr ausschlieflich Rossolini,

George Seaton, Universal Pictures, 1970

*IRonald Neames, 20™ Century Fox, 1972

>2John Guillermin, 20" Century Fox/Warner Brothers, 1974

>Brats: (amerik.) Géren, meint Gruppe von Filmemachern, meist ausgebildet an
Filmschulen, die ihre ersten Filme wahrend der New Hollywood Bewegung mach-
ten

*Auch ,Italienischer Neo-Realismus" genannt; filmgeschichtlicher Abschnitt zwi-
schen 1943 bis 1954 in lItalien, realitatsnahe, gesellschaftliche Probleme zeigen-
de Filme

“Nouvelle Vague: Franz. Neue Welle, Bewegung in franzosischer Kinolandschaft
seit Mitte der 50er Jahre, die neue Technik und Erzahlmuster entwickelte, gegen
das etablierte Kino der Zeit

20



Godard und Truffaut, sondern auch David Lean, Howard Hawks
und John Ford.

Und damit sollte das ,,Old Hollywood", gesehen aus den Augen
der jungen Filmemacher, das Ende des New Hollywood Kinos be-
siegeln. Die Filme, welche die Renaissance des Blockbusters be-
grunden sollten, wie ,Der Weille Hai" und ,Krieg der Sterne"
stammten dann auch von zwei Regisseuren, die ihre Karriere den
Umwalzungen innerhalb der Filmindustrie durch das New Holly-
wood zu verdanken hatten: Steven Spielberg und George Lucas
lauteten damit eine neue Episode in der Filmgeschichte ein und
schlossen das Kapitel New Hollywood.

Was in den Jahren nach 1975 folgte, waren Nachzugler jener
Bewegung wie Martin Scorseses , Taxi Driver" (1976), Francis Ford
Coppolas ,Apocalypse Now" (1979) oder Michael Ciminos ,The
Deer Hunter" (1978).

3.2 Definition des New Hollywood

Die dieser Arbeit zugrundeliegende Definition des New Hollywood
Kinos bezieht sich auf zwei Ebenen. Zum einen sind da die Merk-
male im Film, also visuelle Techniken und Eigenheiten jener Filme.
Zum anderen muss man aber auch die nicht visuellen Besonder-
heiten, wie die Dramaturgie und die neue Rolle des Regisseurs be-
achten.

3.2.1 Visuelle Besonderheiten und Merkmale des New Hollywood

Einen bestimmten, dem New Hollywood Kino zuzuschreibenden
Stil gibt es nicht. Allein die Fulle an verschiedenen Regisseuren,
alle mit dem ihnen eigenen Stil, lasst eine Verallgemeinerung
nicht zu. Und dennoch gibt es gewisse Aspekte, die sich in den
Werken, wenn auch nicht aller, dann zumindest vieler Filmema-
cher jener Zeit, wiederfinden.

Den grolsten Einfluss auf die visuelle Erzahlweise hatte sicher-
lich die Entwicklung einer neuen Handkamera Ende der funfziger
Jahre - der Arriflex>®. Sie war wesentlich leichter und handlicher

*Arriflex: Handkamera der Firma Arri, seit 1953 Modell 35 Il A (SyncSound), das
eine parallele Tonaufnahme, synchron zum Bild ermaoglicht
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als alle bis dahin bekannten Filmkameras. Somit liels sich schnell
und unkompliziert drehen und die wackeligen und scheinbar will-
kurlichen Aufnahmen finden sich in zahlreichen Filmen des New
Hollywood Kinos als Stilmittel wieder. So etwa in der Eroffnungs-
sequenz von ,Die Reifeprufung” (1967), aber auch zahlreiche
Male im Road-Movie ,Easy Rider". Vorreiter fur dieses Stilmittel
war, wie fur so viele Neuerungen im New Hollywood Cinema, die
Nouvelle Vague. Schon 1959 nutze Jean-Luc Godard die Arriflex in
seinem Film ,,Auller Atem" (1959).

Um Nahe zu den Figuren zu schaffen, um die es von nun an
mehr ging als um den Plot (vgl. 3.3.2.), setzen die Filmemacher
haufig Nah- und Grokaufnahmen ein®’. Weitere technische Ande-
rungen, wie auffallige Zooms, die den Blick des Zuschauers lenken
sollen, Doppelbelichtungen oder Reilsschwenks sind die wohl
deutlichsten Innovationen. Was aus heutiger Sicht dem Zuschauer
lange nicht mehr unbekannt ist, war in den sechziger und siebzi-
ger Jahren ein Kontrast zum klassischen amerikanischen Kino.
Denn hier galt immer die Devise, es dem Zuschauer so einfach
wie moglich zu machen, der Handlung folgen zu konnen. Die Er-
zahlformen blieben demnach sehr ahnlich. Obwohl viele Regisseu-
re des Neuen Hollywoods auf die erwahnten Stilmittel zuruckgrif-
fen, erzahlten sie ihre Geschichten in aller Regel trotzdem nach
den visuellen Regeln des klassischen Kinos. Und so lasst sich, ab-
gesehen von den oben erwahnten Elementen, kein durchgangiger
Stil erkennen. Viele Regisseure nutzten die Freiheit jener Tage um
sich auszuprobieren. Nicht jede Innovation machte Sinn, und so
tauchten Stilmittel des letzten Films nicht im nachsten auf.

3.2.2 Non-visuelle Merkmale des New Hollywood

Wahrend sich die visuellen Eigenheiten des Neuen Hollywoods auf
einige wenige Merkmale beschranken, sind die non-visuellen Ver-
anderungen des neuen amerikanischen Kinos sehr viel deutlicher.
Der wahrscheinlich weitreichendste Aspekt der Bewegung war die
JAuteur-Theorie"*® Im klassischen amerikanischen Kino war der

>’Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 340, 341

Auteur-Theorie: auteur (frz.) Autor; Filme werden aus Sicht und dem Weltver-
standnis des Regisseurs erzahlt, tragen so seine Handschrift; Ziel ist es, Filme
auf originelle, Konventionen sprengende Art und Weise zu erzahlen
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Regisseur bis dahin derjenige, der die Dreharbeiten leitete. Er
kam zu Drehbeginn dazu und filmte, einfach ausgedruckt, das
Drehbuch ab. Wie man Szenen inszenierte hatte er meist als Re-
gieassistent und eins zu eins von seinem Vorganger ubernommen.
Die Auflosung einer Szene unterlag den klassischen Regeln und
lief immer nach dem gleichen Muster ab. Mit dem Schnitt und der
Endfertigung des Films hatte er in aller Regel nichts mehr zu tun.
Die groRen amerikanischen Regisseure des ,Golden Age" wie Ho-
ward Hawks oder John Ford, die bedeutende Werke der Filmge-
schichte erschufen, sahen sich selbst als Angestellte, die da wa-
ren um Unterhaltung zu produzieren?. Der Produzent war zu jener
Zeit die Person, die eine Produktion von Anfang bis Ende begleite-
te und wichtige Entscheidungen traf. Doch das New Hollywood be-
anspruchte, wie die Auteurs der Nouvelle Vague, dass der Regis-
seur den bedeutendsten Einfluss auf jeden Film haben sollte. Da-
mit verbanden die Franzosen die These, dass ein Film erst dann
etwas besonderes und eigenes werden konne, wenn er konse-
quent aus der subjektiven Sicht des Regisseurs gemacht werde®.
Was nicht zwangslaufig bedeutete, dass der Regisseur auch Dreh-
buchautor des Films sein musste. Vielmehr meinte die Theorie,
Filme sollten von nun an nicht mehr die Handschrift eines Studios
tragen, sondern die der Regisseure. Dass sich die konservativ ge-
fuhrten Studios darauf einlieRen, darf zu Recht als eine der grofs-
ten Errungenschaften des New Hollywood Kinos betrachten wer-
den.

Fine weitere groRe Anderung ergab sich auch fur den Kern der
erzahlten Geschichten. Filme des alten Hollywood waren Plot-Driv-
en: alles ordnete sich, inklusive der Figuren, der Geschichte unter.
Auch bedingt durch die Auteur-Theorie und den damit sehr sub-
jektiven Geschichten, waren die Filme des New Hollywood Kinos
eher Character-Driven. Oftmals wurde nicht mehr wie im klassi-
schen Kino aus einer auktorialen Perspektive erzahlt, bei der sich
die Erzahlhaltung so im Hintergrund halt, dass sie den Verlauf der
Geschichte nicht stort, sondern aus Sicht der Figuren. Das Reagie-
ren der Protagonisten auf ihr Umfeld und auf Situationen, denen
sie begegnen, war dabei wichtiger als der klassische Plot mit sei-

**Biskind, Peter: Easy Riders, Raging Bulls, 1998, S. 15
®Grob, Norbert: Nouvelle Vague, 2006, S. 49, 50
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nen Wendepunkten und Spannungselementen®. Beste Beispiele
fur dieses scheinbar unmittelbare, fast dokumentarische Erzahlen
sind die Filme ,Easy Rider" (1969) oder ,Medium Cool" (1969)
von Haskell Wexler. Um nicht eine Geschichte zu erzahlen, son-
dern von einer Person, verlor auch das klassische Happy-End sei-
ne Bedeutung und Berechtigung im New Hollywood Cinema. Wenn
die Protagonisten am Ende von ,Easy Rider" erschossen werden,
gibt es kein anderes Ende als dieses. Noch weniger spektakular ist
das Ende von Bob Rafelson ,Five Easy Pieces"(1970), in dem Jack
Nicholsons Figur statt zu seiner Freundin ins Auto zu steigen, mit
einem LKW-Fahrer wegfahrt. Diese plotzlichen, unmittelbaren und
oftmals auch austauschbaren, also offenen Enden, denn die Er-
zahlung hatte auch an jedem anderen Punkt aufhoren oder uber
das gezeigte Ende hinausgehen konnen, sind charakteristisch fur
das Erzahlen im New Hollywood. Ein Happy-End war nun kein
Muss mehr und blieb somit auch eine Ausnahme in den Filmen
des neuen Hollywood Kinos.

»im neuen Hollywood scheint die Ziellosigkeit
der Protagonisten ihre Entsprechung in einer
ziellosen Dramaturgie gefunden zu haben.“

- Lars Dammann®

Dammanns Zitat impliziert bereits eine weitere Charakteristik der
Geschichten im New Hollywood. Mit der Ziellosigkeit der Protago-
nisten, wobel die Zielorientierung der Hauptfigur eigentlich das
Fundament des klassischen dramaturgischen Erzahlen bildet, be-
schreibt Dammann bereits die Figuren des New Hollywood Kinos -
die Antihelden®. Sie sind nicht mehr die klassischen Kinohelden,
die jede Situation beherrschen und meistern, sondern Figuren, de-
nen Makel anheften, zum Beispiel Clydes Impotenz (vgl. ,Bonnie
und Clyde"), oder Joe Bucks lacherliches Cowboykostum (vgl. ,As-
phaltcowboys"). Die Protagonisten scheinen plotzlich der Realitat
zu entspringen, kampfen mit Daseinskrisen, den gesellschaftli-

®1Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 332, 333, 335

®?Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 332

SAntiheld: ein mit Fehlern und Makeln ausgestatteter Protagonist, der durch die-
se Eigenschaften Empathie erzeugt
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chen Normen und dem Alltag, ebenso wie ein GroRteil des jungen
Publikums zu jener Zeit. Vorbild auch hierfur war das franzosische
Kino, in dessen Filmen von Menschen erzahlt wurde, von ihren
kleinen Hoffnungen, ihren heimlichen Traumen und ihren alltagli-
chen Niederlagen®.

Dieses ,Leben einfangen” wurde durch einige weitreichende
Anderungen in der Produktion der Filme verstarkt. Wahrend im
Old Hollywood beinah alles im Studio gedreht wurde, kehrten die
Filmemacher des New Hollywood dieser perfekten, klinisch-reinen
Welt der Sets den Rucken und drehten den Grofteil ihrer Filme
,on Location". Auch die Arbeit mit den Schauspielern veranderte
sich. Um moglichst authentische Situationen abzubilden, lielsen
Regisseure wie Arthur Penn ihre Darsteller auf der Grundlage des
Drehbuchs improvisieren.

Neben der Erzahltechnik und den Neuerungen bei der Produk-
tion, lassen sich auch immer wiederkehrende Motive in den Wer-
ken des New Hollywood Cinemas entdecken. An erster Stelle ist
sicherlich das Motiv der Suche nach Freiheit anzufuhren, die
Grundlage und Bedurfnis so vieler Filmfiguren aus den Werken je-
ner Zeit ist. Ob ,,Bonnie und Clyde", ,Easy Rider", ,Die Reifepru-
fung", ,Asphaltcowboy", ,Five Eays Pieces" oder ,THX 1138", die
Protagonisten aller dieser Werke sind auf der verzweifelten und
oftmals erfolglosen Suche nach Freiheit und einem Platz in der
Gesellschaft. Weitere haufige Motive sind Sexualitat (vgl. ,Die Rei-
feprufung”, ,,Asphaltcowboys"), Drogenkonsum (vgl. ,Easy Rider",
.Zabriskie Point") oder Kritik an den Staatsgewalten und dem
Establishment (vgl. ,Bonnie und Clyde", , Zabriskie Point").

®Grob, Norbert: Nouvelle Vague, 2006, S. 52
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3.3 Gesellschaft in der Phase des New Hollywood

Der Aufstieg und Fall des New Hollywood Kinos ist eng mit den ge-
sellschaftlichen Entwicklungen in den Jahren von 1967 bis 1975
verbunden.

, Creative moments in film history often take
place in periods of social and political con-
flict.«

- Peter Lev®®

Der GroRteil des Publikums, der fur den Erfolg und die Beliebtheit
der New Hollywood Filme verantwortlich war, war die Baby-Boo-
mer-Generation. Diese Gesellschaftsschicht bildete damit Ende
der Sechziger auch den Kern der Studentenproteste gegen Viet-
nam und die Rassentrennung. Doch trotz der Proteste an uber 200
Universitaten in den gesamten USA, anderte sich an dem verlust-
reichen Krieg in Vietnam nichts.

Der Tod von Martin Luther King im April 1968 fuhrte zudem zu
Unruhen und Protesten in den Ghettos vieler amerikanischer
Groflsstadte. Nachdem der Hoffnungstrager vieler junger Burger,
Robert Kennedy, im Juni 1968 erschossen wurde, begann auch der
Glaube an ein gerechtes Amerika zu schwinden. Mit der Wahl von
Richard Nixon setzen die Burger von nun an auf eine vermeintlich
neue, wenn auch rechtsgerichtete Politik. Doch auch Richard Ni-
xon anderte nichts an der Vietnampolitik und so kam es bei Pro-
testen 1970 sogar zu Toten unter den Aufstandischen. Am Ende
konnte sich also doch immer der Staat durchsetzen und damit sei-
ne Politik. Es machte sich nicht nur groRe Ernuchterung, sondern
auch eine Hilflosigkeit breit, die dazu fuhrte, dass sich die Baby-
Boomer-Generation aus den Protesten zuruckzog. Denn auch de-
mographisch hatte sich mit dem neuen Jahrzehnt etwas geandert.
Ein GroBteil der Nachkriegsgeneration war mittlerweile aus dem
Studentenalter heraus und begann ins Berufsleben einzusteigen.
Damit anderte sich auch die Perspektive zahlreicher junger Men-
schen. Im Angesicht der Wirtschaftskrise, in der sich die USA An-

%Lev, Peter: American Films of the 70's, 2000, S. 17
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fang der siebziger Jahre befand, ging es von nun an darum, die ei-
gene Existenz, die zuvor noch von den meist gutsituierten Eltern
aus der Mittelschicht finanziert worden war, zu sichern.

Die Protestbewegung zog sich also zuruck in ein burgerliches Le-
ben. In den folgenden Jahren war ein Trend zur Selbsterkenntnis
zu erkennen, mit dem eine groBere Spiritualitat und ein gesteiger-
tes Interesse an Religion einherging®. Plotzlich war die Realitat im
Amerika der siebziger Jahre ernst und anstrengend. Die Olkrise,
ein nicht zu gewinnen scheinender Krieg und die Watergate-Affare
beschadigten das Selbstverstandnis vieler Amerikaner. Filme, die
sich nun gegen den Staat und die Gesellschaft auflennten, schie-
nen von nun an unangebracht. Die Zeiten des New Hollywood wa-
ren durch den Abschwung der Protestkultur gezahlt.

®*Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 135
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4 ,Der weiRe Hai* als Film

Originaltitel: Jaws

Produktion: Zanuck/Brown fur Universal Pictures

Regie: Steven Spielberg

Buch: Peter Benchley und Carl Gottlieb

Buchvorlage: Jaws von Peter Benchley

Kamera: Bill Butler

Schnitt: Verna Fields

Musik: John Williams

Darsteller: Roy Scheider, Richard Dryfuss, Robert Shaw,
Lorraine Gary, Murray Hamilton

Lange: 124 min

Format: Technicolor

Erscheinungsjahr: 1975

4.1 Inhalt

Der Badeort Amity an der amerikanischen Ostkuste bereitet sich
wie jedes Jahr auf die Tourismus Saison vor. Doch am Strand wird
eine von einem Hai getotete Schwimmerin gefunden. Polizeichef
Martin Brody will daraufhin die Strande der Stadt schlieBen. Aber
sowohl Burgermeister Vaughn als auch die Verwaltung von Amity
sprechen sich dagegen aus. Der Angriff wird als Bootsunfall ver-
tuscht. Erst der nach Amity gerufene Meeresbiologe Matt Hooper
bestatigt, dass es sich tatsachlich um den Angriff eines weillen
Halis handelt. Dennoch ist die Angst, dass die Touristen und damit
das Geld ausbleiben, zu grofs und so geht die Stadt das Risiko ein
und schliekt die Strande nicht. Trotz einer Uberwachung der Ba-
dezonen sterben drei weitere Menschen durch den Hai. Brody
fuhlt sich verantwortlich und endlich lenkt auch der Burgermeister
ein und heuert den Haijager Quint an. Gemeinsam mit Brody und
Hooper macht er sich mit seinem Boot, der Orca, auf, den Hai zu
finden und zu toten.

Es dauert nicht lange bis sie das Tier aufgespurt haben. Der
Hai erweist sich aber als viel raffinierter als gedacht und kann sich
den Totungsversuchen der Manner widersetzen. Aulerdem kamp-
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fen die drei noch mit anderen Problemen. Wahrend Brody wasser-
scheu ist, hegen Hooper und Quint eine grolse Abneigung gegen-
einander, was immer wieder zu Streit fuhrt. Als Quint den Motor
der Orca zerstort und das Schiff ziellos umhertreibt, haben die
drei nur noch eine Moglichkeit den Hai zu toten. Mit Hilfe eines
Hai-Kafigs will Hooper dem Tier eine Giftinjektion verabreichen.
Doch der Fisch greift den Kafig an und zerstort ihn, sodass Hooper
nur knapp davon kommt, das Gift aber verliert. Als nachstes atta-
ckiert der Hai auch die Orca und beschadigt sie so stark, dass das
Schiff zu sinken beginnt. Quint fallt daraufhin dem Hai zum Opfer.
Der wasserscheue Brody ist nun auf sich allein gestellt und schafft
es, den Hal mittels einer Pressluftflasche in die Luft zu sprengen .
Gemeinsam mit Hooper macht sich der Polizeichef schwimmend
auf den Weg nach Hause.

4.2 Die Entstehung

Die Produktion von ,Der weille Hai" kann mit Recht als kompli-
ziert bezeichnet werden. Statt der geplanten 55 Drehtage, fiel die
letzte Klappe erst nach 159 Tagen. Das Budget stieg von kalkulier-
ten 3,5 Mio. auf Uber 12 Mio. Dollar®. Der Film basiert auf dem
1971 erschienen Buch von Autor Peter Benchley. Als die beiden
Produzenten David Brown und Richard Zanuck die Vorabdrucke la-
sen, kauften sie die Rechte ohne sich zunachst Gedanken uber die
Umsetzung zu machen. Mit den Rechten in der Schublade mach-
ten sich Brown und Zanuck auf die Suche nach dem passenden
Regisseur, wobei Steven Spielberg, mit dem sie zuvor gute Erfah-
rungen bei ihrer Produktion ,, Sugarland Express”(1973)° gemacht
hatten, nur die zweite Wah!l war. Obwoh! Spielberg damals erst 26
Jahre alt war, hatte er sich bereits einen Namen mit dem TV-Film
,Duell" gemacht. Anders als viele seiner Freunde, darunter Regis-
seure wie Brian De Palma, Martin Scorsese, John Millius und Geor-
ge Lucas, hatte Spielberg uber ungewohnliche Wege mit Anfang
zwanzig schon seinen ersten Vertrag als Fernsehregisseur bei Uni-
versal bekommen. Dank seines Kurzfilms ,,Amblin” waren Studio-
boss Lew Wasserman und Geschaftsfuhrer Sid Sheinberg auf sein
Talent aufmerksam geworden. Wahrend seine Freunde im Inde-

®’Block, Alex Ben: George Lucas Blockbusting, 2010, S. 573
®8Steven Spielberg, Universal Pictures, 1973
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pendentfilm mit kleinem Budget und beinah unter Ausschluss der
Offentlichkeit lernten, hatte Spielberg sofort alle Moglichkeiten ei-
ner Studioproduktion. Anders als viele Filmschaffende in seinem
Alter hegte er demnach keine Verachtung gegenuber den Studios,
sondern war schon als Kind Bewunderer der klassischen Hollywoo-
d-Produktionen.

Das Genre der Desaster-Movies, zu denen man auch ,Der wei-
Be Hal" zahlen darf, war Anfang der Siebziger beinah eine Art Er-
folgsgarantie. Mit geradlinigen Mainstreamfilmen wie
JAirport"®°(1969) oder ,Earthquake"’°(1974) waren respektable
Erfolge erzielt worden. Aullerdem hatte auch das Genre des Hor-
rorfilms durch William Friedkins Erfolg mit ,Der Exorzist" (1973)
eine Wiederbelebung erfahren. Die Voraussetzungen schienen
demnach nicht schlecht. Nach einigen Drehbuchfassungen, unter
anderem von Benchley selbst, entstand noch wahrend der Drehar-
beiten eine Fassung, die ein Zusammenspiel aus Benchleys Ent-
wurf, der Mitarbeit von Dramaturg Carl Gottlieb, Howard Sackler
und Steven Spielberg war. Bereits die Besetzung der Hauptrolle
war kompliziert, denn weder Lee Marvin, noch Sterling Hayden
wollten den Part von Quint ubernehmen und auch Richard Dryfuss
musste erst uberzeugt werden. Im Nachhinein betrachtet ist es
aber sicher auch der hervorragenden Besetzung zu verdanken,
dass der Film ein Erfolg wurde. Viel besser als das Casting verlie-
fen auch die Dreharbeiten nicht. Wahrend die Hai-Attrappen
mehrmals untergingen, brachte auch das Wetter den Produktions-
plan durcheinander. Die Tatsache, dass der Hail erst recht spat
und jeweils nur kurz im Film zu sehen ist, ist laut Spielberg den
nur unregelmafig funktionierenden Hai-Dummies zu verdanken’!.
Der Schockeffekt beim Auftauchen des Hais verstarkte sich aller-
dings durch die ungeplant seltenen Auftritte des Fisches.

Etwas einfacher gestaltete sich dagegen die Postproduktion.
Zudem kam nun die Musik von John Williams hinzu, die die Anwe-
senheit des Hails unterstreicht, die Stimmung verstarkt und den
Film so bereicherte. Spielberg mals dem Soundtrack sogar so

®George Seaton, Universal Pictures, 1969

"Mark Robson, Universal Pictures, 1974

IDVD ,Der weile Hai - Anniversary Edition", 2000, Interview mit Steven Spiel-
berg
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grole Bedeutung zu, dass er aulerte, der Filme ware ohne die
Musik nur halb so erfolgreich gewesen’?. Bereits bei der ersten
Vorfuhrung vor einem Testpublikum in Dallas, wurde den Produ-
zenten Brown und Zanuck klar, dass sich die Muhe und die harte
Arbeit gelohnt hatte. Obwohl Testvorfuhrungen bis dahin selten
waren und ihnen kaum Bedeutung beigemessen wurde, sollte die-
ser Teil der Arbeit einen wesentlichen Grundstein fur den Erfolg
von ,Der weille Hai" bilden.

4.3 Die Vermarktungsstrategie - Geburt des neuen

Blockbusters

In der Filmgeschichte markiert ,,Der weilRe Hai", wie bereits in Ka-
pitel drei angesprochen, einen bedeutenden Umbruch. Neben den
erzahlerischen und visuellen Neuerungen, wie dem enormen trick-
technischen Aufwand, was Bau und Einsatz der Hai-Attrappen an-
ging, war es aber besonders die Vermarktung von Steven Spiel-
bergs Film, die fur den Beginn einer neuen Epoche in der amerika-
nischen Filmgeschichte sorgte. Gute und unterhaltsame Filme
konnten zu jener Zeit durchaus viel Geld einspielen. Ein Rekorder-
gebnis wie bei ,Der weilke Hai" wurde aber erst durch die aufwan-
dige und neue Vermarktung moglich. Dem Filmemachen kam ne-
ben der Vorproduktion, den Dreharbeiten und der Nachbearbei-
tung also ein zusatzlicher Arbeitsschritt hinzu: Die Vermarktung.
Die Zuschauer der beiden ersten Testvorfuhrungen in Dallas
und Long Beach waren begeistert, was zum einen die Produzenten
dazu bewog, zu uberlegen, mit welchen Mitteln man den Film
auch aulRerhalb der Kinos bewerben konnte und zum anderen das
Studio veranlasste, das Werk grols herauszubringen. Eine bis da-
hin unglaubliche Summe von 700.000 US-Dollar wurde fur TV-
Werbung”® ausgegeben. Zudem wurde von der PR-Abteilung des
Studios jeder tatsachliche Haiangriff als Meldung an die Nachrich-
ten gegeben. Bis zu diesem Zeitpunkt galt das Fernsehen noch
Immer als Konkurrenz und Kinofilme wurden kaum im TV bewor-
ben. Doch der Erfolg von Columbia Pictures, deren Film

?2DVD ,Der weike Hai - Anniversary Edition", 2000, Interview mit Steven Spiel-
berg
*Block, Alex Ben: George Lucas Blockbusting, 2010, S. 573
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,Breakout"’® (1975) mit Charles Bronson, dank Fernsehwerbung
gute Einnahmen erzielte, bewegte auch die Verantwortlichen bel
Universal es mit dieser Werbestrategie zu versuchen.

Lew Wasserman selbst ordnete das ,Saturation booking" an
(vgl. 3.1.1.), sodass ,Der weilse Hai" am 20. Juni 1975 auf 1200 Ki-
noleinwanden zu sehen war. Die Platzierung von Hintergrundbe-
richten Uber die Entstehung des Films und die Reportagen uber
Hale sorgten dafur, dass immer mehr Menschen den Film sehen
wollten. Universal hatte es geschafft, den Film zum allgemeinen
Gesprachsthema in diesem Sommer zu machen, dem sich fast
niemand entziehen konnte. Auch der Zeitpunkt der Veroffentli-
chung, mitten im Sommer zur Badesaison, war perfekt. Dabel hat-
te der Film nach ursprunglichem Plan schon Ende 1974 erschei-
nen sollen, was durch die Verzogerungen der Dreharbeiten aber
unmoglich wurde’. Dank ,Der weile Hai" entdeckten die Studios
aber die Sommermonate als die, neben Weihnachten, potenziell
erfolgversprechendste Saison. Damit war der Begriff des Sommer-
blockbusters geboren. Das Produzenten-Duo Zanuck und Brown
kimmerte sich derweil um das Merchandising. Obwohl ,Der weiflke
Hai" nicht annahernd so viel Geld durch Merchandising einspielte,
wie zwel Jahre spater die ,Star-Wars"-Artikel, war die Liste an Pro-
dukten trotzdem lang. Von Cola-Bechern, uber T- Shirts, bis hin zu
Aufklebern und Schlusselanhangern - die Zuschauer wollten einen
Teil des Films mit nach Hause nehmen. Eine fur die Studios neue
Entwicklung zeichnete sich aulerdem an der Kinokasse ab. Eine
Vielzahl an Menschen sah sich den Film namlich sogar mehr als
einmal an, was die Einnahmen weiter in die Hohe trieb. Uber Mo-
nate hinweg blieb ,Der Weile Hai" damit an Platz eins der Box-Of-
fice Liste und wurde mit mehr als 67 Mio. Zuschauern in den USA
und 280 Mio. US-Dollar Einspielergebnis zum bis dahin erfolg-
reichsten Film aller Zeiten’®.

Insgesamt bedienten sich die Verantwortlichen aber keiner
grundlegend neuen Vermarktungsstrategie. Das Saturation-Boo-
king hatte bereits Roger Corman in den fruhen Sechzigern fur sei-
ne Exploitation-Filme genutzt, wahrend der Einsatz gezielter TV-

’* Tom Gries, Columbia Pictures, 1975
“Block, Alex Ben: George Lucas Blockbusting, 2010, S. 573
*Block, Alex Ben: George Lucas Blockbusting, 2010, S. 531
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Werbung von Columbia Pictures getestet wurde. Doch die Kombi-
nation aus Geld, sowohl fur ein groRes Filmbudget, als auch fur
aufwandiges Marketing, einem unterhaltsamen Film und dem rich-
tigen Veroffentlichungszeitpunkt, machte den Film zu dem Erfolg,
den er bis heute darstellt. Roger Corman formulierte dies folgen-
dermalen:

»When | saw Jaws, | thought oh, oh. These
guys understand what 1| and my contemporar-
ies are doing and they have the money and
the talent and skill to do them bigger and bet-
ter.%

- Roger Corman”’

7DVD , Easy Riders, Raging Bulls", 2003, Interview mit Roger Corman
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5 Bonnie und Clyde als Film

Originaltitel: Bonnie and Clyde

Produktion: Warren Beatty,
Tatira-Hiller Production fur Warner Brothers

Regie: Arthur Penn

Buch: David Newman und Robert Benton

Kamera: Burnett Guffey

Schnitt: Dede Allan

Musik: Lester Flatt

Darsteller: Warren Beatty, Faye Dunaway, Gene Hackman,
Michael |. Pollard, Estelle Parsons

Lange: 111 Min

Format: Technicolor

Erscheinungsjahr: 1967

51 Inhalt

Bel dem Versuch ein Auto zu stehlen wird der gerade aus dem Ge-
fangnis entlassene Clyde Barrow von der jungen Kellnerin Bonnie
Parker erwischt. Zwischen den beiden entwickelt sich schnell eine
gegenseitige Anziehung. Als Clyde Bonnie mit dem Uberfall eines
Lebensmittelladens beeindrucken will, der Versuch aber scheitert,
fliehen die beiden zusammen. Aus der Zuneigung wird Liebe, die
aber zunachst platonisch bleibt, da Clyde impotent ist. An einer
Tankstelle lernen sie den Mechaniker C.W. Moss kennen, der von
nun an zu ihnen gehort. Um uber die Runden zu kommen, uberfal-
len sie eine Bank. Auf der Flucht erschielt Clyde dabel aber einen
Bankangestellten. Von nun an werden sie von der Polizel gejagt.
Da sie bei ihren Uberfallen aber nie Zivilisten toten oder besteh-
len, werden sie fur die Bevolkerung zu einer Art Helden, da sie
den Banken das Geld stehlen, dass diese den Menschen zuvor ge-
stohlen haben.

Zu der bis dahin dreikopfigen Bande stosen dann auch Clydes
Bruder Buck und dessen Frau Blanche. Zu funft leben sie nun im
Untergrund, wechseln regelmalsig ihre Verstecke und sind auf der
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Hut. Doch eines ihrer Verstecke fliegt auf und die Funf konnen
nach einer blutigen SchieRerei erneut entkommen. Als ihnen der
aggressive Sheriff Hamer auf die Schliche kommt und sie verfolgt,
stirbt bei dem anschlieBenden Schusswechsel Clydes Bruder Buck
und Blanche verliert ihr Augenlicht. Zu dritt fluchten sich Bonnie,
Clyde und Moss zu dessen Vater. In diesem zunachst sicheren
Versteck erleben Bonnie und Clyde einige unbeschwerte Momente
und zum ersten Mal konnen sie sich auch korperlich lieben. Doch
C.W. Moss' Vater traut den beiden nicht und will seinen Sohn vor
dem Gefangnis bewahren, sodass er mit dem Sheriff einen Deal
schliet: Er liefert ihm das Gangster-Parchen und sein Sohn
kommt ohne Strafe davon. Auf dem Weg aus der Stadt zuruck in
ihr Versteck geraten Bonnie und Clyde in den geplanten Hinter-
halt. Moss' Vater hat auf der Landstralle eine Panne vorgetauscht
und das Paar steigt aus dem Auto um ihm zu helfen. In diesem
Moment werden sie von einer Gruppe versteckter Polizisten in ei-
nem Kugelhagel niedergeschossen.

5.2 Die Entstehung

Die beiden jungen New Yorker Journalisten Robert Benton und Da-
vid Newman suchten lange nach einem geeigneten Stoff fur ein
Drehbuch. Ihre Liebe zum Film, besonders zu den europaischen
Werken der Nouvelle Vague, war so grols, dass sie sich selbst dar-
an versuchen wollten. Obwohl der auf Tatsachen beruhende ,,Bon-
nie und Clyde" Stoff zuvor bereits zweimal verfilmt wurde, sollte
er die Grundlage fur ihr erstes Drehbuch sein’®. Von Anfang an
war es ihr Wunsch, dass kein anderer als Francois Truffaut den
Film realisieren sollte. Und tatsachlich interessierte sich dieser fur
den Stoff und arbeitete einige Zeit mit den Autoren am Buch. Am
Ende lehnte er aber zu Gunsten seines Films ,Fahrenheit 451"
(1966) ab. Uber Umwege kam es zu Schauspieler Warren Beatty,
der zu dieser Zeit mit Arthur Penn ,Mickey One" (1965) drehte.
Beatty, der als Produzent fungierte, bot den Stoff Warner Brot-
hers an. Doch Jack Warner lehnte das Buch mit der Begrundung
ab, dass niemand sich die Geschichte uber zwei mordende Bank-
rauber ohne Moral ansehen wurde. Bereits hier zeigt sich wie neu

®Harris, Mark: Pictures at a Revolution, 2008, S. 12
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und unangepasst das Material schon vor der filmischen Umset-
zung war. Doch auch unter den Beteiligten selbst machte sich zu-
nachst Unsicherheit breit. Penn wollte einige Wochen vor Drehbe-
ginn aussteigen, da er das Drehbuch trotz Uberarbeitungen fur
nicht ausgereift hielt. Auch die weibliche Hauptrolle liels sich nicht
einfach besetzen. Stars wir Natalie Wood und Jane Fonda hatten
abgelehnt und so bekam die damals unbekannte Faye Dunaway
ihre Chance’®. Beatty hatte durchgesetzt, dass ein Grolteil des
Films ,on Location" in Texas gedreht wurde. Die Entscheidung
hatte zweierlel Grunde: Zum einen gab es dem Film mehr Authen-
tizitat, zum anderen war man aber auch weit entfernt vom Ein-
fluss des Studios. Ahnlich wie die Produktion begonnen hatte schi-
en sie zunachst auch zu enden. Jack Warner mochte auch den fer-
tigen Film nicht, sowohl aus moralischen, als aus asthetischen
Grunden. So kam der Film im August 1967 ohne dass es jemand
bemerkte in die Kinos. Es sollte fast ein Jahr, 10 Oscar-Nominie-
rungen und eine Reihe unterschiedlichster Kritiken in den Medien
ins Land gehen, bevor der Film 1968 zu einem der erfolgreichsten
des Jahres wurde.

5.3 Die Vermarktungsstrategie - Vom Geheimtipp zum
Box-Office Hit

Jack Warner mochte den Film von Anfang an nicht, gab aber War-
ren Beattys fordernder Art nach Aulerdem war der Film mit 2.5
Mio. US-Dollar Budget relativ gunstig. Doch besonders in der Ver-
leih- und Vermarktungsstrategie wird deutlich wie sehr Warner
Brothers die Produktion im Nachhinein bereute. Nach dem es Ver-
argerung wegen des Drehbuchs gegeben hatte, verstanden die
Verantwortlichen nicht warum der Film nicht wie alle anderen aus-
schlielllich auf dem Studiogelande gedrenht werden konnte. Und so
war die Vermarktungsstrategie eher ein Demontierungsversuch,
um am Ende Recht zu behalten, dass niemand einen solchen Film
sehen wollen wurde.

Dabei entwickelte sich ,Bonnie und Clyde" in den New Yorker
Kinos schnell zu einem Geheimtipp und war im Oktober 1967 der

"“Block, Alex Ben: George Lucas Blockbusting, 2010, S. 487

36



dritterfolgreichste Film des Monats. Doch neben der halbherzigen
Vermarktung, Warner brachte den Film als Testvorfuhrung in 35
Kinos im Mittleren Westen®’, stieRen sich auch zahlreiche Kritiker
an Arthur Penns Werk. Jack Warner sah sich bestatigt. Bosley
Crowther, Kritiker der New York Times, warf dem Film mehrfach
Gewaltverherrlichung vor und zahlreiche seiner Kollegen schlos-
sen sich an.®Im September feierte ,Bonnie und Clyde" in London
seine Europapremiere und entwickelte sich zu einem Hit. Trotz
des immer noch grofRen Andrangs nahm Warner den Film bereits
Im Oktober aus den New Yorker Kinos. Wahrenddessen machte
sich eine Kritikerin fur den Film stark - Pauline Kael. Sie war eine
der angesehensten Filmkritikerinnen ihrer Zeit. Sie hielt den Film
fur den bedeutendsten der letzten Jahre. Mit dem Erfolg in Europa
und Kaels Lobeshymne wendete sich das Blatt fur ,Bonnie und
Clyde". Das Time-Magazine hatte den Stimmungswechsel, auch
dank zahlreicher positiver Leserbriefe, als erstes erkannt. In der
Dezemberausgabe brachte es ,Bonnie und Clyde" auf die Titelsei-
te, gefolgt von einem Artikel, der die kommende Entwicklung in-
nerhalb der Filmindustrie mit den neuen Trends und Stromungen
des New Hollywood Cinema, vorhersah®. Der Artikel ist vielleicht
noch deutlicher der Beginn des Neuen Hollywood Kinos als der
Film selbst, denn das erste Mal wurden hier Asthetik und Motive
der kommenden Bewegung deutlich benannt.

Warren Beatty erstritt als Produzent daraufhin einen bis dahin
nie dagewesenen Vorgang - das Re-Release. Begunstigt wurde
sein Vorhaben zum einen durch die zehn Oscar-Nominierungen®,
die der Film erhielt, aber auch durch die Tatsache, dass Warner
Brothers zu dieser Zeit von Seven Arts ubernommen wurde und
Jack Warner von nun an keine Macht mehr uber die Vermarktung
hatte. (vgl. 3.1.2.)® ,Bonnie und Clyde" kam 1968 erneut in die
Kinos, diesmal landesweit in Uber 350 Kinos®. Der Film wurde mit

8Harris, Mark: Pictures at a Revolution, 2008, S.

8Harris, Mark, Pictures at a Revolution, 2008, S. 338, 339

#Time Magazine: The Shock of Freedom in Films, 8. Dezember 1967
BNominierungen fur: Film, Hauptdarsteller, Hauptdarstellerin, zweimal Neben-
darsteller, Nebendarstellerin (Gewonnen), Kamera (Gewonnen), Kostum, Regie,
Original Drehbuch

%Harris, Mark: Pictures at a Revolution, 2008, S. 367
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Insgesamt 48,9 Mio. US-Dollar zu einem der besten Filme des Jah-
res 1968. Besonders beim jungen Publikum war ,Bonnie und Cly-
de" beliebt. Regisseur Arthur Penn erklarte das Phanomen folgen-
dermalen:

sYoung people understood this movie in-
stantly. They saw Bonnie and Clyde as re-
bels like themselves. It was a movie that
spoke to a generation in a way none of us
had really expected.“

- Arthur Penn®

Es bleibt die Frage, welcher Erfolg mit einer geplanten Marke-
tingstrategie hatte erzielt werden konnen, oder ob der Erfolg gera-
de durch die Diskussion und die Tatsache, dass der Film nicht
uberall zu sehen war, zustande kam.

%Block, Alex Ben: George Lucas Blockbusting, 2010, S. 486
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6 Vergleich New Hollywood und neues ,altes Hollywood* -
wBonnie und Clyde* und ,,Der weiRe Hai

In diesem Kapitel werden mit Hilfe der beiden Filme ,Der weilse
Hal" und ,Bonnie und Clyde" die Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede zwischen dem New Hollywood Kino und dem aus diesem
hervorgegangenen Blockbuster-Kino aufgezeigt. Anhand dieses
Vergleichs ist es dann maoglich, im Kontext der in Kapitel 3 geschil-
derten filmgeschichtlichen und gesellschaftspolitischen Entwick-
lungen, die Bedeutung von ,Der weilse Hai" fur das Ende des New
Hollywood Kinos zu beurteilen. AulRerdem wird das Fazit aufzei-
gen, warum beide Filme ausschlielSlich zu ihrer jeweiligen Erschei-
nungszeit so erfolgreich sein konnten.

Beide Filme gelten als Meilensteine der Filmgeschichte. Wah-
rend es bei ,Der weilse Hai" der enorme finanzielle Erfolg ist, ist
es bei ,Bonnie und Clyde" die filmgeschichtliche Bedeutung und
das, wenn auch in kleinem Rahmen, Uuberraschende Einspielergeb-
nis. Jedes der beiden Werke anderte durch sein Erscheinen die Art
und Weise Filme zu machen und zu vermarkten.

Obwohl beide Filme auf den ersten Blick wenig zu verbinden
scheint, gibt es dennoch ein zentrales Element das sie teilen. Die
Kritik an der Gesellschaft und dem Machtapparat des Staates ist
in beiden Filmen zu erkennen. Nur die Antwort auf diese Feststel-
lung ist jeweils eine andere. Gibt es bei Spielbergs Film ein Happy-
End mit dem Ausblick in eine nun bessere Zukunft, bewirkt Arthur
Penn mit dem Schluss seines Werkes eher eine dustere Aussicht,
da die Ziele und Ideale der Protagonisten ihnen nichts anderes als
den Tod bringen.

Die Gefahr und die Bedrohung sind in ,, Der weille Hai" mani-
festiert, namlich in Form des Hais. Wahrend die Bedrohung in
,Bonnie und Clyde" kaum sichtbar, aber doch standig prasent ist.
Bereits diese unterschiedlichen Erzahlweisen sind entscheidend
fur die Konsumierbarkeit der Filme fur den Zuschauer und ent-
scheiden damit auch schon uber potenziellen Erfolg oder Misser-
folg.
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6.1 Inhaltliche Unterschiede

6.1.1 Dramaturgischer Aufbau

Betrachtet man den dramaturgischen Aufbau beider Filme ist
schon fruh ein groRer Unterschied zu erkennen. Bereits nach der
ersten Szene des Films ,,Der weille Hai" ist klar, dass es ein Pro-
blem mit einem menschenfressenden Fisch gibt. Das Problem
lasst sich nur durch das Beseitigen des Hais losen. Das Ziel des
Films ist in diesem fruhen Moment eingefuhrt: Der Hai muss geto-
tet werden. Noch bevor wir einen der Protagonisten kennenge-
lernt haben ist die Story klar. Dies lasst sich als Merkmal eines
Plot-Driven Films beschreiben, was der klassische Erzahlweise des
Old Hollywood entspricht.

Bei ,Bonnie und Clyde" beginnt der Film ahnlich wie er uber
die gesamte Handlungsdauer ablauft. Schon in der ersten Einstel-
lung sind wir bei unserer Protagonistin Bonnie Parker. Durch eine
zufallige Begegnung treffen sich Bonnie und Clyde, und trotz der
Anziehung die sie fur einander verspuren, verbindet sie zunachst
wenig. In den ersten Szenen wird zwar deutlich, dass es um eine
Liebesgeschichte gehen wird, wohin der Weg der beiden und da-
mit die Handlung aber fuhrt bleibt lange unklar. Hier lasst sich be-
reits die erste deutliche Eigenschaft des New Hollywood Kinos er-
kennen. Die Figuren und die Handlung folgen nicht strikt der klas-
sischen Plotstruktur. Der dramaturgische Aufbau ordnet sich allem
Anschein nach den Figuren unter und wird daher als Charac-
ter-Driven bezeichnet. Ein Ziel scheint bei dieser Erzahlweise die
gesamte Zeit nicht greifbar. Der rote Faden des Plots ist Bonnie
und Clydes standige Flucht. Aber auch Arthur Penn bietet dem Zu-
schauer schon am Ende des Vorspanns einen Ausblick auf das
Ende der Geschichte, wenn er den Schriftzug ,Bonnie und Clyde"
von weilk in blutrot farben lasst®’.

.Der weille Hai" offenbart bei der Analyse der Dramaturgie al-
lerdings ebenfalls eine Uberraschung. Beinah ab der Halfte des
Films andert sich namlich nicht nur der Schauplatz der Handlung,
von der Kustenstadt hinaus auf das Meer, sondern auch die Pro-
bleme zwischen den Protagonisten. Ist Spielbergs Film zunachst
eher eine Beschreibung der damaligen sozialen und gesellschaftli-

8Bonnie und Clyde DVD
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chen Verhaltnisse, ein Korrupter Burgermeister und eine ebenso
naive wie profitorientierte Stadtbevolkerung, wandelt sich das
Genre hin zum Abenteuer- und Actionfilm. Plotzlich steht nicht
mehr Chief Brodys Kampf mit dem Burgermeister und Verantwort-
lichen der Stadt im Mittelpunkt, sondern die Handlung spitzt sich
auf den Kampf Mensch gegen Natur zu. Diese Konkretisierung der
Bedrohung zieht den Zuschauer noch naher an die Geschichte
und kann dank dieser deutlichen und einfach zu verstehenden
Konstellation ein extrem breites Publikum ansprechen. Orientiert
sich der erste Teil also eher an Motiven, die den Zuschauern aus
den Filmen des New-Hollywood bekannt sind, namlich soziale und
gesellschaftliche Missstande, setzt der zweite Teil der Handlung
ganz klar auf die Unterhaltung, samt eindrucksvoller Effekte und
starken Bildern, was wiederum sinnbildlich fur das klassische Hol-
lywood Kino steht. Beide Halften von ,Der weilse Hal" erzahlen
eine jeweils eigenstandige Geschichte und konnten auch einzeln
fur sich stehen. Und dennoch gibt es eine Ubergeordnete drama-
turgische Struktur, die man als klassische Drei-Akt-Struktur be-
schreiben kann. Im ersten Akt erfahren wir von der Bedrohung
durch einen Hai und die wirtschaftlichen Sorgen der Einheimi-
schen, aber auch von Martin Brodys Kampf gegen den Burger-
meister. Der erste Wendepunkt nach etwa 22 Minuten ist der Mo-
ment in dem Quint sich anbietet den Hai zu toten. Von nun an be-
ginnt der zweite Akt, in dem es darum geht den Hal zu finden und
zur Strecke zu bringen. Den zweiten Plotpoint markiert Brodys er-
folgreicher Versuch den Hail zu toten. Was folgt ist ein kurzer drit-
ten Akt, dass Happy-End.

.Bonnie und Clyde" lasst sich zwar ebenfalls in eine solche
Struktur zwangen, lebt allerdings nicht von dem Gefuhl dem Ende
und damit einer Losung naher zu kommen. Die Dramaturgie
scheint sich komplett den beiden Protagonisten unterzuordnen.
Als Wendepunkte waren sicherlich der missgluckte Uberfall auf
den Lebensmittelladen zu nennen, wegen dem Clyde von nun an
gesucht wird, als auch am Ende der Moment an dem C.W. Moss
Vater sich entschlielst Bonnie und Clyde zu verraten. Die Ziellosig-
keit der Hauptfiguren schlagt sich so auch auf die Handlung nie-
der, was wiederum Konsequenzen fur den Erzahlrythmus hat.
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Wahrend ,,Der weille Hai" eine stetig steigende Spannungskur-
ve aufweist, und in seinen einzelnen Sequenzen einen standig
Rhythmuswechsel zeigt, auf Haiangriffe folgen ruhige Szenen®,
fehlen Szenen die der Erholung und dem Rekapitulieren des Ge-
schehenen dienen in ,Bonnie und Clyde" ganzlich. Eine Problemsi-
tuation lost die nachste ab. Auf die Verfolgungsjagden mit der Po-
lizei folgen beispielsweise die Streitigkeiten zwischen Blanche und
Bonnie. Erst nach der Verwundung von Bonnie und Clyde beruhigt
sich das Tempo der Erzahlung, weil auch die beiden Figuren zur
Ruhe kommen. Auch hier zeigt sich wie sehr das Gefuhl der Prot-
agonisten auch den Rhythmus des Erzahlens bestimmen. Das Er-
zahltempo zieht auch nicht erneut an, da nur der Zuschauer weiR,
dass Bonnie und Clyde verraten worden sind und in eine Falle tap-
pen werden, nicht aber die beiden selbst.

Was die dramaturgische Umsetzung angeht, halt sich ,Der
weilke Hai" am klassischen Erzahlkino Hollywoods. ,Bonnie und
Clyde" lehnen sich hingegen an das Erzahlen der Nouvelle Vague
an, lassen die Figuren wirken und handeln ohne die Dramaturgie
in den Vordergrund zu rucken.

6.1.2 Figuren und Charakterdarstellung

Wie in 6.1.1. beschrieben, haben die Filmemacher des New Holly-
wood Kinos bel ihren Werken, die sich dieser Bewegung zuschrei-
ben lassen, mehr Wert auf ihre Figuren als auf die Handlung ge-
legt. Vergleicht man die Ausgangssituationen der Protagonisten
aus ,,Der WeilRe Hai" und ,Bonnie und Clyde" werden schnell eini-
ge Gemeinsamkeiten deutlich. Sowohl Bonnie Parker und Clyde
Barrow, als auch Martin Brody sind, zumindest zu Beginn der Fil-
me, keine klassischen Helden, sondern eher die Antihelden, wie
man sie aus dem New Hollywood kennt®.

Bonnie und Clyde scheinen ihre Zeit abzusitzen und keinen
echten Sinn im Leben zu sehen. Bezeichnend fur das Absitzen und
das Gefuhl zwar in Freiheit zu leben und doch eingesperrt zu sein,
verdeutlicht die Einstellung in der Eroffnungsszene von ,Bonnie

8Bsp. Vgl.: Angriff auf Brodys Sohn (spannungsstark), und die folgende ruhige
Krankenhausszene
8vgl. 3.2.2.
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und Clyde". Bonnie langweilt sich in ihrem Zimmer und Penn zeigt
sie durch die Gitterstabe des Bettgestells. Als sie kurz darauf Cly-
de am Wagen ihrer Mutter entdeckt, sieht man sie hinter dem Git-
ter des Fliegennetzes, das am Fenster befestigt ist. Mit ihrem Zu-
sammentreffen beginnt ihre Suche nach einem Platz im Leben.
Dabei suchen sie aber nicht nach Geld oder Macht, sondern nach
Selbstbestimmung, die ihnen das gestohlene Geld zumindest
kurzfristig geben kann. Die Motive von Bonnie und Clyde sind bes-
ser als die der Gesellschaft, so scheint es. Denn es geht nicht um
Materielles, sondern um ideelle Werte.

Auffallig bei Penns Protagonisten ist das sprunghafte Verhal-
ten, die Energie die in ihnen steckt, mit der sie aber nichts sinn-
volles anzufangen wissen®. Sie schieen wahllos auf Dosen und
Autoreifen und rasen mit einem geklauten Auto uber die Felder.
Die bereits in Kapitel 6.1.1. erwahnte Ziellosigkeit der Figuren
spricht sehr speziell das junge Kinopublikum der spaten sechziger
Jahre an. Auch sie lebten in einer fur sie unbefriedigenden, well
unmoralischen, Gesellschaft®. Trotz ihrem Willen und dem Drang
sich aufzulehnen und Missstande anzuprangern, bleibt es beim re-
bellieren. Denn Bonnie und Clyde sind zwar Rebellen, aber keine
Revolutionare, da sie keine Losungsmoglichkeiten fur die Proble-
me der Gesellschaft haben. Auch diese Einstellung des sich Auf-
lehnens ohne etwas dabel bewirken zu wollen oder konnen ist ein
immer wiederkehrendes Motiv in den Filmen des New Hollywood
Kinos. Wenn Clyde den Bankangestellten auf der Flucht brutal er-
schielst, tut er dies nicht weil er toten will, sondern weil er seine
Freiheit zu verteidigen versucht, so suggeriert der Film. Das das
Paar sich mit seinem Verhalten immer weiter in Bedrangnis bringt
und durch ihren Freiheitsdrang immer unfreier wird, zum Beispiel
durch das leben im Untergrund, wird den beiden erst klar als es zu
spat ist. Der Besuch bei Bonnies Mutter bringt fur das Paar die
endgultige Gewissheit und Erkenntnis, dass sie nie wieder frei sein
werden. Und dennoch geben sie nicht auf, haben eine fast kindli-
che Naivitat, die ihnen aber am Ende das Leben kostet. Die fre-
chen und gleichzeitig unterschwellig erotisch angehauchten Wort-
gefechte der beiden, bilden einen deutlichen Kontrast zum ge-

PDammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 63
Vgl - Kapitel 2.4. US-Gesellschaft in den 40er bis spaten 60er Jahren
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wohnlichen, meist behabigen Hollywood-Dialog. Insgesamt verei-
nen Bonnie und Clyde viele Eigenschaften der Jugendkultur der
spaten sechziger Jahre. Dazu zahlen Emotionalitat, Orientierungs-
losigkeit, Experimentierfreudigkeit und ein instinktives naives
Handeln. Da sie sich aber gegenuber ihrem Partner und der Bevol-
kerung ehrlich und aufrecht verhalten, und gleichzeitig die Hilflo-
sigkeit eines Kindes verkorpern, empfindet der Zuschauer Empa-
thie. Selbst als Kriminelle haben sie ein Gewissen und verhalten
sich in ihrem Rahmen moralisch integer. Bei einem ihrer Bank-
uberfalle stehlen sie zwar das Geld der Bank, nicht aber das der
Kunden die am Schalter stehen. Bonnie und Clyde sind mit Feh-
lern behaftet, wie zum Beispiel Clydes Impotenz, und sind damit
ein Beispiel fur den Antihelden im New Hollywood Kino.

Ihre Gegner bleiben im gesamten Film eher Randfiguren, die
bis auf Sheriff Hamer kein Gesicht haben. Um so deutlicher wird
die Staatsgewalt hier als kaltherzig und unsympathisch darge-
stellt. Ein deutliches Beispiel liefert das Verhor der erblindeten
Blanche, in dem Hamer eiskalt seine personlichen Ziele verfolgt,
namlich herauszufinden wer zur Gruppe von Clyde und Bonnie ge-
hort, ohne dabei Anteil am Schicksal der blinden Blanche zuneh-
men. Das ausgerechnet der Staat in Form der Polizei den Antago-
nisten verkorpert tragt sicherlich zum Erfolg des Films bei. Die
Protestbewegung erkannte seiner Zeit schon lange nicht mehr den
Freund und Helfer hinter den Uniformen.

In ,,Der weilRe Hai" erkennt man genau die gegenteilige Definition
des Ordnungshuters. Denn hier ist der Protagonist Polizeichef Bro-
dy. Er bemuht sich, verkorpert das Image des Freund und Helfers
und wird von der Bevolkerung auch als solcher wahrgenommen.
Polizeichef Martin Brody scheint irgendwie am falschen Ort gelan-
det zu sein. Aus New York gekommen, hat er noch immer keinen
richtigen Bezug zu den Einheimischen gefunden. Zu allem Uber-
fluss ist er, der Sheriff in einem Badeort, wasserscheu, was ihn
zum Gespott der Leute macht, wie in der dargestellten Szene am
Strand, kurz bevor ein Junge das zweite Opfer des Hais wird. Auch
Brody symbolisiert zunachst nicht den klassischen Helden. Was al-
lerdings sowohl Parker und Barrow mit Brody verbindet ist ihrer
moralische Einstellung. Zu keinem Zeitpunkt zweifelt der Zu-
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schauer an Martin Brody's Integritat als Mensch. Er ist derjenige,
der bereit ist sich unbeliebt zu machen, um weitere Opfer zu ver-
meiden. Sein hochstes Anliegen ist es seine Familie zu schutzen.
Erst als sein eigener Sohn beinah Opfer des Hais wird, hat Brody
die Kraft sich gegen den Burgermeister durchzusetzen. Der Poli-
zeichef von Amity ist der einfache Amerikaner und er muss als Po-
lizist feststellen, dass er keine echte Macht hat. Diese liegt bei der
Politik wie schnell klar wird. Brodys Figur entwickelt sich wahrend
der Handlung, anders als Bonnie und Clyde. Am Ende des Films ist
aus dem anfanglich wasserscheuen und konservativen Martin Bro-
dy, also einem Antihelden, ein echter Held geworden. Er hat sich
der Gefahr gestellt und ist nicht weggelaufen. Dafur wird er mit
Erfolg belohnt.

Brodys Antagonist ist aber nicht nur der Hai, sondern zunachst
einmal der Burgermeister. Diese Tatsache beschreibt am deut-
lichsten wie sehr sich der Film am Trend der Zeit orientiert, bzw.
auch unfreiwillig den Zeitgeist trifft. Denn viele Amerikaner hatte
nach der Watergate-Affare den Glauben an die Politik verloren
und so erscheint der Antagonist aus ,,Der weilse Hai" in Form des
unmoralischen Politikers mehr als passend. Trotz dem Wissen,
dass ein Hai sein Unwesen in den Gewassern treibt, drangt er eine
befreundete Familie ins Wasser zu gehen. Der Hai ist das klassi-
sche Monster, ein Stereotyp. Obwohl die Bedrohung durch ihn,
ahnlich wie die Bedrohung in ,Bonnie und Clyde" allgegenwartig
scheint, hilft Spielberg durch das gezielte und regelmaldige Er-
scheinen des Hais, der Bedrohung ein deutliches Gesicht zu ge-
ben. Damit nimmt er Rucksicht auf die Sehbedurfnisse des Zu-
schauers, was den Film besser konsumierbar macht.

In beiden Filmen lassen sich jeweils ahnliche Gruppenkonstellatio-
nen erkennen. In ,,Der weilRe Hai" sind es die drei Manner, alle ei-
ner anderen Generation angehorend, die zunachst mit sich kamp-
fen. Da ist Matt Hooper, der jungste an Bord, gebildet und mo-
dern. Ihm folgt Martin Brody, der Durchschnittsamerikaner, Famili-
envater und eher zurlckhaltend. Quint hingegen gehort als Altes-
ter einer dritten Generation an, gezeichnet durch den Krieg und
starr in seinen Vorstellungen. In diesem Aufeinandertreffen der
Generationen fallt dem Protagonisten Brody eine Art Vermittlerrol-
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le zu. Erst als sich Hooper und Quint nach ihrem Narbenvergleich
gegenseitig akzeptieren ist der Weg frei den Hai zu besiegen. Mit
dieser Gruppe aus Generationen spricht der Film ein breites Publi-
kum an, in dem sich jeder Zuschauer wiederfindet. Die zu jener
Zeit grolste Zuschauergruppe, erkennen sich in Brody dem einfa-
chen Mann wieder, der am Ende die Losung herbeifuhrt.

Die Gruppe bei ,Bonnie und Clyde" besteht lediglich aus zwei
Generationen und scheint sehr viel homogener. Da sind zum
einen Clyde, Bonnie und C.W. Moss auf der einen Seite und Blan-
che, Buck und das Parchen, das sie unterwegs kidnappen. Obwohl
auch Buck eine kriminelle Vergangenheit hat, trennen ihn und sei-
nen Bruder Clyde Welten. Bei ihrem ersten Aufeinandertreffen
wird dies deutlich. In dieser Szene uberspielen sie die Tatsache,
dass sie sich nichts zu sagen haben mit kindlichem Albereien®.
Ahnlich klar wird der Unterschied zwischen den Figuren, wenn
Buck mehrmals seinen eher langatmigen Kuh-Witz erzahlt, uber
den Bonnie und Clyde zunachst eher muhevoll lachen und spater
auch das nicht mehr schaffen. Auch Bucks Frau Blanche, die aus
der Mitte der Gesellschaft kommt, passt nicht zu den beiden Frei-
geistern. Wie konservativ ihre Figur angelegt ist zeigt sich als ihr
C.W. Moss in Unterwasche begegnet und sie beschamt wegsieht.
Anders als bei ,Der weilRe Hai" gibt es hier nie eine Aussprache,
sondern nur Vorwurfe. Die Figuren schaffen es nicht eine gemein-
same Losung zu finden. Wie im New Hollywood ublich, muss es
kein Happy-End und damit keine Losung geben.

Die Figuren in ,Der weilse Hai" entwickeln sich. Sie zeigen Einsicht
und Erkenntnis. Anders als in ,Bonnie und Clyde". Das Paar lernt
nicht dazu, erkennt seine aussichtslose Situation erst in den letz-
ten Bildern, kurz vor dem Tod. Wahrend Spielberg in seinem Film
zu klaren Stereotypen zuruckkehrt, der gute Polizist, der geldgieri-
ge Politiker, bricht ,Bonnie und Clyde" mit den Stereotypen des
Gangsters. An dieser Stelle zeigt sich der grolste Unterschied zwi-
schen Spielbergs neuem ,,0Old Hollywood" und Arthur Penns alten
~New Hollywood".

“Damman, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 63
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6.1.3 ,American Dream‘ und gesellschaftliche Haltung

Seit den ersten Filmen aus Hollywood, arbeite die Traumfabrik am
Mythos des ,,American Dream". Jeder,egal wo er herkommt, kann
durch harte Arbeit alles erreichen - soweit die allgemeine Definiti-
on. Die Filme des New Hollywood Kinos brechen allerdings mit die-
sem Mythos und stellen ihn in Frage.

So auch in ,Bonnie und Clyde". Denn den Figuren geht es
nicht um Geld oder Macht, sondern um Selbstbestimmung und
Freiheit. Aullerdem sind sie nicht bereit sich dem System unterzu-
ordnen. Der amerikanische Traum ist aber immer nur innerhalb
des gesellschaftlichen Systems gultig, nur wenn man sich an die
Regeln halt. Ahnlich wie die Jugend- und Protestbewegung in den
sechziger Jahren, sind Bonnie und Clyde aber nicht bereit dazu.
Der Film kritisiert dann auch genau dieses gesellschaftliche Sys-
tem - allein schon dadurch, dass er wahrend der Depression in
den zwanziger Jahren angesiedelt ist. Dies impliziert die Frage, wie
gut eine Wirtschaft oder Gesellschaft sein kann, die sich selbst in
eine solche Notlage sturzt. In der Szene in der Clyde und Bonnie
auf eine Bauernfamilie treffen, die ihr Haus an die Bank verloren
hat, wird zudem Kritik am Kapitalismus deutlich. Die Familie lebt
von nun an mit ihrem Hab und Gut in einem Auto, wahrend das
Haus leer steht. Lediglich ein Schild zeigt, dass das Gebaude jetzt
Eigentum der Bank ist. Dank der naiven Sicht aus der sich Clyde
die Vorgange von dem Farmer erklaren lasst, beginnt auch der
Zuschauer den Unsinn des Systems zu erkennen. Wie bereits er-
wahnt sind Bonnie und Clyde aber nicht in der Lage eine Losung
aufzuzeigen, sondern lediglich eine Rebellion. Sie schielen auf
das Haus und das Schild der Bank und verschaffen dem Farmer
zumindest kurzzeitig Genugtuung.®?

Bonnie und Clyde kampfen aber nicht gegen die Gesellschaft
Insgesamt, sondern gegen die Diktatur des Staates, hier manifes-
tiert in Form der Polizei und der Banken. Das sie dabei von der Be-
volkerung bewundert werden, zeigt das es zwar eine allgemeine
Unzufriedenheit gibt, sich die Menschen aber selbst nicht aufleh-
nen®*

“DVD: Bonnie und Clyde, Warner Brothers 1998
%Dammann, Lars: Kino im Aufbruch, 2007, S. 66
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Steven Spielbergs Film hingegen nimmt zunachst den Blick des
New Hollywood Kinos auf die Gesellschaft auf. Im ersten Teil von
.Der weilse Hal" entdeckt man zahlreiche Hinweise auf eine ahnli-
che Kritik an der Gesellschaft wie in ,,Bonnie und Clyde". Die Be-
vOlkerung der Gemeinde Amity ist nicht bereit auf Einnahmen aus
dem Tourismusgeschaft zu verzichten und nimmt dafur Tote oder
Verletzte in Kauf®. Der Burgermeister ist ein Heuchler, der die Kri-
se zu uberspielen und zu vertuschen versucht. Doch dann entfernt
sich der Film vom bloBen Anprangern der Missstande und der
zweite Tell beschaftigt sich mit dem Handeln. Brody besiegt sei-
nen ersten Gegner, den Burgermeister, und besiegt die Macht der
Politik. Die drei Manner fahren raus aufs Meer und l0sen zunachst
ihren Generationenkonflikt®®, bevor sich Brody dann auch dem Hai
stellt und ihn besiegt. Fuhlt sich der Protagonist und der Zuschau-
er im ersten Abschnitt noch machtlos gegenuber der Ignoranz von
Politik und Gesellschaft, nimmt er das Schicksal im Rest des Films
selber in die Hand. Spielberg belebt den ,,American Dream" neu.
,Der weilke Hai" schlagt also die Brucke zwischen Kritik und Ver-
anderung und bietet damit eine Losungsmoglichkeit. Am Ende
meint der Zuschauer zu wissen, wie er sich verhalten muss, wenn
sich etwas zum besseren verandern soll und darin begrundet sich
sicherlich auch der Erfolg des Films.

6.2 Unterschiede in filmischer Form

6.2.1 Bilddramaturgie

Arthur Penns Vorgeschichte beim Fernsehen, spiegelt sich in sei-
ner Arbeit bei ,,Bonnie und Clyde" zum Teil wider. Er folgt in seiner
Auflosung den ublichen EinstellungsgrofRen. Besonders deutlich
wird dies bei den Szenen in Wohnraumen und Hausern. Er eta-
bliert den Schauplatz in einer Totalen und schneidet dann in die
Nahen. Damit wirft er mit seinem New Hollywood-Werk nicht
samtliche Konventionen uber Bord, aber streut in vielen Momente
neue Elemente ein. So unterschneidet er kommentarlos und uner-
wartet die Flucht nach den Bankuberfallen mit Zeugenaussagen
von Menschen die den Uberfall miterlebt haben.

%Lev, Peter: American Films of the 70s, 2000, S. 46
Vgl - Kapitel 6.1.2 Figuren und Charakterdarstellung
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Bemerkenswert sind allerdings die vielen metaphorischen Bild-
elemente in Penns Inszenierung. Als Beispiel wurde bereits die
Tatsache erwahnt, dass Bonnie Parker in einer der ersten Szenen
durch die Gitterstabe ihres Bettes und anschliefend durch ein
Fliegengitter gezeigt wird, als eine Anspielung auf ihr Gefuhl ein-
gesperrt zu sein. Ein weiteres Beispiel ist die Szene in der Clyde
Bonnie seine Waffe zeigt. Penn schafft es dank des Dialogs und
seiner Inszenierung, eine erotische Spannung aufzubauen und die
Waffe als Symbol fur Clydes Mannlichkeit zu etablieren. In der
Szene in der das Paar Bonnies Mutter besucht, spielen einige Kin-
der mit ithren imaginaren Waffen. Penn zeigt eine Zeitlupe in der
ein Junge, ahnlich aussehend wie Clyde vermeintlich erschossen
wird und den Hugel herunter rollt. Erst viel spater, namlich bel der
Erschiefung von Bonnie und Clyde folgt erst wieder eine Zeitlu-
penaufnahme, in der Clyde ahnlich dem Jungen zuvor uber den
Boden rollt. Immer wieder zeigt Penn die leere trostlose Land-
schaft des amerikanischen Mittleren Westens. Auf den Feldern an
denen sie vorbeifahren wachst oft nichts. Die Ausweglosigkeit der
Protagonisten zeigt sich so auch an der Umgebung in der sie sich
bewegen.

Wahrend Penn seine Bilder inhaltlich inszeniert, richtet sich
Spielberg mehr nach dem Bild selbst. Er verzichtet oftmals auf
klassische Auflosungen. Er inszeniert nicht durch den Schnitt, son-
dern durch das Bild und die Bewegungen der Kamera. Ein an-
schauliches Beispiel ist die Szene am Strand, in der Hooper und
Brody den Burgermeister uberzeugen wollen, dass es sich um
einen weillen Hai handelt. Die gesamte Szene ist nicht geschnit-
ten und trotzdem schafft Spielberg es durch das Staging® den Fo-
kus auf die jeweils fuhrende Person zu lenken. Spielberg orientiert
sich in seiner Inszenierung insgesamt an den Filmemachern des
alten Hollywood-Kinos®®. Dazu zahlen Regisseure wie David Lean,
John Ford und Howard Hawks.

Der auffalligste Aspekt der visuellen Umsetzung von , Der wei-
e Hal" ist sicherlich die Inszenierung des Menschenfressers
selbst. Spielberg war klar, je seltener der Hal zusehen ist, desto

Anordnung und Bewegungen der Schauspieler
®DVD: Duell, Universal Home Video, Spielberg on TV
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eindrucksvoller wurden die Momente in denen er dann auf-
taucht®. So sieht man den Hai erst nach Uber einer Stunde des
Films. Trotzdem wird seine Anwesenheit durch die Unterwasser-
aufnahmen und die Musik von John Williams signalisiert.

6.2.2 Gewaltdarstellung

In ,Der weille Hai" wird die Darstellung von Gewalt als reiner
Schockeffekt genutzt. Obwohl Steven Spielberg deutlichere Ge-
waltszenen bei den Haiangriffen gedreht hatte, nahm er sie spater
nicht in den Film auf!® Der gezielte Einsatz der blutigen Bilder
verfehlt so seine Wirkung nicht, wenn gleich das Bild eines abge-
bissenen Beins keinen weiteren Bildinhalt transportiert als den rei-
nen Schockeffekt. Doch erst mit Hilfe dieser drastischen Bilder
wird die Bedrohung durch den Hai bildhaft.

Auch in ,Bonnie und Clyde" wirkt die Gewalt als Schock. Ver-
starkt wird sie durch die Tatsache, dass sie stets unmittelbar und
uberraschend gezeigt wird. Dazu ein Beispiel bel einem der ersten
Bankuberfalle im Film: In einem Moment amusiert sich der Zu-
schauer uber CW. Moss' Versuch mit dem Fluchtauto aus der
Parklucke zu kommen, im nachsten Augenblick schiest Clyde dem
Bankangestellten in einer GroRaufnahme ins Gesicht. Die explizie-
te Gewaltdarstellung ist ebenfalls ein wichtiges Merkmal der New
Hollywood Bewegung. Doch Gewalt wird nicht nur als reiner
Schockeffekt genutzt, sondern transportiert in ,,Bonnie und Clyde"
auch immer das Bild eines realistischen Schmerzes und zeigt wel-
ches Leid Gewalt verursachen kann. Als Beispiel dafur gelten Blan-
ches Erblindung durch die Schusse bei der Flucht vor der Polizei,
aber auch Clyde und Bonnies Leiden durch ihre Verletzungen im
Kugelhagel. Die deutlichste Verwendung von Gewalt zeigt die Er-
schiellung am Ende des Films, bei der Bonnie und Clyde nicht
durch einige wenige Schusse, sondern im Kugelhagel sterben.
Penn lasst die Bilder in Zeitlupe laufen, um die Intensitat noch zu
verstarken.

“DVD: Der weile Hai, Anniversary Collectors Edition, Making Of
1°DVD: Der weile Hai, Anniversary Collectors Edition, Making Of
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6.3 Vermarktungsstrategie

Wie in Kapitel 4.3. und 5.3. geschildert, wurden die beiden Filme
auf zwel grundsatzlich verschiedene Art und Weisen vermarktet.
Wahrend die Produzenten von ,Der weilRe Hai" nichts dem Zufall
uberlielen und eine detaillierte Strategie entwickelten, wenn
gleich sie sich dabei auf bereits vorhandene Methoden stutzen'®!,
uberliel Warner Brothers die Vermarktung von ,Bonnie und Cly-
de" weitestgehend dem Zufall.

Die Vermutung liegt nahe, dass ,,Bonnie und Clyde" tatsach-
lich von der halbherzigen Vermarktungsstrategie profitiert hat.
Durch die Tatsache, dass der Film nicht sofort und zu jeder Zeit zu
sehen war, entwickelte sich das Phanomen der Mund-zu-Mund
Propaganda als zufalliges Marketinginstrument fur den Film. Besu-
cherschlangen vor den wenigen New Yorker Kinos die den Films
vorfuhrten, konnten darauf hin deuten, dass es eine Art von ,Reiz
des Verbotenem" gab, der ,,Bonnie und Clyde" umgab.

Die Produzenten und Studiochefs, die fur ,Der weilse Hai" ver-
antwortlich waren, haben im Nachhinein die Vermarktung von Ki-
nofilmen grundlegend verandert. Ihr Vorgehen, vom Saturatiuon-
Booking uber die Nutzung von Merchandising und nicht zuletzt des
Einbeziehens von Fernsehwerbung, waren Beispiel fur eine Strate-
gie, die bis heute Bestand hat. Beste, aktuelle Beispiele dafur sind
Filme wie ,Fluch der Karibik"(2003)'% oder ,Avatar“(2009)'% Mit
Hilfe dieser Techniken kann selbst ein Film, der das Publikum
nicht anspricht respektable Gewinne machen. Fur ,Bonnie und
Clyde" lag der Erfolg aber wohl gerade in der Tatsache begrundet,
dass er den Nerv der Zeit und der Zuschauergeneration traf.

6.4 Fazit und Auswirkungen

Insgesamt gestaltet sich ,,Der weille Hai" zuschauerfreundlicher
und leichter zu konsumieren. Klare Figuren sowie sicht- und greif-
bare Antagonisten helfen dem Zuschauer, der Geschichte zu fol-
gen. Die Gefahr und die Bedrohung sind in ,Der weise Hai" mani-
festiert, in Form des Hais, wahrend sie in ,Bonnie und Clyde"

0lygl: Kapitel 3.1.1 Die erste Welle - Rebellion im System
192Gore Verbinski, Walt Disney Pictures, 2003
103james Cameron, 20" Century Fox, 2009
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kaum sichtbar, aber doch standig prasent ist. Die Kritik an der Ge-
sellschaft und dem Machtapparat des Staates ist in beiden Filmen
zu erkennen. Nur die Antwort auf diese Feststellung ist jeweils
eine andere. ,Der weilRe Hai" bietet Losungsmoglichkeiten und
Handlungsperspektiven und belebt im zweiten Teil seiner Ge-
schichte den Amerikanischen Traum neu. Damit beginnt ein Um-
denken und eine neue Sichtweise praktisch im Film selbst. Der
einfache Burger muss sein Schicksal wieder selbst in die Hand
nehmen und hat so die Aussicht auf ein besseres Leben. Diese
Perspektive ruckt vollig ab von dem pessimistischen Blick der New
Hollywood Bewegung auf die amerikanische Gesellschaft.
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7 Fazit und Nachbetrachtung

7.1 Fazit aus der Aufgabenstellung

Der Ausgangspunkt der Untersuchung war die These, dass der
Film ,Der weilRe Hai" einen Wendepunkt in der Historie des ameri-
kanischen Films markiert und gleichzeitig das Ende der New Holly-
wood Bewegung verursachte. Zum Abschluss der Betrachtung
kommt man zu dem Ergebnis, dass Steven Spielbergs Film ,Der
weille Hai" eine ahnliche Signalwirkung innerhalb der Filmindus-
trie hatte, wie acht Jahre zuvor Arthur Penns ,Bonnie und Clyde".
Spielbergs Film beendet die Bewegung des New Hollywood Kinos,
indem er Motive der Bewegung aufgreift, zum Beispiel den Anti-
helden und sein Hadern mit sich selbst, seine Geschichten aber
mittels der visuellen und dramaturgischen Merkmale des Old Hol-
lywoods inszeniert und damit einen bis dahin nicht fur moglich ge-
haltenen Erfolg an der Kinokasse erzielte.

Wirft man einen Blick auf die gesellschaftlichen Veranderun-
gen in den Vereinigten Staaten Anfang der siebziger Jahre, so tra-
gen diese zum einen zwar zum Erfolg des Films bei, was im Um-
kehrschluss aber auch bedeutet, dass sie verantwortlich fur das
Ende des New Hollywood sind. Die Baby-Boomer-Generation, die
Ende der sechziger noch zur Protestbewegung gehorte, wurde mit
dem Einstieg ins Berufsleben zur Mittelschicht!®*. Der ausgebliebe-
ne Erfolg bei ihren Protesten verursachte also eine Politikverdros-
senheit und Desillusionierung. Das hatte zur Folge, dass das Kino
nicht mehr als Raum fur Kritik an der Gesellschaft betrachtet wur-
de, sondern als Ruckzugsort von der Realitat genutzt wurde. Ge-
nau diese Flucht vor der Realitat ermoglichten die ,,Mainstream-
Filme" der frGhen siebziger Jahre. In den Desaster-Movies wurden
wieder Helden gezeigt, die eine Gruppe anfuhren und am Ende ein
Happy-End bieten und damit die Aussicht auf eine besseres Leben
105

Spielbergs Film schafft es dabel sogar einen Schritt weiter zu
gehen und Kritik mit Losung in einem Film zu verbinden. Damit

194vgl - Kapitel 2.4. US-Gesellschaft von den 40er bis spaten 60er Jahre
105vgl: Kapitel 3.1.5. Die dritte Welle - Beginn des Blockbusters

53



zeigt er, dass die oft sperrige und intellektuelle Sicht- und Erzahl-
weise des New Hollywood nicht notig und uberholt ist, um gesell-
schaftliche Kritik zu uben. Unterhaltung und Anspruch gehen
plotzlich eine Symbiose in ,Der weilse Hai" ein. Die lose Erzahlwei-
se des New Hollywood, dass eher abbildet als erzahlt, ist fur den
Zuschauer wohl mehr eine Abwechslung als eine dauerhafte Ver-
anderung im Kino gewesen. Auch wenn es in den folgenden Jahren
noch Filme mit Merkmalen des New Hollywood geben sollte, allen
voran Scorseses ,Taxi Driver'(1976)'°® oder Michael Ciminos
,Heavens Gate"(1980)'’ waren diese Werke nur noch Nachzugler
einer bereits beendeten, nicht aber gescheiterten Bewegung.
Denn ohne die Phase der Veranderung ware eine Neubelebung
des Blockbuster-Kinos unmoglich gewesen. Damit hat das New
Hollywood Cinema das Kino von heute nachhaltig beeinflusst.

7.2 Nachbetrachtung der Entwicklung des Films nach

dem Erfolg von ,,Der weiBe Hai‘“

Wer sich der Geschichte nicht erinnert, ist verdammt sie zu wie-
derholen", sagt George Santayana'®, wie eingangs erwahnt. Seit
dem Aufstieg des Blockbuster-Kinos Mitte der siebziger Jahre, hat
sich kaum etwas an der Machart und Vermarktung grofser Holly-
wood-Produktionen geandert. Und so schleicht sich erneut, wie
vor knapp 45 Jahren wieder eine Art Ideenlosigkeit in die Filmin-
dustrie ein. In den vergangenen Jahren tauchte eine bemerkens-
wert hohe Zahl an Remakes und Fortsetzungen in den Kinos auf.
Daneben wurden mittelmalige und inhaltsarme Filme dank un-
glaublicher Produktionskosten kunstlich aufgeblasen. Dieses Ver-
halten weist deutliche Parallelen zur Blockbuster-Politik der Stu-
diobosse des alten Hollywoods auf. Wahrend es damals Hilflosig-
keit war, sind heute die Gewinne der Aktionare und das damit ver-
bundene standige Umsatzwachstum verantwortlich, dass weniger
in Kreativitat als in Marketing investiert wird. Man verlasst sich er-
neut auf hohe Production-Values als Erfolgsfaktor. Das US-Kino

Martin Scorsese, Columbia Pictures, 1976
07Michael Cimino, United Artists, 1980
108 Santayana, George: The Life of Reason, 1905, S. 115
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stolt heute erneut an seine Grenzen so scheint es. Aulerdem hat
sich erneut ein neues Medium als Konkurrenz erwiesen - das In-
ternet. Auch hier entdeckt man erstaunliche Parallelen zur Kon-
kurrenzsituation dem sich das Kino gegenuber dem Fernsehen in
den sechziger Jahren ausgesetzt sah.

Doch seit fast 20 Jahren hat sich ein kleiner aber stabiler Markt
an Filmen etabliert, der jedem Zuschauer der sich danach sehnt,
eine andere Art von Kino ermoglicht - der Interdependent-Film.
Aus seiner Mitte gehen immer wieder Regisseure wie Steven So-
derberg oder Quentin Tarantino. Gegenuber dem Internet hat sich
die  Filmindustrie schnell geoffnet und mit Filmen wie
,Cloverfield"(2008)'? sogar die Optik des Internetfilms Ubernom-
men. Als Werbeplattform ist das Internet fur die Filmindustrie heu-
te kaum wegzudenken.

Und so macht es abschliellend den Eindruck, dass es zwar
kreative Engpasse zugeben scheint, es der amerikanischen Filmin-
dustrie aber noch nicht schlecht genug geht, als das eine Bewe-
gung wie einst das New Hollywood Cinema die Studios erneut ins
wanken bringen konnte.

109Matt Reeves, Paramount Pictures, 2008
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9 Anhang

Quellen in Form audiovisueller Medien
DVD

— Bonnie und Clyde, Warner Home Video GmbH

— Der WeiRke Hai, Anniversary Collectors Edition, Columbia
Tristr Home Video

— FEasy Riders, Raging Bulls, BBC, Fremantle Corporation, In2-
Film

— Duell, Universal Home Video

— THX 1138 - Der George Lucas Directors Cut, Warner Home
Video

— Ausser Atem, Arthaus - Kinowelt Home Entertainment
GmbH

Internet

- Youtube: AFI Channel - Arthur Penn
http://www youtube.com/watchv=UiGY9)rZQSc&feature=fv
st

- Kulturzeit - Arthur Penn

http://www . youtube.com/watch?v=u262cayDh0A
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