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»Am Ende kommt eine Pastetenfillung heraus«

»Am Ende kommt eine Pastetenfillung heraus«

Ein Interview mit Quentin Tarantino tber digitale Bilder,
Entenpressen, Blutbader und KILL BILL

PK: Sind Sie sehr nervés, nachdem Sie sechs
Jahre lang keinen Film mehr gemacht haben
und nun gleich mit zwei Filmen innerhalb von
wenigen Monaten ins Kino kommen?

QT: Uberhaupt nicht. Es ist aufregend, den Film
iiberall zu zeigen, die Reaktionen des Publikums
zu erleben. Ich habe mich ein Jahr lang auf diese
Phase gefreut.

PK: Und die hohen Erwartungen, die alle an
KILL BILL haben, belasten Sie die tiberhaupt
nicht?

QT: Um Gottes Willen, nein, der Rummel und
das ganze Drumherum sind toll. Wenn du ein
heifler Rockstar bist und die Leute auf deine
nichste Platte warten, brauchst du diese Auf-
regung, die Vorfreude. Wenn die nicht wire,
wiirde auch ein Teil meines Enthusiasmus ver-
schwinden.

PK: Nervt es Sie nicht, dass in allen méglichen
Artikeln Freunde von Thnen zitiert werden, die
lieber anonym bleiben wollen und die so freimii-
tig Auskunft tiber Thre Gemditsverfassung ge-
ben?

QT: Anonyme Freunde, das ist fiir mich ein
Widerspruch in sich, es sind blof Feiglinge. Las-
sen Sie es mich ein fiir allemal klarstellen: Ich

Von Peter Kérte

hatte keinen writer’s block. Ich habe sechs Jahre
lang nichts getan als zu schreiben. Mein Pro-
blem war nicht der writer’s block, ich konnte
meine Sachen blof3 nicht zu Ende bringen, weil
ich so viel geschrieben habe. Ich bin jetzt in
einer dhnlichen Position wie damals, als ich RE-
SERVOIR DOGS gedreht habe, da hatte ich schon
NATURAL BORN KILLERS, TRUE ROMANCE und
FROM DUSK TILL DAWN geschrieben und kurz
danach PULP FICTION. Und alle wurden ge-
macht. Die Leute haben mich gefragt: »Hey, wo
warst du blof3 die ganze Zeit?« Ich habe mich
einfach zuriickgezogen und ohne Ende geschrie-
ben. Ich war nicht auf dem Radar. Jetzt habe ich
jede Menge Stoff, und ich bin zuriick im Ge-
schift.

PK: Haben Sie zwischendurch mal tiberlegt,
statt eines Drehbuchs einen Roman zu schrei-
ben? Sie haben ja Thre Erzihlweise hiufig mit
literarischen Vorbildern wie Salinger oder
Charles Willeford verglichen.

QT: Bei jedem Drehbuch, das ich geschrieben
habe, bin ich irgendwann an den Punkt gekom-
men, an dem ich mir gesagt habe: »Lass’ es ste-
cken, mach’ vielleicht einen Roman daraus, es
ist zu sperrig.« Aber dann bin ich um diese Klip-
pe herumgekommen, und das Buch war fertig.
Meine Drehbiicher sind keine Blaupausen fiir
den Film, den ich dann drehe. Wenn ich schrei-
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»Was ist falsch an girl power?«: Tarantino und Uma Thurman ...

be, geht es ganz klar um das geschriebene Wort
auf der Seite. Drehbiicher sollen geschrieben
und gelesen werden, Filme sollen gedreht und
gesehen werden.

PK: Sie haben Ihr Verfahren in KILL BILL mit
einer Entenpresse verglichen, einem Kiichenge-
rit, mit dem man die Knochen zerquetscht, um
mit dem Mark und dem Saft den Geschmack
des Essens anzureichern.

QT: Stimmt. Nur dass ich in meine Entenpresse
Spaghetti-Western 'reintue, einen billigen itali-
enischen Thriller, Pop-Samurai-Filme, hier noch
einen Monsterfilm, dort noch einen Rachefilm,
und dann presse ich das aus. Am Ende kommt
so eine kleine Pastetenfiillung heraus, und ich
hoffe, der Geschmack bereichert den Film. Ich
werfe einfach weg, was ich nicht mag, und be-
halte, was mir gefillt.

PK: Thre Zutaten sind fiir ein normales Kino-
publikum allerdings ziemlich exotisch. Ist es
nicht mitunter schwierig, sowohl die Bediirfnis-
se des grofien Publikums als auch die Fans von

Kung-Fu-Filmen, Spaghettiwes-
tern oder Samuraifilmen zufrie-
den zu stellen?

QT: Es ist nicht schwer, es ist
einfach das, was ich tue, worin
ich lebe, was ich zu bieten habe.
Wenn ich in einer Szene sechs
Anspielungen habe, fiihlt sich
ein Fan des asiatischen Kinos
wie im Himmel, er hitte sich
nie triumen lassen, so etwas
in einem Hollywoodfilm ser-
viert zu bekommen - ich im
Ubrigen auch nicht, deswegen
habe ich es ja auch gemacht. Ich
wollte etwas zeigen, was man
noch nie gesehen hat. Wenn der
Fan KILL BILL sieht, hat er festen Boden unter
den Fiilen. Jemand, der nicht mit diesem Kino
aufgewachsen und dem es nicht zu einer Art
zweiten Natur geworden ist, hingt ein wenig
in der Luft. Alles ist neu, er hat keinen Kon-
text. Aber wenn es funktioniert, bekomme ich
auch dieses Publikum mit beiden Beinen auf
den Boden.

PK: An der Frage nach der Gewalt kommt man
bei Ihren Filmen nie vorbei. In KILL BILL gilt das
nicht nur fiir die Bilder; die Tonspur ist im
Vergleich zu Thren fritheren Filmen auch ziem-
lich drastisch ...

QT: ... Sie machen besser auch die Ohren zu
[lacht]. KILL BILL ist mein erster richtiger Action-
film, und ich wollte auch den Ton so intensiv
wie moglich haben, aber nicht so wie in den
grofien Hollywoodfilmen. Der Sound von TER-
MINATOR 3 [2003; R: Jonathan Mostow] bei-
spielsweise ist sehr gut, aber ich halte es eher
mit der alten Schule, ich liebe so krude Musik-
schnitte wie in alten Kung-Fu-Filmen. Viele Re-
gisseure sehen sich ja ihren Film nach der Pre-
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miere nie wieder an, weil sie es
nicht ertragen, ihn unter schlech-
teren als optimalen Bedingun-
gen zu sehen. Ich bin in Kinos
grofy geworden, wo weit weni-
ger als optimale Bedingungen
herrschten. Ich hatte keine Ah-
nung, wie beschissen die Ton-
anlage war. Die Filme waren
trotzdem gut. Ich bin da nicht
so empfindlich. Selbst im aller-
besten Kino sollte der allerbes-
te Sound bei der Erfahrung des
Films nicht mehr als zusitzliche
fiinf Prozent ausmachen. Ich ha-
be Kung-Fu-Filme in Raubko-
pien der fiinften oder sechsten
Generation gesehen, sie klangen
beschissen, es sah manchmal aus wie im Aquari-
um, und es war immer noch ein cooler Film,
der meine Welt erschiitterte. Aber davon abge-
sehen, arbeite ich mit den besten Tontechnikern
in der Branche.

PK: Fiir computergenerierte Spezialeffekte, wie
sie in den grofen erfolgreichen Hollywoodpro-
duktionen dominieren, haben Sie aber wenig
tibrig, hért man. Warum?

QT: Ich sehe durchaus, was sie bewirken kén-
nen. Als ich TITANIC [1997; R: James Cameron]
sah, hat es mich umgehauen. Auch bei der Flug-
zeugszene in FIGHT CLUB [1999; R: David Fin-
cher] oder bei manchen Dingen in TERMINATOR
3. Aber die sind ja auch ’rausgegangen, haben
haarstriubende Actionszenen gedreht und dann
computergenerierte Bilder hinzugefiigt, weil al-
les andere lebensgefihrlich gewesen wire. Aber
sie sind eben 'rausgegangen und haben die Ka-
meras laufen lassen. Was mich wirklich krank
macht, sind Regisseure, die zu faul sind. Ich
sehe Szenen, die im Computer gemacht wer-
den, die man frither einfach im wirklichen Le-

... drehen KILL BILL

ben gemacht hat. Wenn Larry Fishburne in MA-
TRIX RELOADED [2003; R: Andy & Larry Wa-
chowski] auf dem Lastwagen kidmpft — ich bin
tibrigens ein grofier Fan von THE MATRIX [1999;
R: Andy & Larry Wachowski] -, ist das nicht
wirklich. Oder wenn sie auf dem Freeway in die
Gegenrichtung fahren. Zur Hélle, das hat man
in Filmen wie TO LIVE AND DIE IN L.A. [Leben
und Sterben in L.A.; 1985; R: William Friedkin]
wirklich gemacht, ohne Bilder aus dem Compu-
ter. Warum soll ich dann von diesem ganzen
Computer-Bullshit beeindruckt sein? Ich hatte
bei KILL BILL ein klares Motto: Wenn wir es
nicht in der Kamera machen koénnen, kénnen
wir es gar nicht machen.

PK: Seit Ang Lees CROUCHING TIGER, HIDDEN
DRAGON [Tiger & Dragon; 2000] gibt es in fast
allen grofien Actionfilmen von MATRIX RELOAD-
ED bis CHARLIE'S ANGELS: FULL THROTTLE
[Drei Engel fiir Charlie — Volle Power; 2003; R:
McG] gewaltige Schwertkimpferballette, am
liebsten noch mit weiblichen Heldinnen. Haben
Sie keine Sorge, dass das Publikum dieser Einla-
gen inzwischen ein wenig miide ist?
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QT: Was ist falsch an girl power? Es ist ja auch
nur ein Umgehen der Konventionen in der
westlichen Kinotradition. Wenn man nach Asi-
en schaut, ist nicht so sehr die Heldin als die
Richerin eine vertraute Figur. Und KILL BILL
ist zuallererst ein Rachefilm. Gut, Uma Thur-
man ist sehr sympathisch, aber zugleich ist sie
monstrds, sie ist auf einer selbstmérderischen
Mission, man soll auch ein bisschen Angst vor
ihr haben. Aber ich sehe meinen Film gar nicht
in Konkurrenz zu anderen. KILL BILL steht auf
ganz eigenen Fiiflen. Ich mochte CROUCHING
TIGER, HIDDEN DRAGON mit der Zeit und hat-
te Spafs beim ersten Teil von CHARLIE'S AN-
GELS [Drei Engel fiir Charlie; 2000; R: McG],
den zweiten habe ich nicht gesehen. Ich habe
auch jede Menge Schlachtszenen in den letzten
Jahren gesehen. Sie kamen mir tiberraschend
blutleer vor, als ob es auf nichts ankommt. Die
beiden neuen STAR WARS-Filme [1999/2002; R:
George Lucas] haben diese gewaltigen Schlacht-

Erstabdruck in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 16.10.2003.

szenen — aber wer kimpft denn da? Roboter!
Man hat das ganze Gemetzel, aber es ist sicher,
es ist ein Gemetzel fiir Jugendliche in Beglei-
tung von Erziehungsberechtigten. Selbst im
zweiten Teil von THE LORD OF THE RINGS [Der
Herr der Ringe: Die zwei Tiirme; 2002; R: Peter
Jackson] ist das so. Ich muss dazu sagen: Was
Peter Jackson da macht, ist eines der ehrgei-
zigsten und erfolgreichsten Unternehmungen
der Kinogeschichte. Ich war dennoch von der
Schlachtszene in THE TWO TOWERS enttiuscht.
Was passiert? Da kimpfen Skelette in Lumpen,
nichts bedeutet etwas. Dasselbe in PIRATES OF
THE CARIBBEAN [Fluch der Karibik; 2003; R:
Gore Verbinski]: lauter Skelette, die da kimp-
fen. Auch in MATRIX RELAODED blutet keiner,
es sind alles nur Computerchips. In meinem
Film, da wird, kawusch, ein Arm abgehackt, das
Blut spritzt. Ich glaube, selbst das priideste Pu-
blikum sieht, dass es um etwas geht, so verriickt
es auch sein mag.
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Geheimnisse des Tarantinoversums
Manie, Manierismus und das Quantchen Quentin —

Wege vom Videoladen zum Weltruhm

r ist angekommen, schon lange, auch wenn

er eine Weile weg war und manchmal noch
immer so wirkt wie der Typ, der Ende der 80er
Jahre in seinem Honda tibernachten musste,
weil er kein Geld hatte. Er geht noch immer,
wie Jules und Vincent in PULP FICTION, mit
Shorts und ausgeleiertem T-Shirt zum Friih-
stiick, auch wenn er dann mitten unter Anzug-
trigern in einem jener Hotels sitzt, die im uni-
formen internationalen Stil eingerichtet sind,
sodass man nie weif3, ob man gerade in London,
Paris, Rom oder eben Berlin ist. Keine Abstei-
gen wie in FOUR ROOMS oder wie das Safari Inn
in TRUE ROMANCE. Hier herrscht das saubere
Arrangement der Getrinke auf den kleinen
Tischchen in den immergleichen Suiten, und
der Kellner serviert so lautlos Tee mit Zitrone,
dass hinterher auf dem Band nichts mehr von
seinem Auftritt zu héren ist. Quentin Taran-
tino weifs selbst nicht mehr, das wievielte In-
terview er in diesem Ambiente fithrt, wie viele
Fernsehteams ihre Kameras aufgebaut haben.
Er hat noch ein wenig Schminke im Gesicht
von der letzten Session, und er sieht deshalb
noch blasser aus als ohnehin schon. Quentin
Tarantino ist erkiltet. Er ist heiser. So heiser,
dass seine Stimme bisweilen versagt oder kiekst
wie im Stimmbruch, wenn er wild gestikulie-
rend zu erldutern versucht, wie er eine Szene in

Von Peter Korte

KILL BILL choreografiert hat. »Ich habe zwei
Wochen lang nur geredete, krichzt er. Es gibt ja
auch viel zu fragen, wenn einer nach sechs Jah-
ren wieder einen Film gemacht hat. Nicht ir-
gendeiner, sondern der Mann, der als Regisseur
zum Popstar geworden ist, lange nachdem das
Autorenkino einen seiner vielen Tode gestor-
ben ist, der so berithmt geworden ist, wie er es
sich als Junge gewiinscht hatte. Alle wollen mit
ihm reden. Einzeln oder in sogenannten »Round
Tables«, bei denen fiinf, sechs deutsche Jour-
nalisten mit ihm am Tisch sitzen; so haben die
Briten gesessen, so werden die Italiener sitzen,
die Franzosen und Australier.

Quentin Tarantino ist auf Weltreise mit KILL
BILL. Er trigt eine Smokinghose, dazu schwarze
Sneakers — es sind leider nicht die, welche er
fiir den Mann von Vanity Fair trug, mit dem
Aufdruck »Kill« auf dem einen und »Bill« auf
dem anderen Schuh. Das T-Shirt ist blau und
verwaschen, ein Doughnut-Hersteller hat es ir-
gendwann mal bedruckt. Dartiber trigt er eine
leichte Lederjacke, der Schriftzug »Kill Bill« ist
auf die Brust gestickt, auf dem Riicken finden
sich blutrote Ornamente, die vage China-Asso-
ziationen auslésen. Zum Glick gehért die Ja-
cke nicht zu den Merchandising-Artikeln des
Films. Wie er da so freundlich und entspannt
hereinkommt, ist es einem fast peinlich, wenn
man ihm zur Begriifung ein Buch tiberreicht,
die dritte Auflage des Buches, dessen vierte



Peter Korte

Auflage Sie jetzt in der Hand halten. Tarantino
freut sich tiber das Buch: Er sammle Film-
biicher, auch solche in fremden Sprachen, die
er nicht lesen kann. Er bedankt sich {iber-
schwinglich, und man glaubt ihm die Freude,
weil man es als Autor gerne glauben méochte.
Zumindest wird das Interview auf diese Weise
ein wenig linger. Tarantino génnt einem eine
Zugabe, fiinf Minuten. Das ist nichts, diese
knappe halbe Stunde, verglichen mit der Zeit,
die amerikanische Kollegen mit ihm verbrin-
gen. Allein die groflen Geschichten in Vanity
Fair und im New Yorker lassen erkennen, dass
man sich mehrfach getroffen hat, im Restau-
rant, in seinem Haus, am Schneidetisch in Los
Angeles, inmitten der Materialberge von KILL
BILL, den die Produktionsfirma Miramax zwei-
geteilt hat wie mit dem grofien Samuraischwert,
das Uma Thurman beim Blutbad einsetzt.
Man spiirt, dass Tarantino es genief3t, wieder
zuriick zu sein, und man ahnt nach dieser halben
Stunde immerhin, dass er ein begeisterungs-
fihiger Mensch ist. Man kann sich miihelos vor-
stellen, wie er sich anstecken lidsst von einer
Idee, wie sie seinen Enthusiasmus entziindet,
und umgekehrt glaubt man gern, dass Schau-
spieler es lieben, mit ihm zu arbeiten, weil er sie
zu begeistern versteht fiir das, was in seinem
Kopf herumspukt. Und ein bisschen ist er im-
mer noch der »fan who turned his fantasies into
reality«, wie die Sunday Times vor Jahren schrieb.
Als er am Abend zur Premiere von KILL BILL
VOL. 1 im Cubix-Kino am Berliner Alexander-
platz auf die Biihne kommt, da ruft er heiser und
begeistert den Namen Alfred Vohrer ins Publi-
kum, weil in seinem Tarantinoverse auch der
Regisseur der Edgar-Wallace-Filme noch eine
fixe Grofle ist — wo auch immer er Kopien oder
Kassetten der Hexer- oder Zinkerfilme aufge-
trieben haben mag. Tarantino wirkt nicht so, als
habe er all das schon ungezihlte Male auf der
Interview-Tour zu KILL BILL erzihlt — selbst
wenn er natiirlich mehr oder minder tiberall das

Gleiche gesagt hat, wie man den zahlreichen
gedruckten Interviews entnehmen kann. Er ist
ein Profi wie seine amerikanischen Kollegen, die
in denselben Hotels absteigen, ungezihlte Hin-
de schiitteln und sich am Ende von den zahllo-
sen Pressebetreuern versichern lassen, man habe
die wichtigsten Medien des jeweiligen Landes
dabeigehabt. Aber er spielt dieses Spiel besser.

Das Gesprich liuft so, wie man es sich als
Journalist wiinscht. Viel mehr lisst sich in der
Zeit nicht in Erfahrung bringen. Man schiittelt
sich zum Abschied die Hand, er bedankt sich
noch einmal fiir das Buch. Beim Verlassen der
Hotelsuite bleibt Quentin Tarantino dann auf
einmal stehen. Er dreht sich um, grinst und
fragt: "Wenn Sie alle meine Filme gesehen und
dariiber so viel geschrieben haben, dann sagen
Sie mir doch mal, wo ich mit KILL BILL angekom-
men bin?« Die Frage hat man nicht erwartet;
man hitte sie, wenn iiberhaupt, eher befiirch-
tet und sich vielleicht eine bessere Antwort
zurechtgelegt. Aber der Weg bis zur Tiir ist nur
sehr kurz. »Ich glaube, Sie sind einen Schritt
iiber PULP FICTION hinaus und einen hinter
JACKIE BROWN zuriickgegangen. Keine Ahnung,
wohin dieser Weg fiihrt.« Vorerst hat er zu KILL
BILL VOL. 2 gefiihrt, der wiederum nicht viel an
dem verindert hat, was einem zu VOL. 1 einge-
fallen ist. Und er fiihrt zuriick, zu JACKIE BROWN,
zu PULP FICTION, zu RESERVOIR DOGS, zu den
Drehbiichern, die er verkauft hat, zu den Spu-
ren, die auf KILL BILL verweisen oder einfach in
eine Sackgasse miinden; zuriick in die Zeit, in
der Quentin Tarantino noch kein Markenname,
sondern der Name eines Angestellten von Video
Archives war, den aufierhalb von Manhattan
Beach niemand kannte.

enn es einen magischen Ort gibt, eine
Art Hexenkiiche der Tarantinomania,
dann ist es dieser Laden namens Video Ar-



chives, der Ende 1994 schliefen musste, da
nach dem Umzug in ein anderes Viertel die
Kunden weggeblieben waren. Man kann ihn
sich vielleicht so vorstellen wie den Comic-
Laden in TRUE ROMANCE, der seinem Ange-
stellten Clarence (Christian Slater) die beste
aller méglichen Welten ist. Man kann sich aus-
malen, wie bei Video Archives zur Geister-
stunde all die kleinen Gespenster zu tanzen
beginnen. Helden aus Robert Aldrichs KISS ME
DEADLY begegnen dem Silver Surfer, die Par-
tridge Family zieht im Treck durch Rio Bravo,
und Mickey und Mallory treffen Godards Au-
Lenseiterbande in Ringo Lams City on Fire.
Dazu rauscht, natiirlich voll aufgedreht, K-
Billy’s Super Sounds of the Seventies. Kung-
Fu-Filme der ersten Generation flackern auf
einem winzigen Bildschirm, Sonny Chiba ist da,
Seijun Suzukis Tokyo Drifter schaut vorbei,
Sergio Leones The Good, the Bad and the Ugly
hingen lissig am Tresen, man kann Seven
Bloodstained Orchids pfliicken und sich dabei
wie in The House with Laughing Windows fiih-
len [1].

Es sind die Helden und Leitsterne einer
Kindheit und Jugend, die am 27. Mirz 1963 in
Knoxville, Tennessee, begann, mit einer gera-
dezu schicksalhaften Namensgebung: Quentin,
nach Burt Reynolds’ Figur Quint in der Fernseh-
serie Gunsmoke (Rauchende Colts; USA 1955-
75), taufte die gerade 16-jihrige Mutter den
Jungen. Glaubt man den Biografen, stand auch
das Midchen Quentin aus William Faulkners
The Sound and the Fury Pate, einem Buch, das
die Mutter wihrend der Schwangerschaft las.
Und spiter, als ihr Sohn beriihmt geworden
war, da sagte Mutter Connie: »Ich wollte, dass
der Junge einen Namen hat, der grof} genug ist,
eine ganze Leinwand zu fiillen.« Die Kindheit
fiel ins anbrechende Fernsehzeitalter, das der
junge Quentin in der South Bay, am Siidrand
von Los Angeles, erlebte, und sie ging tiber in
eine middle class-Jugend in Kinos und vorm

Geheimnisse des Tarantinoversums

TV, den Kopf tiber Comics gebeugt, wihrend
Recorder und Radio die Hintergrundmusik lie-
ferten.

Ein hyperaktives Kind soll Quentin Taranti-
no gewesen sein, mit, laut Biografen, einem 1Q
von 160 und verschiedenen Vitern beziehungs-

Young Tarantino

weise Erziehungsberechtigten, ein Schulhasser,
ein Legastheniker, der in der zehnten Klasse
abging, um sich unter anderem als Kartenab-
reifer in einem Pornokino (im Pussycat Theatre
in Torrance) zu verdingen und eifrig Schau-
spielunterricht zu nehmen, bevor er in den Vi-
deo Archives einen Job fand, der Passion und
Broterwerb in idealer Weise kombinierte. An-
geblich soll er zwischenzeitlich auch morgens
um fiinf aufgestanden sein, um am Strand von
Santa Monica Hundekot wegzuriumen, damit
Dolph Lundgren ein Fitnessvideo drehen konn-
te, oder als Headhunter in der Luftfahrt-
industrie gearbeitet haben, um wenigstens an
ein Telefon zu kommen. Sehr schén auch die
Story, dass er schon als kleiner Junge regel-
miifdig Geschichten fiir seine Mutter schrieb, in
denen sie am Ende umkam. Fiir eine Unter-
brechung sorgte lediglich ein kurzer Gefing-
nisaufenthalt, weil der Movie-Maniac die Ti-
ckets fiirs Falschparken nicht bezahlen konnte.
Und weil er und seine Video Archives-Gang
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schon lingst in der Kino-Galaxis zuhause wa-
ren, in den kleinen Paradiesen der Fantasie,
war es nur konsequent, dass der junge Taran-
tino seinen Lebenslauf ein wenig fiktionali-
sierte. Schon frith schrieb er sich Auftritte in
Jean-Luc Godards KING LEAR (1987)- weil
den Film in den USA ohnehin keiner kannte —
und in George Romeros KNIGHTRIDERS (Rit-
ter auf heifen Ofen; 1980) zu — weil er einem
der Biker dort vage ihnelte. Seinen realen
Auftritt als Elvis-Impersonator in The Golden
Girls (USA 1985-92) hielt er dagegen fiir
nicht so erwidhnenswert. Das fiktive Godard-
Gastspiel fand sogar Eingang in Leonard Malt-
ins Movie & Video Guide. »If the legend be-
comes fact, print the legend«, heilt das bei
John Ford.

Mittlerweile sind auch diese und andere bio-
grafischen Daten unendlich oft wiederholt wor-
den. Wer mit 33 Jahren schon auf drei Biogra-
fien zuriickblicken konnte, bei dem ist schwer
zu entscheiden, was Fakten und was Fiktionen
sind. Und jetzt, nachdem der Mythos vom
Wunderkind verblasst ist, nachdem alle Welt
sich jahrelang den Kopf dariiber zerbrochen
hat, was nach JACKIE BROWN kommen wiirde,
und nun in einer Art von postmoderner Kreml-
Astrologie dartiber spekuliert wird, was nach
den beiden Volumes von KILL BILL kommen
kénnte, ist das auch einigermaflen gleichgiiltig.
Wenn man all die Interviews zu KILL BILL ge-
lesen hat, dann kennt man zumindest einen
Bruchteil der Filme, die Tarantino in den letz-
ten 25 Jahren gesehen hat. Sollte er je ein Buch
schreiben wie Truffauts Die Filme meines Le-
bens, wiirde man es gar nicht drucken kénnen,
sondern gleich auf einem halben Dutzend CD-
ROMs ausliefern miissen, weil der Speicher-
platz eines Buches nicht ausreicht. Fiir einen
Cineasten oder Kinoverriickten wie Tarantino
ist das ohnehin die einzig angemessene Auto-
biografie, da Filme der Grof3teil seines Leben
sind.

nter den Danksagungen in Jami Bernards
Quentin Tarantino. The Man and the Mo-
vies (1995), dem ersten Buch tiber Tarantino,
findet sich auch der Mann erwihnt, »der mir
800 Seiten Quentin-Klatsch aus dem Internet
runtergeladen hat«. Jami Bernard, Filmkritike-
rin der New York Daily News, hat mit diesem
Datenberg leider gar nichts anfangen kénnen.
Das blofse Kuriosum hat ihr gereicht, noch nicht
einmal das Faktum war ihr einen Hinweis wert,
dass sich schon Mitte der 90er Jahre zu kaum
einem Regisseur mehr Verweise im Internet
fanden als zu Quentin Tarantino. Wer sich tiber
Google, Yahoo und andere Suchmaschinen oder
direkt tber die Internet Movie Database auf
die Suche begibt, verliert sich rasch im Ge-
striipp der Links, der zahllosen Websites, die
sich auch schon mal Shrine nennen. Wie auf
einem elektronischen Pilgerpfad, gesiumt von
kleinen Altiren und anderen Weihestitten, die
den Gliubigen zur Versenkung einladen, folgte
man Tarantinos Spuren durchs World Wide
Web. Sick or Sanctified, A God among Direc-
tors, stand da als Einladung an den Surfer. Von
Tarantinos Besuch in Amsterdam im Dezem-
ber 1995 wurde ein Schnappschuss offeriert,
der das Idol vor dem »world-famous Cult-Vi-
deo-Store« zeigt. Tarantinomania hief3 eine an-
dere Website, Tarantinoville war auch mal eine,
die inzwischen verschwunden ist, doch an ihre
Stelle sind lingst eine kurzlebige Tarantino
Church oder die Quentin Tarantino Archives
getreten. Private, ohne Sponsoren installierte
Homepages, Newsgroups zu Kultfilmen und
einsame Web-Bastler, die vom »Gott« und dem
»Genie unserer Zeit« sprechen: Das ist das wie
durch einen Meteoriteneinschlag entstandene
Tarantinoverse. Natiirlich ist auch dieser Titel
schon an eine Website vergeben.
Erstaunlich ist nicht die Service-Funktion,
die diese Websites haben. Man kann dort ver-



lassliche Credits ermitteln, Re-
zensionen nachlesen, biblio-
grafieren, sich Szenenbilder
anschauen und herunterladen,
man kann Querverbindungen
nachgehen, kurz: viele niitzli-
che Informationen sammeln.
Zugleich aber findet man sich
dort auf einem Terrain wieder,
das im Halbschatten nicht nur
der Filmkritik, sondern zunichst
auch der gesamten Filmbran-
che mit ihren ausgefeilten PR-
und Marketingstrategien lag. Es
war ein kommerziell noch weit-
gehend unerschlossenes Nie-
mandsland; heute wird bei Fil-
men wie der MATRIX-Trilogie
(1999-2003; R: Andy und Lar-
ry Wachowski) das Internet zu
einem zentralen Multiplikator.
Das Faszinierende dieser klei-
nen Schreine ist ihre stindige Proliferation,
welche die Kontinuitit eines Rituals, den Got-
tesdienst eines Kults garantiert. Wie die Re-
zeption einen Kult erzeugt, das lisst sich hier
nicht erfahren. Der Kult ist die unbezweifel-
bare Voraussetzung, und sie lisst sich jeder-
zeit erschliefien aus der Selbstverstindlichkeit,
mit der Tarantinos Filme (und Drehbiicher)
hier als eine eigene Welt vor dem »Besucher«
auftauchen.

Der Ton, die Rede- und Schreibweisen, das
dialogische Wechselspiel der Chats haben mit
der gewohnten Sprache von Fanzines, Filmillus-
trierten oder Filmkritik relativ wenig gemein.
Es ist eine Obsession, die vielen einzelnen
Usern zur Gemeinschaft in Tarantino verhilft,
und die Fragen, die man sich dort stellt, erin-
nern bisweilen an die umstindlichen scholasti-
schen Disputationen, wie viele Engel wohl auf
einem Stecknadelkopf Platz hitten. Was man
hier kennen lernt, ist eine Art und Weise, tiber
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Pendant zu den Video Archives: Clarence und sein Comic-Laden in TRUE ROMANCE

Kino zu reden, die sich publizistisch kaum ver-
fiigbar machen und aufbereiten lisst. Die Fans
teilen eine private Passion, die Tarantinomania,
nicht unihnlich Briefmarkensammlern oder
Modelleisenbahnfreunden, mit dem Unter-
schied allerdings, dass es bis auf ein paar Text-
und Bilddateien eine imaginire Jiger- und
Sammlergemeinschaft ist, ohne einen Kultplatz,
an dem man physisch anwesend sein miisste,
ohne einen zumindest symbolischen Kultge-
genstand, der sich mit Hinden greifen lief3e.
Dieses miandernde Schreiben ist es, das dem
Regisseur und seinen Arbeiten den Kultstatus
gesichert hat, den kein Verleih und keine Kritik
im Paket mit dem Produkt verkaufen kénnen.
Ein Unort aus Telefonleitungen, Modems, Bytes
und digitalen Einheiten, fragiler und ungesi-
cherter noch in seiner materiellen Existenz als
Zelluloid oder Bandmaterial, nur durch die
Glaubensgewissheit seiner Anhiinger real und
unerschiitterlich geworden.
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Ein milder Wahn grassiert noch immer auf
diesen virtuellen Versammlungsplitzen, deren
»Besucher« sich per Modem ins weifle Rau-
schen begeben. Die natiirliche Einstellung der
E-Mail-Schreiber wie der Homepage-Gestalter
ist die eines modernen, medialen Pantheismus.

Was immer auftaucht, welches Detail, welcher
Ort, welcher Satz: Alles ist unmittelbar zu Gott,
zum Schépfer des Universums, in dem man
sich bewegt, und seine Spur muss sich noch in
der unscheinbarsten seiner Schépfungen nach-
weisen lassen. Ein schénes Beispiel war die Mit-
te der 90er Jahre im Web gefiihrte Debatte um
den Inhalt von Marsellus Wallaces Koffer. Er-
schépfende Kenntnis, analytisches Vermégen
und spekulatives Talent flossen in die Erorte-
rungen ein. Ob man den Koffer als MacGuffin
in der Tradition Alfred Hitchcocks interpretier-
te — eine durchaus schliissige Lesart —, ob man
die Zahlenkombination 666 in guter Bibelexe-
gese als Zeichen des Bésen las und zu dem Schluss
kam, Marsellus habe seine Seele dem Teufel
verkauft und in dem Koffer zwischengelagert,
hier hatte (fast) jede Lesart eine Chance. Um
das iiberirdisch anmutende Strahlen aus dem
Koffer zu deuten — auch wenn nur eine Batterie
und eine Lampe darin sein sollen —, miisste je-
doch vermutlich erst ein deutscher Polit-Hinter-

binkler aus Bonn kommen, um bei John Travol-
tas Blick in den Koffer messerscharf zu schlie-
flen, es handle sich beim Inhalt um des Sciento-
logen Ron Hubbard Vermichtnis. Nonsens wie
»Moses’ einbalsamiertes Hirn« oder ein »Royal
mit Cheese« fehlten unter den Erklirungsan-

Die Zahlen-
kombination
ladt zu Speku-
lationen ein: ...

sitzen nicht; auf Goldbarren, den Oscar, Hero-
in, den Heiligen Gral, die Juwelen aus dem
Uberfall in RESERVOIR DOGS, Judy Davis’ Kopf
(aus BARTON FINK; 1991; R: Joel Coen) oder
den »Apfel der Zwietracht« wiederum tippten
andere Disputanten. Dass Tarantino selbst wih-
rend der Dreharbeiten zum wissbegierigen Tra-
volta gesagt haben soll, er kénne sich beim Blick
in den Koffer vorstellen, »whatever you like,
war den Anhingern des Kults nur Anlass zu
neuen hermeneutischen Anstrengungen.
Wichtiger als Inhalt und Plausibilitit der
Antworten ist ihre pure Existenz. Wer sich der-
artige Fragen stellt, die auch um das Schicksal
von Mr. Pink (Steve Buscemi) und Mr. Blue
(Eddie Bunker), die Todesursache von Mr. Brown
(Tarantino) oder die finale Schussreihenfolge
beim sogenannten Mexican stand-off in RESER-
VOIR DOGS kreisen kdnnen, ist in einer Weise
von der Tarantinomania befallen, die alle Vor-
stellungen von geordneter Werk-Rezeption tiber
den Haufen wirft. Das Tarantinoverse bestitigt



sich in einem Akt der kontinuierlichen Schép-
fung: als eine eigene Welt, deren Lesbarkeit
verbiirgt wird durchs stindig erweiterte Netz
der Querverbindungen, der geheimen Beziige
und tiberraschenden Resonanzen. Updates ver-
sorgen mit den neuesten Geriichten {iber kiinf-

...John
Travolta mit
Marsellus
Wallaces
Koffer

tige Projekte des Meisters oder prisentieren
frische Fundstiicke, die woméglich eine weite-
re Debatte auslésen. Den Auswahlkriterien und
Zwingen einer Redaktion enthoben, gedeihen
hier eintrichtig nebeneinander ernsthafte Be-
richte, Spekulationen und Erérterungen, wie
sie sonst allenfalls in organisierten Fanclubs oder
Fachzirkeln und in privaten Debatten zu fin-
den sind. In dem besonderen Typus von Of-
fentlichkeit, den das Internet verkérpert, be-
finden sich Offentliches und Privates in einer
schwer entwirrbaren Gemengelage, die fiir den
Tarantino-Kult der ideale Humus ist. Man kann
deshalb behaupten, dass Quentin Tarantinos
Filme zu den ersten Produkten in Kino, Litera-
tur oder bildender Kunst gehéren, deren Re-
zeption ohne das Internet kaum angemessen
nachzuvollziehen wire. Heute, da sich in der
westlichen Welt zumindest kaum ein Arbeits-
platz mehr ohne Internet-Zugang vorstellen
lisst, ist das fast schon eine triviale Festellung
geworden.

Geheimnisse des Tarantinoversums

Problematischer, aber reizvoll ist noch im-
mer der Umkehrschluss: dass der Mann und
sein Werk im Web so extensiv rezipiert worden
sind, weil sie mehr als andere Filmemacher und
deren Arbeit dazu geeignet sind; weil ihre Er-
zihlweise sie mit dem Einklinken an nahezu

beliebigen Stellen, mit dem Fortschreiben von
Texten und mit dem Hin- und Herspringen
von Cursor und Maus kompatibel macht. Was
Tarantinos Filme (und Drehbiicher) wie maf-
geschneidert fiir die Kommunikationsweise des
Webs erscheinen lisst, ist eine Analogie. Man
kénnte sie die Hypertext-Struktur der Filme
nennen: als liefle sich irgendeine Film-Szene
oder auch nur ein Detail in einer Szene an-
klicken, und man verschwinde in den vielen
Links. So entsteht ein wuchernder, ausfransen-
der Text, in dem sich die verschiedenen Pas-
sagen miteinander verkniulen, wo Worte, Sit-
ze, Szenen, Kleidungsstiicke oder unscheinba-
re Requisiten sich bei Beriihrung durch den
Cursor auf einmal wie URLs, wie Internet-
Adressen, lesen, die beim Anklicken den Blick
auf eine neue Website freigeben und sich in
Klartext verwandeln. Fiir jene, die in Tarantino
eine postmoderne Wiederkehr des Autoren-
kinos sehen, ist das bitter: Dass der Film als
Hypertext auch die Abschaffung des traditio-
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»Let’s go to work«: Quentin Tarantino, Harvey Keitel, Steve Buscemi, Tim Roth
und Eddie Bunker in RESERVOIR DOGS ...

nellen Autors voraussetzt, daran ist nicht vor-
beizukommen.

Man konnte beispielsweise die bekannte
Szene aus RESERVOIR DOGS nehmen, den Auf-
tritt der Minner, die »zur Arbeit gehen«, und
geriete direkt in Ringo Lams CITY ON FIRE. Mit
dem Ubergang in das Lagerhaus, mit den Spriin-
gen auf der Zeitachse wire man in Stanley
Kubricks THE KILLING. Die Cleaner-Szene mit
Harvey Keitel aus PULP FICTION liefSe sich im
Vergleich mit Luc Bessons NIKITA oder John
Badhams THE ASSASSIN / POINT OF NO RE-
TURN studieren, und die Tatsache, dass Mr.
Blonde (Michael Madsen) sich als Toothpick
Vic Vega erweist, ist ein Link, der aus RE-
SERVOIR DOGS mitten in PULP FICTION, zu
Vincent Vega (John Travolta) fithrt. Oder man
betrachtet die Szene aus PULP FICTION, in der
Bruce Willis und Ving Rhames von den bei-
den Rednecks gefangen gehalten werden. Ein

Mausklick, und es erschienen
Bilder der homosexuellen Ver-
gewaltigung aus John Boormans
DELIVERANCE, und weitere Links
fithrten zur Singin’ in the Rain-
Folterszene aus Kubricks A
CLOCKWORK ORANGE, ins TE-
XAS CHAINSAW MASSACRE oder
zu THE UNTOUCHABLES [2].
Dieses Spiel liefse sich end-
los fortsetzen, weit iiber das
Maf} bewusster Anleihen hin-
aus, die Tarantino gemacht hat
(eine Liste in der Newsgroup
alt.fan.tarantino nannte, nach
eigenem Bekunden nur vorliu-
fig, nicht weniger als 40 »be-
liehene« Filme von Terrence
Malicks BADLANDS [1973] bis
Jean-Pierre Melvilles LE SA-
MOURATI / Der eiskalte Engel;
1967). Nicht nur RESERVOIR
DOGS, auch PULP FICTION und,
mit Abstrichen, TRUE ROMANCE oder NATURAL
BORN KILLERS sind eine Textur aus lauter ver-
borgenen Links, aus vernetzten Bildern, und
jede Sequenz ist der virtuelle Vorhof zu einer
neuen Homepage, moge die nun Jean-Pierre
Melville oder dem Silver Surfer, Sergio Leone,
Brian De Palma, Madonna und John Woo ge-
widmet sein oder »nur« dem nichsten Taranti-
no-Film. In KILL BILL hat Tarantino dieses Ver-
fahren auf die Spitze getrieben und es als dezi-
dierter Verichter von Computer und Internet
lieber mit einer »Entenpresse« verglichen, ei-
nem Kiichengerit, mit dem man die Knochen
zerquetscht, um mit dem Mark und Saft den
Geschmack des Entengerichts anzureichern.
Kung-Fu-Filme, japanische Gangsterfilme, bil-
lige italienische Thriller, Spaghettiwestern und
Monsterfilme sind durch diese Presse gegan-
gen, und die Anspielungen umfassen mehr Fil-
me, als selbst ein hauptberuflicher Filmkritiker



im Laufe eines ganzen Lebens gesehen haben
wird. Nicht weniger als 71 »movie connections«
von THE WINGS OF EAGLES (1957; R: John
Ford) tiber SHURAYUKIHIME (1973; R: Toshiya
Fujita) bis zu BATORU ROWAIARU (2000, R:
Kinji Fukasaku) listet die Internet Movie Data-
base fiir KILL BILL VOL. 1 auf, und man darf
davon ausgehen, dass das lingst nicht alles ist.
Lauter Bilder von Bildern sind da, nichts als
Fleisch vom Fleische des Kinos, um es einmal so
biblisch auszudriicken. Und es gehort dabei
zum Stilprinzip, dass die bewussten Anleihen
und gezielten Hommagen vermutlich noch
iiberboten werden von den unbewussten Zita-
ten. »In Quentin Tarantino’s mind, the pro-
jector never stops running, hiefd die Unterzeile
zu dem Portrit, das Larissa MacFarquhar zum
Start von KILL BILL fiir den New Yorker ge-
schrieben hat.

Klar, auch zahlreiche andere Filme, die sich
in ihrer kleinen Zitatenwelt eingerichtet ha-
ben, werden bei entsprechendem Zugriff durch-
lassig fiir Zitate aus der und Anspielungen auf
die Filmgeschichte, denn jeder »Text« lebt von
seiner »Intertextualitit«. Doch nirgends sind
die Anleihen, Zitate, Verweise und Assoziatio-
nen ein so integraler Bestandteil der Komposi-
tion wie in Tarantinos Filmen — was selbst die
Kritiker dieses Verfahrens einriumen. Vermut-
lich wird es noch Jahre dauern, bis ein emsiger
Doktorand alle Beziige und Filmtitel entschliis-
selt hat, die sich allein in KILL BILL finden. Wie
naheliegend ein Verstindnis des Tarantinoverse

... und das Vorbild, cITY ON FIRE

Geheimnisse des Tarantinoversums

als Hypertext ist, das hat der Manager einer
Filiale von Blockbuster Video in Michigan schon
vor Jahren am praktischen Beispiel vorgefiihrt.
Mike White lieh sich den Ringo-Lam-Film auf
Video aus und verschnitt Szenen aus CITY ON
FIRE mit Sequenzen aus RESERVOIR DOGS zu
einem zwdlfminiitigen Film. Whites WHO DO
YOU THINK YOU’RE FOOLING war als Highlight
auf dem New York Underground Film Festival
1995 vorgesehen, kurz vor der Oscar-Verlei-
hung im Mairz. Tarantino, heif3t es, habe die
Idee zu schitzen gewusst, doch die Produkt-
ions- und Verleihfirma Miramax, personifiziert
in den gewichtigen Weinstein-Briidern, soll die
Veranstalter unter Druck gesetzt haben. Die
Vorfithrung wurde abgesetzt. Der Text wu-
chert weiter.

V.

rte wie Video Archives oder die virtuellen

Riume der Websites sind zwar nur Ta-
rantino-Locations zweiter Ordnung, doch man
spiirt an ihnen etwas vom genius loci. Wo und
wie die Rezeption von Tarantinos Filmen statt-
findet, ist nicht zufillig. Es hingt zusammen
mit der Topografie der Filme und mit den Be-
sonderheiten ihrer Erzihlweise. PULP FICTION
reflektiert in seiner Struktur und in seinem
Umgang mit Schauplitzen die Quintessenz von
Los Angeles — wenn es denn dergleichen gibt.
»Alles in Los Angeles dreht sich um Restau-
rants, man trifft seine Freunde, hat Dates und
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»Puzzle ohne Sinn«: ...

geschiftliche Treffen [...]. Man kann keinen
Pott zum Reinpissen haben und es sich doch
leisten, zum Abhingen in einen Coffee Shop
zu gehenq, hat Tarantino in seinen Anmerkun-
gen zu Ausstattung und Sets des Films erliu-
tert (in Sight & Sound).

Die mit dem Diner verbundene Kultur in-
klusive hearty breakfast, Fast Food, Pies und
Muffins, den Kaffee-Refills und dem obligaten
tip, dem Trinkgeld, ist eine eigene Lebenswelt,
weit mehr als nur eine folkloristische Sammlung
von Americana. »Die Sache ist die in Amerika ...
fuck Amerika ..., in Los Angeles, dass sich das
ganze soziale Leben um Restaurants drehte, sagt
Tarantino, die Diners sind »unsere Version der
Pariser Cafés, wo man {iber Existenzialismus
debattierte, blof dass wir iiber New World Pic-
ture redeten und mit welcher Frau wir was
anfangen kénnten.« Ein Barry Levinson wiirde
es so gewiss nicht ausdriicken, vielleicht sogar
unter Hinweis auf seine Heimatstadt Baltimore

widersprechen. Doch Levinsons
DINER (American Diner; 1982)
zeigt auf seine Weise nichts an-
deres: die Unverwechselbarkeit
eines Ortes, an dem man mit
Freunden iber die wirklich wich-
tigen Dinge spricht und sich ge-
borgen fiihlt. Einen Lebensmit-
telpunkt.

Dass sich die Topografie von
Los Angeles auf besondere Wei-
se wiederfinde, liefe sich nicht
nur von Tarantinos Filmen, son-
dern auch von Robert Altmans
SHORT CUTS (1993) sagen, je-
nem Patchwork aus Geschich-
ten, das seinerseits wie die low-
er middle class-Variante zu Law-
rence Kasdans GRAND CANYON
(1991) gelesen werden kann.
So unterschiedlich die drei Fil-
me sind, alle drei reagieren auf
das Zentrifugale von L.A. durch eine Auflésung
des eingleisigen Erzihlens. Sie verzweigen sich
in Episoden, in locker verkniipfte kleine Ge-
schichten. Sie haben eine relativ geordnete
Chronologie wie bei Altman, sie verfiigen bei
Kasdan mit dem Grand Canyon sogar iiber eine
iibergreifende Erfahrung, welche die Protago-
nisten zusammenfithrt — oder sie bilden ein
Anagramm aus einer oder drei Geschichten wie
bei Tarantino in RESERVOIR DOGS und PULP
FICTION, der wiederum wie eine Unterwelt-
Version zu SHORT CUTS wirkt. Tarantino nimmt
seine halsbrecherischen »Abkiirzungen« in ei-
nem Milieu, das bei Altman mit gutem Grund
nicht vorkommt. Es ist Tarantinos home turf,
die Parallelwelt der Kinogangster, ein kiinst-
liches Paradies mit Sinn fiir den schwarzen Hu-
mor gewalttitiger Rituale, nur echt mit Killern,
Gaunern, Drogendealern, abgetakelten Boxern,
Blut und Surfmusik. Eine hiibsche kleine Koin-
zidenz ist iibrigens, dass es sich bei dem Strip-



Club aus RESERVOIR DOGS, in
dem sich die Gang einmal trifft,
um eine umgebaute Bar in North
Hollywood handelt, die auch in
SHORT CUTS als Drehort dien-
te.

Tarantino hat die Affinitit
zu SHORT CUTS selbst benannt:
»Es ist so, als habe man eine
Story {iber eine Gemeinschaft
von Figuren gesehen, wie NASH-
VILLE [1975; R: Robert Altman]
oder SHORT CUTS, wo die Stories
sekundir sind. Ich hab’ da eine
ganz andere Herangehensweise:
Die Stories sind primir, nicht
sekundir, doch der Effekt ist
derselbe.« Fiir Tarantino sind je-
doch andere Quellen entschei-
dender, J. D. Salingers verstreu-
te Stories um die Glass Family
etwa, mit denen er die Struktur
von PULP FICTION vergleicht: »Romanautoren
koénnen das tun, weil ihnen ihre Figuren geho-
ren, sie kdnnen einen Roman schreiben und eine
Hauptfigur aus einer anderen Geschichte wie-
der auftauchen lassen.« Aber da es zwischen
Salinger, einem Tarantino-Idol, und dem Ex-
ploitation-Regisseur Mario Bava keine prinzipi-
elle Differenz gibt, hat Tarantino auch dem
[taliener seine heimliche Reverenz erwiesen.
Bavas Kompendium verschiedener Horror-Sto-
ries, BLACK SABBATH (1963), war fiir die Kon-
zeption von PULP FICTION so etwas wie eine
Initialziindung. Nicht zuletzt deshalb diirfte eine
der Heroin-Sorten, die Lance (Eric Stoltz) Vin-
cent (John Travolta) offeriert, die Markenbe-
zeichnung Bava tragen.

Was PULP FICTION und SHORT CUTS jen-
seits von Story und Figuren jedoch verbindet,
ist die Haltung zu ihrem Schauplatz. Tarantino
zeigt und inszeniert den Ort, an dem er aufge-
wachsen ist und wo er lebt: die »Stadtgalaxis«
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... Stadtansichten von Los Angeles in PULP FICTION

von Los Angeles, jenes »Puzzle ohne Sinn«
(Mike Davis in City of Quariz, dem besten
Buch iiber Los Angeles). Was Tarantino dabei
ebenso wie Altman sichtbar macht, ist der Bo-
densatz, der nach Abzug aller Postkartenan-
sichten iibrig bleibt. Nie hat L.A. die einprigsa-
me Ikonografie von New York oder San Fran-
cisco besessen, und alle Versuche, aus Mann's
Chinese Theatre am Hollywood Boulevard, den
Tirmen von Century City oder der bunten
Pazifik-Idylle von Venice Beach ein haltbares
Image zu kreieren, blieben meist ziemlich un-
verbindlich. Man kann das sehr schén an einem
Film wie John Carpenters ESCAPE FROM L.A.
(Flucht aus L.A.; 1996) sehen, der immer wie-
der einschligige Straflenschilder zwischen un-
spezifischen Triimmerhaufen und rostige Free-
way-Schilder benétigt, um die Wiedererkenn-
barkeit der von einem Erdbeben partiell zer-
storten Stadt zu gewihrleisten. Die prignan-
teste, weil einzigartige Impression von Los An-
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geles liefert noch immer die Vogelperspektive:
»Nichts reicht an einen Nachtflug iiber Los
Angeles heranc, hat Jean Baudrillard geschrie-
ben, in einer Hymne auf die Lichter-Landschaft,
die in ihrer Ausdehnung unendlich zu sein
scheint, ohne erkennbares Zentrum, ohne En-

de und Anfang — wie die Geschichten von PULP
FICTION.

Altmans realistische Streifziige kommen
trotz ihrer Struktur der ineinandergefiigten
Short Stories, trotz ihrer erzihlerischen Bewe-
gung, die den Figuren und nicht einer Plot-
Logik folgt, nicht ohne den Hubschrauber-Blick
auf L.A. aus, so wenig wie Kasdans GRAND CAN-
YON. Tarantino nimmt das dezentrierte urbane
Gebilde namens Los Angeles als das, was es ist.
In der Unbestimmtheit des in die Horizontale
gewiirfelten Siedlungskonglomerats, im Sam-
melsurium aus lauter austauschbaren Strafien-
ecken, Freeways, gleichférmigen Hinterhdfen
und back alleys entdeckt er den genius loci. Die
ungezihlten Diners mit ihren Plastiksitzen und
den Jalousien, die das kalifornische Licht ddmp-
fen, die Interieurs ohne besondere Zeitspezifik,
in denen sich von den 50er Jahren bis heute die
Stile und Epochen kreuzen, die »nuttigen Klein-
biirgervillen«, die den Emigranten Brecht so
anwiderten, die schibigen 25-Dollar-Motels,

die kitschigen Protzereien von Beverly Hills, die
Apartmenthiduser um einen kleinen Innenhof
mit Swimmingpool, ein wenig schibig, die hel-
len Farben abblitternd — das ist die synkretisti-
sche Atmosphire, in der PULP FICTION zu at-
men beginnt.

Die 50er
»auf Heroin«:
Das Jack
Rabbit Slim’s

Wo die klassische europiische Stadt sich »or-
ganisch« gegliedert prisentiert, da hat L.A. die
Konsistenz einer hyperartifiziellen und dispa-
raten Montage, die einen zwischen Vierteln,
Stimmungen und Gebiuden so jih wechseln
lisst wie die Geschichten in PULP FICTION.
Dass diese Optik sich nicht in beliebigen An-
sichten erschépft, hat mit dem eigentiimli-
chen Anti-Realismus Tarantinos zu tun. Man
braucht dafiir gar nicht Baudrillards beriihm-
ten Begriff vom »Simulacrum« zu bemiihen.
Der Emigrant Erich Maria Remarque hat in
seinem Roman Schatten im Paradies geschrie-
ben: »Wirklichkeit und Schein vermischten
sich hier so vollkommen, dass sie zu einer neu-
en Substanz wurden — so wie Kupfer und Mes-
sing, das aussah wie Gold.« Und genau eine
solche Legierung sieht man auch auf Tarantinos
Streifziigen durch Los Angeles iiberall schim-
mern.

Wie ein Emblem steht inmitten von PULP
FICTION das im Studio gebaute Restaurant Jack



Rabbit Slim’s. Der von David Wasco und seiner
Frau Sandy gestaltete Set ist von den Googie
style-Diners aus dem L.A. der 50er Jahre inspi-
riert, von »den 50ern auf Heroin«, wie Wasco
sagt, um eine Entsprechung fiir Vincents Zu-
stand zu schaffen. Ein kiinstlicher Ort wird zur

Der zentrale
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von »Heimatfilmen« aus der South Bay von L.A.
reden kann, gibt es dieses Faible fiir Hyper-
welten und virtuelle Riume. Kaum zufillig hat
Tarantino einen Teil von KILL BILL im legendi-
ren Shaw Brothers Studio in Hongkong gedreht:
Er hat so viele Filme gesehen, die dort produ-

Schau-und
Kampfplatzin
KILL BILL VOL. 1:
Das House of
Blue Leaves

Chiffre fiir die ganze Komposition des Films,
fiir die Symbiose von Plot und Schauplatz. Es
wiirde allerdings kaum verwundern, wenn ir-
gendein Gastronom nach dem Erfolg von PULP
FICTION auf die Idee gekommen sein sollte,
sein neues Etablissement nach dem Muster des
Jack Rabbit Slim’s zu gestalten, weil das Leben
in L.A. schon immer lieber das Kino nachge-
ahmt hat als umgekehrt. The next best thing to
a time machine steht programmatisch unter
dem Neon-Namenszug des Restaurants: Die
Plakate im Innern enthiillen die Beziige zu Ro-
ger-Corman-Filmen, die Autos mit den einge-
bauten Tischen kénnten aus dem Elvis-Film
SPEEDWAY (1968; R: Norman Taurog) stam-
men, vom Douglas-Sirk-Steak und den kellnern-
den Marilyn-, Jimmy-Dean- oder Buddy-Holly-
Lookalikes ganz zu schweigen — und schon wie-
der beginnt die Szenerie auszufransen, scheint
der Hypertext zu wuchern.

Aber noch dort, wo Tarantino sich weit von
Los Angeles entfernt hat, wo man nicht mehr

ziert wurden, dass er sich geradezu verpflichtet
fithlte, auch an diesem Ort zu arbeiten. In KILL
BILL ist das House of Blue Leaves der Schau-
und Kampfplatz, in dem der Film zu sich fin-
det. Mitten im Raum liegt eine Bithne mit ei-
ner transparenten Tanzfliche, auf der Dinge
geschehen, von denen das moderne Tanzthe-
ater eine Menge lernen konnte, weil hier eine
Choreografie mit Blut, Schwert, Handkanten-
schligen und Kampfsporttechniken inszeniert
wird, deren Strenge an ein klassisches Ballett
erinnert. Es ist der Kino-Ort fiir einen Show-
down, der seine eigene Farbenlehre hat. Die
schwarzen Anziige der 88 Crazy Yakuza, nur
komplett mit weiflen Hemden und schmalen
schwarzen Krawatten, heben sich von den
Braun- und Grauténen des Fu3bodens ab, und
aus der Dunkelheit leuchtet das Bananengelb
von Uma Thurmans Kampfanzug, der natiirlich
auch ein Zitat ist. Bruce Lee trug einen solchen
Anzug in seinem letzten Film GAME OF DEATH
(1978; R: Robert Clouse).
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Was KILL BILL und PULP FICTION in hochs-
ter Verdichtung zeigen, hat auch in den ande-
ren Filmen/Drehbiichern seine Spuren hinter-
lassen. In TRUE ROMANCE ist es ein Diner, in
dem Clarence (Christian Slater) und Alabama
(Patricia Arquette) sitzen, Kuchen essen und
iiber Filme reden. Schwertkimpferfilme mit
Sonny Chiba, im Dreierpack gesehen, weil es
doch Clarences Geburtstag ist. Das Safari Inn,
wo das frisch verheiratete Paar absteigt, das
holzerne Flachdachhiduschen von Freund Rit-
chie in den Hollywood Hills, die sterilen Hotel-
zimmer, die protzige Suite des Produzenten, in
welcher der Showdown stattfindet, aber auch
die Hinterhofe, die Lagerhalle irgendwo zwi-
schen Ziunen und Mauern, mitten in zersie-
delter Gewerbelandschaft in RESERVOIR DOGS:

Tony Scott

Das sind Koordinaten einer Topografie, die kla-
re Orientierungspunkte verweigert. Diese Flat-
lands von Los Angeles hat mit dhnlicher Prizisi-
on und scharfem Blick fiir architektonische Ei-
gentiimlichkeiten vielleicht nur noch William
Friedkins TO LIVE AND DIE IN L.A. (Leben und
Sterben in L.A.; 1985) portritiert. Wer hier
lebt und diese Landschaft mit dem Auto durch-
quert, dem sind »das goldene Licht und die
harten weiflen Kanten« (Joan Didion), die fiir
Los Angeles typischen mini malls, die pawn
shops (wo in PULP FICTION Bruce Willis und
Ving Rhames traktiert werden) oder die stets
zu grof bemessenen Parkplitze die Signatur
der Stadt.

Was sich aus Tarantinos Stadt-Ansichten
entziffern lisst, ist eine Ikonografie des Fliichti-
gen und Verwechselbaren, die auf Wahrzei-
chen oder andere Einzelstiicke von hohem Wie-
dererkennungswert verzichtet. Gegen Golden
Gate Bridge oder Times Square mag das diirftig
erscheinen. Doch so wenig man die Sequenzen
von PULP FICTION ordnen und in ihre chronolo-
gische Reihenfolge bringen kann, ohne dabei
den Film zu ruinieren, so wenig liefSen sich die
architektonischen Delirien und Eklektizismen
von Los Angeles auflésen und die Stile fein-
sduberlich nach Stadtteilen sortieren. Es bliebe
nur eine grofie, 6de Stadt in der Wiiste wie
manche andere — und man sifie in einem ganz
interessanten, aber eher konventionellen Film,
deren es so viele gibt. Das »Puzzle ohne Sinng,
dessen Struktur erst in der Aufsicht anschau-
lich wird, hat in Tarantino einen Portritisten
gefunden — und dazu eine Entsprechung in der
erzihlerischen Struktur, die nicht nur PULP
FICTION zugrunde liegt.

Auch TRUE ROMANCE war als Puzzle kon-
zipiert, als Anagramm geschrieben. »Die Ori-
ginal-Struktur war auch hier: die Antworten
zuerst, die Fragen spiter, wie in RESERVOIR
DOGS.« Tony Scott versuchte im Schneide-
raum, den Film nach diesem Muster zu mon-
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Jedes Kapitel hat seinen unverwechselbaren Look: KILL BILL

tieren, doch er war unzufrieden, weil die Story
fiir ihn so nicht funktionierte — was nicht wei-
ter verwundert, wenn man an Scotts Arbeits-
weise in TOP GUN (1985), REVENGE (Eine ge-
fihrliche Affire; 1990) oder CRIMSON TIDE
(1995) denkt. Tarantino hat seine Spriinge auf
der Zeitachse auch im Falle von TRUE ROMANCE
anhand von literarischen Vorbildern erliutert:
»Ich glaube, ich versuche immer die Struktu-
ren, die ich in Romanen sehe, ins Kino zu tiber-
tragen. Ein Romancier denkt sich nichts dabei,
in der Mitte der Geschichte anzufangen. Ich
dachte, wenn man eine filmische Lésung dafiir
findet, wire das ganz aufregend. Ich mache das
nicht, weil ich beweisen will, wie schlau ich bin.
Wenn eine Geschichte dadurch dramatischer
wiirde, dass man sie vom Anfang her erzihlte,
wiirde ich es tun.«

JACKIE BROWN ist der nachdriickliche Be-
weis dafiir: Die »Tarantinoismen« beschrinken
sich darauf, eine zentrale Szene aus drei ver-
schiedenen Figurenperspektiven zu erzihlen.
Das nicht-lineare Erzihlen ist bei Tarantino na-
tiirlich auch ein wichtiges Instrument fiir das
Spiel mit den Zuschauererwartungen, die »dra-
matisch« iiberrascht werden, weil beim freizii-

gigen Hantieren mit allen méglichen Genremo-
tiven auch das Moment der Vorhersehbarkeit
unterlaufen wird, das jedem Genre-Film einge-
schrieben ist. Noch in KILL BILL wirkt es wie ein
kleines Selbstzitat, wenn das erste Kapitel, in
dem die Braut ihre Ex-Kollegin Vernita Green
(Vivica A. Fox) in den Suburbs von Pasadena
aufsucht und ihre Rache vollstreckt, sich als das
chronologisch zweite erweist. Aber auch hier
gibt es eine plausible Erklirung fiir den Sprung
auf der Zeitachse. Hitte Tarantino den zwei-
ten Mord nicht vor dem ersten gezeigt, wire
der grofie Showdown zwischen O-Ren Ishii (Lu-
cy Liu) und der Braut (Uma Thurman) nicht
die Klimax und das Finale gewesen, als die sie
fungieren, sondern nur eine zwar spektakulire,
dramaturgisch jedoch véllig fehlplazierte Sze-
ne.

Das Prinzip der Abzweigungen, das ausgie-
bige Verweilen an scheinbaren Nebenschau-
plitzen und die Zeitspriinge kennzeichnen den
Geschichtenerzihler Tarantino, der notgedrun-
gen eine Form dafiir finden musste, dass er sich
vor KILL BILL fiir keine seiner Figuren als unan-
gefochtene Hauptfigur »entscheiden« konnte,
weil ihm alle gleich wichtig sind. TRUE ROMANCE
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lisst das Paar mit verschiedenen Leuten zusam-
mentreffen, und mit jeder Begegnung verin-
dert der Film ein wenig seine Erzihlhaltung.
Keine Figur wird vernachlissigt, ist nur Kom-
parserie oder Mittel, um einen Plot voranzu-
treiben. Das ist nicht nur ein Anreiz fiir Schau-
spieler, sich fiir kurze Auftritte verpflichten zu
lassen, es verwickelt den Fortgang des Erzih-
lens, und so lisst es sich davon sein Tempo und
seinen Rhythmus diktieren, anstatt sich der
Mechanik eines Plots einzufiigen. Wenn man
so will, dann entwickelt KILL BILL dieses Ver-
fahren zu seiner reinsten Form: Es geht, wie
der amerikanische Kritiker Roger Ebert ge-
schrieben hat, mehr ums »storytelling« als um
eine »story«, mehr um die Erzihlmomente als
um den grofien narrativen Bogen.

Man kann auch die Szene in TRUE ROMANCE
nehmen, in der Christopher Walken als Mafio-
so und Dennis Hopper als Vater von Clarence
zusammentreffen. Sie entfaltet eine Eigendy-
namik, die sie wie einen Ausflug in einen ande-
ren Film erscheinen ldsst. Nichts deutet hier
auf einen Subplot, dessen Funktionalitit sich
vom Ende des Films her erweisen miisste. Und
deshalb sind die Zeitspriinge, wie sie das Dreh-
buch von TRUE ROMANCE vorsah, auch keine
klassischen Riickblenden oder dramaturgischen
Vorgriffe. »Geschichtenerzihlen ist kinema-
tisch«, sagt Tarantino, »Geschichtenerzihlen ist
verfiihrerisch, sexy. Ich mag den Ausdruck Riick-
blende nicht. Man wendet Ausdriicke auf ei-
nen Film an, die man niemals auf Romane an-
wendete. Riickblenden, meine ich, resultie-
ren normalerweise aus einer persdnlichen Pers-
pektive. Meine nicht, sie rithren aus der Pers-
pektive des Erzihlers. Sie springen hin und her
wie Kapitel in einem Buch.«

Die literarischen Vorbilder, die wilden Aus-
flige in die Genregeschichte, die topografi-
schen Entsprechungen zwischen Plot und Schau-
platz, all das sieht nach einem Fest fiir Dekon-
struktivisten aus. Das anagrammatische Verfah-

ren, die Kunst, Worte und Sitze zu dekon-
struieren, scheint in Tarantinos Filmen ein Pa-
radebeispiel zu finden. Was im Internet der
Hypertext ist als aktive Dekonstruktion von
Autorprinzip und gesicherter Grenze zwischen
verschiedenen Textarten, das liefe sich im Ges-
tus des Erzihlens, im Umgang seiner Filme mit
anderen Fiktionen durchaus als Dekonstruktion
beschreiben. Tarantinos Verfahren weist Op-
positionen wie E- und U-Kultur, Kino und Fern-
sehen, Film und Literatur samt der mit ihnen
verbundenen Hierarchisierungen zuriick. In
diesem engeren Sinne ist seine Arbeit post-
modern und sein Umgang mit den Genres de-
konstruktivistisch. So ist in RESERVOIR DOGS
nicht etwa die Action des Uberfalls das Kern-
stiick, sondern das Danach steht im Mittel-
punkt; nicht die Hinrichtung der abtriinnigen
Kids bildet in PULP FICTION das Zentrum der
Story um Jules und Vincent, sondern Hesekiel,
der Big Kahuna Burger und das Erweckungs-
erlebnis des Killers. Und KILL BILL mag zwar als
Rachefilm zum schnurgeraden Weg verpflich-
tet sein, perforiert dabei jedoch jeden Anschein
eines realistischen Erzihlflusses. VOL. 1 wech-
selt zwischen kérnigem Schwarzweif3 in der An-
fangsszene und Farbe, wobei jedes Kapitel sei-
ne eigene, strenge Farbpalette, seinen unver-
wechselbaren Look hat; der Film wird zum
Anime, zum japanischen Zeichentrickfilm, wenn
er von der blutigen Jugend der Killer-Kollegin
O-Ren Ishii erzihlt, und im Zweifelsfall ist ihm
die lange Sequenz, in der Uma Thurman nach
Erwachen aus dem Koma im Pussy Waggon des
schmierigen Krankenpflegers liegt und hinge-
bungsvoll ihre Zehen betrachtet, die den Dienst
verweigern, nicht minder wichtig als die hart
erarbeiteten Kampfsporteinlagen.

Der Effekt all dieser Verschiebungen ist
eine Unterminierung des Genres und seiner
Funktionsweisen, keine simple Parodie. Das ih-
nelt Jacques Derridas Verfahren, sich von der
Peripherie, von einer Fufinote oder einem bei-



ldufigen Bild her zu den logi-
schen Systemen vorzuarbeiten,
die einen Text als Ganzes be-
herrschen, bis ein symptomati-
scher Punkt erreicht ist, an dem
Aporien auftauchen. Die Tak-
tik besteht also darin zu zeigen,
wie Texte die sie organisieren-
den Systeme ins Schwanken
bringen — oder wie ein Film
durch seine Erzihlweise die Ge-
setze eines Genres durcheinan-
derwirbeln kann.

Bei Tarantino geschieht das
vor allem durch die Zeichnung
der Figuren und die Dialoge. Es
gibt in seinen Filmen eine Wei-
se zu sprechen, die witzig und
absurd ist, weil sie der Situati-
on grotesk unangemessen wirkt,
voll unsichtbarer Anfiihrungs-
zeichen, die Zitat oder ironische
Distanz signalisieren. »Ich mag
es, Genrefiguren zu nehmen
und sie in alltigliche Lebenssitu-
ationen zu stecken, wegen des
komischen Effekts«, sagt Taran-
tino einfach.

Mag sein, dass Tarantino mit
Walter Benjamin immerhin ei-
ne Manie teilt. Ein eigenes, neu-
es Buch nur aus Zitaten zu kom-
binieren, davon triumte der Geschichtsphilo-
soph. Vielleicht triumt Tarantino ja von einem
Film als reinem Zitat, und so nah wie in KILL
BILL ist er der Erfiillung dieses Traums noch nie
gekommen. Deswegen verfehlen auch die ver-
schiedentlich gedufierten Plagiatsvorwiirfe den
Punkt. »Ich klaue von jedem Film, der je ge-
macht wurde. Ich liebe es, wenn meine Arbeit
irgendwas hat, wenn man sich von hier und
dort etwas nimmt und es vermischt. Ich stehle
iiberall. Grofie Kiinstler stehlen, sie machen
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Kunstfiguren: Der Zuhalter (Gary Oldman), der Assistent (Bronson Pinchot,
rechts), der Kiffer (Brad Pitt)

keine Hommage«, hat Tarantino selbstbewusst
entgegnet.

Tarantinos Figuren haben eine eigentiimli-
che Physiognomie: Auch sie sind hybride Ge-
bilde, kiinstlich selbst dort, wo autobiografische
Ziige in sie eingegangen sind. Thre Originalitit
liegt in der Kombinatorik verschiedener Ver-
satzstiicke, nicht in den Einzelteilen. Die Be-
geisterung eines Tony Scott, der die dreidimen-
sionalen Charaktere lobte, ist zwar nett ge-
meint, doch zu stark von einem latenten Realis-
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muskonzept eingefirbt — was man auch TRUE
ROMANCE ansieht, dessen romantische Unter-
téne Scotts Inszenierung nach Kriften ans Licht
gezerrt hat. Die Plastizitit von Tarantinos Fi-
guren ist nichts, was auf ein Auflen verwiese,
auf »lebendige Menschen, aufs alltigliche Le-
ben, dessen Protagonisten einem, zum Ver-
wechseln dhnlich, auf der Leinwand entgegen-
triten. Was einem begegnet in Tarantinos Fil-
men, sind jedoch auch alte Bekannte. Sie ent-
stammen unserem kollektiven Unbewussten
oder unser bewussten Erinnerung: Gestalten
aus Fernsehserien und Filmen, die Archetypen
des Gangsters und der Gangsterbraut, des Ma-
fiosos, des Zuhilters oder des Produzenten, des
servilen Assistenten, der Hure mit Herz, des
unschuldigen Jungen, des Liebespaars on the
road oder des Kiffers wie Brad Pitt in TRUE
ROMANCE. Diese Archteypen von Kunstfiguren
haben lingst eine Realitit gewonnen, die sie
wie vertraute Gesichter aus dem Alltag wirken

Robert Rodriguez

lasst. Oder, noch einmal mit Baudrillard: »Die
Idole des Bildschirms sind dem bildhaften Ab-
lauf des Lebens immanent.« Und genau darin
liegt die eigentiimliche Legierung von Schein
und Wirklichkeit.

Natiirlich handelt es sich um »konkrete« Fi-
guren mit einer »Geschichte«, die ihrerseits aus
dem Reich der bewegten Bilder stammt. John
Travolta oder Bruce Willis beispielsweise sind
lingst jenseits der einzelnen Rollen angelangt,
die sie in ihrer Karriere gespielt haben, und ihr
Appeal riihrt gerade daher, dass jeder vertrau-
ten Umgang mit ihnen pflegt, in welcher Kos-
tiimierung auch immer sie einem {iber den Weg
laufen. Die Sprache und deren Kontrast zur
Situation verleiht ihnen ihr Profil, jene Momen-
te, die etwas anderes verlangen als den Stan-
darddialog. Der Boxer Butch als Softie mit sei-
ner Freundin, Travolta auf Socken beim Twist
oder mit dem 60er-Jahre-Pulp-Roman Modesty
Blaise auf dem Klo, da wird das dem Zuschauer
prisente Star-Image immer wieder ironisch zi-
tiert, um Komik und Spannung entstehen zu
lassen. Wenn die Minnerrunde in RESERVOIR
DOGS {ibers Trinkgeld oder den Madonna-Song
Like a Virgin risonniert, wenn sich Jules und
Vincent in PULP FICTION ihren beriithmten
Quarterpounder with cheese vs. Royale with
cheese-Dialog liefern, dann entstehen Aberwitz
und Irritation aus dem Kontrast zu den Erwar-
tungen der Zuschauer, die aus Dutzenden von
Gangster-Dialogen »wissen«, was »man« in ei-
ner solchen Situation sagt, die statt dilettie-
render und schwadronierender Killer wortkar-
ge tough guys erwarten — und nicht bekom-
men. Und Uma Thurman, die in KILL BILL so
wenig gesprichig ist wie der ganze Film — was
manche zu dem Vorwurf verleitet hat, hier feh-
le der »Tarantino-Touch« —, verkérpert eine gro-
fe Tradition des Hongkong-Kinos, da es eben
nur fiir westliche Augen ungewdhnlich ist, wenn
eine Frau ihre Mission vollstreckt, die Rache
heif3t. Nebenbei bezieht sie sich natiirlich auch



noch auf sich selbst beziehungsweise auf eine
Figur des Tarantinoverse, indem sie von der
Gangsterbraut aus PULP FICTION zur Braut in
KILL BILL wird, die eine professionelle Killerin
war.

Der Erzihler wird dabei zum Jongleur, der
simultan mehrere Geschichten so geschickt
handhaben muss, dass sie die Geschlossenheit
einer einzigen erhalten und keine »herunter-
fillt«. Dass die Gesetze und Rituale des Genres
auf diesem Wege unterlaufen werden, dass all-
tigliche Partikel in dezidiert nicht-alltiglichen,
fiktionalisierten Situationen die gesamte Kon-
struktion ins Schlingern bringen, ist das Resul-
tat. Dieser Umgang mit Figuren wie auch die
Technik des nicht-linearen Erzihlens sind selbst
in NATURAL BORN KILLERS noch in Rudimenten
erkennbar, dessen Produktionsgeschichte ver-
wickelt und voller Scharmiitzel war. Tarantino
hat sich geweigert, den Film auch nur anzuse-
hen; vielleicht schaue er sich ihn irgendwann
einmal auf Reisen in einem Hotelzimmer an,
wird als Standardantwort kolportiert. Was Ta-
rantino als Regisseur aus dem Skript gemacht
hitte, ohne den optischen Overkill, den Bilder-
Tornado, die permanenten Format- und Pers-
pektivwechsel, ist schwer zu sagen; dass er ihn
nicht mit einer Botschaft durchtrinkt hitte, so
penetrant wie billiges Parfiim, ist nicht zu be-
zweifeln. Sicher ist auch: Die Story des Origi-
nal-Drehbuchs war lockerer konstruiert, und
anstatt sich wie in Stones Fassung auf das Mér-
derpaar zu kaprizieren, erzihlte es primir die
Geschichte von Wayne Gale (Robert Downey
Jr. ), dem Killer-Jiger und -Beihelfer mit der
Kamera. »Definitiv nicht mein Drehbuchg, hat
Tarantino nur gesagt. »Ich wollte keinen Film
iiber Wayne Gale machen«, konterte Stone,
der seine Version von NBK hartnickig als »Sati-
re« verstanden wissen will und zur Steigerung
der »Bedeutsamkeit« eigenhindig diverse Mo-
mente hinzuftigte: Schichten soziopolitischen
Kommentars, die Ausarbeitung der Mickey-
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und-Mallory-Story, den mysteriésen Indianer
mit seinen Klapperschlangen, der direkt aus
Stones THE DOORS (1991) abkommandiert
scheint, und den finalen Ausstieg in die Wohn-
mobil-Idylle mit Nachwuchs.

Im Vergleich zu Stone, der mit dem Ham-
mer philosophiert, bleibt Tarantino der Bastler
in der Garage, ein produktiver Pliinderer, der
sich aus zweiter und dritter Hand sein Klein-
Universum entwirft und dessen Schépfungs-
akte eher an den Chemiebaukasten im Kinder-
zimmer als an die einsame Vision erinnern.
Noch FROM DUSK TILL DAWN in seiner linearen
Erzihlfolge sieht aus, als hitten sich Robert
Rodriguez und Tarantino damit den Kinder-
geburtstag beschert, den sie als Kinder nie ha-
ben durften. Lauter Meta-Erzihlungen geistern
durch den Film, doch sie gefallen sich nicht wie
im nouveau roman oder bei dessen Epigonen in
der Selbstreferenz aufs eigene Produzieren.
Auch Rodriguez hat sich vom Mafstab eman-
zipiert, der Hollywood leitet: jenem mittle-
ren Realismus, der immer einen beachtlichen
Grenzwert an Glaubwiirdigkeit fiir seine Figu-
ren braucht oder uns mit unzweideutigen visu-
ellen Signalen bedeutet: Achtung, sie betreten
den Mirchen- und Fantasy-Sektor. In der Kol-
laboration Tarantino/Rodriguez wird mit den
Charakteren gespielt wie im Kinderzimmer mit
Plastikfiguren, wie mit dem G.I.-Joe-Set, den
Tarantino seinen Biografen zufolge noch heute
daheim im Regal stehen hat. Diese Haltung
erinnert von fern an Orson Welles’ berithmten
Satz, das RKO-Studio sei »die grofite elektri-
sche Eisenbahn, die je ein Junge hatte«.

Zugleich steckt jedoch ein konservativer Zug
in Tarantinos Erzihlweise. Im Vorfeld von KILL
BILL hat er sich vehement und drastisch gegen
die CGlIs, gegen computer generated images,
gewandt, und bis auf ein zwei kleine Kunstgrif-
fe hat er in KILL BILL véllig auf digitale Effekte
verzichtet. Wenn er im Interview auf der Reali-
tit dessen beharrt, was vor der Kamera ge-



Peter Korte

In jemanden, der in der Mitte des Films erschossen wird, um ein paar Minuten
spater wieder zum Friihstlck zu gehen, kann man sich schlecht »einfihlenc: ...

schieht, dann spricht er auf einmal wie ein spi-
ter Schiiler André Bazins, des franzdsischen
Filmtheoretikers, der fiir Godard und die {ibri-
ge Nouvelle Vague die grofie Griinderfigur war.
In seinem Aufsatz Die Ontologie des fotogra-
fischen Bildes (1945) hat Bazin das Jahrtausen-
de alte Bediirfnis nach Realismus in der Kunst
mit dem Kampf der Menschen gegen den Tod
erklirt. In Fotografie und Film nun, so Bazin,
geht es nicht um die Fihigkeit des Mediums,
eine soziale Realitit abzubilden; es geht auch

nicht um die Frage, ob zum Bei-
spiel Lawrence Olivier als Hen-
ry V. »realistisch« ist. Es geht
darum, dass das Kino unaus-
weichlich die Realitit von Oli-
vier, der Henry V. vor der Ka-
mera spielt, abbildet. Mit dem
sogenannten Realismus hat das
nichts zu tun. Es bedeutet vor
allem, dass das Primirmaterial,
mit dem ein Regisseur arbeitet,
eine gefilmte Realitit ist. Die
digitalen Effekte in den Sequels
zu THE MATRIX oder in beinahe
jedem anderen Hollywood-Block-
buster haben mit der Schaffung
fotorealistischer menschlicher
Wesen im Computer diesen
Zusammenhang transzendiert
— und damit auch jene »Blut-
leere« herbeigefithrt, die Ta-
rantino im Interview kritisiert.
Auf diese paradoxe Entkérper-
lichung des Action-Kinos, in dem
menschliche Koérper allen Ge-
setzen der Physik spotten, auf
den »ganzen Computer-Bull-
shit«, reagiert Tarantino mit der
iiberraschenden Emphase eines
Realisten. KILL BILL mag zwar
ein geschlossenes Kinouniver-
sum bilden, der Gegenstand
des Films mogen vor allem andere Filme sein,
doch dem Regisseur geht es mit Siegfried Kra-
cauer um die »Errettung der physischen Reali-
tit« im Kino — auch wenn er das natiirlich nie so
ausdriicken wiirde.

Wo auf diese spezifische Weise erzihlt wird,
wo die Figuren sich als wandelnde Zitate be-
wegen, da entfillt allerdings, was Hollywood
sucht: Identifikation. In einen, der in der Mitte
des Films erschossen wird, um ein paar Minu-
ten spiter wieder zum Friihstiick zu gehen,



kann man sich schlecht »einfiih-
len«. Doch deshalb muss die Fi-
gur nicht an Attraktivitit und
Ausstrahlung verlieren. Sie ist,
ob man das schitzt oder kri-
tisiert, vor allem: cool bis zur
(Selbst-)Karikatur. Tarantinos
Dramaturgie, der Rhythmus sei-
ner Erzihlweise, folgt dem Ge-
setz des Aufpralls, welches das
Mirakel neben den Big Kahuna
Burger, die haarspalterische De-
batte iibers Trinkgeld vor das
Blutvergiefien setzt. Dieses Ver-
fahren ist allerdings nur inso-
weit »dekonstruktivistische, als
man den Ausdruck mit Vor-
sicht, nimlich als Metapher ge-
braucht. Wie man einen Text
liest, ist nicht bruchlos darauf
iibertragbar, wie man einen Text
(oder einen Film) produziert.
Die Produktion braucht nicht
nur eine Methode, sondern ei-
ne Form, und wo sie »dekon-
struiert«, entwirft sie zugleich
ein lesbares Anagramm. Dass
Rezeption, Schauplitze und Er-
zihlweise einander zu »entspre-
chen« scheinen, heifst nicht, ei-
nes liefe sich aus dem anderen
ableiten. Wer diesen »Entsprechungen« nach-
geht, weil er sie reizvoll findet, stofit auch auf
Grenzen. Kausalititen sehen ein bisschen an-
ders aus.

Mag auch die Identifikation im klassischen
Sinne entfallen, Ironie wird dadurch nicht au-
tomatisch freigesetzt, obwohl genau das eine
beliebte postmoderne Annahme ist, fiir die Ta-
rantino hiufig als Kronzeuge zitiert wurde. Ta-
rantino selbst versteht sich iberhaupt nicht als
Ironiker. Er meint es ernst, und er wird irger-
lich, wenn beispielsweise Paul Schrader behaup-
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tet, Tarantinos Filme hitten den »ironischen
Helden« eingefithrt. Obwohl Schrader Taran-
tinos Arbeit durchaus schitzt, erklirte der an-
gebliche Ironiker dem New Yorker verirgert:
»Ich kann mir nicht helfen, es so zu verstehen,
dass sein Scheifs authentisch ist und meiner
nicht. Oder seiner tief und meiner oberflich-
lich. Aber ich glaube nichts, von dem, was er
sagt. Was zur Haélle soll ein ironischer Held sein?
Clarence in TRUE ROMANCE ist nicht ironisch.
Er ist verliebt. Bis heute kommen Leute an und
fragen mich, ob ich nicht mal einen romanti-



