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HISTORIOGRAFIE DER FILMARBEIT

Making of, up & out («Cruising»)

«There aren’t enough X’s in the alphabet

for this picture!»!

Malusmaterial

Auf der 2007 erschienenen DVD von William Friedkins Cruising (USA 1979)
finden sich unter der Rubrik «Extras» zwei Making-ofs. Beide sind aus dem
Jahr der Erstveroffentlichung der DVD, fiir beide ist dasselbe Team verant-
wortlich, beide haben die gleiche Linge und unterscheiden sich weder narrativ
noch isthetisch: talking heads von an der Produktion Beteiligten, Filmaus-
schnitte, Filmstills, Setfotografien. Doch wihrend das eine Making-of nichts
weniger als The History of Cruising (Regie: Laurent Bouzereau, USA 2007) er-
zihlen will und dabei die kreativen Entscheidungsprozesse rekonstruiert, hat
das zweite einen anderen Schwerpunkt: Excorcising Cruising (Regie: Laurent
Bouzereau, USA 2007) berichtet vor allem iber die groien Demonstrationen,
die es gegen die Dreharbeiten im New York der spiten 1970er Jahre gegeben
hat, weil dem Filmprojekt eine diskriminierende Reprisentation von Schwulen
vorgeworfen worden war. Auflerdem findet sich in diesem zweiten Making-of
der lakonische Hinweis auf «lots of trouble with the rating board»: Cruising
musste aufgrund von Beanstandungen expliziter Sexszenen mehrmals umge-
schnitten und gekiirzt werden.

Die Fertigstellung von Cruising, dessen Plot sich um eine Mordserie in der
Subkultur schwuler Leder- und SM-Clubs und einen inkognito ermittelnden
Polizisten dreht, stand in zweifacher Hinsicht in Gefahr: wegen des Protests
gegen die spezifische Darstellung schwuler Lebensformen und wegen der
Zensur von schwulem Sex. Im Bonusmaterial der DVD findet zwar beides Er-
wihnung, doch werden Protest wie Zensur aus der vermeintlich eigentlichen
Produktionsgeschichte (The History of Cruising) herausgetrennt. Excorcising
Cruising nimmt in seinem Titel nicht nur spielerischen Bezug auf Friedkins
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bekanntesten Film, sondern versucht sich an einer Geistervertrei-
bung (so der deutsche Titel des Making-ofs): Das, was den Pro-
duktionsprozess von Cruising heimgesucht hatte, muss exorziert
werden. Unterschieden werden soll zwischen der Filmarbeit

TOPY

und den Storungen des kreativen Prozesses. Letztere werden zu _ : =
Apokryphen der Produktionsgeschichte. ? T” E M OVIE _

geschichte von Cruising zu skizzieren, will ein solches Anliegen N i H,?'t“

Die Rezeptionsgeschichte zu Cruising wird vor allem von
Fragen nach Reprisentation geprigt.? Nun eine Produktions-
keineswegs durchstreichen, sondern vielmehr den Aspekt der
Reprisentation mit der Perspektive auf Filmarbeit verschrin-
ken, kreuzen. Fir eine Produktionsgeschichte von Cruising,
die Proteste wie Zensur miteinbegreift und nicht als blofie Fihrnisse behan-
delt, findet sich Quellenmaterial, das selbst filmisch ist: zum einen Stop the
Movie (Cruising) (Regie: Jim Hubbard, USA 1979/80), Aufnahmen mehrerer
Demonstrationen wihrend der Dreharbeiten von Cruising; zum anderen Inte-
rior. Leather Bar (Regie: James Franco, Travis Mathews, USA 2012), der dessen
zensierte Sexszenen thematisiert. Eine Filmproduktionsgeschichtsschreibung
zu Cruising muss nicht nur entscheiden, wie das Verhiltnis zwischen dem Pro-
dukt einer Filmproduktion, also dem Artefakt Film, und dem Herstellungs-
prozess zu gewichten ist, sondern steht auch vor der Frage, welche Spezifik
andere filmische Materialien haben, die sich auf die Produktion beziehen; das
heifit: wie Filmgeschichte a/s Produktionsgeschichte #/s Filmgeschichte ge-
schrieben werden kann.

Unmaking-of

Auf der Internetplattform collectibles.bidstart wurde 2014 ein Button mit der
Aufschrift «Stop the Movie Cruising» zur Versteigerung angeboten (Abb. 1)
und fiir das Hochstgebot von 12 US-Dollar verkauft? Werden Buttons nicht
zuletzt als Protestemblem sozialer Bewegungen im 20. Jahrhundert populir, so
ist dieser nicht nur winziges Detail der Geschichte der Lesben- und Schwulen-
bewegung, sondern auch Artefakt der Filmgeschichte. Denn der Anstecker
wurde bei den Demonstrationen gegen die Dreharbeiten von Cruising getra-
gen. Der Filmtitel sticht auf dem Button typografisch hervor, die Blutstropfen,
in die sich das Wort verfliissigt, lassen an einen Horror- oder Splatterfilm den-
ken; hier ist die Typografie pejorativ gemeint.

Cruising fufit auf einem Roman wie auf Zeitungsberichten zu Morden
in der schwulen Leder- und SM-Szene in den 1g970er Jahren. Bereits die
Ankiindigung des Filmprojekts wurde umgehend zum Politikum. Der Jour-
nalist und Politaktivist Arthur Bell berichtete in seiner Kolumne im Magazin
Village Voice mehrfach von den anstehenden und laufenden Dreharbei-
ten, und er rief zum Widerstand auf.* Raubkopien von Drehbuchfassungen
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Abb.1 Button gegen die Dreh-

arbeiten von Cruising

2 Fiir eine prominente Kritik der
homophoben Reprisentation von
Schwulen in Cruising vgl. Vito Russo:
The Celluloid Closet. Homosexuality in
the Movies, New York 1981, 236—240.
Zur Verteidigung von Cruising gegen
den Vorwurf homophober Reprasen-
tation vgl. Robin Wood: The Incoher-
ent Text. Narrative in the 70s [1980],
in: ders., Hollywood from Vietnam to
Reagan, New York 1986, 46—69.

3 Vgl. www.collectibles.bidstart.com,
gesehen am 15.8.2018 [Seite nicht
mehr aufrufbar].

4 Vgl. z.B. Arthur Bell: Bell Tells,
in: The Village Voice, 14.7.1979, 36;
ders.: Bell Tells, in: The Village Voice,
30.7.1979, 36.
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Abb. 2-3 Screenshots aus:
Stop the Movie (Cruising), Regie:
Jim Hubbard, USA 1979/80

§ Firdie Analyse der politischen
Positionen der Proteste einerseits
und der Kritik daran andererseits
vgl. Alexander Wilson: Friedkin’s
Cruising, Ghetto Politics, and Gay
Sexuality, in: Social Text, Nr. 4,

1981, 98—109. Fiir einen Uberblick
(iber die Debatte innerhalb der
schwulen Szene, die vor allem in The
Village Voice gefiihrt wurde, vgl. Jason
Bailey: Making Sense of Cruising,

in: The Village Voice, 21.3.2018,

online unter: www.villagevoice.
com|2018]03/21/making-sense-of-
cruising, gesehen am 15.8.2018.

6 Zahlreiche Materialien zu
den Protesten gegen Cruising sind
bei ONE. National Gay & Lesbian
Archives in Los Angeles gesammelt
und archiviert.
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wurden heimlich Aktvist_innen zugespielt. Die auf Diskussionsveranstaltun-
gen und Flugblittern drastisch artikulierte Kritik galt vor allem dem Fokus
auf die SM-Szene. Das Filmprojekt wurde als homophob angeprangert, weil
die thematische Verquickung von als deviant verhandelter Sexpraxis und
morderischer Gewalt insinuiere, dass Schwulsein eine genuin lebensbedrohli-
che Lebensform sei. Regisseur Friedkin wurde vorgehalten, gesellschaftliche
Strukturen von Homophobie nicht zu reflektieren, sondern vielmehr zu be-
feuern; der New Yorker Biirgermeister wurde daher aufgefordert, die Dreh-
genehmigung zuriickzuziehen. Eine Kritik wiederum am Protest selbst war,
dass er auf Zensur hinauslaufe, weil er das Recht auf freie Meinungsiufie-
rung und kinstlerische Freiheit beschneiden wolle. Innerhalb der schwulen
Community gab es Vorbehalte gegen die Protestbewegung, weil sie Sadoma-
sochismus und Promiskuitit delegitimieren wolle und damit in puritanisti-
sches Fahrwasser gerate.®

Bemerkenswert ist, dass sich der Protest® eben nicht erst nach dem Kinostart
von Cruising formierte. Im Sommer 1979 ist der Film im Stadium seiner Rea-
lisierung. Die Kritik entziindete sich nicht am fertigen Film, sondern an seiner
Ankiindigung, an durchgestochenen Drehbuchfassungen und am Hoérensagen.
Die Reprisentationskritik ist also noch keine Kritik am Artefakt Film. Ist der
Topos der Reprisentation grundsitzlich mit den Modi von Sichtbarkeit und
Unsichtbarmachung verkniipft — ist also mafigeblich auf Visualitit gemiinzt —,
agierte die Kritik an Cruising anders: Sie konnte sich noch gar nicht an den
Bildern des Films selbst beweisen, sondern agierte im Vorfeld des Sichtbarwer-
dens. Reprisentationskritik als priservative Kritik.

Die Kritik war eine praktische, und sie fand ihre Form mafigeblich in der
Sabotage. Zum einen wurde versucht, in die Herstellung der Filmbilder zu
intervenieren: Kamerakabel wurden in Brand gesetzt; mit Spiegeln auf Hiu-
serdichern und Balkonen wurden Lichtstrahlen auf das Set gelenkt und so
Ausleuchtung und Aufnahme gestort; Statist_innen wurden behindert, ans
Set zu kommen; die Filmcrew wurde mit Steinen, Flaschen, Dosen und Eiern

132 ZfM 20, 1/2019



https://doi.org/10.14361/zfmw-2019-110113
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

HISTORIOGRAFIE DER FILMARBEIT

beworfen; Fassadenschilder von schwulen und lesbischen Kneipen wurden
verhingt, um die Szenerie im Meatpacker District, in dem viele Szenen ge-
dreht wurden, zu verunstalten. Wirkmichtiger noch als diese visuellen Ein-
griffe erwies sich die Sabotage der Filmakustik: Demonstrant_innen konnten
wegen erhohtem Polizeischutz Drehorte zwar nicht stiirmen, erzeugten aber
mit Megafonen, Trillerpfeifen, Fahrradhupen, Hindeklatschen und skandier-
ten Schlachtrufen eine Lirmkulisse, um die Tonaufnahme zu beeintrichtigen.
Apartments wurden angemietet, um dort mit aufgedrehten Stereoanlagen die
Dreharbeiten in angrenzenden Wohnungen schier zu verunméglichen. Der
priservativen Reprisentationskritik wurde Gehor verschafft.?

Tonlos hingegen ist Jim Hubbards Film Stop the Movie (Cruising), eine
zehnminiitige Kompilation von Aufnahmen mehrerer Protestmirsche in den
Strafien New York Citys: Die Stadt liegt im Dunklen, riesige Leuchtreklame-
schilder an Hochhiusern sind zumeist die einzigen Lichtquellen, sie beleuch-
ten sommerlich gekleidete Demonstrant_innen (Abb. 2). Nicht nur sind diese
nicht hérbar, iiberhaupt zeichnet den Film eine Asthetik des Mangels aus: Stop
the Movie (Cruising) hat weder eingeblendete Titel, enthilt keine Angabe zum
Filmemacher, noch hat der Film irgendeine Exposition. Die Aufnahmen der
Proteste machen beinahe den Eindruck ungeschnittenen Rohmaterials, sie
sind mal in Schwarz-Weif}, mal in Farbe gedreht. Die Kamera ist durchweg
im Getiimmel der Menge, sie nimmt — vor allem mit Kameraschwenks — die
Perspektive eines Demonstrierenden ein. Der Fokus liegt hiufig auf einzelnen
Demonstrant_innen. Die Bildpolitik betont das Individuelle ebenso, wie sie es
gleichzeitig in der vielgesichtigen Menge verortet. Gilt die Kritik an Cruising
dessen Inszenierung sexueller Devianz, ist Stop the Movie (Cruising) eine filmi-
sche Erwiderung: Hier wird ein heterogenes, geschlechtlich diverses Kollektiv
sichtbar, das sich nicht in dunklen Clubs, sondern auf offener Strafie bewegt
(das «Stop», das im Filmtitel vorkommyt, ist auf einem Protestbutton in der
Ikonografie des gleichnamigen Strafienschilds gestaltet).

Verzichtet Stop the Movie (Cruising) auf Filmton, ist dieses Fehlen fiir die
Produktionsgeschichte von Cruising signifikant. Tréten, Trillerpfeifen oder
Megafone verweisen visuell auf die abwesende Tonspur (Abb. 3), der Lirm auf
den Strafien hat sich woanders hin verzogen: nimlich auf die Tonspur des un-
weit im Dreh befindlichen Cruising. Tatsichlich ist auf der finalen Tonspur des
Films auffallend hiufig extradiegetische Musik zu héren, woméglich, um die
unerwiinschte Geriuschkulisse zu tibertonen. Unter diesem Gehorpunkt ereig-
net sich eine Episode der Produktionsgeschichte visuell und akustisch separat:
Visuell in den Bildern eines anderen Films, Stop the Movie (Cruising), akustisch
in der originalen Tonspur von Cruising, die dann wieder getilgt wurde. Der Ton
von Cruising verdankt sich daher in doppelter Weise einem <Akustoklasmuss>.
(Fur Stop the Movie (Cruising) wiederum hitte der Ton an anderer Stelle hin-
zugefiigt werden sollen: Hubbard plante urspriinglich eine expanded cinema-
Aktion, bei der wihrend der Filmvorfilhrung an die Kinozuschauer_innen
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7 Zu den Protesten und diversen
Sabotageaktionen vgl. Scott Tucker:
Sex, Death and Free Speech, in:
Edward Jackson, Stan Persky (Hg.):
Flaunting It! A Decade of Gay Journalism
from the Body Politic: An Anthology,
Vancouver 1982 [1979], 197—2006;
Janet Maslin: Friedkin Defends
His Cruising, in: The New York Times,
18.9.1979, 12; Edward Guthmann:
The Cruising Controversy: William
Friedkin vs. The Gay Community, in:
Cinéaste, Vol.10, Nr. 3, 1980, 2-8; vgl.
Nathan Lee: Gay Old Time, in: The
Village Voice, 28.8.2007, online unter:
www.villagevoice.com|2007/08/28|gay-
old-time/, gesehen am 15.8.2018.
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8 Die Informationen hierzu und
tiber andere Details zum Film sind
aus einem Interview, das der Autor
mit dem Filmemacher Jim Hubbard
am 25.4.2016 via E-Mail fiihrte.

9 Die Asthetik des Films prigt
indes auch ein gewollt un-kiinst-
lerischer Look eines politischen
Aktivismus, wie er spater im
Film- und Videoaktivismus von
ACT UP (AIDS-Coalition to Unleash
Power) zu sehen ist; einer ihrer

Protagonisten war Jim Hubbard. Vgl.

Chris Tedjasukmana: Mechanische
Verlebendigung. Asthetische Erfahrung
im Kino, Paderborn 2014, 255f.

10 Zur Sabotage, die neben
wildem Streik, Arbeitsverweige-
rung, Bummeln oder Krankmachen
zur operaistischen Praxis zahlt,
vgl. z. B. Mario Tronti: Arbeiter und
Kapital, Frankfurt/ M. 1974; fir eine
operaistische Theorie der Sabotage
vgl. Toni Negri: Sabotage, Miinchen
1979 [1977]; fiir eine (theorie-)
historische Einordnung vgl. Alberto
Toscano: Chronicles of Insurrection:
Tronti, Negri, and the Subject of
Antagonism, in: Cosmos and History:
The Journal of Natural and Social Philo-
sophy, Vol. 5, Nr. 1, 2009, 76-87.

11 Tatséchlich beteiligten sich
auch marxistische Gruppen an den
Demonstrationen, etwa Vertreter
der leninistischen Workers World
Party, wie auf einigen Fotografien zu
sehen ist.

DENNIS GOTTEL

‘Trillerpfeifen verteilt worden wiren, um sie die Gerduschkulisse besorgen und
nachtriglich Teil des protestierenden Kollektivs werden zu lassen — ein akusti-
sches Reenactment.)?

Eine solche bild- wie tonpolitische Auseinandersetzung mit Stop the Movie
(Cruising) wird indes durch die schiere Materialitit des Films erschwert: Er
ist in seiner digitalisierten Fassung von durchgingigem Rauschen gezeichnet.
Diese nichtintentionale Dimension ist aus medientechnischer wie -6konomi-
scher Perspektive aufschlussreich: Mit einer Super-8-Kamera gefilmt, besorg-
te Hubbard in den 198oer Jahren eine Videoaufnahme des projizierten Films,
die er vor einigen Jahren digitalisierte und zunichst als DVD, heute als File
vertreibt. In dieser jiingsten Version sind so die Spuren von drei materiellen
Trigern aufgeschichtet. Die wenig fachminnischen Kopien sind auch Echo
der kargen Produktionsbedingungen der Filmaufnahmen, die deswegen mal in
Farbe, mal in Schwarz-Weif} bzw. tonlos sind, weil es Hubbard schlicht an Pro-
duktionsmitteln mangelte und er das benutzen musste, was zur Hand war.?

Eine solche Produktions- und Distributionsskizze erzihlt im Kleinen eine
Mediengeschichte des unabhingigen Kinos. Dessen Kargheit steht in Kont-
rast zu den tppigen Ressourcen der Produktion von Cruising. Doch erschépft
sich darin nicht die Politik der Okonomie beider Filmproduktionen. Die ge-
wieften Sabotageakte — mit dem Ziel, den Produktionsprozess zu verteuern
oder gar sein vorzeitiges Ende zu erzwingen — sind der militanten Praxis des
Operaismus nicht unihnlich.® Die Reprisentationskritik an Cruising fufit zwar
nur mittelbar auf einer 6konomischen Kritik (Hollywoods)," ihre Mittel und
Verkehrsformen sind aber materialistischer Art insofern, als es um einen tat-
siachlichen Eingriff in den Produktionsprozess geht. Am nichsten kommen die
Proteste gegen die Dreharbeiten einer operaistischen Praxis, wo angeheuerte
Statist_innen und andere Arbeiter_innen am Set Informationen durchstechen
und Drehbuchfassungen leaken. Vor allem aber deutet sich in den Protesten
nichtintentional die Idee gesamtgesellschaftlicher Arbeit an — gleichwohl in
negativer Form: Die <Ko-Produktion> der Protestierenden ist keine helfende
Hand, sondern ein gestelltes Bein.

In einer Produktionsgeschichte von Cruising, die nicht allein dessen inten-
tionalen Herstellungsprozess in den Blick nimmt, sind die Handgreiflichkeiten
der Proteste mehr als blofies Beiwerk. Vielmehr erweist sich die Filmproduk-
tion als komplexe und nicht zuletzt kontroverse Anordnung: Zu ihr gehoren
neben Filmkameras und Statisterie dementsprechend auch Trillerpfeifen
und Transparente. Cruising ist fur eine solche Produktionsgeschichtsschrei-
bung — ganz wie im Titel von Hubbards Film — in Klammern zu setzen: als
nicht vollends stabilisierbares Artefakt. Dies heifit nicht, den Prozess seiner
Herstellung — zu dem die Versuche seiner Entstellung gehoren — als radikal
kontingenten zu iiberzeichnen, wohl aber eine mehr oder minder teleologische
Geschichte zu konterkarieren, in der Storungen bestenfalls als anekdotischer
Zierrat vorkommen diirfen.
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Filmdkonomie

Produktionsgeschichte ist ein Randgebiet der Filmwissenschaft, was sich wis-
senschaftshistorisch auf den grofien Einfluss philologischer Disziplinen auf die
Genese des Fachs zuriickfithren lidsst. Wie Patrick Vonderau herausgearbei-
tet hat, ist die Forschung auf dem Feld der Filmproduktion eine verstreute,
methodisch diverse und nicht zuletzt dem Verdacht der positivistischen Nach-
erzihlung ausgesetzt.” Hierbei lassen sich makrookonomische Studien vor allem
der Film- und Mediensoziologie, wie sie in den 1970er Jahren Konjunktur hat-
ten und im deutschsprachigen Raum etwa mit Dieter Prokop verbunden sind,®
unterscheiden von den in jingerer Zeit aufstrebenden Production Studies, am
prominentesten von John Caldwell vertreten,” die eine eher mikrodkonomische
Perspektive einnehmen, in der qualitativ empirische wie ethnografische Metho-
den dominieren. Als ein dazwischen vermittelnder Forschungsansatz kénnen
die Studien Janet Staigers seit den 198oer Jahren zu Produktionsprozessen wie
Arbeitsverhiltissen in Hollywood gelten.™

Fiir einen mikrodkonomischen Ansatz zur Filmproduktion stellt histori-
sches Material eine besondere Herausforderung dar; offensichtlich miissen
hier andere Methoden als etwa teilnehmende Beobachtung greifen. Wenn es
um Quellen fiir eine Produktionsgeschichtsschreibung geht, die die Arbeit an
einem bestimmten Film mikrohistorisch untersucht, scheinen jedoch die Pro-
duction Studies insbesondere gegentiber audiovisuellem Material — vulgo dem
Making-of® — sehr zuriickhaltend. Schon Staiger leitet ihre Beschreibung von
Produktionsmodi in Hollywood mit einer allgemeinen Warnung vor dem Sog
von Klatsch und Hagiografien tiber Dreharbeiten ein, seien diese doch zum
einen nicht verifizierbar, zum anderen stiinden sie im Zeichen der Reklame.”
Caldwell gereichen Featurette, Making-of und Behind-the-scenes-Dokumen-
tation zu einer ideologiekritischen Analyse hinsichtlich der Selbstdarstellung
der Film- und Fernsehwirtschaft, die die realen Produktionsverhiltnisse ver-
brimten.® In diesem Zusammenhang erkennt Vonderau eine Konkurrenz von
wissenschaftlicher Produktionsforschung und den populiren, filmindustriell
lancierten Darstellungen von Filmproduktion.®

Die beiden Making-ofs The History of Cruising und Excorcising Cruising etwa
sind von ihrem kommerziellen Zweck nicht losgeldst zu betrachten. Dies be-
deutet jedoch keineswegs, dass es sich nicht um genuin historiografische Prak-
tiken handeln wiirde. Ihre audiovisuelle Geschichtsschreibung zur Produktion
folgt konventionell gewordenen Darstellungsmodi im Zuge der Standardisie-
rung des Making-ofs; diese beginnt zwar nicht erst mit den Distributionsfor-
men von DVD und Video, wird da aber medientechnisch und -6konomisch
forciert. Zuvor schon sind das im Kinobeiprogramm abgespielte Featurette
und im Fernsehen gesendete Werkstattberichte zu Dreharbeiten? fiir die Zu-
nahme filmischer Dokumente filmischer Arbeit verantwortlich. Die offiziellen
Making-ofs wie etwa im Fall von Cruising weisen jenseits von Standardisierung
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12 Vgl. Patrick Vonderau: Theorien
zur Produktion: ein Uberblick, in:
montage AV, Nr. 22, H. 1, 2013, 9—32.

13 Vgl. Dieter Prokop: Soziologie
des Films, Neuwied 1970.

14 Vgl. John Caldwell: Production
Culture. Industrial Reflexivity and
Critical Practice in Film and Television,
Durham, London 2008.

15 Vgl. Janet Staiger: The
Hollywood Mode of Production: its
Conditions of Existence, in: David
Bordwell, Janet Staiger, Kristin
Thompson: The Classical Hollywood Ci-
nema. Film Style & Mode of Production
to 1960, London u.a. 1985, 87-95.

16 Zu filmwissenschaftlichen
Forschungen zum Making-of vgl.
z.B. Vinzenz Hediger: Spal§ an harter
Arbeit. Der Making-of-Film, in: ders.,
Patrick Vonderau (Hg.): Demndchst in
ihrem Kino. Grundlagen der Filmwerbung
und Filmvermarktung, Marburg 2005,
332-341; Volker Wortmann: special
extended: Das Filmteam als kreativer
Kollektiv-Korper im <making of...»,
in: Hajo Kurzenberger, Hans-Josef
Orteil, Matthias Rebstock (Hg.):
Kollektive in den Kiinsten, Hildesheim,
Ziirich, New York 2008, 39—6o.

17 vgl. Staiger: The Hollywood
Mode of Production, 87.

18 Vgl. Caldwell: Production Culture,
283-3006.

19 Vgl. Vonderau: Theorien zur
Produktion, 24.

20 Zu Darstellungen von Filmar-
beit im Fernsehen vgl. z. B. Arbeiten
zu «Klassenverhdltnisse» von Daniéle
Huillet und Jean-Marie Straub, Regie:
Harun Farocki, BRD 1983; Alla Ricerca
di Tadzio, Regie: Luchino Visconti,

I 1970.
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Abb. 4-5 Screenshots aus:
Interior. Leather Bar, Regie:
James Franco, Travis Mathews,
USA 2012

21 vgl. Sylvie Lindeperg: Film
Production as a Palimpsest, in: Petr
Szczepanik, Patrick Vonderau (Hg.):
Behind the Screen: Inside European
Production Cultures, Basingstoke
2013, 73-87.

22 Lindeperg wiederum hat zu-
sammen mit Jean-Louis Comolli ihre
produktions- und distributionshisto-
rische Forschung zu Nuit et bruillard
nicht nur als Buch publiziert,
sondern auch in einen Essayfilm
(ibertragen: Face aux fantmes, Regie:
Jean-Louis Comolli, F 2010.

23 William Friedkin on «Cru-
ising», Franco’s «Interior. Leather.
Bar.» [sic] & Mineshaft footage,
online unter: www.youtube.com|
watch?v=RQoMGKSd_wA, gesehen
am 15.8.2018.

24 Vgl. Friedkin: The Friedkin
Connection, 371 ff.

ein gravierendes Problem auf: Sie prisentieren allermeist die Erzihlung eines

fertigen und vollendeten Produkts. In Opposition hierzu steht etwa das film-
historiografische Verfahren Sylvie Lindepergs:# Filmproduktion wird dort als
Palimpsest gedacht — als ein nicht nur immer wieder neu beschreibbarer (das
heifit: interpretierbarer), sondern auch als ein immer wieder erneut tiberschrie-
bener (das heifit: verinderlicher) Text.?

Faking-of
Urspriinglich wurde Cruising mit einem X-Rating eingestuft, was mitunter ein
stark eingeschrinktes Interesse von Kinobetreibern nach sich zieht. Moniert
wurden vom Rating Board der Motion Picture Association of America die
expliziten sexuellen Handlungen. Friedkin musste den Film daher mehrfach
umschneiden und wiederholt probevorfithren, um ein R-Rating ausgestellt zu
bekommen. 40 Minuten, die wegen der Beanstandung aus Cruising herausge-
schnitten wurden, waren spiter im Archiv der Produktionsgesellschaft United
Artists nicht mehr auffindbar, um sie fiir einen Director’s Cut in der DVD-
Edition zu verwenden. Was die Aufnahmen genau enthielten, ldsst sich nicht
vollstindig rekonstruieren — nicht zuletzt, weil die Szenen in den Lederbars fast
durchweg improvisiert waren; Friedkin erinnert sich grob: «4o minutes of what
you would call pornography».2 Auch einige Szenen, die der Kinofassung er-
halten blieben, mussten modifiziert werden: Nackte Clubginger wurden nach-
traglich mit Nebel kaschiert oder tiberblendet.® War zuvor Originalton wegen
der Larmkulisse der Protestierenden tiberspielt worden, fielen nun einige Film-
bilder in der Postproduktion Zensur und Tricktechnik zum Opfer.

Die urspriinglich vorgesehenen, schlieflich entfernten 40 Minuten sind Aus-
gangspunkt von Interior. Leather Bar. Der Film zeigt die Dreharbeiten eines Low-
Budget-Filmprojekts, das sich an einem Reenactment jener herausgeschnittenen
Szenen versucht. Der im Dreh befindliche Film wartet infolgedessen mit ex-
pliziten Sexszenen auf: Blowjobs, Spitting, Spanking. Was 1980 auf Geheif} der
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Zensur fehlen musste, wird 2012 ostentativ zur Schau gestellt, und das heifit im
Wesentlichen: sichtbar erigierte Penisse (Abb. 4). Mehr Raum indes nehmen die
Vorbereitungen der Dreharbeiten ein, weit mehr noch Kontroversen tiber die
Konzeption des Films und dessen politische Implikationen. Doch ist das wesent-
liche Charakteristikum von Interior. Leather Bar, dass der Film nur zum Schein
als Beiwerk auftritt. Denn es handelt sich bei dem vermeintlichen Making-of um
eine Mockumentary:® Das Filmprojekt ist frei erfunden. Historisches Faktum
von Interior. Leather Bar bleibt das aus Cruising verschwundene Filmmaterial,
und um diese notgedrungene Leerstelle herum verhandelt der Film auf zweier-
lei Weise Fragen nach Geschichtsschreibung: zum einen ausdriicklich — bezogen
auf die Praxis des Reenactments —, zum anderen unausgesprochen, da epitextu-
ell - bezogen auf die Gattung der Mockumentary.

Das Reenactment in Interior: Leather Bar ist kein dem zeithistorischen
Detail der spiten 1970er Jahre verpflichtetes Verfahren: Szenerie, Dekor, Kos-
time folgen keiner historischen Akkuratheit, schon die originalen Drehorte
aus Cruising kommen nicht vor (Abb. 5). Der Grund dafiir liegt jedoch nicht in
mangelnden Informationen iber die herausgeschnittenen Szenen. Stattdessen
stellt die Vollfithrung des Reenactments ausdriicklich die historische Differenz
zur Schau. In Entsprechung zu einer Definition Maria Muhles geht es dar-
um, «im immersiven Modus des Reenactments eine Aktualitit zu produzieren,
die sich in einem kritischen Bezug zur wiederholten Vergangenheit verortet
und auf die Differenzen oder Singularititen abzielt, die jede Wiederholung
notwendigerweise produziert.»® Immer wieder gerit noch das Reenactment
selbst, gerit Cruising im Handlungsverlauf in den Hintergrund — erértert wird
der eigene historische Kontext: das Regime der Sichtbarmachung von schwu-
lem Sex im Jahr 2012.

Die sexpositive-Haltung von Interior. Leather Bar affirmiert die schwule SM-
Subkultur der 1g970er Jahre als Ausdruck antiheteronormativer Lebenswelt. In
den diegetischen Diskussionen werden zwei heutige Positionen einander ge-
gentibergestellt: zum einen die woméglich nur oberflichliche Akzeptanz mit
Bezug auf die Darstellung von schwulem Sex ebenso wie das Beharren auf der
Unterscheidung zur Pornografie; zum anderen ein radical chic, der das schiere
Zeigen von schwulem Sex als provokantes Politikum inszeniert. Impliziert ist,
dass homosexuelles Leben im Westen heute weniger von reaktionirer Diskri-
minierung als vielmehr von linksliberaler Nivellierung betroffen sei.” Deswe-
gen wird sexuelle Devianz positiv zu einer «bad queerness» umgewidmet, die
sich der Vereinnahmung qua Normalisierung zu widersetzen versucht.?

Interior. Leather Bar steht so nicht nur in einem Verhiltnis zu Cruising, sein
heimliches Gegeniiber ist die Reprisentationskritik der Proteste der 1970er
Jahre, wie sie in Srop the Movie (Cruising) dokumentiert sind. Interior. Leather
Bar folgt nicht jener Topologie, die die damaligen Proteste auszeichnete — Ak-
tionen von der wortwortlichen Peripherie des Filmsets aus. Im Titel von In-
terior. Leather Bar spricht sich nicht zuletzt die angenommene Unmoglichkeit
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einer Verortung in einem solchen Aufien aus. Doch wird wiederum dem inzerior
design des linksliberalen Konsenses mit der gezickzackten Topologie eines Dark-
rooms geantwortet — nicht szenografisch, sondern im Modus der verwinkelten
Mockumentary als quasihistoriografischer Praxis.

Interior. Leather Bar ist als Mockumentary zunichst ein Spiel mit der
Gattung des Making-ofs.® Dieses wird aber nicht — wie beispielsweise in
Sketchen von French & Saunders — grell iiberzeichnet.®® Das fingierte Making-
of macht das Beiwerk zum Werk. Produziert wird nicht ein Produkt jenseits
von Interior. Leather Bar, produziert wird Interior. Leather Bar. Dartiber hin-
aus durchkreuzt die <Mockumentaritit- die mogliche Naivitit historischer
Nachstellung oder gar die Folklorisierung der Vergangenheit. Sie hegt den
Gestus des Reenactments ein, hintertreibt die Versprechen einer Nachspiel-
barkeit der Geschichte, der Wiedergutmachung verlorener Geschichte.® Die
Mockumentary befordert das Potenzial des Reenactments «als Produktion ei-
ner kiinstlerisch-experimentellen Versuchsanordnung [...], in der eine nicht-
indexikalisch gebundene Verlebendigung statthatt, die einer antihistorischen
Vergegenwirtigung stattgibt»>,*2 um an Muhles Beschreibung einer kritischen
Praxis des Reenactments anzuschliefen. Das Reenactment wird eingeklam-
mert ausgefiihrt. Es wird zu einer Spielart queerer Historiografie umgestaltet,
wie sie André Wendler konzipiert.® Die Spezifik der historiografischen Pra-
xis von Interior. Leather Bar ist, dass keine historische Erzihlung zu Cruising
etabliert, sondern die historiografische Praxis selbst diskursiv ausgelotet wird.
Die Produktionsgeschichte von Cruising wird nicht als abgeschlossener und zu
rekonstruierender Gegenstand behandelt (was schon dadurch verunméoglicht
bzw. erméglicht ist, dass im Mittelpunkt verschollenes Filmmaterial steht).
Stattdessen wird an der Produktionsgeschichte weitergeschrieben, zwischen
Potenzialis und Irrealis filmisch weitergearbeitet.

Die Produktion von Interior. Leather Bar selbst erfolgte in einem bestimm-
ten kinokulturellen Regime, das auch Distribution und Rezeption betrifft: Es
handelt sich um eine Low-Budget-Produktion, deren professioneller Look
sich der Erschwinglichkeit digitalen Kameraequipments verdankt; der Cast
besteht aus Hollywoodstars, Pornodarstellern und tatsichlicher Filmcrew
(Ko-Regisseur, Make-up-Artist, Propdesigner etc.). Dieses Hybrid ist selbst
Ausdruck queerer historiografischer Praxis, hier im Sinne der Vermischung
traditionell getrennter Schauspielkategorien und Funktionstriger_innen. Mit
der Ko-Autorschaft James Francos wird auf den Kunstbetrieb ebenso verwie-
sen wie auf das obere Ende der Hierarchie des amerikanischen Kinos, wihrend
dessen schmuddlige Peripherie durch die Auswahl des Drehorts reprisentiert
ist: kleine und karge Filmstudios in Seitenstrafien Hollywoods, die gew6hn-
lich fir Pornofilmproduktionen genutzt werden. Diese Hybridisierung findet
ihre Entsprechung in der Eigenwerbung des Films als art porn; seine Finan-
zierung erfolgte mafigeblich durch eine Galerie, die Urauffihrung fand als
Installation in einem Showroom der New Yorker Fashion Week 2012 statt,
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die weitere Distribution war, mit Sundance und Berlinale, der
Festivalbetrieb. Treibt Interior. Leather Bar als historiografische
Praxis ein verritseltes Spiel, spricht sich sein filmékonomisches
Register unverblimt aus, wo ein Aufkleber auf der DVD-Hiille
das «Queer Cinema» als Marktsegment reklamiert (Abb. 6). So
wie akademischen historiografischen Verfahren der ideologische
Staatsapparat Universitit irreduzibel ist, sind auch die Produk-
tionsbedingungen der reprisentationskritischen Geschichtspra-
xis von Interior. Leather Bar nicht dufierlich; sie ko-figurieren

der Vertrieb des Films profitierte von derjenigen linksliberalen

elo

Asthetik und Narration. Anders gesagt: Die Herstellung und \OUEER CINEMA

Hegemonie, die er kritisiert.

b

Filmgeschichte cruisen

Der jiingeren geschichtswissenschaftlichen Methode der Histoire

croisée geht es nicht um die Wiederherstellung einer verschiitteten Wirklich-
keit, nicht um die blofie Wiedergabe eines schlicht gegebenen Ereignisses,*
sondern vielmehr um dessen Verflechtung mit anderen, vermeintlich separaten
Ereignissen. Das Hauptaugenmerk liegt dabei auf den «intercrossings»® selbst,
die in Reflexion des eigenen historiografischen Verfahrens nicht als factum
brutum gelten, sondern mittels historischer Erzihlung erst generiert werden.
Die Histoire croisée steht so in der Tradition historismuskritischer Ansitze wie
etwa dem Hayden Whites. Besonders betont wird die Dynamik einer Orien-
tierung auf Prozessualitit und Multiplizitit von Geschichtlichkeit,® die sich
gegen die Stillstellung der Gegenstinde durch die historiografische Praxis wen-
det: «[TThe entities, persons, practices, or objects that are intertwined with, or
affected by, the crossing process, do not necessarily remain intact and identical
in form»,¥ auch wenn sie weiterhin (in modifizierter Form) identifizierbar blei-
ben sollen. Doch ist die Diskretheit historischer Gegenstinde nicht mehr ohne
Weiteres gewihrleistet.

Filmproduktionshistoriografie konnte bedeuten, eine lineare und zielgerich-
tete Entwicklung, Vorbereitung und Durchfithrung eines Filmprojekts nach-
zuzeichnen. Zentral bliebe darin der Fokus auf ein bestehendes Werk, dessen
Hervorbringung, woméglich hagiografisch, rekonstruiert wiirde. Mit der pro-
duktionshistorischen Skizze zu Cruising ist ein alternatives Verfahren angezeigt,
das auf eine epistemologische Verschiebung der Perspektive auf Film als Ge-
genstand deutet. Mit dem Fokus auf Produktion kann Filmgeschichte anders
dargestellt werden; Produktionshistoriografie erdffnet die Moglichkeit, um mit
Vonderau zu sprechen, Film als «<work in progress> zu verstehen» und «die Idee
eines autoritativen Originals» zu verwerfen.® Dass die Geschichte zu Cruising
von Stérungen und Eingriffen, von Zensur und Zerstérung erzihlt, zeigt die
Arbitraritit des Herstellungsprozesses markant auf, ist aber nur offensichtliches
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Indiz der strukturell unvermeidlichen Ergebnisoffenheit der Filmarbeit. Der
Film hat keine letztgiiltig stabilisierbare Form. Zugespitzt heifit das auch, dass
der <eigentliche> Film nicht linger als finales Erzeugnis einer Produktionsket-
te klassifizierbar ist, ja vielleicht gerit er fast ganz aus den Augen. Denn Film
ist lediglich ein Artefakt seiner eigenen Produktionsgeschichte. Mit der Histo-
ire croisée gedacht, wird die Idee der Linearitit einer Produktionskette ersetzt
durch den Prozess der Verkniipfung einzelner Fiden (in der Textilherstellung
meint Croisé eine Kreuzbindetechnik). Angesichts einer solchen Dezentrali-
sierung und Enthierarchisierung teilt Cruising mit einem auf Demonstrationen
gegen die Dreharbeiten getragenen Button die Eigenschaft eines Artefakts der
selben Produktionsgeschichte; wenngleich er ein komplexeres ist als ein mit
Nadel auf Bluse angestecktes Blechteil.

Zu einer solchen Filmproduktionsgeschichte kénnen auch andere filmische
Artefakte gehoren. Weit mehr noch als bei einem Button stellt sich mit Stop
the Movie (Cruising) oder Interior. Leather Bar die Frage nach der Grenze des
Produktionsprozesses, werden beide Filme doch eben nicht mit den Produkti-
onsmitteln von Cruising hergestellt. Die hier skizzierte historiografische Praxis
wiederholt und verfestigt daher nicht die privatwirtschaftliche Einhegung ei-
nes kommerziellen Films, sie 6ffnet sich (zumindest im Rahmen bestehender
Produktionsverhiltnisse) der Idee gesamtgesellschaftlicher Arbeit. Die Produk-
tionsgeschichte von Cruising findet mit beiden Filmen nicht nur ein periphe-
res Dokument bzw. eine queere Historiografie vor; Stop the Movie (Cruising)
und Interior: Leather Bar figen Cruising etwas hinzu, tilgen etwas anderes. In
den Verhiltissen, die die beiden Filme zu Cruising unterhalten, spiegeln sich
die Formen einer hier vorgeschlagenen Produktionsgeschichtsschreibung: Die
Fertigung wird vereitelt, oder es wird weitergearbeitet.

Handelt sich eine Produktionsgeschichte von Cruising noch die Produkti-
onsgeschichten anderer Filme ein, liegt eine 6konomische Perspektive auf Stop
the Movie (Cruising) und Interior. Leather Bar mit deren reprisentationskriti-
schen Praktiken nicht iber Kreuz; impliziert ist aber ein Registerwechsel weg
von einer kulturalistischen Lesart. Die Methode der Histoire croisée befiirwor-
tet nicht nur «[tlhe crossing of scales»® sondern auch «[tJhe intercrossing of
points of view»,* was eine distinkte sozial-, kultur- oder wirtschaftsgeschicht-
liche Perspektive negiert. Ja, die Histoire croisée ist nur zu bewerkstelligen,
indem solche Ansitze gekreuzt werden. Die Wahl besteht daher nicht zwischen
Reprisentationskritik oder politischer Okonomie, wie man auch im Anschluss
an Caldwell sagen kann, der mit einer filmwissenschaftlichen Wende zur Pro-
duktionsforschung keinem methodischen Ausschluss von etwa Textanalyse oder
Asthetik das Wort redet.®

In einer solchen Vervielfiltigung der Produktionen gerit Cruising nicht
nur zu einem indiskreten Gegenstand — der Begriff der Produktion ist darii-
ber hinaus durch den der Arbeit einzutauschen, um die Idee eines abschlieffend
produzierten Gebrauchswerts zu hintertreiben, um den hergestellten Film
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durchzu-x-en. Fiir die Methode der Histoire croisée heifit es: «[E]ntities and
objects of research are not merely considered in relation to one another but
also through one another, in terms of relationships, interactions, and circula-
tion».*? Und dieses Unternehmen iiberschneidet sich mit dem Cruisen, dem
Herumschlendern, Durchstreifen und Miandern, das im Unterholz die Pfade
ertrampelt; kein absichtsloses Flanieren, aber auch kein zielstrebiges Gehen,
der Reproduktion entbunden, des Ertrags unsicher, unsafe.

Dieser Wollust steht allerdings eine andere Figuration entgegen: Die Be-
schreibung und Analyse eines nie endenden Herstellungsprozesses meint auch
die forcierte Asthetisierung der Arbeit. Eine Produktionsgeschichte im Zeichen
der Histoire croisée kann sich dem nicht entziehen. Filmindustriell findet das
seine Form im Making-of, das noch den Arbeitsprozess kommodifiziert und die
filmischen Produktionsmittel abermals verwertet.
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