
a  Conversation
Colin de L and:  W hen did  you start th ink ing  o f pho
tography as a way o f “red irec ting” movies?
John Waters: T he first “little m ovie” I did was SLADE 
16 in 1992. T he images cam e from  the film Susan 
Slade, which was alm ost never revived, no critical 
cham pions anywhere as far as I ’m concerned , bu t it 
had  a big shock scene—a baby catching on fire—and 
th a t’s all I rem em ber abou t it. So, I w ent back and  
pho to g rap h ed  the movie. I had  to leave in all the 
credits to m ake sure th a t all o f the people  who m ade 
this movie got the critical respect they deserve. T hen  
there  was n o t m uch else except for the bu rn in g  of 
the baby, and  it was incredibly fake and  hokey if you 
looked at it again, b u t when I was twelve it really 
m ade an im pression on me.
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W hat I am trying to do with the photos is to som e
how go back and  ju s t  “d o ” them , to pu t them  to
g e ther the way I w anted to rem em ber them — as some 
sort o f form al joke. They’re all form al jokes. I m ean 
tha t in the best way; everything I do is abou t hum or. 
C de L: W ere you actually shooting  before then , off 
the m onitor?
JW : Yes. DIVINE IN ECSTASY was the first “still” I did 
because I love tha t image o f Divine, and  my earliest 
films, which were technically the worst, seem now to 
work the best in this aspect. W hen I go back and pho
tograph  them , they becom e weirdly beautiful, even 
though  they look ugly as m otion pictures. I ’m trying 
to get you to see the reverse beauty of some o f these 
movies th a t are generally th o u g h t o f in  a negative 
way. I am red irec ting  and  reviewing them , to make 
you see them  in a new way, to change your op in ion  of 
the movie.
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with Jo hn Waters
C de L: So i t’s like “saving” the bad movie?

JW : To me they a re n ’t bad, b u t to the rest of the 
world, they were probably no t th o ugh t o f as art films. 
Maybe I try  to tu rn  them  in to  a rt films.

C de L: Are you suggesting som e distinction between 
high and  low?

JW : My “lowest” movies always d id  the best in the 
wealthiest, m ost intellectual neighborhoods; my films 
d o n ’t work in real bad taste movie theaters. The trash
iest ones always played in art theaters, never a t the 
drive-in. They d o n ’t work there  because my movies 
are jokes on exploitation  movies—and exploitation  
audiences d o n ’t w ant irony.

C de L: W hat abou t the form al qualities o f the work, 
the sequencing o f film fram es w ithin the individual 
pieces?

JW : W ith LANA BACKWARDS, what I noticed  in all 
Lana T u rn e r’s movies was th a t when she walked into 
the room  they would hold  it one beat longer because 
she had  such a great ass and wore clothes so well. So 
I decided to get tha t one shot, the last second before 
they cut, when she walked in to  the room  and  you saw 
the back of her. T hat becam e a rt to m e—the fact that 
only in h e r films d id  the directors choose to hold  the 
sho t longer than  they would with any o th e r actress.

In the instance of PEYTON PLACE—THE MOVIE, I 
was dealing  with the first th ing I ever experienced  as 
sexually arousing. Peyton Place was th ough t o f as a big 
dirty book and a big dirty movie, bu t in  fact they nev
er showed anything. Any tim e it got to the po in t 
w here som ething sexual happened , they cu t away to 
this corny scenery. So I w ent th rough  and  pho to 
graphed  every cutaway shot o f cheesy Hollywood 
background imagery, no people in any o f the shots.
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C de L: So w hat you’re left with is a series of cutaway 
images?

JW : A background shot; a fake background; blue- 
screen shots. Nowadays they would show a couple 
having sex, bu t then  they could only show a wave 
crashing on the beach... or, if you were frigid, a win
ter scene. So to me those were sexual images, albeit 
very o u tda ted  ones, bu t all toge ther they sum m ed up 
to me w hat I rem em bered  abou t tha t movie. I was 
so obsessed by Grace M etalious, who wrote Peyton 
Place, tha t I m ade a trip  to h e r grave, and  that 
becam e PEYTON PLACE—THE DOCUMENTARY. W hen 
Grace becam e fam ous she h and led  it really badly. 
She divorced h er husband , she becam e an alcoholic, 
moved to the Plaza H otel, bough t Cadillacs and  
drank  herse lf to death ... basically my k inda woman! I 
w anted to celebrate this g reat life, so I took pictures 
of her, o f h e r books, everything I could. So th a t’s 
what the second piece was, a docum en t o f an obses
sion, from  the first im age I had  o f h e r  when I was 
twelve years old, to h e r gravestone.

C de L: W hat abou t FOREIGN FILM?

JW : FOREIGN FILM cam e ou t of my erotic m em ories 
of a movie tha t was very sexy, dirty and  arty to me 
when I saw it, a lthough I d id n ’t quite  realize why be
cause I was very young. In all the videos of this film 
tha t I could find, the subtitles were in color—which I 
hate—so I had  to red irect tha t bad  a rt decision by 
shooting in black and  white. I only p ho tog raphed  
some of the subtitles, because the im age of subtitles 
themselves is very strong to me— especially the dirty 
ones. I t’s like talking dirty and  th en  pu ttin g  it in  this 
superarty  movie. If you see the whole movie today, 
you m ight th ink  i t ’s a hackneyed a rt film. But I d id n ’t 
want to rem em ber it tha t way; I w anted to celebrate it 
as I rem em bered  it from  my childhood.

C de L: As a filmmaker, do you have a particu lar way 
o f conceptualizing the film still?

JW : I ’ve collected film stills my whole life; I p roduce 
m ore film stills for my movies than  m ost d irectors do. 
But there  were images I loved tha t I never had  as 
stills— the best scene in  your movie in term s of cine
m atography is never the best still taken on the set. So

I always w anted to get that. I never realized I could 
un til I started  p h o tog raph ing  them  off the screen. 
W hen I pho to g rap h ed  off the screen the results were 
often accidental; the pictures themselves suggested 
being  p u t toge ther in a fo rm at th a t was com pletely 
d ifferen t from  the film itself, th a t to me was fresher 
and closer to the way I w anted people to rem em ber 
th a t early work.

C de L: How would you characterize the jo b  of a film 
versus the jo b  o f an artwork?

JW : T heir contexts are very d ifferen t, and I always 
tell artists how lucky they are because in  th e ir world, 
if it plays in  Peoria i t ’s bad, whereas in the movie 
world you have to please everybody. If the same peo
ple who liked the film liked the artwork, the artwork 
would be a huge flop, because the a rt world is the 
exact opposite o f the movie world. No one in  the art 
world says “dum b it u p ,” bu t I ’ve had  studio execu
tives say th a t to me.

C de L: Earlier on you suggested a relationship  
betw een irony and  econom ics in respect to some 
p eo p le ’s responses to your films. Do you th ink  there  
is a social responsibility involved in portraying things 
tha t are shocking or violent?

JW : I th ink  my films actually are politically correct. I 
th ink  all of the people  I m ake fun of are people I 
generally like. T here  are only a few truly negative 
exceptions, like my piece abou t David Lean, a direc
tor who is so w ell-respected for his “good taste” tha t I 
w anted to make fun of him . In term s o f shock value 
or violence, I d o n ’t hold movies responsible for peo
ple raising th e ir ch ildren  badly—crazy people  could, 
you know, go ou t and  kill and say Walt Disney told 
them  to do it. As far as I ’m concerned , good people 
are used to th e ir neuroses, and  bad people blam e 
others, or are b itte r and  ju d g e  others, and  I d o n ’t 
th ink  my films do that.

C de L: This makes me th ink  o f your version o f the 
Z apruder film, the fam ous footage of the Kennedy 
assassination. T hat you restaged it, and  did it so close 
to the actual event and  in a way tha t was so literal, bu t 
with Divine as Jackie, really seems to test the limits of 
“tasteless” appropria tion . W hen did  you m ake it?
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JW : 1966. W arhol did Jackie in 1964, so tha t was part 
o f ou r inspiration , because he actually used h e r face, 
bu t I th o u g h t it was m uch d arker to have Divine 
inside this h o rrib le  historical event.

C de L: Did you study the original Z apruder film? 
Did you try  to replicate it exactly?

JW: I knew it already; the image o f Jack ie ’s pink suit 
and pillbox ha t was so strong in my m ind, especially 
righ t after the assassination. O ur film is in black and 
white, bu t D ivine’s ou tfit really was pink. We had  to 
film ou t in the street—I m ean, I lived at hom e with 
my paren ts and  my p a ren ts’ neighbors would look 
ou t and  say “W hat the hell is th a t on a Sunday m o rn 
ing?” and see the Kennedy assassination cavalcade com
ing done this suburban  street. The picture o f Divine 
crawling over the back o f tha t blood-covered car real
ly baited  people  at tha t time. We showed the movie 
then , and  people  were horrified , b u t it d id n ’t work; 
the movie wasn’t good enough  to really catch on be
cause it was so artlessly film ed. But now, seeing it re
photographed  twenty years later, it inadvertently takes 
on the quality of the real, am ateur Z apruder film.

C de L: Exactly. I guess w hat I ’m trying to get to is 
som ething a ro u n d  the idea o f the app rop ria ted  ges
ture or cinem atic quotation .

JW : Many people  heard  tha t we had  m ade the movie 
b u t they had  never seen it, so by repho tog raph ing  it, 
I ’m approp ria ting  myself. I t ’s no t the real Z apruder 
film, obviously, a lthough it looks very close. But 
th a t’s only because you’re used to seeing tha t film, 
blown up, fram e by fram e, as evidence in  the K enne
dy conspiracy books. But w hen tha t image is recreat
ed in my world, it becom es as identifiable as a b rand  
nam e—you know if Divine is in it, then  it is a Jo h n  
W aters’ image. So I am approp ria ting  at several lev
els.

C de L: Tell m e a little b it abou t working with Divine.

JW: W hen we were making HAIRSPRAY, Divine came on 
the set the first day looking really ugly—you know his 
character, Edna, was really ugly—and  he said, “No 
drag queen  would ever allow herse lf to look like this, 
no one can ever call me a drag queen  again .” And he

was right. Divine scared drag queens, m ade fun  of 
them ; they h ated  him. He would com e on set looking 
fat, looking like Jan e  M ansfield with acid scars on his 
face. They knew he was m aking fun of them . But he 
ended  his career playing a loving m o th er ... and 
th a t’s a stretch  for a m an weighing th ree  hu n d red  
and  fifty pounds. D ivine’s im age is the strongest 
th ing  I have ever done. He was my best m outhpiece. 
All the dialogue I wrote for him  was my rage, pu t 
together with his comic tim ing. T h a t’s how I still find 
new ways to collaborate now, jux taposing  these im 
ages of Divine with o th e r film stars. H e’s no longer 
here , so i t ’s the only way I can still work with him.

C de L: Do you th ink  you carry certain  visual artists 
into film in a sim ilar way?

JW : Art shocks me, it delights me, it makes me laugh. 
I have a m uch h a rd e r tim e find ing  movies tha t do 
tha t to me anym ore. Walt Disney was, o f course, a 
huge influence because I always w anted to be a Dis
ney villain. If I could only be tha t m uch a caricature 
o f myself. In the a rt world, Diane Arbus, m ore than 
anybody, so rt o f celebrated  everything I felt. I guess 
the d ifference, though, was tha t I liked looking at 
freaks, bu t in a happy way. I th ink  I am happ ie r than 
Diane Arbus was. You know what I ’m saying— I m ade 
these films abou t weirdos, and  the people tha t played 
them  w eren’t those characters. But I w atched those 
same strange people th a t she was in terested  in. 
T here  is tha t fam ous p icture o f hers, the kid with the 
hand-grenade— that was exactly how I felt as a child. 
But I felt maybe she th ough t the child was scary, and 
to me it was a very, very happy picture. It was a kid 
with the m ost creativity, so m uch creativity he could 
explode. I identify with that child. Larry C lark’s TUL
SA was incredibly strong to me because it seem ed 
very Baltimore; it was very m uch abou t an attraction  
to crim inals and low-life tha t I also respect and find 
beautiful. I would suspect tha t Larry has a problem  
now with his own celebrity; it makes it m uch h ard er 
to move in those circles. Now I go to b iker bars in 
Baltimore and  d o n ’t get beat up because I ’m famous 
in some way. I t’s a passport in to  those worlds, bu t 
then  I lose my voyeurism license, which neutralizes 
the original th ing  I w ent there  for.
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JOHN WATERS, LANA BACKWARDS, 1994, chromogenic color prints, abridged version, 6 of 8 images originally displayed in a horizontal 
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C de L: Could you talk abou t the form al elem ents of 
the still pieces and  th e ir influences?

JW : W ith the repho tog raph ing , I guess the obvious 
influence would be R ichard Prince, bu t my red irec t
ing is m ore abou t am usem ent than  form . Each of the 
sequential images is fram ed and  p rin ted  very conven
tionally, and th a t’s p a rt o f  it to me, like read ing  from  
left to right. So in  a sense they’re abou t read ing  and 
writing.

C de L: So the editing  and  the com position becom e 
the same process, th ink ing  sequentially in  long, h o r
izontal, narrative frames?

JW : This goes back to the fact tha t I ’m a writer; tha t 
left to righ t comes from  reading. Before I ever sell a 
movie, I do a treatm ent, which m eans I have to be 
able to tell the movie, very quickly, in a couple o f sen
tences. Why do I like som ething? Som etim es I can 
tell it in one p icture, like the one I have o f Divine 
called TAXI. It shows the second before Divine said 
the first lip-synched word tha t I ever wrote for him . 
Now you m ight no t know that; you can ’t see it ju s t by 
looking at the p icture, b u t if som eone tells you, I 
th ink  tha t knowledge makes it a movie, w here before 
it was ju s t a still. So the titles are im portan t. It gives 
you the punch  line.

But m ore than  anything else, what in fluenced  me 
was the fact tha t I co u ld n ’t get these stills and I want
ed  them  for my personal enjoym ent. It was alm ost 
like som eone who is obsessed with a p o rn o  star, look
ing for m ore of th e ir work. You can ’t get it, there  
isn ’t any m ore. So I had  to m ake it up.

For exam ple, in the m ode o f LANA BACKWARDS, I 
did a piece called DOROTHY MALONE’S COLLAR be
cause I no ticed  tha t in  every movie D orothy M alone 
always wore h e r collar u p —-it was h e r signature. So I 
becam e obsessed. It was alm ost erotic, like a hard-on: 
Did she have h e r collar up, erect, in each scene? 
Even in Basic Instinct, a movie she m ade thirty years 
later, she had h e r collar up! So I only p ho tog raphed  
h e r collar, some in tigh t close-up; I got special lenses 
to get in really close so you could see the grain. The 
fact th a t I take it makes it second generation , th ird  
genera tion—it’s never w hat I want bu t it’s the closest 
I can get. The piece functions as a little movie about

D orothy M alone’s collar. It has n o th ing  to do with 
which movie the stills com e from —it was ju s t  about 
getting  h e r collar as erect as I could in  each shot. You 
know, I m et D orothy M alone recently, and  she came 
in and  h e r collar wasn’t up. I felt like sobbing. I told 
h e r abou t this art piece and  she looked a little quizzi
cally a t me and tu rn ed  h er collar up, and  left it up 
th rough  the whole rest o f the meal. She knew—she 
knew tha t she always wore h e r  collar up in  movies.

C de L: W hat is your particu lar take on the close-up 
and its function?

JW : Well, I use close-ups in these pho tographs for 
irony, or fo r contrast with an o th e r close-up. I ’ve al
ways th o u g h t th a t you can find  the exact same com 
position in close-ups of a woman in a classic movie 
and  in a nud ist cam p movie and  p u t them  together. 
And I find  tha t fascinating; I m ean, for all th a t skill 
there  are only so many shots you can get. No m atter 
if you’re m aking a snuff movie or a ballet movie. 
T h a t’s a piece I ’m w orking on now, abou t the same
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gesture, no m atter if i t ’s in the worst movie ever 
m ade o r the best movie ever m ade. And th a t’s what I 
look for when I fast-forward th rough  all these things. 
I ’m trying to get these things to look like one movie. 
A Jo h n  W aters movie. But i t ’s a collage.

C de L: So essentially, you’re tu rn in g  form al or struc
tural observation in to  narrative...

JW : Yes, bu t som etim es i t ’s one second of the n a rra 
tive, like the one fram e w here you see the Loch Ness 
m onster in th a t fam ous pho to  sequence. Sometimes 
i t ’s this kind o f im age tha t tells the whole story, 
alm ost like—what do you call those study guides that 
help  you cheat when you d o n ’t read  the classic 
book— Cliff Notes. I pho tograph  the images as a hu
m orous way o f simply rem em bering  them , cutting  
ou t all the stuff tha t doesn ’t m atter and  getting  righ t 
down to it—som etim es i t ’s only two pictures. In the 
Hollywood system there  are th ree acts: In  the first act 
you get som ething, in the second act you lose it, and 
in the th ird  you get it back and  learn  som ething. So 
I ’m used to th ink ing  tha t way. Take SLADE 16. You get 
p regnan t, you get a baby, your baby catches on fire, 
your boyfriend puts it out— the end. I want to get it 
right down to the bones.
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C O L I N  DE L A N D  ^  #  #  - -Ein Gespräch
Colin de Land:  W ann hast du  angefangen, die Pho
tographie  als M öglichkeit zu begreifen, Filme «neu 
zu inszenieren»?

John Waters: D er erste «kleine Film», den  ich ge
m acht habe, war SLADE 16, 1992. Die Bilder stam m ten 
aus dem  Film Susan Slade, d e r nach dem  Kinostart 
praktisch in der Versenkung verschw unden war, 
wohl, weil sich weit und  b re it kein K ritiker fü r ihn  
erw ärm en konnte. Aber es gab darin  eine richtig  
schockierende Szene -  ein Baby, das in Flam m en auf
geht - ,  das ist auch schon alles, woran ich m ich erin 
nere. Also sah ich ihn  m ir noch  mal an u n d  ph o to 
g raph ierte  Szenen daraus: Ich m usste die Nam en 
aller am Film Beteiligten drinlassen, dam it ihnen  
von seiten der Kritik auch ja  die gebührende Beach-
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tung  zuteil würde. So blieb n ich t m ehr viel ausser der 
Szene m it dem  b ren n en d en  Baby, u n d  die kam m ir 
n u n  unglaublich gekünstelt und  u n ech t vor, aber m it 
zwölf war ich davon tief b ee ind ruck t gewesen.

Was ich m it den Photos versuche, ist, au f etwas 
zurückzugreifen und  sie einfach zu «machen», und  
zwar so, wie ich etwas schon im m er in E rinnerung  
haben  wollte -  als eine A rt form alen  Witz. Sie sind 
allesam t form ale Witze. Das m eine ich im besten 
Sinn; alles, was ich tue, h a t m it H um or zu tun.

C. de L .:  H ast du davor auch schon «ab Bild
schirm» photographiert?

J. W.: Ja. DIVINE IN ECSTASY war die erste A ufnahm e 
dieser Art, die ich m achte, weil ich dieses Bild von 
Divine mag, und  m eine ersten, technisch schlech
testen  Filme scheinen sich dafür am besten  zu eig
nen. W enn ich sie m ir nochm als ansehe u n d  Szenen 
daraus pho tograph iere , erhalten  sie etwas seltsam
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JOHN WATERS, PEYTON PLACE (THE DOCUMENTARY), 1994, chromogenic color prints, abridged version in changed order, 6 of 16 images 
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mit Jo hn Waters
Schönes, obgleich sie als Filme hässlich wirken. Ich 
versuche, den  L euten  die schöne Kehrseite dieser 
Filme zu zeigen, die gem einhin  n ich t viel gelten. Ich 
inszeniere u n d  überarbeite  sie, dam it die Leute sie 
neu  u n d  anders sehen  und  vielleicht ih re M einung 
ändern .

C. de L .:  Also geh t es gewissermassen darum , einen  
schlechten  Film zu «retten»?

J.W .: Ich finde sie n ich t schlecht, n u r dem  Rest der 
Welt gefallen sie nicht; sie w urden offenbar n ich t als 
Kunstfilme verstanden. V ielleicht versuche ich, aus 
ihn en  Kunstfilm e zu m achen.

C. de L .: Willst du  dam it au f eine gewisse U nter
scheidung zwischen E u n d  U hinaus?

/. W. : M eine «vulgärsten» Filme h atten  im m er am 
m eisten E rfolg in den  w ohlhabendsten , in tellektuell
sten G egenden; in den  wirklich m iesen Kinos kom

m en die Filme n ich t an. Die geschm acklosesten lie
fen im m er in Program m kinos, nie im Drive-in. Sie 
kom m en d o rt n ich t an, weil sie den  rein kom m er
ziellen Filme persiflieren, und  deren  Publikum  hat 
m it Ironie nichts am Hut.

C. de L .:  Was ist m it den  form alen Eigenschaften der 
Pho toarbeiten , m it dem  Prinzip, wonach Einzelbil
d er aus dem  Film zu Serien zusam m engestellt wer
den?

J.W .: Bei LANA BACKWARDS war die Sache die, dass 
ich bei säm tlichen Film en von Lana T u rn er festge
stellt hatte , dass die Kamera im m er einen  Tick länger 
au f ih r draufblieb, wenn sie den Raum betrat, weil sie 
e inen  so tollen Arsch hatte  u n d  in jed em  Kleid so gut 
aussah. Also wollte ich m ir je n e  eine E instellung her
auspicken, die letzte Sekunde vor dem  Schnitt, wenn 
sie hereinkam  und  m an sie von h in ten  sah. Für mich 
ist das Kunst -  die Tatsache, dass n u r bei ih ren  Fil-
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JOHN WATERS, PEYTON PLACE (THE MOVIE), 1993, chromogenic color prints, 6 of 16 images in a horizontal line, 3 lk  x 3 ” each /  

chromogenisierte Farbabziige, 6 von 16 Bildern in horizontaler Folge, je 8,9 x 12,7 cm.

m en die Regisseure sich en tsch ieden , die Kamera 
länger draufzuhalten , als sie dies bei irgendeiner 
anderen  Schauspielerin  taten.

Bei PEYTON PLACE -  THE MOVIE ging es m ir um 
die erste Sache, die ich jem als als sexuell e rregend  
em pfunden  habe. Peyton Place galt als richtig  u n an 
ständiges Buch u n d  richtig  unanständ iger Film, tat
sächlich aber w urde nie irgend  etwas gezeigt. Je 
desmal, wenn es zum  P unkt kam, wo etwas Sexuelles 
geschah, w urde auf irgendeine  kitschige N aturszene
rie überb lendet. Also käm m te ich den  Film durch  
und  pho tog raph ie rte  je d e  E inb lendung  von billiger 
H ollyw ood-H intergrundm otivik, lau te r A ufnahm en 
ohne M enschen.

C. de L . : Am Ende blieb also n u r eine Serie von Ein
b lendungen?

J.W .: Eine H in terg rundaufnahm e, ein künstlich ein
geblendeter H intergrund, Blue-box-Aufnahmen. H eut
zutage würde m an ein L iebespaar beim  Sex film en, 
damals aber konn te  m an n u r  eine sich b rechende 
Welle zeigen oder, wenn jem an d  frigide war, halt 
eine W interlandschaft. Also waren das fü r m ich se
xuelle Bilder, wenn auch total veraltete, alle zusam
m engenom m en aber ergaben  sie in etwa, was m ir

von dem  Film in E rin n eru n g  geblieben war. Ich war 
so besessen von Grace M etalious, d e r A utorin  von 
Peyton Place, dass ich zu ihrem  Grab pilgerte -  und  
daraus en tstand  PEYTON PLACE -  THE DOCUMEN
TARY. Als Grace b e rü h m t wurde, kam sie ü berhaup t 
n ich t dam it zurecht. Sie liess sich scheiden, verfiel 
dem  Alkohol, zog ins Plaza H otel, kaufte sich Cadil
lacs u n d  soff sich zu Tode . . .  so richtig  eine Frau 
nach m einem  Geschmack! Ich wollte diesem  gross
artigen  Leben ein D enkm al setzen, also m achte ich 
A ufnahm en von ihr, von ih ren  B üchern , von allem, 
was ich konnte. Das war eben die zweite A rbeit -  das 
D okum ent e iner Obsession, vom ersten  Bild an, das 
ich von ih r hatte , als ich zwölf war, bis zu ihrem  
Grabstein.
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C. de L. : Was h a t es m it FOREIGN FILM auf sich?

J .W :  FOREIGN FILM en tsp rang  m einen  erotischen 
E rinnerungen  an einen  Film, den  ich als äusserst 
sexy, unanständ ig  u n d  «künstlerisch» em pfunden  
hatte , obwohl m ir n ich t ganz klar war, warum , denn  
ich war noch  sehr ju n g . A uf allen Videos von diesem 
Film, die ich finden  konn te , waren die U ntertite l in 
Farbe, was ich n ich t ausstehen kann; also m usste ich 
diese künstlerische F ehlen tscheidung korrig ieren , 
indem  ich m it Schwarzweiss arbeitete. Ich pho togra
ph ierte  einige d er U ntertite l, weil ich U ntertite l an 
sich schon stark finde -  besonders die unanständ i
gen. Sie haben  etwas von unflätigem  G erede, das in 
einen  künstlerisch hochanspruchsvollen  Film einge
bau tw ird . W enn m an sich heu te  den ganzen Streifen 
ansieht, könnte  m an ihn  für einen  abgeschm ackten 
Kunstfilm halten . A ber ich wollte ihn  n ich t so in 
E rinnerung  behalten ; ich wollte ihm  so huldigen, 
wie ich ihn  aus d er K indheit in E rinnerung  hatte.

C. de L.: H ast du als F ilm em acher eine bestim m te 
Vorstellung davon, wie Still-Aufnahmen zu sein haben?

J.W.: Ich habe m ein ganzes Leben lang Film-Stills 
gesam m elt, ausserdem  lasse ich bei m einen  Film en 
m ehr Still-Aufnahm en m achen  als die m eisten ande
ren  Regisseure. A llerdings gab es Film szenen, von 
denen  ich nie welche hatte  -  die filmisch beste Szene 
in einem  Film ist n ie  die beste au f dem  Set aufge
nom m ene Still-Aufnahme. Also war das fü r mich 
im m er ein Ziel. Ich dachte nie, dass es m ir gelingen 
könnte, bis ich anfing, Film bilder vom Bildschirm 
abzupho tograph ieren . Dabei war das Ergebnis oft 
zufällig; die B ilder als solche erw eckten den  Ein
druck, als wären sie nach einem  form alen Prinzip 
zusam m engestellt, das vom Film selbst grundver
schieden war u n d  das in m einen  Augen frischer wirk
te u n d  m ehr m einer Vorstellung entsprach, wie die 
Leute dieses frühe  Werk in E rinnerung  behalten  
sollten.

C. de L. : Wie w ürdest du die A rbeit an einem  Film im 
Vergleich zu d er A rbeit an einem  Kunstwerk be
schreiben?

J.W.: D er K ontext ist ganz anders, u n d  ich sage 
K ünstlern immer, wie glücklich sie sich schätzen kön

nen , d enn  für sie ist es schlecht, w enn ihre Sachen in 
H in tertupfing  gezeigt w erden, w ährend m an m it 
einem  Film allen gefallen muss. W ürden die glei
chen Leute, den en  d er Film gefallen hat, auch das 
Kunstwerk m ögen, wäre das Kunstwerk ein giganti
scher Flop, weil die Kunstwelt je n e r  des Films diam e
tral entgegengesetzt ist. In  d er Kunstszene sagt kei
ner: «Schraub den  A nspruch run ter» , aber ich habe 
erlebt, dass Studiobosse das zu m ir gesagt haben.

C. de L.: Vorhin hast du einen  Zusam m enhang zwi
schen Ironie u n d  Ö konom ie an gedeu te t im H inblick 
darauf, wie bestim m te Leute au f deine Filme reagie
ren . Bist du d er M einung, dass m it d er D arstellung 
von schockierenden D ingen oder von Gewalt eine 
gesellschaftliche V erantw ortung verbunden  ist?

J.W.: Ich glaube, m eine Filme sind durchaus poli
tisch korrekt. Die Leute, ü b e r die ich mich lustig 
m ache, sind eigentlich im m er Leute, die ich im gros
sen u n d  ganzen gerne mag. Es gibt n u r  einige weni
ge wirklich negative A usnahm en, wie m eine A rbeit 
über David Lean, e inen  Regisseur, d er so sehr wegen 
seines «guten Geschmacks» geschätzt wird, dass ich 
ihn  durch  den Kakao ziehen wollte. Was das Schock
e lem ent oder die Gewalt angeht: Ich kann es n ich t 
den  Film en ankreiden , wenn Leute ihre K inder n ich t 
richtig  erziehen -  schliesslich könnte irgendein  Spin
n er h ingehen , jem an d en  um bringen  und  behaup
ten, Walt Disney hätte  ihn  dazu angestiftet. W enn du 
m ich fragst, haben  gute M enschen gelernt, m it ih ren  
N eurosen zu leben, w ährend schlechte M enschen 
anderen  die Schuld geben oder verb ittert sind und  
andere verurte ilen , und  das tun  m eine Filme, glaube 
ich, nicht.

C. de L.: Das b ring t mich au f deine Version des 
Zapruder-Films, der berühm ten  Amateur-Aufzeich
nu n g  des Kennedy-Attentats. Dass du die Szenen 
nachgestellt hast, und  zwar ganz nah  am tatsächli
chen G eschehen u n d  ganz realistisch, n u r m it Divine 
in der Rolle von Jackie, h a t in d er Tat etwas von 
einem  Versuch, die G renzen «geschmackloser» Ap
p ropria tion  auszureizen. W ann war das eigentlich?

J.W.: 1966. W arhol p o rträ tie rte  Jackie 1964, u n d  das 
war zum indest eine A nregung fü r uns, weil e r tat
sächlich m it ihrem  Gesicht arbeitete, aber ich war
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der M einung, die Sache würde einen  wesentlich 
düstereren  Anstrich erhalten , wenn Divine in diesem  
schrecklichen historischen Ereignis m itspielte.

C. de L. : H ast du d ir den  Zapruder-Film  selbst genau 
angesehen? H ast du  versucht, ihn  exakt zu kopieren?

J.W.: Ich kann te  ihn  schon; das Bild von Jackies rosa 
Kostüm u n d  ihrem  pillenschachtelförm igen  H u t war 
m ir innerlich  aufs nachhaltigste gegenwärtig, insbe
sondere unm itte lbar nach dem  A ttentat. U nser Film 
ist schwarzweiss, aber Divines Kostüm war tatsächlich 
rosafarben. W ir m ussten draussen auf d er Strasse 
d reh en  -  das heisst, ich lebte zu Hause bei m einen 
E ltern , u n d  die N achbarn  schauten  heraus u n d  frag
ten: «Was zum Teufel ist d enn  das an einem  Sonn
tagm orgen?» U nd dann  sahen sie die W agenkolonne 
des Kennedy-Attentats die Q uartierstrasse en tlang  
fahren. Das Bild von Divine, wie er ü b er das H eck des 
blutverschm ierten  W agens kroch, liess die Deute da
mals förm lich  erstarren . W ir fü h rten  den  Film dann 
auch vor, u n d  alle waren entsetzt, aber die Sache 
hau te  n ich t hin: D er Film war n ich t gu t genug, um 
wirklich einzuschlagen, weil e r zu stüm perhaft ge
d reh t war. H eu te  aber, wenn m an ihn  in Form  von 
zwanzig Jah re  später gem achten  E inzelaufnahm en 
wieder sieht, gew innt er ungew ollt die Q ualität des 
ech ten  A m ateurfilm s von Zapruder.

C. de L.: G enau. Ich schätze, ich will irgendwie auf 
die Idee des A ppropriations-G estus oder des filmi
schen Zitats hinaus.

J.W.: Viele Leute h atten  von unserem  Film ge
hört, ihn  aber nie gesehen, also m ache ich durch 
das A bpho tograph ieren  eine A ppropriation  m einer 
selbst. Es h an d e lt sich offensichtlich n ich t um  den 
eigentlichen  Zapruder-Film , obwohl die Ä hnlichkeit 
sehr stark ist. A ber das schein t n u r so, weil m an stän
dig m it dem  Film konfron tie rt ist, u n d  zwar in Form  
vergrösserter E inzelbildfolgen, die in den  einschlägi
gen B üchern  ü b er das K ennedy-A ttentat als Beweis 
für die V erschw örungstheorie d ienen . Sieht m an die 
Szene aber in m einer Welt nachgestellt, h a t sie 
gleichsam  den  W iedererkennungsw ert eines Mar
kenartikels -  w enn Divine vorkom m t, ist es eben  eine 
John-W aters-Szene. So läuft die A ppropriation  auf 
m eh re ren  Ebenen.

C. de L.: Erzähl m ir ein  wenig von d er A rbeit m it 
Divine.

J. W.: Als wir HAIRSPRAY drehten , traf Divine am ersten 
Tag richtig  hässlich aussehend auf dem  Set ein -  die 
Figur, die er spielte, Edna, war eben richtig  häss
lich -  u n d  sagte: «Kein Transvestit würde es sich 
jem als leisten, so auszusehen, n iem and  wird mich 
jem als w ieder e inen  Transvestiten n en n en  können.»
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U nd rech t ha tte  er. Divine jag te  Transvestiten einen  
Schreck ein, m achte sich ü b er sie lustig; sie hassten 
ihn. W enn er au f dem  Set eintraf, wirkte er m eist fett, 
sah aus wie Jan e  M ansfield m it N arben von Verätzun
gen im Gesicht. Sie wussten, dass er sich ü b er sie 
lustig m achte. Am Ende seiner K arriere spielte er 
allerdings eine liebende M utter, und  das ist ein 
ganz schöner Kraftakt fü r e inen  hundertsechzig  Kilo 
schweren M ann. Divines Im age ist das stärkste, was 
ich je  geschaffen habe. Er war m ein bestes Sprach
rohr. Alle Dialoge, die ich fü r ihn  geschrieben habe, 
w aren d u rch d ru n g en  von m einer Besessenheit, 
gepaart m it seiner präzisen Komik. Deshalb finde ich 
auch h eu te  im m er w ieder neue M öglichkeiten der 
Zusam m enarbeit, indem  ich solche B ilder von Di
vine den  A ufnahm en von anderen  Filmstars gegen
überstelle. Er ist n ich t m ehr da, also ist das m eine 
einzige M öglichkeit, w eiterhin m it ihm  zu arbeiten .

C. de L .: Ü berträgst du vielleicht au f ähnliche Weise 
auch E lem ente d er b ildenden  Kunst in den Film?

J.W .: Kunst schockiert m ich, entzückt m ich, sie 
b ring t m ich zum Lachen. Ich tue m ich inzwischen 
w esentlich schwerer, noch  Filme zu finden, die das 
schaffen. Walt Disney hat m ich natü rlich  u ngeheuer 
beeinflusst, weil ich im m er ein Disney-Bösewicht sein 
wollte. W enn ich n u r eine solche K arikatur von m ir 
selbst sein könnte. Im Bereich der Kunst ha t Diane

Arbus m ehr als irg en d jem an d  sonst praktisch all das 
zelebriert, was ich em pfand. Ich schätze, d er U nter
schied war nur, dass ich m ir gerne Freaks ansah, aber 
als eine heitere  Sache. Ich glaube, ich bin ein glück
licherer M ensch, als D iane Arbus es war. Du weisst, 
was ich m eine: Ich habe Filme ü b er schräge Typen 
gem acht m it D arstellern, die selbst n ich t solche Figu
ren  waren. Aber m ein Blick galt den  g leichen son
d erbaren  M enschen, die sie in teressierten. Es gibt 
dieses berühm te  Bild von ihr, das Kind m it der H and
granate -  genauso habe ich mich als Kind gefühlt. 
Ich hatte  n u r den  E indruck, dass sie das Kind für ver
ängstigt hielt, w ährend es fü r mich ein sehr heiteres 
Bild war. Es war ein Kind voller Kreativität, das vor 
lau ter Kreativität förm lich zu explodieren  drohte. 
Ich identifiziere m ich m it diesem  Kind. Larry Clarks 
TULSA wirkte u n g eh eu er nachhaltig  au f m ich, weil 
m an das G efühl hatte , so sei eben Baltimore; es ging 
dabei vor allem  um  den  Reiz, d er von d er Verbre
cherw elt und  von den  N iederungen  d er Gesellschaft 
ausgeht, die ich ebenfalls schätze und  schön finde. 
Ich verm ute mal, dass L arry je tz t ein  Problem  hat m it 
seiner eigenen B erühm theit; sie m acht es w esentlich 
schwieriger, sich in  diesem  Milieu zu bewegen. H eu
te kann ich in die einschlägigen Kaschem m en in Bal
tim ore gehen, ohne dass ich zusam m engeschlagen 
werde, weil ich irgendwie b erühm t bin. Das ist wie 
ein Passierschein in diesen Kreisen, n u r kom m t m ir
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dadurch  m ein Voyeurstatus ab h an d en  und  das, wes
wegen ich u rsprünglich  h ingegangen  war, verliert 
seine A uthentizität.

C. de L.: K önntest du etwas zu den  form alen Ele
m enten  d e in e r Film-Stills sagen und  wovon sie beein
flusst sind?

J .W :  Ich schätze, bei den  abpho tog raph ierten  Sa
chen wäre es naheliegend , R ichard Prince u n d  sein 
«re-photographing» als Vorbild anzuführen , aber bei 
m einer A rt d er N achinszenierung  steh t w eniger das 
Form ale als v ielm ehr das U nterhaltsam e im Vorder
grund . Jedes d er aufe inanderfo lgenden  Bilder ist 
vom A usschnitt u n d  vom Abzug h er konventionell, 
für m ich ist das so selbstverständlich wie das Lesen 
von links nach rechts. In gewisserW eise geh t es dabei 
also um  Lesen u n d  Schreiben.

C. de L.: Der Film schnitt und  das Zusam m ensetzen 
d er Still-Aufnahm en laufen also ähnlich  ab wie das 
D enken in  Sequenzen von langgezogenen, querfor- 
m atigen narrativen E inzelbildern?

J. W.: Das rü h rt letztlich daher, dass ich Schriftsteller 
bin, dass die Bewegung von links nach rechts vom 
Lesen kom m t. Bevor ich einen  Film verkaufe, m ache 
ich im m er ein Testritual, das heisst, ich muss den  
Film ganz schnell in ein  paar Sätzen nacherzählen  
können . W eshalb m ir etwas gefällt? M anchm al ge
lingt es mir, das in  einem  einzigen Bild zu sagen, wie 
bei der A ufnahm e von Divine m it dem  Titel TAXI. Sie 
zeigt die Sekunde, bevor Divine das erste synchron 
gesprochene W ort m it den  L ippen form te, das ich je  
fü r ihn  geschrieben habe. N un kann  es sein, dass 
m an das n ich t weiss; m an kann  es ja  n ich t sehen, 
w enn m an sich n u r das Bild ansieht, aber wenn es 
einem  jem an d  erzählt, m acht dieses Wissen m eines 
E rachtens aus dem , was vorher n u r  ein Film-Still war,

e inen  Film. Deshalb sind die Titel wichtig. Sie liefern  
die Pointe.

Was m ich aber m ehr als alles andere  beeinflusst 
hat, war die Tatsache, dass ich die Still-Aufnahmen, 
die m ir vorschw ebten, n ich t bekam , sie aber unbe
d ing t zu m einem  persönlichen  V ergnügen haben 
wollte. Wie jem an d , d er von e iner b erü h m ten  P orno
darstellerin  besessen ist u n d  unentw egt nach neuem  
M aterial von ih r sucht. Nichts zu m achen, es gibt 
nichts m ehr. Also m usste ich es erfinden .

So habe ich in der A rt von LANA BACKWARDS eine 
A rbeit m it dem  Titel DOROTHY MALONE’S COLLAR 
gem acht, weil ich feststellte, dass D orothy M alone 
in jed em  ih re r Filme im m er ih ren  Kragen hochge
schlagen hat, das war ih r M arkenzeichen. Dieser 
hochgestellte  K ragen w urde fü r m ich zur Obsession. 
Er hatte  fast etwas Erotisches, als hätte  sie einen  Stei
fen: H atte sie den  Kragen wirklich in je d e r  Szene 
hochgestellt, erigiert? Sogar in Basic Instinct, einem  
Film, den  sie dreissig Jah re  später m achte, h a tte  sie 
den  Kragen oben! Also pho tog rap h ie rte  ich n u r den 
Kragen, zum Teil in ex trem er N ahaufnahm e; ich 
besorgte m ir Spezialobjektive, um  ganz nahe h e ran 
zugehen, so dass m an das Korn sehen  konnte . Das 
A bpho tograph ieren  m acht die Sache zu etwas zwei
fach, dreifach A bgeleitetem  -  es en tsp rich t nie ganz 
m einen  V orstellungen, kom m t ihnen  aber noch  am 
nächsten . Die A rbeit fu n k tion ie rt wie ein k leiner 
Film über den Kragen von D orothy M alone. Aus wel
chem  Film die Photos stam m en, ist unerheb lich  -  es 
ging n u r darum , dass ih r K ragen jedesm al m öglichst 
gerade hochgestellt war. Weisst du, ich habe Dorothy 
M alone neulich  kennenge le rn t, sie kam here in , und  
ih r Kragen war n ich t hochgestellt. Ich hätte  heu len  
können . Ich erzählte ih r von m einer Photoarbeit, 
w orauf sie mich ein wenig verdutzt ansah, ih ren  Kra
gen hochstellte  u n d  ihn  w ährend des ganzen Essens
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hochgeschlagen liess. Sie wusste es -  sie wusste, dass 
sie ih ren  Kragen in Film en im m er hochgestellt trug.

C. de L. : Was hast du  für eine spezifische Auffassung 
von d er N ahaufnahm e u n d  ih re r Funktion?

J. W.: N un, bei diesen Photos d ienen  m ir N ahaufnah
m en als In stru m en t d er Ironie oder als K ontrast zu 
e iner anderen  N ahaufnahm e. Ich war schon im m er 
d er M einung, dass m an bei N ahaufnahm en von ei
n er Frau in  einem  klassischen Film exakt die gleiche 
Stellung wie in einem  Film ü b er ein Nudisten-Cam p 
finden  u n d  beide m ite inander verb inden  kann. Ich 
finde das faszinierend: Ich m eine, bei aller Kunstfer
tigkeit gibt es letztlich doch n u r eine begrenzte Zahl 
m öglicher E instellungen. Ganz gleich, ob du  einen  
Schocker oder e inen  Ballettfilm  drehst. Das ist eine 
Sache, an d er ich zur Zeit arbeite: die ewig gleichen 
Gesten im Film, egal ob im schlechtesten  Streifen, 
d er je  g ed reh t w orden ist, oder im besten Film aller 
Zeiten. Das ist es auch, was ich suche, wenn ich m ir 
all die Sachen im schnellen  Vorlauf reinziehe. Ich 
versuche, die Sachen so hinzukriegen, dass sie wie ein 
Film aus einem  Guss wirken. Wie ein John-W aters- 
Film eben. Obwohl es sich um  eine Collage handelt.

C. de L.: Im  G runde gewinnst du  also aus Beobach
tungen  form aler oder s truk tu re ller A rt eine neue 
Geschichte?

J.W.: Ja, aber m anchm al han d e lt es sich um  eine ein
zige Sekunde der Geschichte, wie bei dem  einen  Bild 
aus d e r b erü h m ten  Photoserie, au f dem  m an das 
U ngeheuer von Loch Ness sieht. M anchm al erzählt 
ein einziges Bild dieser A rt die ganze G eschichte, fast 
wie -  wie n e n n t m an w ieder diese Kurzfassungen 
klassischer Rom ane für S tudenten , die es ihnen  
ersparen, das ganze Buch zu lesen -  Cliff Notes. Das 
Pho tograph ieren  e iner Filmszene ist für mich ein
fach eine hum oristische Art, sie festzuhalten, alles 
U nerhebliche auszublenden und  die Sache auf den  
P unkt zu bringen  -  m anchm al sind es n u r zwei Bil
der. Filme nach dem  Hollywood-Muster haben  im
m er drei Akte: Im ersten Akt bekom m st du was, im 
zweiten verlierst du  es und  im dritten  bekom m st d u ’s 
w ieder u n d  lernst etwas dabei. Ich bin es eben 
gewohnt, so zu denken. N ehm en wir zum Beispiel 
SLADE 16: Du wirst schwanger, du bekom m st ein Kind, 
dein  Kind fängt Feuer, dein  F reund löscht es -  Ende. 
Es geht m ir um  den  Kern der Sache.

(Übersetzung: Magda Moses, Bram Opstelten)
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