Die ersten Meisterwerke des Found Footage Films
stammen aus den dreiBiger Jahren. Seit damals ist Found Footage das
kiinstlerische Forum angewandter Filmkritik. Das Festival stellt beides vor:
die Geschichte und Entwicklung von Found Footage ebenso wie
seine heutige, aktuelle Bedeutung.
Das gesamte Programm ist auf elf BlGcke verteilt,
von denen jeder ein inhaltliches oder formales Zentrum hat. Die meisten
dieser Bldcke werden zweimal gezeigt.
Den Schwerpunkt in der Landerauswahl bilden die USA.
Vor allem im letzten Jahrzehnt sind nirgendwo soviele “Second Hand” - Filme
entstanden und populdr geworden wie in den Vereinigten Staaten.

Die Kuratorin der Chicago Filmmakers, Ines Sommer, wird die Produktion
von 1980 bis 1990 in drei eigenen Blocken vorstellen: Geschichte, Sexualitat
und Macht in radikal-privater Aneignung und Interpretation.
Innerhalb des Programmes sind auch personale Schwerpunkte gesetzt.
Dem amerikanischen Pionier und Meister des Collage-Films, Bruce Conner,

ist eine komplette Retrospektive gewidmet. Osterreichischer Provenience

sind die intensiven “Eindringungen”, die Dietmar Brehm an seinem
Ausgangsmaterial vornimmt, ob das nun Urlaubs- oder Pornofilme sind.
Auch die Franzdsin Gécile Fontaine ist mit einer Werkschau vertreten.
Sie ist Spezialistin fiir Materialbearbeitung, badet die Filme in Sauren,
trennt ihre Farbschichten, collagiert mehrere Filme Gbereinander,
um nur ein paar Techniken zu nennen. Was bei ihr hand-made ist, sind beim
Kanadier David Rimmer aufwendige Kopiertechniken, die eine
Farh- und Formenwelt wie unterm Mikroskop enthiillen. Vier Filme werden
von Rimmer zu sehen sein.
Eigens hingewiesen sei auf zwei alizu selten gezeigte Klassiker.

Tom, Tom, the Pipers Son von Ken Jaceobs, der aus dem gleichnamigen
Kurzfilm von 1905 eine zweistiindige Reise des Blicks in vormals ungesehene
visuelle Landschaften gezaubert hat. Und der italienische Film La Verifica
Incerta , eine surrealistische Expedition durch die Orte, Zeiten und Menschen
hunderter Hollywoodfiime.

Handfest und real dagegen die wiisten Propagandaparodien der
russischen Briider Aleinikev, Filme aus dem sowjetischen Underground der
achtziger Jahre.

Als Wegweiser durch die filmische Fiille des Festivals erscheint ein
zwanzigseitiges Programmheft des Stadtkinos sowie eine
Found Footage Sondernummer der Filmzeitschrift blimp, die ebenfalis im
Stadtkino erhaltlich ist.

FOUND FOOTAGE
Filme aus gefundenem Material

Im Stadtkino
Am Schwarzenbergplatz T 726276

Samstag, 1. Juni 1991 bis Sonntag, 9. Juni 1991
Téglich um 19.00 und 21.00 Uhr

Treibhjagd im Archiv
Die Subversion der Normen
Second Hand Sex
Das Zweite Gesicht
Death and the Self
Bruce Gonner
Metamorphosen im Material
Sexual Politics
Pornoverwesung
Pirates of Representation

Die Unschuld des Friihen -
Die Erlésung Hollywoods

Footage ist das englische Fachwort fiir Filmmaterial.
Found Footage bezeichnet Filme, die aus den Bildern anderer
Filme hergestellt sind.

88 Filme aus 11 Ldndern zeigt das Stadtkino in einem Festival
des Found Footage Films.

Humorveli und ironisch zerlegen die Piraten des Films die
herrschende Bilderwelt, um ihre inhalte und Ideologien neu sichtbar
zu machen.

Spielfilme, Dokumentar- und Lehrfilme, Amateuraufnahmen,
Werbespots - nichts, was sich je auf einer Leinwand bewegt hat,
ist vor ihrem Zugriff sicher,

» FOUND FOOTAGE «

FILME
AUS GEFUNDENEM MATERIAL
1. BIS 9. JUNI 1991
TAGLICH UM 19 UND 21 UHR

IM STADTKINO WIEN




» FOUND FOOTAGE «

L 1A
E Aus GEFUNDENEM MATER

Samstag, 1. Juni 1991

@® 19.00 Uhr
Bruce Conner Retrospektive

A Movie / USA 1957 /12 Min.

Cosmic Ray / USA 1961 /4 Min.

Looking For Mushrooms / USA 1961 - 67
/3 Min.

Report / USA 1963 - 67 /13 Min.

Ten Second Film / USA 1965 / 10 Sek.
Vivian / USA 1965/ 3 Min.

The White Rose / USA 1967/ 7 Min.
Permian Strata / USA 1969 / 4 Min.
Marilyn Times Five / USA 1968 - 73

/13 Min.

Take The 5:10 To Dreamland / USA 1976
/510 Min.

Crossroads / USA 1976 / 36 Min.

Valse Triste / USA 1977 /5 Min.
Mongoloid / USA 1978/ 4 Min.

America Is Waiting / USA 1981 /3,5 Min.

@ 21.00 Ubr

Death and the Self
(Prasentiert von Ines Sommer, Chicago)

Robert Arnold / Getting Out / USA 1990

/3 Min. »

Mary Filippo / Who Do You Think You Are
/USA 1987 / 11 Min.

Jay Rosenblatt / Short of Breath / USA 1990
/10 Min.

William Farley / Tribute / USA 1986 / 7 Min.
Stan Brakhage / Murder Psalm / USA 1981
/17 Min.

Phif Solomon / The Secret Garden / USA
1986 /11 Min.

Barbara Hammer / Sanctus / USA 1990
/19 Min.

Sonntag, 2. Juni 1991

@ 19.00 Uhr

Pirates of Representation
(Prdsentiert von Ines Sommer, Chicago)

Fred Marx / House of UnAmerican Activities
/USA 1983 /16 Min.

Daniel Eisenberg / Displaced Person
/USA 1981/ 11 Min. .
Alan Berliner / Myth in the Electric Age
/USA 1981 /8 Min.

Laurie Dunphy / A Western / USA 1987
/9 Min.

Heather McAdams / Mr. Glenn W. Turner
/USA 1989 /10 Min.

Craig Baldwin / RocketKitKongoKit
/USA 1986 / 30 Min.

@ 21.00 Uhr
Second Hand Sex

Standish Lawder / Dangling Participle
/USA 1970 /17 Min.

Ken Jacobs / The Doctors Dream / USA 1979
/25 Min.

Matthias Milller / Home Stories / D 1990

/6 Min.

David Rimmer / Bricolage / Can 1984

/11 Min.

David Rimmer / As Seen On TV / Can 1986
/15 Min.

Paul Sharits / Epileptic Seizure Comparison

/USA 1976 / 30 Min.
Stadtkino

Wi Am Schwarzenbergplatz 7262 76
Die Originalgetreuen.

Kino, Verlelh, Videothek

Montag, 3. Juni 1991

® 19.00 Uhr
Metamorphosen im Material

Ladislav Galeta / Two Times in One Space
/Yu 1976 - 79 /12 Min.

David Rimmer / Variations on a Cellophane
Wrapper / Can 1970/ 8,5 Min

Malcolm Le Grice / Berlin Horse / GB 1970
/9 Min.

Malcolm Le Grice / Little Dog For Roger
/GB 1967 / 13 Min.

Caroline Avery / Big Brother / USA 1983

/8 Min.

Helmut Nickels / Ohne Titel / BRD 1976 - 77
/4,5 Min.

Guy Sherwin / At the Academy / GB 1974
/5 Min.

Cécile Fontaine Special

Correspondance / F 1985/ 2 Min.

Golf Entretien / F 1984 / 9 Min.
Overeating / F 1984 / 3 Min.

Two Made For TV Films / F 1986 / 5 Min.
Cruises / F 1988 - 89/ 10 Min.
Stories / F 1989/ 7 Min.

Histoires Paralleles / F 1989 / 9 Min.

@ 21.00 Uhr

Sexual Polities
(Présentiert von Ines Sommer, Chicago)

Michael Wallin / Decodings / USA 1988

/15 Min.

Abigail Child / Mayhem / USA 1982 / 20 Min.
Greta Snider / Futility / USA 1989 /9 Min.

C. Larry Roberts / Strong Willed Women
Subdue and Subjugate Reptiles / USA 1982
/11 Min.

Owen Land (George Landow) /

Film In Which There Appear Sprocket
Holes, Edge Lettering, Dirt Particles, Etc.
/USA 1965 - 66 / 4,5 Min.

Lewis Klahr / Her Fragrant Emulsion

/USA 1987 /10 Min.

Sharon Sandusky / C"'mon Bahe (Danke
Schoen) / USA 1988 / 12 Min.

Dienstag, 4. Juni 1991

® 19.00 Uhr

Death and The Self
Programm wie
Samstag, 1. Juni 1991, 21.00 Uhr

® 21.00 Uhr

Die Unschuld des Friihen -
Die Erldsung Hollywoods

Ernie Gehr / Eureka / USA 1972 - 79
/30 Min.

Hollis Frampton / Gloria! / USA 1979
/9,5 Min.

Adrian Brunel / Crossing The Great Sagrada
/GB 1931 /15 Min.

Guido Seeber / Kipho / D 1927 / 6 Min.
Len Lye / Trade Tatoo / GB 1937 / 5 Min.
Len Lye / Rhythm / GB 1957 / 1 Min.
Alberto Grifi, Gianfranco Barucello /

La Verifica Incerta / 1 1962 / 45 Min.

The
British
Council

BE ENNE

Mittwoch, 5. Juni 1991

@ 19.00 Uhr
Das zweite Gesicht

Ken Jacobs / Tom, Tom, the Pipers Son
/USA 1969/ 110 Min.

® 21.00 Uhr

Metamorphosen im Material
Programm wie
Montag, 3. Juni 1991, 19.00 Uhr

Donnerstag, 6. Juni 1991

® 19.00 Uhr

Pornoverwesung
Dietmar Brehm Special

Color de Luxe / 0 1986 / 10 Min.
Copenhagen / 0 1987 / 6 Min.
Service / 01988 / 7 Min.
Conversation / 0 1989 /5 Min.
Blickstiick Rotfilm / 0 1984 /9 Min.
3's Company / 0 1989/ 6 Min.
Perfect Day (2) / 0 1988 / 6 Min.
The Murder Mystery / O 1987 - 88/ 20 Min.
Blickstiick - B/ 0 1990/ 6 Min.
Pool / & 1990 / 4 Min.

Roter Morgen / 0 1990/ 4 Min.

® 21.00 Uhr

Pirates of Representation
Programm wie
Sonntag, 2. Juni 1991, 19.00 Uhr

AA

Marylin Times Five / Bruce Conner
A

Decodings / Michael Wallin
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Freitag, 7. Juni 1991

® 19.00 Uhr

Die Subversion der Normen
( Diesen Block zeigen wir mit Unterstiitzung der
GRUNEN Bildungswerkstatt )

Henri Storck / L"Histoire Du Tombeau Inconnu
/B 1931 /10 Min.

Gleb und lgor Aleinikov / Metastazy

/UdSSR 1984 /16 Min.

Gleb und Igor Aleinikov / Tractors

/UdSSR 1987 /13 Min.

Gustav Deutsch / Adria / 0 1990 /35 Min.

Kurt Kren / 29-73: Ready Made / 0 1973

/12 Min.

Adrian Brunel / Cut It Out / GB 1935/ 19 Min.

® 21.00 Uhr

Bruce Conner Retrospektive
Programm wie
Samstag, 1. Juni 1991, 19.00 Uhr

Samstag, 8. Juni 1991

® 19.00 Uhr

Sexual Politics
Programm wie
Montag, 3. Juni 1991, 21.00 Uhr

® 21.00 Uhr
Treihjagd im Archiv

Maurice Lemaitre / Un Navet / F 1976

/31 Min.

Caroline Avery / Midweekend / USA 1986
/8 Min.

Joseph Cornell / Rose Hobart / USA 1936 - 39
/20 Min.

David Rimmer / The Dance / Can 1970

/5 Min.

Maurice Lemaitre / The Song of Rio Jim

/F 1978/ 4 Min.

Daniel Calderon / L'Effet K. / Ch 1987

/12 Min.

Xav-Ver Chaliupner, Johannes Rosenberger,
Michael Paim / Das Kind weint / 0 1987
/333 Sek. )

Martin Arnold / Piéce Touchée / 0 1989
/16 Min

Sonntag, 9. Juni 1991

® 19.00 Uhr

Second Hand Sex
Programm wie
Sonntag, 2. Juni 1991, 21.00 Uhr

® 21.00 Uhr

Die Unschuld des Friihen -
Die Erldsung Hollywoods

Programm wie
Dienstag, 4. Juni 1991, 21.00 Uhr

Ein gemeinsames Programm

von SIXPACK FILM und Stadtkino

Konzept und Organisation ;

Brigitta Burger-Utzer und Peter Tscherkassky



Stadtkino Wien - In Zusammenarbeit von Kufturamt der Stadt Wien, Z-Club und Wiener Stadthalle - Kiba

Programm

Stadtkino

Am Schwarzenbergplatz 72 62 76

Kino, Verleih, Videothek

Found Footage

Filme aus gefundenem Material

1. bis 9. Juni 1991

Ein gemeinsames Programm von SIXPACK FILM und Stadtkino.
Konzept und Organisation:
Brigitta Burger-Utzer und Peter Tscherkassky




Peter Tscherkassky

Second Hand Kino -
Der Vorspann zum Festival

JFootage* ist der amerikanische Fachausdruck fiir Filmmaterial.
Er leitet sich vom Lingenmal fiir den Film, dem ,,foot* ab.
.Found Footage* bezeichnet Filme, die teilweise oder zur Géinze

aus fremdem, irgendwo und irgendwie vorgefundenem Filmma-

terial hergestellt wurden.

Die Idee zu einem Festival des Found Footage Films kam cher
beildufig auf. Wir wuliten damals noch nicht, wie en vogue wir
damit waren. Wihrend der Vorbereitungen schien es manchmal,
daf} die gesamte internationale Filmwelt sich mit Found Footage
beschiftigt. Verbliiffend war das insofern, als diese Art von Film
eine lange Tradition hat, die in den dreiBliger Jahren beginnt; viele
einzelne Arbeiten — allen voran Joseph Cornells Rose Hobart
(1936-39) und spiter die Filme von Bruce Conner — wurden vor
allem in den USA sehr bekannt. Als eigenstéindige Filmform aber
war Found Footage nie mit soviel Aufmerksamkeit behandelt
worden.

Der Found Footage Boom ist nicht blofl Angelegenheit der Veran-
staltungskalendarien und einschldgiger Fachjournale. Noch nie
sind soviele Filme aus gefundenem Material entstanden wie in
den letzten zehn Jahren. Und ausnahmsweise 148t sich das nicht
mit einem Hinweis auf die sogenannte Postmoderne ,erkldren.
Gerade hier 146t sich eher das Briichige und Paradoxe dieses Be-
griffs aufzeigen. Aber davon spiter.

Das Festival-Programm besteht aus 88 Filmen, die aus elf ver-
schiedenen Lindern stammen. Diese Filme sind auf elf Blocke
verteilt. Die Mehrzahl dieser Blocke zeigen wir zweimal, so dah
es an den neun Tagen des Festivals insgesamt achtzehn Vorfiih-
rungen geben wird.

Im Zentrum: Aus der Neuen Welt

DaB} die meisten Filme aus den Vereinigten Staaten kommen,
spiegelt mehr als bloB personliche Vorlieben bei der Programm-
auswahl. Im traditionell eher schmichtig entwickelten Ge-
schichtsbewuBtsein der Amerikaner hat Found Footage als ein
bewufiter Akt der Riickwendung auf 6ffentliche und auch eigene
Geschichte eine besondere Bedeutung (Paul Arthur geht in sei-
nem Text ,Lost and Found* niher darauf ein). Diese Sonderstel-
lung fand Eingang ins Festivalprogramm.

Die Kuratorin der Chicago Filmmakers, Ines Sommerhadre316k-
ke mit Filmen von 1981 — 1990 zusammengestellt und wird diese
personlich im Stadtkino prasentieren: ,,Death and the Self*, ,,Pi-
rates of Representation” und die ,,Sexual Politics”. Ines Sommer
ist Deutsch-Schweizerin, hat Film unter anderem bei Peter Ku-
belka und Ken Kobland studiert, war Lehrassistentin fiir die film-
historischen Kurse bei P. Adams Sitney und Richard Pena. Ihren
Master of Fine Arts machte sie 1988. Bei den Chicago Filmma-
kers ist Ines Sommer seit einem Jahr. Thre Programmauswahl fin-
den Sie ausfiihrlich kommentiert in der ,,R4duberischen Geschich-
te der Filmbilder*.

Die Gesamtretrospektive Bruce Conner sei mit einem ,,We
proudly present...“ angekiindigt. Bruce Conner ist der Doyen des
Found Footage Collage Films. Mit dem Collagieren gefundenen
Materials hatte Conner bereits als bildender Kiinstler Erfahrun-
gen gesammelt, ehe er 1958 mit A Movie auch mit dem Filmema-
chen begann. Als 1963 die renommierte Ford-Foundation ihr er-
stes Stipendium fiir einen Filmkiinstler an Bruce Conner vergab,
wurden seine Filme A Movie, Cosmic Ray und Report schlagartig
beriihmt. Dafl Conner heute in den USA der wahrscheinlich po-
pulidrste Filmkiinstler im Bereich des unabhingigen Films ist,
liegt an einer besonderen Qualitét seiner Filme, die sich mit jener
Hitchcocks vergleichen 14Bt: sie lassen sich auf unterschiedlich-
sten Ebenen entschliisseln und genieen (obwohl wir den Ver-
gleich Conner-Hitchcock hier auch wieder enden lassen). Von der
Schonheit ihrer visuellen Oberfldche bis hin zu komplexen und
intriganten Bedeutungskonstruktionen, die formale Aspekte des
Filmemachens ebenso umfassen wie ironisch-siiffisante Kom-
mentare zum Zeit- und Weltgeschehen ist alles da. Und Conners
Filme sind immer unterhaltsam: witzig, charmant, , lighthearted*.
Weitere Filme aus den USA sind im Programm verstreut.

The Doctors Dream von Ken Jacobs und Standish Lawders

Dangling Participle etwa im ,,Second Hand Sex* — Block, aus
dessen Rahmen Epileptic Seizure Comparison von Paul Sharits
ein wenig fillt, fiir den wiederum ,,The Doctors Dream* als Uber-
titelung geeigneter gewesen wire, mehr noch ,,The Doctors
Nightmare”. Ein Klinisches des Ausgangsmaterials jedenfalls
verbindet die Filme, ob nun ,,Aufklirungs“-Sex der fiinfziger
Jahre oder der nicht weniger sterile Blick der medizinischen For-
schung.

Vom Kontinent, allerdings aus Kanada kommen die vier Filme
von David Rimmer. Auch Rimmer, dessen Oeuvre unldngst mit
einer grofien Gesamtschau im Pariser Centre Pompidou gewiir-
digt wurde, ist Spezialist des Found Footage Films, wenngleich
nicht in dieser Ausschliefllichkeit wie Bruce Conner. Seine Varia-
tions on a Cellophane Wrapper sind ein exzellentes Beispiel fiir
die Materialfilme des Programms, in denen das Found Footage
nicht nur collagiert, sondern einer direkten Bearbeitung und Ver-
fremdung unterzogen wird. Die Variations bestehen aus einer
Einstellung, die eine Fabrikarbeiterin mit einem riesigen Bogen
Zellophan zeigt, das sie wie ein Tischtuch vor sich ausbreitet. Die
Kamera filmt aus einem tiefen Winkel, sodal das hochgehobene
Zellophan kurz das gesamte Bild bedeckt, ehe es sich wieder
senkt. Rimmers Film zeigt diese Einstellung schleifenartig wie-
derholt, wobei jede dieser Wiederholungen eine Variation auf
Zelluloid darstellt, ein wunderschones Beispiel fiir die unglaubli-
chen und so selterr genutzten Potentiale der Farbe und der Ab-
straktion, die im Film als Film stecken. Neben den Variations on
a Cellophane Wrapper zeigen wir von David Rimmer Bricolage
und As Seen on TV im ,,Second Hand Sex“ — Block, sowie The
Dance als Opfer einer ,, Treibjagd im Archiv®.

Am Ursprung: Aus der Alten Welt

Die frithesten Found Footage Filme entstanden in Europa: 1927
in Deutschland Kipho von Guido Seeber: eine Photo-Kino-Wer-
befilm-Collage. Die ,,Geschichte des unbekannten Soldaten®, —
L’Histoire du Tombeau Inconnu von Henri Storck (Belgien
1931), eine Satire auf den Kellogg-Kriegséchtungspakt mit Wo-
chenschaumaterial von 1928, sowie zwei Arbeiten von Adrian
Brunel, Cut It Out und Crossing the Great Sagrada von 1931. In
einem weit gefaliten Wortsinn ist ,,Found Footage* ein Phéinomen
der gesamten Filmgeschichte, vor allem eines ihrer Anféinge. Es
war vollig normale und allgemein geiibte Praxis, in eigene, neue
Produktionen Szenen aus anderen Filmen hineinzuschneiden. Oft
dienten diese Sequenzen einer atmosphérischen Untermalung der
Filme. Es existierte ein ganzes Archivarsystem, das die Filmindu-
strie mit vorgefertigten Bildern versorgte. Dieses System war ein
frither Ordnungsansatz innerhalb teilweise sehr anarchischer Zu-
stinde, wo ganze Filme auslidndischer Hersteller unter neuem Ti-
tel als eigene Produktionen herausgebracht wurden, oder aber
wilde Zusammenschnitte vormals in sich geschlossener Arbeiten
in die Kinos gelangten.

Adrian Brunel, Brite, arbeitete fiir die kommerzielle Filmindu-
strie, und das in so ziemlich allen Funktionen, die diese damals zu
bieten hatte. Zum Found Footage Film im heutigen Wortsinn ~
namlich als Produkt mit klar eigensténdiger dsthetischer Absicht
— brachte ihn seine Tatigkeit als ,, Titler”. Die Aufgabe des Titlers
bestand darin, die Zwischentitel fremdsprachiger Filme in die
Muttersprache zu iibertragen und diese in die Filme einzufiigen.
Irgendwann mul3 Brunel die Idee gehabt haben, aus dem reichlich
vorhandenen Archivmaterial sowie aus dem Fundus seiner Zwi-
schentitel absurde Collagen herzustellen, bei denen nichts im her-
kémmlichen Sinn zusammenpafte. Leider besitzen wir keine Un-
terlagen zur Rezeptionsgeschichte der Brunelschen Filme, inter-
essant wire sie allemal, bedenkt man den Wahrheitsgehalt, den
das frithe Publikum dem gefilmten Dokument zuzusprechen ge-
wohnt war. Crossing the Great Sagrada besteht aus Reisefilmen,
die den Zuschauer in eine absurd-surreale Expedition durch ima-
gindre Landschaften fiihrt.

Neben den Adrian Brunel Filmen finden sich auch zwei Found
Footage Filme des Neuseelidnders Len Lye. Schon 1921 hatte Lye
damit begonnen, direkt auf Film zu zeichnen und zu malen.
Found Footage bildet eine Ausnahme in seinem Oeuvre, aber die-
ses ist so vielfdltig, daf es fast nur aus Ausnahmen zu bestehen
scheint, und meisterhaften allemal. ..

Riickkehr

,.Die Unschuld des Friithen“ meint auch neue Produktionen, die
frithestes Material aus dem Archiv wachkiissen: Hollis Framp-
tons Gloria! und Eureka (1972-1979) von Ernie Gehr. In dop-
pelter Hinsicht sind die beiden Filmemacher beispielhaft. Gehr
und Frampton zdhlen zu den komplexesten, zugleich einfluf3-
reichsten Kiinstlern der amerikanischen Filmavantgarde — und




fast alle deren Vertreter haben mit Found Footage gearbeitet.
Stan Brakhage ist mit seinem Murder Psalm (,,Death and the
Self*) zu nennen. Auch Peter Kubelka hat in sein Mosaik im Ver-
trauen (1955) Fremdmaterial eingebaut (die Le Mans Rennse-
quenzen), und Kurt Kren wird héchstpersonlich in seinem Rea-
dy-Made (made by TV) zu sehen sein.

Zweitens demonstrieren Eureka und Gloria! einen typischen
Grundzug gerade der klassischen Avantgarde: die Sehnsucht
nach einer Zeit des Filmblicks noch vor seiner Ver-stellung in den
Einstellungen Hollywoods. Das Verhiltnis zwischen beiden wire
nicht so belastet, wire Hollywood, bzw. das, wofiir es steht, nicht
so iibermichtig. Kunst und Kunsthandwerk haben einen signifi-
kant unterschiedlichen Zugang zum Material. Fasziniert blickt
der Kiinstler auf das Material selbst. Lesen Sie etwa Ken Jacobs
eigenen, enthusiastischen Beitext zum originalen Film Tom, Tom,
the Pipers Son (der Block ,,Das Zweite Gesicht). Ob der kiinstle-
rische Zugriff nun liebevoll oder gewalttitig ist, er bezieht sich
immer auch direkt aufs Material. Dem Kunsthandwerker dagegen
ist das Material ein Mittel. Dem Material geht so vieles vom Eige-
nen verloren, bzw. findet es sich in der Transparenz des kunst-
handwerklichen Produkts verborgen (,,Transparenz® in dem Sinn,
daB es durch sich hindurch auf etwas anderes verweist: auf das,
was es darstellt). Found Footage ist eine effiziente Art der ,,Re-
Materialisierung* von Film. Wer eine Einstellung aus ihrem Kon-
text reifit und ihr so den eindeutigen Sinn nimmt, lenkt den Blick
zuriick auf die materiale Oberfliche und auf alles (oder vieles),
was sie bedeuten kdnnte. Das meint auch die unverfrorene ,,Erl6-
sung Hollywoods®, wie sie der Found Footage Klassiker La Ver-
ifica Incerta vorexerziert. 150 000 Meter Hollywood kompri-
miert in eine dreiviertelstiindige Landschaft des Surrealen, wie
sie hinter allen Orten und Zeiten liegt, die Hollywood je besucht
hat. Die neue Montage bewahrt konsequent Logik, es fehlt ihr
aber die Kausalitit einer ,,Handlung®. Deren iibriggeblicbene
Fragmente werden wieder als das sichtbar, was sie vor aller Hand-
lung und immer schon waren: Bilder, deren jedes einzelne nun
wieder fiir sich genommen und vielleicht sogar geliebt werden
kann (Rose Hobart etwa ist schierer Minnegesang: eine Licbeser-
kldrung an die Bilder von Rose).

Radikaler noch wirken die direkten Verfremdungen gefundener
Filme, die ,,Metamorphosen im Material“. In Paris stieBen wir auf
eine Spezialistin fiir heftige Filmbearbeitung: Cécile Fontaine.
Aus ihrem Oeuvre ist eine reprasentative Auswahl zu sehen. Un-
ser Versuch, ihren Two Made For TV Films im ORF unterzukrie-
gen, scheiterte am gutgemeinten Hinweis, daf} das zuviele Leute
von Found Footage abschrecken konnte.

In diesem Sinn einladender ist sicherlich die beriihrende, zértli-
che Studie Two Times In One Space von Ladislav Galeta. Ruhig
und konzentriert auch die Arbeiten der Briten Malcolm Le Grice
und Guy Sherwin, bevor die Fontainesche Bilderorgie auf die
Leinwand trommeln wird.

Vor Ort

Kein Wort der Larmoyanz! Wihrend Osterreichs wichtigster
Spielfilmproduzent nach einer Vorfithrung von Martin Arnolds
Piéce Touchée noch etwas von ,schlecht geschnitten” und ,,zu
lang* murmelte, hatte der Film schon seine internationale Tour de
Triumphe angetreten. Bis heute hat Piéce Touchée zehn Preise ge-
wonnen, darunter die Hauptpreise der wichtigsten Filmfestivals
der USA: San Francisco, Ann Arbor, Houston und Athens. Als er-
ster Osterreichischer Filmemacher wurde Martin Arnold zum eli-
tiren, bis vor kurzem dem Spielfilm vorbehaltenen New York
Filmfestival eingeladen, das pro Jahr drei (!) Avantgardefilme ins
Programm nimmt. Das ausverkaufte Haus war begeistert. Konse-
quenterweise gelang es Piéce Touchée, das Publikum in Cannes
in zwei radikalisierte, lautstarke Lager zu spalten. Mittlerweile
befindet sich der Film in zehn Verleihen und Sammlungen; das
Centre Pompidou hat vor ein paar Tagen bei Amold angerufen.
Die internationale Anerkennung der Filme von Dietmar Brehm
vollzieht sich weniger spektakuldr. Um nichts weniger findet sie
statt. Selbst Stan Brakhage ist eingeschworener Brehm-Fan, ana-
lysierte etwa gemeinsam mit seinen Studenten Murder Mystery .
In Osterreich arbeitet Brehm am lidngsten und intensivsten mit
Found Footage. Seine Quellen sind vielfiltig — Hollywood, Zom-
biefilme, Hongkong-Produktionen, medizinische Lehrfilme, am
haufigsten aber setzt er Pornos seinen Eindringungen aus. ,,Ge-
schiindete Pornographie* sollte urspriinglich das Dietmar Brehm
— Special heifien, aber er wollte was mit Verwesung und die ,,Por-
noverwesung® stimmt perfekt.

Found Footage stammt héufig aus herzlos verschleuderten Be-
stinden des Amateurs, und was liebt der mehr als seinen Urlaub.
Diese Kategorie deckt Gustav Deutsch ab, und zwar griindlich.
Adria meint Adria: im Linksschwenk, im Rechtsschwenk, beim

Winken, beim Reisen und allem dhnlichen mehr. ,,Eine Schule
des Sehens‘ nennt Deutsch seinen Film, der im manisch-analyti-
schen Zugriff auf sein Ausgangsmaterial das Ordnungssystem
siamtlicher Urlaubsfilme der Welt zu erfassen scheint.

Das Kind weint ist eine Gemeinschaftsproduktion des Hauses
Challupner-Rosenberger-Palm. Was Dieter Moor macht, wenn
er nicht gerade die ,,Kunst-Stiicke* ansagt, das erfahren Sie hier.

Ein Nachspann

Die Aktualitit von Found Footage ist wortlich zu nehmen. Es ist
die Aktualitdt der Beschiftigung mit dem was isz, und nicht mit
dem, was sein soll: ein Innehalten und Nochmals-bedenken des
Vorgefundenen, der etablierten Strukturen und Bedeutungen.
Found Footage ist nicht Kritik des Sinns, sondern Kritik festge-
fiigter Sinnkonstruktionen. Wiirde man die Postmoderne als Ver-
such sehen, die Moderne als nicht abgeschlossenes Projekt hinter
sich zu lassen, dann ist der Found Footage Film eher der Versuch,
die Moderne, wie sie sich in all ihren Schattierungen im Film ar-
tikuliert, zu verstehen, insofern auch weiterzufiihren.

Von hier aus 148t sich auch einer der zentralen Begriffe der Mo-
derne, ndmlich der einer ,,Avantgarde® nochmals durchdenken. In
keiner anderen Kunstsparte hat sich dieser Begriff so hartniickig
gehalten wie im Filmbereich. Wie ein Relikt ragt er aus einer Zeit
heriiber, in der Fortschritt als ein Problem der Form machbar
schien. Tatsdchlich dient er schon lange nur mehr der Ghettoisie-
rung. Ein kunterbuntes Ghetto, das strikt strukturelle Filme eben-
so umfalt wie neue erzéhlerische Modelle. Das Gemeinsame, das
einen Uberbegriff rechtfertigen wiirde, schien die Idee der Inno-
vation zu sein. Aber ist nicht ,,Innovation eher ein ProzeB, der
sich zwar post festum feststellen 148t, nicht aber dem einzelnen
Werk anzulasten ist? ,,Intervention‘ wire bescheidener und wohl
auch geeigneter. Found Footage ist Intervention und insofern ein
Knotenpunkt, in dem sich die besten Traditionen der Moderne
mit jenem Innehalten und Zuriickblicken treffen, wo sich das In-
teresse am Formalen des Films und der Kunst mit einer radikalen
Transformation der vorgefundenen Inhalte trifft.

AnlaBlich des Festival erscheint eine Sondernummer der Film-
zeitschrift ,,blimp** (Heft 16) zum Thema Found Footage. Seine
Geschichte und Theorie werden dort ausfiihrlich behandelt. Dazu
finden Sie Texte iiber Bruce Conner, Cécile Fontaine, Dietmar
Brehm und weitere einzelne Filme des Programms, sowie ein lan-
ges Interview, das Alexander Horwath mit der Filmtheoretikerin
Maureen Turim wihrend ihres Aufenthalts in Wien beim Sympo-
sion ,.Im Off der Geschichte“gefiihrt hat. , blimp* istim Stadtkino
und im ,,Satyr* erhéltlich.

Dieser Text sollte deutlich gemacht haben, daf fast immer Humor
und Ironie die Filme des Festivals begleiten. Und genau hier, wo
Kunst und Unterhaltung sich treffen, wiinscht SIXPACK FILM
Thnen viel Spal im Kino.

Bruce Conner
Marilyn Times Five




Bruce Conner Retrospektive

Samstag, 1. Juni 1991, 19.00 Uhr
Freitag, 7. Juni 1991, 21.00 Uhr

Bruce Conner, geboren 1933 in Kansas, studierte Malerei in den
frithen Fiinfziger Jahren, ein Stipendium der Brooklyn Museum
Art School brachte ihn an die Westkiiste, 1957 ging er mit einem
weiteren Stipendium nach Colorado, etablierte dort mit anderen
Studenten die ,,Experimental Cinema Group“ in Boulder, die
heute noch Filme macht, ein Jahr spéter griindete er mit Larry Jor-
dan die ,,Camera Obscura Film Society” in San Francisco, wo er
blieb, Familie griindete und seine Filme herstellte.

,.Bruce Conner ist ein Meister der Ambivalenz; in ihr liegt die
Stirke seiner Kunst und der ganze Stil seines Lebens. Die Skulp-
tur, die er gemeinsam mit seinem ersten Film A Movie prisentier-
te, vereinigt harmlos-nostalgische Objekte in einer gewalttitigen
Fusion. Sein erster Film schon radikalisiert dieses Prinzip ins Ex-
trem. :

Es gibt eine charakteristische Sequenz am Anfang des Films, die
Conners ambivalente Manipulation von Found Footage zeigt.
Man sieht ein U-Boot und sein Periskop, wo ein frither Sexfilm
der 40er Jahre dazwischengeschnitten wird, als wiirde der Matro-
se eine Peep-Show durchs Periskop sehen. Er reagiert ziemlich
heftig, was im Original wohl eher mit dem Anblick eines feindli-
chen Schiffes zu tun gehabt haben muf, in diesem Kontext wirkt
es aber komisch. Das U-Boot feuert einen Torpedo ab und setzt so
die sexuelle Metaphorik fort, die immer noch witzig wirkt, ob-
wohl sich schon ein wenig Horror beizumengen beginnt. Durch
die Montage verwandelt sich di¢ Explosion des Torpedos in die
einer Atombombe, und spétestens hier bleibt das Lachen in der
Kehle stecken.

Eine Sequenz mit Stunt-Autnahmen folgt, {iber die man ebenfalls
eher schmunzelt, weil man sieht, daB hier Gefahr blofl simuliert
wird; daran schliefen sich reale, schockierende Kriegsaufnah-
men, die Conner wieder in eher harmlose Bilder tiberfiihrt, die die
Maoglichkeit des Todes nur andeuten —~ ein Seiltinzer, Fallschirm-
springer... Sein Symbolismus wird moglich, weil er seine Ironie
immer wieder auch zuriicknimmt, selbst ironische Distanz zu sei-
ner Ironie schafft, dem Betrachter eine zweite Ebene der Distan-
zierung 6ffnet.” (P. Adams Sitney, Visionary Film)

»Conner ist in der Kunstwelt vor allem durch seine Montage-Ob-
jekte bekannt und — was den Film betrifft (Anm.: 1967) — haupt-
sdchlich durch drei Arbeiten: A Movie , Cosmic Ray und Report .
Letztgenannter Film, der mit Hilfe eines Ford-Stipendiums reali-
siert wurde , behandelt die Ermordung Kennedys. Alle drei Filme
jedoch stehen in engem Bezug zu Conners Montagen. Sie bezie-
hen ihre Anregungen aus einer Welt gegenwirtiger Themen und
Realititen, die nicht nur Kennedy, sondern generell Tod, Gewalt,
Sex und Zerstérung umfassen. Ahnlich seinen Objekten verkniip-
fen Conners Filme stets aktuelle Themen mit Elementen einer no-
stalgischeren Art: Ausschnitte aus alten Western, ein Schnapp-
schuf} von Jean Harlow, beliebiges, vielleicht im Schnittabfallbe-
hilter oder in einem alten Koffer gefundenes Material.

Ebenfalls als bestiindiges und integrales Element erweist sich
Conners Humor, eine Kombination aus dunkler Satire und morbi-
der Ironie. Kein Thema ist vor diesem Humor gefeit, sei es nun
der frithere Prisident, der Nachrichtensprecher, die Kirche oder
der Staat...Sieht man die Filme zum ersten Mal, konnte der Ein-
druck entstehen, als seien einfach eine Anzahl bereits existieren-
der Ausschnitte beinahe zufillig zusammengewiirfelt worden
oder aber das Werk sei irgendwie organisch gewachsen... Dieses
scheinbar brutale Kombinieren und Nebeneinanderreihen bietet
Conner jedoch auch eine Gelegenheit, jeden einzelnen Gegen-
stand aus seiner eindimensionalen Existenz, sei sie formal oder
kontextuell, zu befreien. Conners Kunst ist nicht geradlinig, nicht
voraussagbar im Sinne einer ,,guten Gestaltung®. ...Die formalen
Anliegen des Mediums werden nie zum Selbstzweck. Conner ist
sich ihrer jedoch soweit bewuf3t, da ihre Manipulation stets die
Aussage des Inhalts noch verstirkt.” (Carl I. Belz, Filmculture Nr.
44, 1967)

A Movie
USA 1957, s/w, 12 Min.
Musik: ,,Pines of Rome* by Respighi

Cosmic Ray
USA 1961, s/w, 4 Min.
Musik: ,,What’d I Say* by Ray Charles

Looking For Mushrooms
USA 1961 — 67, Farbe, 3 Min.
Musik: ,,Tomorrow Never Knows" by The Beatles

Report
USA 1963 — 67, s/w, 13 Min.
Musik: ,,Three Days That Shocked The World*

Ten Second Film
USA 1965, s/w, stumm, 10 Sek.

Vivian
USA 1965, s/w, 3 Min.
Musik: ,,Mona Lisa“ by Conway Twitty

The White Rose
USA 1967, s/w, 7 Min.
Musik: ,,Sketches Of Spain“ by Miles Davis

Permian Strata
USA 1969, s/w, 4 Min.
Musik: ,,Rainy Day Women* by Bob Dylan

Marilyn Times Five
USA 1968 — 73, s/w, 13 Min.
Musik: ,,I’'m Through With Love* by Marilyn Monroe

Take The 5:10 To Dreamland
USA 1976, s/w + sepia tone, 5:10 Min.
Musik: Originalkomposition by Patrick Gleeson

Crossroads
USA 1976, s/w, 36 Min.
Musik: Originalkomposition by P. Gleeson and Terry Riley

Valse Triste

USA 1977, s/w + sepia tone, 5 Min.
Musik: ,,Valse Triste* by Sibelius

Mongoloid
USA 1978, s/w, 4 Min.
Musik: ,,Mongoloid“ by Devo

America Is Waiting
USA 1981, s/w, 3,5 Min.
Musik: ,,America Is Waiting” by David Byre and Brian Eno

Bruce Conner
Cosmic Ray




Death and the Self

Zusammengestellt und présentiert von Ines Sommer (Chicago)

Samstag, 1. Juni 1991, 21.00 Uhr
Dienstag, 4. Juni 1991, 19.00 Uhr

Robert Arnold

Getting Out

USA 1990, s/w, Ton, 3 Min.

Robert Arnolds Film ist ein kurzer und intensiv bearbeiteter Film,
der von einer starken Ton/Bildmontage ausgehend Fragen der
Selbstbestimmung, des Eingeschlossenseins und des Todes nach-
geht. Bilder aus amerikanischen Lehrfilmen, Wochenschauen
und dem Unterhaltungskino vermischen sich mit dokumentari-
schem Material aus einem nordafrikanischen Land. Trotz der
vielfiltigen Urspriinge der Bilder entsteht der Eindruck themati-
scher Geschlossenheit, die vom Wunsch des ,,Hinaus wollens®,
das sowohl im Titel wie auch auf der Tonspur von einer Kinder-
stimme angesprochen wird (,,how do you get out?*), angetrieben
wird. (Ines Sommer)

Mary Filippo

Who Do You Think You Are

USA 1987, s/w, Ton, 11 Min.

In Who Do You Think You Are sucht eine Frau nach ihrer Identitit
ausgerechnet in den heroischen Bildern des Fernsehens, der Wer-
bung, der Kunst und der Religion. Diese Suche nach Selbstkon-
trolle konzentriert sich auf ihren Versuch, sich das Rauchen abzu-
gewohnen. Aber ihre Helden von der Zigarettenwerbung und aus
den Hollywoodfilmen sind alle Raucher, deren Rauchen immer
Macht und Selbstkontrolle anzeigt. Filippo enfaltet dieses Thema
in einer maschinengewehrartigen Collage aus Bildern und Ver-
weisen aus der Popmusik, der Literatur und der Psychoanalyse.
(Joanna Kiernan, Parabola Arts Foundation)

Jay Rosenblatt
Short of Breath
USA 1990, s/w, Ton, 10 Min.

Durch Schnitt und Musikeinsatz spielt Jay Rosenblatts Found
Footage Film Short of Breath in gelungener Weise mit Konven-
tionen des Erzihlkinos. Von der ,,Urszene* bis hin zum autoriti-
ren Verhiltnis zwischen Patienten und Psychotherapeuten bauen
sich Rosenblatts Bild- und Erzdhlfragmente zu einer psycholo-
gisch-ironisch gelesenen Parabel des Lebens auf. (Ines Sommer)

William Farley

Tribute

USA 1986, Farbe, Ton, 7 Min.

Tribute, das der Erinnerung an seinen Bruder gewidmet ist, ist
bisher Farleys personlichstes Werk, ein Collage-Film, der iiber
das Leben und den Tod nachsinnt. Aus schwarz-weiem Found
Footage Material hergestellt und in Sepiatonen auf Farbmaterial
umkopiert, stammen die Bilder meist aus den 50er Jahren: der
Stapellauf eines Schiffes, eine tanzende Frau, ein fallender Baum,
ein vorbeifahrender Zug — unpersonliche Themen, die nichtsde-
stotrotz Ikonen und Metaphern unserer personlichen Gedanken
sind. (...) Farley betritt hier ein Territorium, das Bruce Conner in
Filmen wie Valse Triste und Take the 5:10 to Dreamland erobert
hatte, und seine Bilder, die aus alten Reise-, Lehr- und Industrie-
filmen zusammengetragen wurden, hallen von unbeschreiblicher
Traurigkeit wider. (Picture Start Catalogue)

Stan Brakhage

Murder Psalm

USA 1981, Farbe, stumm, 17 Min.

,»...Eine nie dagewesene Versumpfung, wenn der Mensch zu ei-
nem schmutzigen, feigen, grausamen, bosartigen Reptil wird.
Das brauchen wir! Und dazu ein biichen ,frisches Blut‘, um uns

daran zu gewohnen.” (Dostojewski, Die Dimonen, Teil 11, Kap.
VII) (Auswahl des Zitats: Stan Brakhage)

Phil Solomon
The Secret Garden
USA 1986, Farbe, Ton, 11 Min.

Kindheitsschrecken anderer Art werden in Phil Solomons The Se-
cret Garden erforscht, ein dichtes, verwickeltes Wiederverarbei-
ten von Fund- und Originalmaterial. Solomon manipuliert die fil-
mische Oberfliche, um Blitze, Streifen, Flecken und eine schim-
mernde schwarze Patina zu erschaffen, die die fantastischen
Technicolor-Kindheitsbilder des Secret Garden und des Wizard
of Oz zu verwischen droht. Bilder wie vage und entfernte Erinne-
rungen am Rande der Ausloschung. Erinnerungen, die wie die
Geschichten von Oz und dem heimlichen Garten wiederverarbei-
tet, wiedererzéhlt, durch die verdunkelnden Schleier der Vergan-
genheit wieder und wieder vorgestellt werden. (Village Voice)

Barbara Hammer

Sanctus

USA 1990, Farbe, Ton, 19 Min.
Musik: Neil B. Rolnick

Sanctus ist ein experimenteller Film abgefilmter, sich bewegen-
der Rontgenaufnahmen, die urspriinglich von Dr. James Sibley
Watson (Fall of the House of Usher, 1929) und seinen Kollegen
am Strong Memorial Hospital in Rochester, New York, wihrend
der 50er und 60er Jahre gedreht wurden. Indem er das Unsichtba-
re sichtbar macht, entbloBt der Film die Skelettstruktur des
menschlichen Kérpers, das die versteckte Zerbrechlichkeit des
inneren Organsystems schiitzt. Sanctus ermutigt den Betrachter,
die zarten Verwicklungen der Gattung zu erkennen und zu schit-
zen. Die Tatsache, dal} die Bestrahlung, die zur Herstellung der
bewegten Rontgenbilder nétig ist, gleichzeitig Krankheiten her-
vorrufen und behandeln kann, erméglicht eine doppelte Lesweise
der Bilder und wirft Fragen nach dem medizinischen Schauspiel
auf. Die Filmmusik untermalt die spirituelle und zerbrechliche
Qualitit des Korpers, der auf einem verschmutzten Planeten, auf
dem sich Stérungen des Immunsystems vermehren, Schutz beno-
tigt. Neil Rolnicks Tonspur, die digitalisiert, gesampled und wie-
der in Ton umgesetzt wurde, benutzte das Sanctus der Messen
von Bach, Beethoven, Byrd und Mechant. (Barbara Hammer)

Jay Rosenblatt
Short of Breath

Barbara Hammer
Sanctus




Pirates of Representation

Zusammengestellt und prisentiert von Ines Sommer (Chicago)

Sonntag, 2. Juni 1991, 19.00 Uhr
Donnerstag, 6. Juni 1991, 21.00 Uhr

Fred Marx

House of UnAmerican Activities

USA 1983, Farbe, Ton, 16 Min.

,Ich bin mein ganzes Leben lang gegen alle Arten der menschli-
chen Sklaverei, egal wo sie auftrat, und gegen alle Einschrinkun-
gen der zivilen Freiheit, wo auch immer sie auftraten, gewesen.*
So sprach Werner Marx — ein deutscher Jude, ein Fliichtling, ein
Matrose, der seinen Dienst in der Marine der Vereinigten Staaten
wihrend des 2. Weltkrieges mit Auszeichnungen abgeleistet hat-
te, und ein iiberzeugter amerikanischer Kommunist — im Jahr
1956 zum ,,House Committee of UnAmerican Activities* (ein
Kommitee im amerikanischen Abgeordnetenhaus unter Leitung
von McCarthy, das sog. unamerikanische Aktivitdten untersuch-
te). ,,Sie sind nicht zum Staatsbiirger der Vereinigten Staaten ge-
eignet”, antwortete sein Verhorer, ein Abgeordneter, der Marx die
Staatsbiirgerschaft aberkennen lassen wollte. Aus Material und
Bildern aus dem Familienarchiv, das er auf der optischen Bank
bearbeitet, und durch seine selbst gesprochene Begleiterzihlung
aus dem Off komponiert Fred Marx ein tiefgreifendes, experi-
mentelles Portrait seines Vaters (...) und wirft einen gequélten
Blick zuriick auf eine diistere Ara der amerikanischen Geschich-
te. (Picture Start Katalog)

Daniel Eisenberg

Displaced Person

USA 1981, s/w, Ton, 11 Min.

Eisenberg kombiniert weich gliihendes, abfotografiertes Filmma-
terial aus dem besetzten Frankreich wihrend des 2. Weltkrieges —
Frauen in Kopftiichern, Hitler am Eiffelturm — mit einer Toncolla-
ge, die die Radiovortrige von Claude Lévi-Strauss (in englischer
Sprache) gegen Beethovens Streichquartett Opus Nr. 59 setzt. Lé-
vi-Strauss spricht von seinem obsessiven Bediirfnis das Verhélt-
nis zwischen Natur und Kultur zu verstehen, wie Bedeutung von
einem Zeichensystem zum anderen iibertragen wird, vom Ge-
heimnis der Form und der Wiederholung, und diese wunderbare
Musik von Beethoven spielt, und wir denken, wieviele SS-Min-
ner mit ihr wohl in den Schlaf gewiegt wurden; und diese Bilder,
verfiihrerisch und grauenerweckend, kombiniert und wieder aufs
Neue kombiniert, in verschiedensten Zusammenhangen wieder-
holt, gefrorene Gesten, mitten in der Bewegung abgeschnitten.
Zwei Jungen auf einem Fahrrad, einer bewegt seinen Arm in einer
Weise, die wie der Anfang einer simplen Wellenbewegung oder
eines heimlichen Zeichens fiir die ,ewige Wiederkehr sein
konnte. Dieser Film 148t das Begehren, Bedeutung zu erschaffen,
ins Undenkbare und Unaussprechbare gleiten. (Amy Taubin, The
Soho News)

Alan Berliner

Myth in the Electric Age

USA 1981, Farbe, Ton, 8 Min.

Themen der Erde, der Luft, des Feuers und des Wassers inmitten
der Rhythmen und verwirrten, intensiven Gefiihle des modernen
Lebens. (Alan Berliner). Kommentar: Marshall McLuhan.

Laurie Dunphy

A Western

USA 1987, Farbe, Ton, 9 Min.

Die Ideologie des Hollywood-Westerns wird mit der amerikani-
schen Haltung zu Puerto Rico in Verbindung gebracht; das dorti-
ge Sterilisationsprogramm wird besonders hervorgehoben, da es
erlaubt, die Puerto Ricanische Bevélkerung bis zum Jahr 2020 so
reduziert zu haben, da3 die Insel von Industrie- und Militdranla-
gen iiberrannt werden kann. A Western dekonstruiert Found Foo-
tage von Familienberatungsstellen, Fernschunterhaltungssen-
dungen und anderen Quellen. (Laurie Dunphy)

Heather McAdams

Mr. Glenn W. Turner

USA 1989, s/w, Ton, 10 Min.

Fiir den Ton habe ich so eine alte, in einem Trodelladen gekaufte
Schallplatte von diesem Typen, Glenn W. Turner, der diese ,,Dare
To Be Great“ - ,,Philosophie’ entwickelt hat, benutzt. Die ganze
Platte erklirt all dies, einschlieBlich einer kurzen Einfithrung von
diesem Typen, der Herrn Turner vorstellt, wiahrend ihm andau-
ernd kleine Fehler und Irrtiimer in seinem Vortrag unterlaufen.
Ich habe seine Fehler auf der Tonspur in Schleifen wiederholt und
das Bild in Korrespondenz zur Tonverzerrung geschnitten. (...)
Jede Menge anderer Dinge gehen ebenfalls in dem Film vor: bei-
Bender Sozialkommentar, humoristische Ton- und Bildkollisio-
nen, heimliche Angriffe auf das méannlich beherrschte Amerika
der Aktiengesellschaften, Kommentare zur Idee von Struktur im
allgemeinen, und so fort. (Heather McAdams)

Craig Baldwin

RocketKitKongoKit

USA 1986, s/w, Ton, 30 Min.

Baldwins Film beginnt, via Archivmaterial, mit einer Riickkehr
zu einem bedeutenden Moment im Dammerlicht des westlichen
Imperialismus — die Auflosung von Belgisch-Kongo im Jahr
1960, das Auftauchen Patrice Lumumbas, eines echten, einheimi-
schen Fiihrers, und seine vom CIA geschmiedete Ermordung
durch Moise Tshombe. Die beiden ersten Abschnitte dieses sehr
intensiven Films stellen die formalen Strategien auf: Informatio-
nen werden aus der Tonspur herausgepumpt und von einer blitz-
schnellen, bildnerischen Montage begleitet, die jede Vorstellung
historischer Wahrscheinlichkeit durch die Verwendung von
Found Footage, Zeichentrick, und was auch immer sonst gelegen
erscheint, verdringt; alles wird von Baldwin, dem ,,Modellbau-
kasten-Meister* des Textes, zusammengeschweiBt (... ). Der Film
eilt seinem apokalyptischen Schlul auflerhalb der geschichtli-
chen Verhiltnisse zu, aber vollig im Einklang mit den histori-
schen Aufzeichnungen der andauernden auslédndischen Interven-
tionen. (Michael Silverman, DRIFT Katalog)

Daniel Eisenberg
Displaced Person

Laurie Dunphy
A Western L iz =




Second Hand Sex

Sonntag, 2. Juni 1991, 21.00 Uhr
Sonntag, 9. Juni 1991, 19.00 Uhr

Standish Lawder

Dangling Participle

USA 1970, s/w, Ton, 17 Min.

Orgelmusik: Bruce Lieberman

Dangling Participle, der zur Génze aus alten Lehrfilmen zusam-
mengestellt ist, bietet einen reichen Schatz praktischer Ratschli-

ge zur zeitgenossischen sexuellen Verklemmtheit und ihrer Her-
kunft an. (Standish Lawder)

Ken Jacobs
The Doctors Dream
USA 1979, s/w, Ton, 25 Min.

Was der unschuldigen Neugier der frithkindlichen ,,Doktorspie-
le* geheimnisvoll und verborgen blieb, wird im sog. Aufkli-
rungsfilm umkreist, der Versdumtes nachholen und ebenfalls
nicht ertappt werden will.

Matthias Miiller

Home Stories

Deutschland 1990, s/w, Ton, 6 Min.

Eine Heimsuchung durch wiederkehrende Figuren des Hollywo-
od-Melodrams. Eine Choreographie der Blicke und Gesten.

,,oh Lana Turner we love you get up.“ (Frank O’Hara)

(Matthias Miiller)

David Rimmer

Bricolage

Kanada 1984, Farbe, Ton, 11 Min.

Preis der Internationalen Jury in Oberhausen 1986

Ein Film, der sich mit Aspekten der minnlichen und weiblichen
Reprisentation, der rdumlichen und zeitlichen Verschiebung und
mit der besonderen Rolle des Bildausschnittes (des ,,framing*)
beschiftigt.

(Canadian Filmmakers Distribution Center — Catalogue)
Bricolage ist aus fiinf Found Footage Stiicken zusammengesetzt,
die mit jeweils verschiedenen Tonen unterlegt sind. Der Titel
(,,Brick-Collage‘) bezieht sich auf die Vielfalt des verwendeten
visuellen Materials ebenso wie auf Bilder von Ziegeln und eine
Ziegelwand. Die auf den Film kopierte Struktur einer Ziegelwand
dient als stindig wiederkehrendes visuelles Leitmotiv.
Wsewolod Pudowkin hat einmal in einem beriihmt gewordenen
Text iiber erzéhlerische Konstruktionen das Filmemachen mit
dem Schichten von Ziegeln verglichen. Rimmer erweitert diese
Analogie auf das Bild selbst. Anders als Pudowkins ,,Ziegel“ ent-
halten seine Bilder selbst wieder Bilder, und es sind Frauenbilder,
die hinzugefiigt werden, so wie das in der gesamten Filmge-
schichte immer der Fall war. Bricolage ist ein Film iiber den kine-
matografischen Zeichenprozef, iiber das Wechselspiel zwischen
Signifikat und Signifikant und iiber die fetischistische Grund-
struktur des Bilds der Frau im Film.

David Rimmer

As Seen On TV

Kanada 1986, Farbe, Ton, 15 Min.

Viele der Bilder, die im Fernsehen verwendet werden, wurden ur-
spriinglich auf Filmmaterial aufgezeichnet; hier ist dieser Prozef3
umgekehrt. Formaler Ausgangspunkt des Films ist der Unter-
schied der Asthetik des Fernsehbilds zu jener des Films. Meistens
sieht man die sog. ,,Toni Zwillinge®, die vor ca. zwanzig Jahren
die ,,Toni“-Haarprodukte im amerikanischen Fernsehen bewar-
ben. Dazwischengeschnitten sind Aufnahmen eines Mannes, der
zu masturbieren scheint: Bilder der ,,Entfremdung und der annul-
lierten Begierde®, wie Catherine Russell es nannte. Diese Ent-
fremdung, die im Bild des Fernsehens selbst zu stecken scheint,
macht Rimmer spiirbar, bis hin zu jenem dunklen Balken, der
beim Abfilmen eines Fernsehbildschirms entsteht, und der sich
wie ein Riegel zwischen unser Begehren und dem Objekt dieses
Begehrens schiebt.

Paul Sharits
Epileptic Seizure Comparison
USA 1976, Farbe, Ton, 30 Min.

Im Vorspann von The Flicker von Tony Conrad wird die Warnung
ausgesprochen, dafl Zuseher, die an Epilepsie leiden, den Saal
verlassen sollten, da der Film einen Anfall auslésen kann. Fiir ei-
nen Scherz von Conrad hilt man das ldngstens, bis der Film be-
gonnen hat. Neben Conrad hat sich Paul Sharits am intensivsten
mit Flickereffekten im Film beschiftigt. Die Verwendung von
Aufnahmen eines epileptischen Patienten wéhrend eines Anfalls
ist da nur konsequent. Der distanziert-medizinische Blick des
Ausgangsmaterials wird griindlich zerstort, die brachiale Gewalt
des Epilepsieanfalls in seine filmische Wahmehmung iibersetzt.
Selbst der Ton wird von Sharits mit einbezogen, indem die wih-
rend des Anfalls gemessenen Gehirnstrdme in eine Flut elektro-
nisch verstirkter Gerdusche transformiert und hérbar gemacht
werden.

Matthias Miiller
Home Stories

David Rimmer
Bricolage

David Rimmer
As Seenon TV

Paul Sharits
Epileptic
Seizure Comparison




Metamorphosen im Material

Montag, 3. Juni 1991, 19.00 Uhr
Mittwoch, 5. Juni 1991, 21.00 Uhr

Ladislav Galeta

Two Times In One Space

Jugoslawien 1976 — 79, s/w, Ton, 12 Min.

Two Times In One Space entstand aus einer Art Filmperformance.
Galeta entnahm dem Film In The Kitchen von Nikola Stojanovic
eine lange Einstellung und projizierte zwei Kopien des Films
iibereinander, und zwar mit einer zehnsekiindigen Zeitverschie-
bung. Der Ton kam aus zwei Lautsprechern. Spiter fertigte Gale-
ta eine einzige Kopie dieser ,,Performance®. )

Two Times In One Space ist eine Komédie, eine unbeschwerte Pa-
rabel liber den Filmraum und den Voyeurismus. Die Szene zeigt
eine Kiiche, die der Familie auch als Wohnraum dient. Die Kame-
ra ist unbewegt. Thr Aufnahmewinkel liegt in der Hohe der Ab-
wasch. Man sicht einen Tisch mit einem groBen Radio, eine ge-
6ffnete Balkontiir und links im Vordergrund eine Couch. Zu Be-
ginn des Films ist die Familie am Essen. Nach zehn Sekunden
kommt die zweite Belichtung: Geisterhafte Nachbilder, die jede
Bewegung nachahmen. Die Frau entfernt das weile Tischtuch;
am gegeniiberliegenden Balkon taucht ein junges Paar auf.
Obwohl mitten am Tag, beginnen Vater und Sohn das Bett fiir die
Nacht herzurichten. Man sieht und hort die Frau beim Kochen;
ihr Mann hilft ein wenig. In der Zwischenzeit entwickelt sich am
Balkon vis-a-vis eine erotische Situation, die eher tragisch zu ei-
nem Selbstmordversuch fiihrt. Die Familie bemerkt von all dem
nichts. SchlieBlich zieht der Vater eine schwarze Rolleau herunter
und verwehrt uns so den Blick auf das spannende Geschehen im
Hintergrund. Mit einer einzigen, der zweiten Bildschicht endet
der Film. Mit den zufilligen, aber auch beabsichtigten Kollisio-
nen von Ereignissen und Bildern zeigt Galeta auf den On-Screen-
Raum, auf das Off der Leinwand, er erschafft ein ,,Theater* inmit-
ten eines Films. (Regina Cornwell)

David Rimmer

Variations on a Cellophane Wrapper

Kanada 1970, Farbe, Ton, 8,5 Min.

Der aufregendste nicht-narrative Film, den ich jemals gesehen
habe. Das Ausgangsbild ist eine Fabrikarbeiterin, die einen gro-
Ben Zellophanbogen ausrolit... Der Film erinnert an ein durch die
Zeit schwebendes Gemiilde, dessen Sujet in verschiedenen Ab-
stufungen der Abstraktion verschwindet und wieder auftaucht.
(Kristina Nordstrom, Village Voice)

Malcolm Le Grice

Berlin Horse

Grof3britannien 1970, Farbe, Ton, 9 Min.

Le Grice bezieht als erster den KopierprozeB mit ein, um so, wie
in Berlin Horse , das gleiche Material durch Licht- und Farbunter-
schiede vollig zu verdndern. Er verwendet hier altes Wochen-
schaumaterial aus der Jahrhundertwende, die Aufnahme eines im
Kreis laufenden Pferdes, und eigene 8mm-Aufnahmen aus Ber-
lin, Der Film ist eine Synthese von Arbeiten, die die Veréinderung
des vom Bildschirm abgefilmten Bildes untersuchen und dafiir
noch schwierigste Drehtechniken verwenden. Er setzt sich mit
den Paradoxen der Bezichung zwischen der realen Zeit, die exi-
stierte, als der Film gedreht wurde, und der realen Zeit der Film-
projektion auseinander, und wie diese durch technische Manipu-
lation der Bilder und Sequenzen moduliert werden kann.

Die Musik des Films ist von Brian Eno komponiert.

Malcolm Le Grice

Little Dog for Roger

Grofibritannien 1967, s/w, Ton, 13 Min.

Das Ausgangsmaterial sind Fragmente eines 9,5 mm ,,Home Mo-
vies®, im England der vierziger Jahre ein gingiges Filmformat.
Die Bilder zeigen Le Grices Mutter, ihren kleinen Terrier und ihn
selbst als Kind auf einem Bildstreifen innerhalb des Gesamtbil-
des vor weilem Hintergrund. ,,Er kopiert den Streifen unter-
schiedlich: so langsam, daB die Bilder zu stehen scheinen, oder
mit allméhlich gesteigerter Geschwindigkeit, daB die real beweg-
te Handlung sichtbar wird, und schlieBlich immer schneller, bis
die Bilder zum Streifen verschmelzen* (Birgit Hein und Wulf
Herzogenrath, Film als Film). Dazu hort man ,,Keep Your Sunny
Side Up“, ein Lied aus der Kindheit von Le Grice, das erklingt
und wie beildufig in den Falten der Zeit wieder verschwindet.

Caroline Avery

Big Brother

USA 1983, Farbe, stumm, 8 Min.

Eine Collage. Die Bilder stammen aus Werbungen, aus kommer-
ziellen Filmen und aus Aufnahmen, die ich selbst gedreht habe.
Hunderte von Bildfragmenten wurden ausgeschnipselt und von
Super-8 auf seinen ,,Big Brother”, den 16 mm Film, als Photo-
gramme montiert, die wiederum bemalt sind, ein Mund hier, ein
Bein da. (Caroline Avery)

Helmut Nickels

Ohne Titel

BRD 1976 — 77, Farbe, stumm, 4,5 Min.
Sans Titre, sans Text.

Guy Sherwin
At the Academy

Grof3britannien 1974, s/w, stumm, 5 Min.

Cécile Fontaine Special

Correspondance

Frankreich 1985, Farbe, stumm, 2 Min.

Ohne Kamera hergestellter Film, génzlich Found Footage.

Golf Entretien
Frankreich 1984, Farbe, Ton, 9 Min.
Decollage, Verschiebung und erneute Collage der drei verschie-

denen Farbfilmschichten aus Fragmenten eines gefundenen Wer-
bespots.

Overeating

Frankreich 1984, Farbe, Ton, 3 Min.

Ein dicker Mann it gierig Hithnchen, das Bild in Endlosschleife
ist vollig zerknittert und scheint selbst vor Fiille bersten zu wol-
len. Diese Zerknitterung begleitet die Bewegungen seines Kie-
fers.

Two Made For TV Films
Frankreich 1986, Farbe, Ton, 5 Min.

Farbseparationsverfahren. Das Ausgangsmaterial sind Aufnah-
men eines Golfwettbewerbes und eines Hollywood-Western. Das
Show-Down findet in der Filmschicht statt.

Cruises

Frankreich 1988 — 89, Farbe, Ton, 10 Min.

Eine ironische Vision der idyllischen Welt der Kreuzfahrten und
eine Referenz an die dramatische Geschichte der Titanic.

Die Tonspur stammt aus zwei Kommerzfilmen, die abgekratzt
und abgeschabt wurden, beim einen verschwanden die ersten bei-
den Farbschichten, beim zweiten fithrte das Kratzen zum vélligen
Verlust der Bilder. Die Emulsionen der Stummfilme, die auf diese
neuen, gelben oder vollig neutralen Oberfldchen geklebt wurden,
sind vom Zelluloid durch simples AbreiRen mittels eines Scotch-
Klebebandes oder durch Abkratzen mit einem Messer nach einem
langen Ammoniakbad getrennt worden. Rezepturen aus des Teu-
fels GroBmutters Kiiche.

Stories
Frankreich 1989, Farbe, Ton, 7 Min.

Histoires Paralleles
Frankreich 1989, Farbe, Ton, 9 Min.

Die parallelen Geschichten des franzdsischen Staatsapparates
und seiner Kolonien, wie sie der Film sonst sduberlich getrennt
zeigt, simultan.
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Michael Wallin

Decodings

USA 1988, s/w, Ton, 15 Min.

Michael Wallin hat unter Verwendung von Found Footage aus
Lehr- und Wissenschaftsfilmen ( — schwarz-weifle Bilder, die die
scheinbare Soliditit eines Buicks, Baujahr 1950, haben — ) ein
von ihm so benanntes ,,psychisch-sexuelles-emotionales Por-
trait“ seiner selbst geschaffen. Der Film wird von den melancho-
lischen Tonen einer Schostakowitsch Symphonie und der Stimme
eines dlteren Mannes begleitet, der ohne Spur eines emotionalen
Tonfalls eine Reihe von Anekdoten, Parabeln und philosophi-
schen Kommentaren wiedergibt. (...) Die Worte klammern sich
an den Bildern an, schaffen einen alptraumartigen Raum, der von
Verlangen und einer feinen Zartheit ibergossen ist. (Joanna Kier-
nan, Parabola Arts Foundation)

Wir werden von der schmerzvollen Erkenntnis dessen hinweggefegt,
was wir schon immer gewulft, aber verdringt oder ohne Protest ak-
zeptiert haben: die destruktiven Verbote dagegen, daf sich Minner in
unserer Kultur beriihren diirfen oder intim sein diirfen, ohne eines
Vorwands, meistens den der Gewalt, zu bediirfen, der dies akzeptabel
erscheinen 146t. (Patrick Hoctel, San Francisco Weekly)

Der Text von Decodings wird zur Vorfithrung aufgelegt.

Abigail Child

Mayhem

USA 1982, s/w, Ton, 20 Min.

Mayhem (in Tokyo wegen der Verwendung japanischer, lesbi-
scher Erotika zensiert) erinnert an sexuelle Konventionen, die im
,.Film Noir** vorherrschend waren. Sogar die Filmkostiime sind
zu Kiirzeln der Genitalien reduziert, die Frauen in Piinktchen, die
Minner in Streifen gekleidet. Aber Mayhem deutet eine umge-
kehrte soziale Ordnung an: die Méanner rikeln sich kokett in
schwarzer Unterwische; abwechselnd erwiirgen die Frauen die
Minner, oder sie erwidern ihre starren Blicke. Mayhem erinnert
uns daran, daf} unser Korper genauso sehr der Kinogeschichte
wie unseren Geliebten gehort...(Tom Kalin, The Independent)

Greta Snider

Futility

USA 1989, s/w, Ton, 9 Min.

Great Sniders Futility benutzt Found Footage Aufnahmen, um ab-
wechselnd auf die intensiven, persénlichen Geschichten, die den fil-
mischen Erzihlfaden ausmachen, einzugehen oder ihnen entgegen-
zuwirken. Die Geschichten in Futility kreisen um Themen des Versa-
gens und der Unméglichkeit: zunichst werden Synonyme des Wor-
tes . futility” (Nutzlosigkeit) aufgezihlt, dann berichtet eine Frauen-
stimme von einer ungewollten Schwangerschaft und problemati-
schen Liebesbeziehungen. Die scheinbar autobiografische Qualitit
und Authentizitdt dieser Geschichten wird jedoch sofort in Frage ge-
stellt, sobald die Leserin bekundet, daf} sie den Vortrag nochmals
wiederholen werde. Diese reflexive Haltung ermoglicht ein Sehen
des Films, das gleichzeitig distanziert, analytisch und emotional be-
riihrend sein kann. (Ines Sommer)

C. Larry Roberts

Strong Willed Women Subdue and Subjugate
Reptiles

USA 1982, Farbe, Ton, 11 Min.

Reich koloriertes Found Footage Material iiber einen tropischen
50er Jahre Thermenpark und einen Schaukasten fiir Wasser-
nymphen und Alligatoren wurde auf der Optischen Bank stufen-
weise kopiert und zur gewundenen Romantik Ralph Vaughan
Williamsscher Stimmungsmusik fiir Streicher, ,,Fantasia on a
Theme by Thomas Tallis*, geschnitten. (Picture Start Katalog)
Charmant, witzig und sehr provokant. Zunéchst kénnte man die
Gegeniiberstellung von Bubsy Berkley-artigen Badeschonheiten
und gleitenden Reptilien als eine witzige und licherliche Wahl
empfinden. Aber sobald sich Roberts’ Film entwickelt, scheinen
die beiden mehr und mehr gemein zu haben: beide vergniigen
sich am Wasser als einer Art Gruppensport, und beide sind nicht
von ihren Kameraden zu unterscheiden.

(Karen Cooper, Film Forum)

Owen Land (alias George Landow)

Film In Which There Appear Sprocket Holes,
Edge Lettering, Dirt Particles, Etc.

USA 1965-1966, Farbe, stumm, 4,5 Min.

Der Film geht vom Gesichtspunkt aus, daf bestimmte charakteri-
stische Merkmale des Mediums, so wie die im Titel aufgefiihrten,

visuell ,,wertvoll* sind. Aus diesem Grund ister (der Film) beson-
ders empfehlenswert. (George Landow)

Lewis Klahr

Her Fragrant Emulsion

USA 1987, Farbe, Ton, 10 Min.

Her Fragrant Emulsion kommt einer obsessiven Widmung an
Mimsy Farmer, einer Filmschauspielerin der 60er Jahre gleich.
Die ergreifenden Collagebilder des Films fungieren als Metapher
fiir Sinnlicheit und bewegen sich synchron und asynchron zur
Tonspur, um die distanzierenden und intimen Zyklen zu evozie-
ren, die in Liebesbeziehungen iiblich sind. (Lewis Klahr)

Rose Hobart meets Mothlight (Henry Mills)

Sharon Sandusky

C’mon Babe (Danke schoen)
USA 1988, Farbe, Ton, 12 Min.

Der Film benutzt Archivmaterial — Lemminge, die wie toll durch
eine nordliche Landschaft rennen ~ um Geschichte als zwang-
haft-manisches Verhalten zu beschreiben. Sowohl der Ton als
auch die Bilder stammen vollstindig aus archivarischem Materi-
al. C’mon Babe wurde ,,das Blue Velvet unter den Dokumentarfil-
men* genannt. (Preis der 35. Internationalen Westdt. Kurzfilmta-
ge Oberhausen; Katalogtext)

Michael Wallin
Decodings

Greta Snider = =R
Futility ; F c e 1 -

Sharon Sandusky
C’mon Babe




Die Unschuld des Friihen -
Die Erlosung Hollywoods

Dienstag, 4. Juni 1991, 21,00 Uhr
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Ernie Gehr

Eureka

USA 1972 — 1979, s/w, stumm, 30 Min.

Ernie Gehrs Eureka (friither Geography ) basiert auf einer Kame-
rafahrt aus einem alten Film, der im Auftrag der Firma Hale’s
Tours um 1905 entstanden ist: Hale’s Tours zeigte Reisefilme, die
oft aus fahrenden Ziigen aufgenommen waren, und lief3 das Pu-
blikum in nachgemachten Zugabteilen sitzen. Gehr fotografierte
den Film nochmals ab, indem er jeden einzelnen Kader achtmal
aufnahm — eine filmische Geste der Verzégerung, die ein musika-
lisch getragenes, liedhaftes Tempo bewirkt. (...) Bei der von ihm
gewihlten Geschwindigkeit wird umso deutlicher bewuBt, daf
die Fahrzeuge sich bewegen — man sieht nicht nur hastende Pas-
santen (die durch Gehrs Verzogerungstechnik fast im Sprung an-
zuhalten scheinen), sondern auch frithe Autos, Fahrriader, Lan-
dauer, Pferdewiigen. An einer besonders schonen Stelle 6ffnet
sich die Plane, die den Laderaum eines Wagen bedeckt und — bei
der langsamen Filmgeschwindigkeit — wie fiir eine Ewigkeit in
Falten zu liegen scheint, und enthiillt einen Jungen. Es sieht so
aus, als ob er hinter dem Vorhang eines Kammertheaters hervor-
trite oder auf dem Rahmen eines manieristischen Geméldes stiin-
de, und er blickt neugierig in die Kamera, die auf dem Bug der
aufschlieBenden StraBenbahn befestigt war. (...) Der Name des
Films findet sich gegen Ende auf der Seitenwand eines Pferdewa-
gens: Eureka, California. Die Stadt Eureka wurde nach der ersten
Person Perfekt Aktiv eines griechischen Verbs benannt, das soviel
bedeutet wie ,,ich habe gefunden® — es gefunden, wie wir norma-
lerweise sagen. EUREKA ist Gehrs langgezogener Ausruf iiber
den Film. ,.Ich habe ihn gefunden*. Er fand das Material. Er fand
den Titel im Material. Er fand eine einfache Methode, um es kor-
nig und fast statisch werden zu lassen und gleichzeitig liedhaft zu
iiberhohen. Am beriihrendsten ist es jedoch, dal Gehr, wenn er
eurcka® ausruft, damit ausdriickt, daB er sein Metier, seine Kunst
gefunden hat, den Boden, auf dem seine unterdriickte Leiden-
schaft und seine schwer erkimpfte Heiterkeit Gestalt und Bedeu-
tung annehmen kénnen. (P. Adams Sitney, Beiblatt 44 des 13. In-
ternationalen Forum des Jungen Films, Berlin 1983)

Hollis Frampton

Gloria!

USA 1979, Ton, 9,5 Min.

In Gloria! stellt Frampton ein Motiv des 19. Jahrhunderts zeitge-
nossischen Formen gegeniiber, indem er ein Frithwerk des Kinos
mit einer Videodarstellung textuellen Materials {iberlagert. Diese
zwei formalen Faktoren (der Film und die Texte) bezichen sich
auf eine Figur des 19. Jahrhunderts, Framptons Grofimutter miit-
terlicherseits und auf eine Figur des 20. Jahrhunderts, ihren Enkel
(der Filmemacher Frampton selbst). Im Versuch ihre Beziehung
einzufangen, wird Gloria! zu einer etwas komischen, oft beriih-
renden Meditation tiber den Tod, die Erinnerung und die Macht
von Bild, Musik und Text, die Vergangenheit wieder aufleben zu
lassen. (Bruce Jenkins)

Adrian Brunel

Crossing the Great Sagrada

GroBbritannien 1931, s/w, stumm, 15 Min.

Adrian Brunel verwendete systematisch die Reste von Filmen,
die er zuvor zu anderen Zwecken gedreht hatte. So erklirte er, er
habe ,,einen Film fast ausschlieBlich aus ausgemusterten Aufnah-
men von Reisefilmen zusammengestellt”. Dabei handelt es sich
um Crossing the Great Sagrada (1931), einen Film, in dem Bru-
nel Zwischentitel verwendet, die er nochmals untertitelt. Er ver-
mischt Aufnahmen unterschiedlicher Herkunft, um die Bilder zu
einer vagen Geschichte zu verkniipfen oder voneinander zu 16-
sen, wobei die Dialog-Zwischentitel selbst wie ‘gewohnlicher
Verschnitt behandelt werden, da sie untertitelt sind und so ihren
urspriinglichen informativen Zweck und ihre Kontinuitit verlie-
ren. Diese doppelte Untertitelung ermdglicht Wortspiele wie auch
eine Simultaneitiit kinematographischer Ereignisse, die an die
kalligraphischen Spiele der Dadaisten erinnern und von den Sur-
realisten in der Ecriture Automatique und auch in den Zwischen-
titeln einiger ihrer Filme noch systematischer zur Anwendung ge-
bracht wurden.

In Crossing the Great Sagrada sind die Zwischentitel mit Sequenzen
verbunden, die nichts mit der Aussage des Zwischentitels zu tun ha-
ben. Einer kiindigt an: ,,Jubelnde Menge in New York*, wihrend das
Bild die Ablose der koniglichen Garde in London zeigt; auf diese Se-
quenz folgt ein anderer Zwischentitel, der besagt: ,.Das sind nur ein
paar Wilde, die tanzen®. Dieser letzte Zwischentitel lieBe sich iro-
nisch gleichermafen auf die konigliche Garde wie auf die jubelnden
Massen beziehen. Der Zwischentitel hinterldBt einen unbestimmten,
verschwommenen Eindruck, ermdglicht Spiele mit dem Bild- oder
Textmaterial. Diese Arbeit steht im Mittelpunkt von Crossing the
Great Sagrada, wo die Zwischentitel selbst Opfer der Untertitel wer-
den, die den informativen Charakter der Originaluntertitel von Reise-
filmen parodieren. Der Film fiihrt uns auf eine fiktive Reise in unge-
wohnliche Gegenden und spielt dariiberhinaus mit dem Abstand
zwischen der Reise und ihrer filmischen Darstellung. Dieser Abstand
zeigt sich umso deutlicher, als die Zwischentitel sich nicht auf das be-
ziehen, was wir sehen, sondern ihrer eigenen Logik folgen, die je-
doch die Logik, die die Bilder darbieten, nicht véllig tiberdeckt. Der
ganze Film beschiftigt sich mit dieser Diskrepanz zwischen Benen-
nen und Sehen, zwischen Erwartung und Verzogerung oder einem
Nicht-Eintreten. (Yann Beauvais, blimp 16)

Guido Seeber

Kipho

Deutschland 1927, s/w, stumm, 6 Min.

Der Film ist eine Auftragsarbeit fiir die ,,Kino und Photo Ausstel-
lung* 1925 in Berlin. Entschlossen modernistisch beginnt er mit
einer Szene mit einem Dinosaurier und einem Hohlenmenschen.
Dieser rutscht auf einen Bildschirm, um Platz fiir die Konstruk-
tion eines Filmdekors zu schaffen (die das Kommen der Neuen
Welt symbolisiert). Das Ende des Films bildet eine Einladung, in
das Kabinett eines Schlafwandlers einzudringen: ein Willkom-
mensgru} der neuen Ordnung an Dr. Caligari.

Insgesamt assoziiert der Film die damalige Asthetik des ,,Mensch
und Maschine* mit dem Proze8 der Entstehung des Films, der mit
den ausgefeiltesten Tricktechniken der Epoche illustriert wird.
(Miles McKane)

Len Lye

Trade Tatoo

Grofbritannien 1937, Farbe, Ton, 5 Min.

In Trade Tatoo mischt Lye Techniken des direkten Malens auf

Film mit kontrastreichen Realaufnahmen, die das Florieren des
Postsystems in den Landern des Commonwealth demonstrieren.

Len Lye
Rhythm
Grofbritannien 1957, s/w, Ton, 1 Min.

Rhythm zeigt die Montage eines Autos bei Ford innerhalb einer
einzigen Minute mit hunderten von Jump-Cuts. Diese Jump-Cuts
zihlten zu den Spezialititen von Len Lye: elliptische Kondensa-
tionen einer einzigen Einstellung, in der viele Teile fehlen, sodaf3
bewegte Figuren sich mit Spriingen durch das Bildfeld zu bewe-
gen scheinen. Berithmt wurde Lye durch seine Erfindung des Ma-
lens auf Film, Rhythm beweist aber auch seinen meisterhaften

.Sinn fiir Schnitt und Montage.

Alberto Grifi / Gianfranco Barucello
La Verifica Incerta
Italien 1962, Farbe, Ton, 45 Min.

La Verifica Incerta ist Marcel Duchamp gewidmet. Er wurde aus ei-
ner groBen Menge (150 000 m) zur Vemichtung bestimmter ameri-
kanischer Spielfilme der Jahre 1950-60 gewonnen. Nach einer ersten
Auswahl wurde das Material auf 16mm umkopiert, wobei im ver-
kleinerten Normalformat die nicht-entzerrten (also horizontal zu-
sammengedriickten) Cinemascope-Bilder beibehalten wurden. Das
Resultat war eine Haufung von Aktionsszenen, die sich in vielschich-
tiger Verfremdung présentieren: sie erscheinen verdoppelt, in Nega-
tiv- und Positivbildern; Handlungen sind aus dem Kontext gerissen
und in neue Zusammenhinge gebracht; die Sujets vermischen sich
zu einer absurd wirkenden Collage. Besonders gleichartige Aktio-
nen, in der Bewegung geschnitten, erzeugen ein surreal vertieftes
Raumgefiihl: ein Mann verlift einen Raum und ist im Gegenschnitt
eine Frau. Beim Eintritt in einen zweiten und dritten Raum vollzie-
hen sich ebensolche Verwandlungen. Alle Handlungen nehmen auf
diese Art unvorhergesehene und doch bekannte Wendungen. Es ent-
steht ein groteskes, imaginires Hollywood-Universum, eine ,,unge-
wisse Wahrheit®, wie der Titel es ausdriickt. (Hans Scheugl/Ernst
Schmidt jr., Eine Subgeschichte des Films)




Das Zweite Gesicht

Mittwoch, 5. Juni 1991, 19.00 Uhr

Ken Jacobs
Tom, Tom, the Pipers Son
USA 1969, s/w, stumm, 110 Min.

Tom, Tom beginnt und endet mit einem gleichnamigen Film, der
1905 in Hollywood entstanden war (Anm.: der Film galt als ver-
schollen und wurde von Jacobs in einem Archiv wiederentdeckt).
Man sieht die originalen zehn Minuten jeweils zur Génze. Dazwi-
schen zeigt Jacobs seine Variationen der Bilder und Bewegungen
dieses Films. Sein Tom, Tom hat, im Unterschied zam Original-
film, eine sehr kornige, pointillistische Textur, wie sie auf dem
optischen Printer entsteht. Der Raum wirkt komprimiert. Beim
Transfer setzte er Zeitlupe ein, verinderte die Skalierung, indem
er Details stark herausvergroBerte, er dnderte die Szenenfolge
durch Wiederholungen und Riickwirtsbewegungen, vor allem
aber 10st er die Erzihlung als solche radikal auf. Ein Hauptprinzip
des strukturellen Films findet hier seine Anwendung, ndmlich die
Verlingerung im Unterschied zur so beliebten Verdichtung bei
Filmemachern wie Kenneth Anger, Stan Brakhage, Jordan Bel-
son, Peter Kubelka und Robert Breer. (...) Jacobs Film ist in einer
typisch modernistischen Art didaktisch. Zunéchst einmal ist er
auf sublime Art Kritik am Film selbst, indem er in der Transfor-
mation den Aufbau des Originalfilms ,,verrit“. Strawinsky hat
das mit Pergolesi gemacht; Robert Duncan ,,setzte Shelleys Are-
thusa in neue Mafistabe®. Zusitzlich zeigt Jacobs Film eine Qua-
litdt des Kompositorischen und des Visuellen, die an Seurat und
Manet erinnert. Zumindest beim ersten und beim letzten der ins-
gesamt sieben Tableaus, aus denen der Originalfilm besteht, ent-
hiillt er die Quelle, die der anonyme Filmemacher benutzte: es ist
Hogarths Radierung Southwark Fair, die ziemlich genau ins
Biihnenbild iibertragen wurde. Wir sehen eine sehr sinnliche
Drahtseiltinzerin mit einem ,,Hula-Hula*“-Bauchreifen in Zeitlu-
pe, einen Clown beim Purzelbaumschlagen, und eine Gruppe von
Menschen, die einzeln aus einer Scheune in einen Heuhaufen rut-
schen. Picassos Harlekin wird ebenfalls zitiert.

(...) Jacobs hat drei Versionen des Films hergestellt. In der zwei-
ten setzt er kolorierte Teile ein, die die Kontinuitiit des schwarz-
weilen Materials ziemlich durchbrechen. Auf das Auge wirken
sie entspannend (das ist auch ihre erklirte Funktion), strukturell
gesehen sind sie verwirrend. Niher am Ausgangsmaterial, aber
immer noch ziemlich hart ist der Eingriff, wenn Jacobs die Pro-
jektionsfliche entfernt, von der abgefilmt wird: plotzlich blicken
wir ins nackte, flickernde Licht der Projektionslampe.

In der dritten Version sehen wir in einer noch aggressiveren Pas-
sage, wie das Bild im Projektor zu springen beginnt und dadurch
nahezu unkenntlich wird. Beim erstenmal weil man nicht so
recht, ob das jetzt zum Film gehort oder ein MiBgeschick des Vor-
fithrers ist. Erst mit der Zeit — und das Bild springt lange — be-
merkt man, daf} es beabsichtigt ist.

Fiir Ken Jacobs selbst ist Tom, Tom, the Pipers Son — die Verfil-
mung eines Kinderreims — ein Beispiel ,,gefalteter* Temporalitit
und ein Versuch, eine Unschuld in der Kindheit des Mediums
selbst wieder zu entdecken:

»Geister! Filmaufzeichnungen der quicklebendigen Handlungen
lingst verstorbener Personen. Thre Konservierung endet am Rand
des Bildes (eine 1905er-Hand geriet in den Bildausschnitt. .. und
ist konserviert, aufgezeichnet in einer Schicht aus Emulsion). Ein
Gesicht nach dem anderen zieht auf der zweidimensionalen Lein-
wand voriiber.

Biihnenaufbau und Montage sind pra-Griffith. Sieben unendlich
komplexe Cine-Gobelins bilden den Originalfilm. Sein Stil ist
weder primitiv noch un-filmisch, sondern ein Beispiel einer Ent-
wicklungsrichtung des Films, deren Wert erst unlingst erkannt
wurde. Meine Kamera riickt nahe heran, um diese Fiille besser er-
fassen zu kénnen, auf der Suche nach Ungereimtheiten im Ablauf
der Story (wenn etwa plétzlich eine Person, leicht verwirrt, aus
dem Gesicht eines Darstellers schaut), verziickt iiber dieses bi-
zarre menschliche Phinomen des Geschichtenerzihlens iiber-
haupt, und das innerhalb der selbst phantastischen Lektiire ir-
gendeiner lingst vergangenen Zeit: ein Traum im Traum...!
AuBerdem wollte ich noch die Gegenwart des Films zeigen, ein
erster Anfang, seine Energien zu entfalten. Ein Zug der Bilder, die
sich untereinander gerade genug unterscheiden, um dem Gehirn
einzureden, dal das Auge gerade sicht, daB sich ein Arm hebt
oder sich eine Tiir schliefit. Was ich an die Oberfliche bringen
wollte, war diese multi-thythmische Kollision von dunklen und
hellen, zweidimensionalen Kraftfeldern, die untereinander einen
Kampf um ihre jeweilige einzelne Identitit ausfechten. Ich wollte

in das amobenhafte Muster des Filmkorns eindringen - ein chemi-
sches Muster, das bei jedem Bild véllig anders aussieht, und vom
16/24 Bilder-pro-Sekunde-Rhythmus, der auf unsere Retinas
trommelt, ins Leben gerufen wird... diese Energien wollte ich
herauslocken (das Korn! das Korn!), mit thnen zusammenarbei-
ten, unwissend und doch ironisch, um diese immer wieder ergrei-
fende, weil immer schon vergangene Ilusion des Films zu for-
men.” (Ken Jacobs)

(P. Adams Sitney, Visionary Film)

In Tom, Tom, the Pipers Son unternimmt Ken Jacobs eine grund-
legende Untersuchung des Reproduktionsprozesses. Dabei geht
es ihm vor allem um die materialen Eigenschaften des Mediums.
... Er kommt immer mehr von der Realitit der Abbildung zur
Realitit des unterschiedlich belichteten Filmstreifens: zu dessen
Materialbeschaffenheit. Jacobs macht deutlich, da die Wieder-
gabe der Realitit nur eine Moglichkeit ist, die der Film unter be-
stimmten Bedingungen bietet, und daf diese Wiedergabe nur eine
Illusion ist.

Es geht aber nicht nur um diese Aussage, sondern auch um den
Reiz eines visuellen Erlebnisses, das sich mit der Aufldsung des
realen Bildes steigert, ja geradezu in diesem Auflosungsprozef
erst intensiv zustande kommt. Dariiber hinaus wird der zeitliche
Ablauf als Erfahrens- und Erkenntnisprozef fiir den Zuschauer
wesentlich. (Birgit Hein, Film als Film — 1910 bis heute) .
Durch das Anhalten von bestimmten Bildern, ihre zeitliche Uber-
lappung und Umkehrung und durch die Nahaufnahmen vergro-
Berter Details enthiillt der Filmemacher eine eindriickliche
Schonheit des plastischen Musters, die vorher nicht sichtbar war.
Manchmal wird man an Seurats statuenihnliche Zeichnungen er-
innert, die Eigenart seiner postimpressionistischen Technik ent-
spricht der kruden Schwarzweif-Qualitit der wiedergefilmten
Details. Bei anderen Gelegenheiten scheint man eine kraftvolle
Figur von Delacroix wahrzunehmen oder ein friedliches , kubisti-
sches” Detail aus einem Bild von Chardin. Man erblickt sogar
ganz kurz die ruhige Kompaktheit eines kubistischen Stillebens,
Jacobs hat eine groBartige Demonstration der Qualititen grundle-
gender Montage geliefert, so daB sein Film sowohl wie ein Mu-
stervortrag iber das Filmemachen erscheint wie auch als ein
schopferischer Film. Am Schluf} zeigt er uns das alte Original
noch einmal vollstindig. Aber seine eigene Veréinderung wird
brilliant illustriert: bei dieser Wiederholung erinnert man sich an
die Details und Variationen, die er uns gezeigt hat, so daB die glei-
che Handlung jetzt voller neuer plastischer Bedeutung erscheint:
die totale Raum/Zeit-Empfindung ist durch seine Verinderungen
im Original verstirkt worden. (Parker Tyler, Underground Film)
1969, am Hohepunkt jener Bewegung entstanden, die unter dem
Namen des ,,New American Cinema*“ Filmgeschichte machte,
zihlt Ken Jacobs Tom, Tom, the Pipers Son zu den sogenannten
Klassikern der amerikanischen Filmavantgarde und teilt mit vie-
len anderen Klassikern das Schicksal, zwar oft zitiert und erwihnt
zu sein, aber so gut wie nie in Europa gezeigt zu werden. Voild/

Ken Jacobs
Tom, Tom,

the Pipers Son
(Frau auf Leiter)




Pornoverwesung

Dietmar Brehm — Special
Donnerstag, 6. Juni 1991, 19.00 Uhr

Ich kann mich nicht mehr erinnern, wo ich iiber den ersten Film
gestolpert bin, es war im Sommer 1982 + ich weiB, es war ein S-8
s/w Pornofilm. Ich hatte einige halbwegs brauchbare Aufnahmen
aus Paris, mit denen ich nichts anzufangen wuBte + sah sofort, der
Porno war das fehlende Glied fiir die Parisaufnahmen. ..

Die meisten Filmfunde + Geschenke waren Pornomaterial, ande-
res zeigte immer wieder Gesichter + Urlaubslandschaften. Teile
von Gesichtern waren immer brauchbar ( Blickstiicke ) + iiber die
Urlaubsstimmungen war ich immer begeistert, weil ich nie Ur-
laub mache + diese Stimmungen nie so perfekt wie ein Amateur
filmen kann. Ich kaufte mir eine Agfa-Family Ausriistung, ein
schon gestorbenes spezielles S-8 System mit einer fast kugelfér-
migen Kamera, mit der man gleichzeitig filmen + fotografieren
kann + einem dazugehorenden Bildschirmprojektor mit Einzel-
bildschaltung. Dadurch kann man jeden Kader unbedenklich lang
sehr hell projizieren + untersuchen + eindringen + was weif ich
was...

Einmal wollte ich einen sog. Kauffilm stehlen, aber ich hatte
Angst + seltsamerweise habe ich den Film nicht gekauft, obwohl
ich ihn haben wollte...(Dietmar Brehm, blimp 16)

Color de Luxe
Osterreich 1986, S-8, s/w, Ton, 10 Min.
When the smack begins to flow ...

Copenhagen
Osterreich 1987, S-8, Farbe, Ton, 6 Min.
Wihrend einer Party tanzen Paare unverschimt miteinander.

Service
Osterreich 1988, S-8, s/w, Ton, 7 Min.

Service entstand aus dem Abfall von The Murder Mystery . Film-
schnitt nach dem Zufall.

Conversation

Osterreich 1989, S-8, s/w, Ton, 5 Min.

Jedes Ding vermittelt eine Spannung, wenn man es auf bestimmte
ART betrachtet. Alles. Der Hauptdarsteller ist die Kamera als
Aufnahmeorgan. Man sieht eine reproduzierte Realitiit, an der
man seinen Wahmehmungsmechanismus iiberpriifen kann.

Blickstiick Rotfilm
Osterreich 1984, S-8, Farbe, Ton, 9 Min.
Rote Bilder flimmern zum Ende.

Dietmar Brehm
3's Company

3’s Company
Osterreich 1989, S-8, Farbe, Ton, 6 Min.

Mich interessieren vor allem die Filme + Zeichnungen die ich
zeichne + filme wenn ich nicht filme + zeichne.

Perfect Day (2)
Osterreich 1988, S-8, Farbe, Ton, 6 Min.
Beginning to see the light

The Murder Mystery
Osterreich 1987/88, S-8, s/w, Ton, 20 Min.

.. eine pornographisch-sadistische Mordphantasie in flackern-
dem Schwarz-weiB + zerfetzten Bildern ...

Blickstiick-B
Osterreich 1990, 16 mm, Farbe, Ton, 6 Min.
Div. Untersuchungen zur Filmmatrix in Serie.

Pool

Osterreich 1990, 16 mm, Farbe, stumm, 4 Min.
,»Who loves the sun*

Roter Morgen
Osterreich 1990, 16 mm, Farbe, Ton, 4 Min. e
Winkende Minner im Funktionstest. The Murder Mystery




Die Subversion der Normen
Freitag, 7. Juni 1991, 19.00 Uhr

Henri Storck

L’Histoire Du Tombeau Inconnu

Belgien 1931, s/w, Ton, 10 Min.

Zusammengestellt aus Wochenschaumaterial des Jahres 1928.
,»--- Was wir von diesem Krieg erwarten, ist nichts Ausgefallenes:
Daf} die Welt ein Ort werde, in dem man in Frieden leben kénne.*
(Woodrow Wilson, Janner 1918)

»... Fir die Zukunft , die wir sicher gestalten wollen, erhoffen wir
eine Welt, die auf vier essentiellen Freiheiten begriindet ist.*
(Franklin Roosevelt, Jinner 1945)

... Eine neue Weltordnung, eine Welt, wo die Herrschaft des
Rechts und nicht das Recht des Urwalds das Verhalten der Natio-
nen regiert.” (George Bush, Jinner 1991) — In Le Monde vom 21.
Febr. 1991

Gleb und Igor Aleinikov

Metastazy

UdSSR 1984, s/w, Ton, 16 Min.

Eine wiiste Parodie der staatlichen Filmpropagandamaschinerie
direkt aus dem sehr realen Underground von 1984.
Gasmasken'und Familiengliick, die Sowjetunion und die Verei-
nigten Staaten, Positiv und Negativ; Geschwiire sind eindeutiger
zu diagnostizieren.

Gleb und Igor Aleinikov

Tractors

UdSSR 1987, s/w, Ton, 13 Min.

6. Kapitel: ,,Ich stimme nicht mit denen iiberein, die beklagen,
daB ein Traktor nicht von einer Frau gefahren werden kénne, daB
das kein Job fiir eine Frau sei. Das ist nicht so. Ich licbe meinen
Job. Wenn ich vor Sonnenaufgang aufstehe um zu sien und zu
ernten, denke ich mit Freude daran, daB ich mich jetzt waschen
werde, einen Bissen esse und dann aufs Feld hinauslaufe. Ich
klettere auf den glatten, federnden Sitz und bediene die Hebel.
Der Traktor drohnt ins Leben hinein, vibriert, der Boden und die
Kabine beginnen miteinander zu spielen. Ein freudiges Zittern
durchdringt auch mich, ich driicke die Pedale, der Traktor bewegt
sich und fihrt langsam vorwirts, driickt seine Reifenspur in den
Boden. Und dann denke ich an nichts mehr. Nur ich und der Trak-
tor, ich empfinde mich als Zubehdr, ein integrierter Teil seiner
vielen Hebel, Ginge, Rohren und glait glinzender Pedale. Ich
weill nur mehr, dafl ich nach Hause gehen muf}, wenn es dunkel
wird. Ich kann meinen Traktor satt bekommen, aber als Traktor-
fahrerin zu arbeiten ist reines Vergniigen. Entschuldigen Sie
mich, ich muf} mich beeilen, er macht nicht gerne Pausen.*

Der Text zu Tractors liegt bei der Vorfiihrung auf.

Gustav Deutsch

Adria

Osterreich 1990, Farbe, stumm, 35 Min.

Urlaubsfilme von Osterreichern aus den Jahren 1951 — 67.
Caorle, Jesolo und Rimini hieBen dazumal die Urlaubstriume.
Auf 8mm-Schmalfilm lieBen sie sich einfangen. Diese sammelte
Deutsch...Sie sind Dokumente der ersten Schritte in ein neues
Zeitalter: das des Fernsehens. In die Ferne schweifte man nun vor
allem, um sie mit einem Schwenk erfaBt zu haben und zu Hause
beliebig oft vorfithren zu kénnen. Die alten Filme machen deut-
lich, wie schwer der Leib zu kameragerechter Bewegung, wie
schwer der Blick fiir mediengerechtes Sehen einzurichten war.
Allerdings beldBt Deutsch die Filme, die wie archaische Video-
clips wirken, nicht in ihrem urspriinglichen Zustand. Unter be-
stimmten formalen Bedingungen zerlegt er sie und setzt neue zu-
sammen: Es entstehen autonome Kunstwerke, Fernsehfilme...
(Christian Zillner, Falter)

Kurt Kren

29/73 Ready Made

Osterreich 1973, s/w, Ton, 12 Min.

Kurt Kren vor einer deutschen Fernsehkamera. Ein Dokumentar-
film tiber die Marx-Brothers wird gedreht und Kren ist auserko-
ren, einen Brief von Groucho an die Warner-Brothers zu verlesen.
Warner Brothers hatte den Marx Brothers Schwierigkeiten nach
deren Film ,,A Night in Casablanca® wegen des Titels gemacht,
und Groucho fragt an, ob sie jetzt auch wegen den ,,Brothers* Ur-

heberrechtsprobleme kriegen werden. Kren gibt sein Bestes. In
der fertigen Dokumentation wird er trotzdem nie zu sehen sein.

Adrian Brunel
Cut It Out

Grofbritannien 1935, s/w, stumm, 19 Min.

»Er sucht in den Bestinden — und genau das reprisentieren die
britischen und auslindischen Komédien fiir ihn — iiberall nach
Material. Er verfolgt keine bestimmte politische Absicht, er
macht mit allen ihm zu Gebote stehenden Mitteln Kinounterhal-
tung. Cut It Out zieht die pedantische, strenge britische Zensur ins
Licherliche.” (Yann Beauvais, blimp 16)

Henri Storck
L’ Histoire
Du Tombeau Inconnu

Gleb und
lgor Aleinikov
Metastazy

Gleb und
Igor Aleinikov
Tractors

Gustav Deutsch
Adria




Treibjagd im Archiv

Samstag, 8. Juni 1991, 21.00 Uhr

Maurice Lemaitre
Un Navet
Frankreich 1976, Farbe, Ton, 31 Min.

Der Regisseur und sein Assistent René Charles haben keine Miihe
gescheut, um den Fans der Leinwand einen Faustschlag des Ki-
nos zu schenken. Natiirlich kann nicht die ganze Welt dieser Mei-
nung sein, und es wird immer welche geben, die lieber auf dem
Boulevard oder den Champs Elysées nach Belieben riilpsen.
Man darf allerdings nicht zimperlich sein, um diesen Film zu se-
hen. Selbst die Kenner des Undergrounds, des Anderen, des Ex-
perimentellen werden vor dieser Leinwand schnaufen.
,.Lemaitre eliminiert einen Teil der Bilder oder kommentiert sie
durch Zeichnungen, so entstehen Bilderspiele und -ratsel. Das
teilweise oder vollstandige Verdecken des Bildes lenkt die Auf-
merksamkeit auf bestimmte Partien der Bildfliche, was eine um-
so groBBere Wirkung erzielt, als es sich dabei um einen Pornofilm
handelt. So wird der Voyeurismus gleichzeitig inszeniert und kri-
tisiert, und das auf besonders amiisante Weise... Der Zuseher ist
einer Flut von Vorwiirfen und Beleidigungen ausgesetzt — viel-
leicht eine Hommage an einen Meister dieses Genres, Erik Satie —
die es schlieBlich schaffen, uns durch ihre Hartnickigkeit und
stindige Wiederkehr zu faszinieren.“(Yann Beauvais, blimp 16)

Caroline Avery
Midweekend
USA 1986, Farbe, stumm, 8 Min.

Ein handbemalter Film, der Abfille der piadagogischen Filmserie
- Wie stellt man einen Film iiber die Great Society her* verwen-
det, sich Reise- und Dokumentationssequenzen bedient, sowie ei-
nes Biindels montierter und iibereinandergeschichteter 8mm-
Streifen.

Joseph Cornell
Rose Hobart
USA 1936 — 39, Farbe, Ton, 20 Min.

Cornells erster Collagefilm, Rose Hobart, ist ein atemberauben-
des Beispiel fiir die Potentiale einer surrealen Bildlichkeit, die in
einem konventionellen Hollywoodfilm stecken, wenn er erst ein-
mal von seiner narrativen Logik befreit ist. Er verkiirzt den Origi-
nalspielfilm East of Borneo auf 20 Minuten, unterlegt ihn mit
Musik und konzentriert sich véllig auf die Stimmungen und Re-
aktionen der Heldin. Meistens zeigt er nicht mit wem sie spricht
oder worauf sie reagiert, so daB ihr expressives Spiel der Angst,
der Neugier und der Erotik direkt auf den Montageprozef} zu rea-
gieren scheint.

Das Ambiente ist orientalisch, wie es das frithe Hollywood dar-
stellte - Palmen, Wiistenwind, ein Palast mit weiten Riumen und
Treppen — Hintergrund fiir die Schonheit der Schauspielerin und
ihrer Darstellung. (P. Adams Sitney) '

David Rimmer
The Dance
Kanada 1970, s/w, Ton, 5 Min.

Mit viel Humor reflektiert David Rimmer in The Dance das We-
sen der Filmschleife. Wir sehen ein Paar aus den zwanziger Jah-
ren, das in einem unglaublichen Tempo iiber den Tanzboden wir-
belt. Selbst wenn man einmal die formale Grundstruktur des
Films erkannt hat, bleibt sein schwindelerregender Effekt erhal-
ten. Mit einfachsten Mitteln erzielt Rimmer ein Maximum an
komplexen Reaktionen im Erleben des Betrachters.

Maurice Lemaitre
The Song of Rio Jim
Frankreich 1978, s/w, Ton, 4 Min.

Dieser Film, hergestellt von Maurice Lemaitre als eine Hommage
an Ince und Hart, den Ahnen aller Schopfer von Cowboyfilmen,
ist eine Westerngeschichte, aber diese befindet sich nicht auf den
Bildern, sondern im Ton. Wir verraten hier nicht die Originalitét
dieses erzdhlerischen Tons (Originalitit in seiner filmischen Ver-
wendung), nur soviel, er hat einen Humor, dem sich kein Zuseher
entziehen kann. Wihrend der Filmvorfiihrung sieht der Zuschau-
er alle moglichen Western und Anti-Western. (Yann Beauvais)

Daniel Calderon

L’Effet K.

Schweiz 1987, s/w, Ton, 35 mm, 12 Min.

Koulechovs verschollener Film ist wieder aufgetaucht! Thr wift
doch: Der beriihmteste Film iiber die Montage im Film; der, in
welchem mit immer gleicher Einstellung auf den Schauspieler
Mosjoukine ein Teller voll Suppe, ein Kind oder ein Sarg gegen-
iibergestellt wird und so beim Zuschauer der Eindruck erweckt
wird, der Schauspieler wechsle dauernd den Gesichtsausdruck.
Es ist sogar moglich, den tragischen Weg der Kopie nachzuver-
folgen, die 1917 verlorengegangen war und die heute wie durch
ein Wunder wieder aufgetaucht ist! Der Film ist ein etwas wirrer
Blick auf die MiBigeschicke filmischer Werke, der dauernd zwi-
schen Geschichtsschreibung und Traumdeutung, zwischen Ar-
chiologie und Filmbesessenheit hin- und herpendelt und mit ei-
nem Augenzwinkern zu den Pionieren des sowjetischen Films
hochblickt.

Xav-Ver Challupner

Das Kind weint

Osterreich 1987, Farbe + s/w, Ton, 333 Sek.

(gemeinsam mit Michael Palm und Johannes Rosenberger)

Ein schwiiler Nachmittag in der Wiener Filmakademie. Aus-
schnitte und Reste, Materialien, die nicht in einen fertigen Film
diirfen, liegen in Unmengen im Schneideraum herum. Wir haben
gerade Zeit. In zwei Stunden entsteht ein Psychodramolett mit
Dieter Moor in der Rolle seines Lebens. (Michael Palm)

Martin Arnold

Piece Touchée

Osterreich 1989, s/w, Ton, 16 Min.

Als Material diente Arnold ein zufillig gefundenes Filmstiick aus
dem alten US-Krimi Immer jagte er Blondinen. Die urspriinglich
18 Sekunden lange Szene ist charakteristisch: Eine ruhige Ein-
stellung, symmetrisch, harmonisch. Wohnzimmer, Ehefrau im
Fauteuil, Tischlampe, Blumen. Der Gatte 6ffnet die Tiir, kiifit die
Frau, geht mit dem beunrvhigendem RiBlschwenk der Kamera aus
dem Bild, sie folgt ihm. Am Ende wieder: Ruhe, Symmetrie, Har-
monie.

Bei Arnold dauert die Sequenz 16 Minuten —und wird, Kader fiir
Kader, zum aufregenden Tango der Bewegungen. Anfangs wihnt
man sich noch vor einem starren Bild, dann merkt man plétzlich,
wie die Finger der lesenden Frau auf und ab wippen, vor und zu-
riick; eine Kopfbewegung, unendlich langsam und rasend schnell
zugleich. Die Umarmung der Eheleute: eine pulsierende, sexuali-
sierte Maschine, die z. B. deutlich vorfiihrt, mit welcher Inbrunst
der minnliche Schauspieler die Fauteuil-Lehne massiert...

Mit dem fertigen Werk hat Amold nun auch bewiesen, daf techni-
scher Ideenreichtum, der dem Experimentalfilm oft als ,,Bastelei®
vorgehalten wird, und intellektuelle Substanz einander wie Lie-
bende begegnen konnen, ja miissen. (Alexander Horwath)

Joseph Cornell
Rose Hobart

David Rimmer
The Dance




Ines Sommer

Eine rauberische Geschichte
der Filmbilder:
von Cornell bis Rosenblatt

Die Verwendung von gefundenem Bildmaterial oder Found Foo-
tage fiihrt die hier vertretenen Beispiele der kiinstlerischen Film-
produktion aus den USA zusammen. Found Footage ist dabei we-
niger ein stilistischer Begriff als eine Quellenangabe, da er dieje-
nigen Filmbilder benennt, die aus ihrem urspriinglichen Bestim-
mungsfeld herausgeldst, nun in einem neuen Kontext prasentiert
werden.

Found Footage trigt aber auch die Konnotation des Weggeworfe-
nen, des Abfalls der Filmindustrie, des Ausschusses der Heimki-
no-Produktion. Diese Reste einer UberschuSproduktion der Bil-
der dienen als Ausgangsmaterial fiir den Found Footage Film, der
alles vom Familienfilm bis zum Lehrfilm, von der Wochenschau
bis hin zum Hollywoodstreifen wiederverwendet. In der Filmin-
dustrie kénnten dieselben Filmstreifen als sogenanntes ,,Archiv-
material“ zu Hochstgebithren verkauft werden. Der Begriff
Found Footage erscheint daher als nicht vollig wertfrei, da er die
dkonomische Position des unabhingigen Filmemachers impli-
ziert, der dazu gezwungen ist, sich seinen Bilderfund vom Floh-
markt, dem Fernsehen oder der stidtischen Filmbibliothek zu-
sammenzusuchen. Zwar sind die meisten Originalaufnahmen
theoretisch vor dieser Art der Aneignung durch das Urheberrecht
geschiitzt, aber im Vergleich zur kommerziellen Filmwelt bewe-
gen sich die Filmemacher der Avantgarde sowieso oft am Rande
der Legalitiit, wenn sie z. B. auf der Tonspur urheberrechtlich ge-
schiitzte Pop-Musik verwenden. In Abgrenzung zum Begriff des
Archivmaterials schiittelt der Found Footage Film seine niedere
und geradezu riuberische Herkunft also nicht gar so schnell ab,
was ihn, wenn auch kurzfristig, vor einem Museumsdasein rettet.
Man kénnte den verstirkten Trend zum gefundenen Material na-
tirlich einfach als filmischen Ableger der Postmoderne behan-
deln oder mit dem in der Pop-Musik verbreiteten Phinomen des
sampling* verglei¢hen. Viele der Found Footage Arbeiten lassen
sich jedoch weder stilistisch noch von ihrer Haltung dem Material
gegeniiber so einfach auf einen Nenner bringen. Gemein ist die-
sen Filmen jedoch neben der Aneignung von Fremdmaterial, dafl
im urspriinglichen Kontext verdeckte Bedeutungen nun heraus-
gearbeitet, die Bilder gegen den Strich gelesen werden. Der Be-
griff einer Archiologie der Filmbilder wire hier also in zweifa-
cher Weise angebracht: zum einen wird altes Material zum Vor-
schein gebracht, ausgegraben, wiederentdeckt, und zum anderen
wird nach vormals verdeckten Bedeutungen geschiirft, die oft
von einem sexuellen oder ideologischen Unterton bestimmt sind.
Bemerkenswert erscheint in einigen der neueren Found Footage
Arbeiten auch eine Vorliebe fiir Bilder aus den fiinfziger und
sechziger Jahren zu sein, was unter Umstinden auf den be-
schrinkten Zugang zu anderen, entweder dlteren oder zeitgends-
sischen Materialien zuriickgefiihrt werden konnte — die automa-
tisch erreichte historische Aufladung dieser Bilder steht in diesem
Zusammenhang, zumindest fiir den Zuschauer, jedoch sehr viel
mehr im Vordergrund. Da das Fundbild nicht umhin kann, seine
Zeitgebundenheit zu signalisieren, erschafft seine Wiederver-
wendung im Found Footage Film einen geradezu eingebauten
Soforteffekt von Geschichtlichkeit. Dies kann als Versuch gewer-
tet werden, die scheinbare Geschichtslosigkeit eines Landes zu
iiberwinden, in dem einerseits die Last europdischer Geschichte
nicht standig driickt, dem es aber andererseits an Kontinuitit und
Verbundenheit mangelt. In diesem Sinne ist das obsessive For-
schen des amerikanischen Mittelstands nach Stammbéumen,
Herkunft und ,roots* als individuelles Gegengewicht eines nur
schwach ausgebildeten GeschichtsbewuBtseins zu verstehen. Die
Verwendung von filmischem Fundmaterial als Medium generel-
ler und individueller Geschichtsaufarbeitung scheint in diesem
Zusammenhang naheliegend, da es den Found Footage Filmema-
chern erlaubt, die Bilder ihrer eigenen, medieniiberfluteten Ju-
gend nochmals durchzukauen.

Meistens werden die Szenen aus den fiinfziger oder sechziger
Jahren auch als eine Quelle des Spottes oder der Ironie benutzt,
was mit der nicht allzu grofien zeitlichen Distanz des Materials zu
tun hat. Die Found Footage Filme der sechziger Jahre dagegen, zu
denen die Arbeiten von Emile de Antonio und Bruce Conner

zihlen, haben sich oft kritisch mit zeitgendssischem Material aus-
einandergesetzt. So benutzt Bruce Conner als Ausgangspunkt fiir
seinen Film Report (1963-67) Nachrichtenmaterial vom An-
schlag auf John F. Kennedy. Diese Position der Wiederverarbei-
tung von Bildern, die aktuelle Ereignisse abbilden, ist mittlerwei-
le verstiirkt von der Videokunst in Anspruch genommen worden.
Dies hat wahrscheinlich mit der Unmittelbarkeit des Mediums zu
tun, und mit der Tatsache, daf3 Nachrichten heute nicht mehr von
der Wochenschau im Kino, sondern vom Fernsehen ausgestrahlt
werden. Die rein formale Beschiftigung mit dem Filmmaterial,
wie sie z. B. in Owen Lands Film in Which There Appear Sprok-
ket Holes, Edge Lettering, Dirt Particles, Etc. (1965-66) statt-
fand, ist allerdings in den jiingsten Produktionen des Found Foo-
tage Films auch von einer inhaltlichen Orientierung abgelost
worden.

Interessanterweise hat der Found Footage Stil auch bereits Ein-
zug in die amerikanische Fernsehwerbung gehalten. So werden
z. B. in einem Werbespot fiir ein Radio- und Fernsehgeschift zer-
kratzte schwarz-weifle Filmstreifen biederer Wirtschaftswunder-
Konsumenten als humorvolles Stilmittel eingesetzt. Auf den
zweiten Blick wird klar, daB3 das verwendete Filmmaterial nicht
wirklich aus den sechziger Jahren stammt, sondern miihevoll so
lange bearbeitet wurde, bis es als scheinbares Fundobjekt glaub-
haft erschien. Wiederum sind Humor und scheinbare Authentizi-
tit ein Hauptmerkmal des verwendeten Materials. Diese Aneig-
nung radikaler, filmischer Stilmittel durch die Werbeindustrie be-
schrinkt sich keinesfalls nur auf die Verwendung von Found Foo-
tage, sondern 14Bt sich z. B. im verstidrkten Gebrauch einer vom
»cinema vérité” beeinflufiten, wild gestikulierenden Kamerafiih-
rung ablesen.

Fines der frithesten Beispiele des Found Footage Films ist Jo-
seph Cornells wunderbar poetischer Film Rose Hobart (1936-
39). Cornell, der als bildender Kiinstler hauptséchlich durch seine
Collagen und surreal verzauberten Kiésten, die mit Fundobjekten
gefiillt sind, bekannt wurde, hatte seit den dreissiger Jahren eine
ganze Reihe von Filmen hergestellt, und spiter auch oft mit den
viel jiingeren Filmemachern Rudy Burckhardt und Stan Brak-
hage zusammengearbeitet. Rose Hobart ist zwar im strengen
Wortsinn der einzige Found Footage Film in Cornells Oeuvre,
seine poetische und gleichzeitig distanzierte Arbeitsweise ist je-
doch interessant, da einige seiner spiteren Filme geradezu als
konzeptuelle Arbeiten verstanden werden konnen.

So wurde fiir seinen Film Rednow Gnir or The End is the Begin-
ning (1955) auf der Third Street El, einer New Yorker Hochbahn,
von Stan Brakhage gefilmt. Cornell lie3 dann das Filmmaterial
im Kopierwerk spiegelverkehrt und riickwirts kopieren. Der Titel
verweist auf die kreisformige Architektur der Bahn und spielt
gleichzeitig mit der Spiegelung des Wortes ,,wonder ring* (,,red-
now gnir*’). Der kreative Anteil Cornells in diesem Film liegt also
nicht in der im Material ablesbaren, einmaligen ,,Handschrift
des Kiinstlers, sondern in seiner konzeptuellen Anlage. Ahnlich
wie im Found Footage Film ist der Eingriff des Kiinstlers im Ar-
rangement des Bildmaterials angesiedelt. Oberfléchlich betrach-
tet scheint dies einer Interpretation von Film als personlichem
Ausdrucksmittel entgegenzustehen, da das bildnerische Material
aus einer Fremdquelle stammt und keine persénliche Prigung des
Filmbildes durch die Kameraarbeit des Kiinstlers geleistet wird.

Das Originalmaterial zu Rose Hobart stammte aus dem Film East
of Borneo, einem Dschungeldrama der Columbia Pictures. In der
Hauptrolle war die Schauspielerin Rose Hobart zu sehen, die
hauptsichlich durch Rollen in den ,.B-Pictures” Hollywoods be-
kannt wurde. Cornell hat den Film von seiner urspriinglichen
Spielfilmlange auf eine Linge von ungefihr 20 Minuten gekiirzt
und dann kolorieren lassen. Die Musik , die in Rose Hobart an-
statt des Originaldialogs spielt, wird getrennt vom Bild auf einem
Tonbandgerit abgespielt, was jeder Vorfithrung einen speziellen
Auffithrungscharakter verleiht, da die Tonspur selten mit genau
dem gleichen Bild beginnt.

Die Montage in Rose Hobart erfindet Zusammenhinge, die im
Originalfilm nicht vorhanden waren. So stellt z. B. eine Schnitt-
folge, die von einer Aufnahme des Mondes zum Aufprall eines
Gegenstandes auf einer Wasseroberfliche und dann zum bestiirz-
ten Blick der Schauspielerin schneidet, eine vllig andere Bedeu-
tung her. Neben solchen neuen kausalen Schnittfolgen werden
aber auch oft unterschwellige Bedeutungen herausgearbeitet, die
im Originalmaterial verdeckt waren. So wird die erotische Aufla-
dung einer Szene unterstrichen, die in einem Palast angesiedelt
einen orientalischen Herrscher beim Offnen eines Vorhangs zeigt,
der Rose Hobart den Blick auf einen ausbrechenden Vulkan frei-
geben wird.

Die erotische Spannung des gesamten Films wird nicht zuletzt
dadurch erreicht, dal3 Cornell sich meist auf Aufnahmen Rose
Hobarts beschrinkt, die zum Teil sogar wiederholt werden.




Da der Film seines urspriinglichen Handlungsablaufs enthoben
ist, werden die wiederholten Szenen, Blicke und Reaktionen der
Schauspielerin einer neuen Logik unterworfen. Ohne den vorge-
gebenen Halt der Rahmenhandlung kann sich der Zuschauer nun
ungestort in den Anblick der Schauspielerin vertiefen, deren
Schonheit noch durch den fotografisch schmeichlerischen Stil
der dreissiger Jahre betont wird. Cornell hat Rose Hobart in eine
filmische Fetischfigur verwandelt, die prdzise hervorhebt, was
das Sehvergniigen des Hollywood-Kinos ausmacht.

Cornells Vorliebe fiir Bildwiederholungen und neue Schnittfol-
gen sind bis heute stark im Found Footage Film vertretene stilisti-
sche Merkmale. Wiederholung, nicht als rein formales Prinzip,
sondern als Merkmal des fetischistischen Blicks taucht z. B. in
Bruce Conners Marilyn Times Five (1968-73) auf. Conner geht
von erotischen Heimkinoaufnahmen aus, die wieder und wie-
der, zum Teil in verschiedenen Konfigurationen, gezeigt wer-
den. Die Tonspur, auf der man Marilyn Monroe singen hort, ist
auf einem dhnlichen Wiederholungsprinzip aufgebaut. Anstatt
Langeweile tritt eine Spannung ein, die mit dem voyeuristi-
schen Sehvergniigen des Zuschauers spielt und die auch eine
grofle Zirtlichkeit im Umgang mit dem erotischen Material
durchschimmern 146t.

C. Larry Roberts Film Strong Willed Women Subdue And Subju-
gate Reptiles (1982) benutzt ebenfalls das Wiederholungsprinzip,
um eine starke erotische Spannung zwischen Badeschonheiten
und bedrohlich kauernden Alligatoren aufzubauen. Lewis
Klahrs Film Her Fragant Emulsion (1987) nimmt als Ausgangs-
punkt ein Bild der Schauspielerin Mimsy Farmer, das wiederholt,
zerlegt und insgesamt so stark bearbeitet wird, bis es zeitweise
nur noch dem Materialaspekt der filmischen Oberfliche ange-
hort. Owen Land (alias George Landow) findet in seinem mate-
rialbezogenen Werk Film In Which There Appear Sprocket Holes,
Edge Lettering, Dirt Particles, Etc. (1965-66) einen dhnlichen
Ansatz: ein kommerzielles ,,China Girl“- Testbild, auf dem neben
einem Streifen des Farbspektrums eine hiibsche junge Frau ge-
zeigt wird, bildet das Ausgangsmaterial fiir seinen Film. In Ab-
grenzung zu den anderen Arbeiten ist Wiederholung bei Land je-
doch ein konzeptuelles, analytisches Prinzip, das nicht im Fe-
tischcharakter der Bilder aufgeht. Film In Which There Appear
Sprocket Holes, Edge Lettering, Dirt Particles, Etc. ist mittler-
weile ein ,klassischer Avantgardefilm, der in seiner reflexiven
Haltung jedoch keineswegs an Radikalitit eingebiiit hat. Sharon
Sanduskys Film C’mon Babe (Danke Schoen) benutzt Naturauf-
nahmen von Lemmingen, die sich wie besessen iiber die schrof-
fen Meeresklippen werfen, um sowohl Geschichte wie auch Lie-
be als Wiederholungszwang zu beschreiben. Wiederholung in
Ton und Bild wird hier effektiv und humorvoll zur Beschreibung
von obsessivem Verhalten eingesetzt.

In der Aufdeckung unterdriickter Impulse der Kommerzkultur
Amerikas scheint Humor eines der stérksten Stilmittel des Found
Footage Films zu sein. Vom schmunzelnden Humor eines Stan-
dish Lawder, der die sexuelle Verklemmtheit der fiinfziger Jahre
in seinem Film Dangling Participle (1970) angreift, bis hin zum
Selbstbild, das voller Komik zum Hauptcharakter in Mary Filip-
pos Who Do You Think You Are (1987) wird. Getragen von einer
ungeschminkten Post-Punk-Asthetik, kann Filippos Arbeit als
ironiegeladener Kommentar zur Moglichkeit der Selbstfindung
durch Fernsehen, Werbung und Kunst gelesen werden. Mit dhnli-
chem Humor geht Jay Rosenblatt in seinem Film Skhort of Breath
(1990) mit den Fragen des Selbst, der Geburt, des Todes und zu-
guterletzt der Psychotherapie um. Die rohe, geradezu aggressive
Bearbeitung des Bildes in Heather McAdams Film Mr. Glenn W.
Turner (1989) zielt genau ins Herz des amerikanischen Mythos
vom erfolgreichen ,,selfmade man®“, dem Geschiftsmann, dem
Aufsteiger. McAdams Filmkunst ist alles andere als geschliffen,
aber die Kraft ihres ironischen Sozialkommentars scheint gerade-
zu in der Rohheit ihrer Gestik zu liegen. Ahnlich wie in
McAdams Filmen greift Laurie Dunphys A Western sein Thema
mit brachialer Gewalt an. Ein von den USA finanziertes Massen-
Sterilisationsprogramm an der weiblichen Bevélkerung Puerto
Ricos bildet den Hintergrund fiir Dunphys schnell geschnittene
Polemik, die voll beissendem Humor dem Material keinen asthe-
tischen Genuf3 zubilligen will.

In RocketKitKongoKit (1986) stellt Craig Baldwin die koloniale
Vergangenheit des Kongos in Modellbaukastenweise dar, indem
er aus verschiedensten Fundelementen eine apokalyptische Vi-
sion der Investitionen, Einflulzonen und Waffenschieberei baut.
Die Haltung Baldwins kann vielleicht als ein postmoderner Zy-
nismus verstanden werden, der Fakten, Halbwahrheiten und Er-
fundenes frei vermischt, was angesichts der links-liberalen Aus-
sage des Films mehr als erstaunlich ist. Baldwin scheint aber
nicht nur die Illusion der Authentizitit dokumentarischen Film-
materials radikal zu hinterfragen, sondern auch eine problemati-

sche Negation jeglicher Moralgebundenheit von Asthetik zu pro-
pagieren.

House of UnAmerican Activities (1984) von Fred Marx dagegen
schreibt eine vollig personlich-politische Geschichte, eine Wie-
dergewinnung des Eigenen, die aus Heimkinobildern aufgebaut
ist, und die unriihmliche Ara der McCarthy Ausschiisse anhand
des Schicksals seines Vaters beleuchtet. Daniel Eisenbergs Film
Displaced Person (1981) entstammt sehr prizise der Werkstitte
des filmischen Archiologens, der dem Material durch die Bear-
beitung an der optischen Bank auf den Grund geht. Eisenberg
bringt einen englischsprachigen Vortrag von Claude Lévi-Strauss
mit Bildmaterial zusammen, das aus der Besatzungszeit Frank-
reichs stammt, und u.a. Hitlers Besuch in Paris zeigt. Ahnlich
kontrapunktisch eingesetzt wird ein Vortrag Marshall McLuhans
in Alan Berliners Myth in the Electric Age (1982). Berliners
Film, der von Natur, Kultur und Technik spricht, besticht durch
seine herausragende, klassische Schnittweise, die auch in der Ver-
wendung von Reisebildern an Filme von Warren Sonbert erin-
nert. Berliner findet prizise und einfallsreiche Bildiiberginge, die
z. B. den Sprung von den Klippen fliissig in den Schwimmbewe-
gungen einer Seeschildkrote weiterfiihrt.

Ebenso elegant in ihrer formalen Behandlung des Materials sind
William Farleys clegischer Film Tribute (1986), Robert Ar-
nolds Getting Out (1990) und der wunderbar abstrakt-malerische
Film The Secret Garden (1986) von Phil Solomon. Obgleich zu-
néchst nur die Farbqualitit und impressionistische Behandlung
der Oberflidche im Vordergrund stehen, wird die Sentimentalitit
und Kindheitsnostalgie des verwendeten Spielfilmmaterials, das
zum Teil vom Wizard of Oz stammt, zum Vorschein gebracht, und
von Solomon zu einer filmischen Traumwelt umgedeutet.

Auch in Barbara Hammers Film Sanctus (1990) spielt maleri-
scher Gestus eine Rolle, obgleich ihre bunte Farbpalette das mor-
bide Grauen ihres filmischen Fundmaterials nicht ganz abwenden
kann. Sanctus geht von Rontgenaufnahmen des Dr. Watson aus,
dessen Filme Fall of the House of Usher (1928) und Lot in Sodom
(1933) einen wichtigen Beitrag zum frithen amerikanischen
Avantgardefilm darstellen. Dr. Watson experimentierte in den
vierziger und fiinfziger Jahren mit bewegtem Rontgenfilm, auf
dem er die Ausfithrung einfacher korperlicher Vorginge auf-
nahm. Rontgenstrahlen ermoglichten es, die Kontrolle {iber den
Korper bis ins Leibesinnere hinein auszudehnen, wihrend der
einfache Aktdes Schluckens, Rasierens oder Auftragens von Lip-
penstift zum spektakuldren visuellen Ereignis wird. Die Todes-
faszination im Bildmaterial und die Verwendung seriell beein-
fluBter Begleitmusik lassen Sanctus zum beinahe religiésen Me-
ditationsstiick werden. Stan Brakhage erweckt ein dhnliches,
aber noch tiefsitzenderes Grauen in seinem bedeutenden Found
Footage Werk Murder Psalm (1981), dessen wiederholte Aufnah-
me einer polizeikniippelschwingenden Mickey Mouse einem den
Geschmack an Disney-Produktionen endgiiltig austreibt.
Sexualpolitik, Verfithrungs- und Gewaltphantasien werden zum
Thema in Abigail Childs Film Mayhem (1987), der zum grof3en
Teil aus nur scheinbar gefundenem Material zusammengestellt
ist. Den Hauptanteil stellen Aufnahmen dar, die im Stil des Film
Noir gedreht wurden und die mit ihrer Eleganz zur Verfiihrung
des Zuschauers beitragen. Im krassen Gegensatz zur stilisierten
Oberflache des neugedrehten Filmmaterials stehen die gefunde-
nen Szenen am Ende des Films, bei denen es sich um Ausschnitte
eines pornographischen Stummfilms handelt. Michael Wallins
auBerordentlicher Film Decodings (1988) spricht mit verhaltener,
aber dafiir umso hypnotischerer Stimme von minnlicher Erfah-
rung, Jugend und Homosexualitit, wiahrend Fuzility (1989) von
Greta Snider dem Found Footage Material drei sehr personliche
und bedeutungsgeladene Texte entgegensetzt, die sich um Versa-
gung, eine ungewollte Schwangerschaft und komplizierte Lie-
besbeziehungen drehen. Die scheinbar autobiographische Er-
zihlweise und Authentizitat der Erfahrung wird jedoch ange-
zweifelt, sobald die weibliche Stimme auf der Tonspur angibt,
dal} sie den Text noch ein zweites Mal vorlesen wird. Diese zen-
trale Frage nach der Authentizitit des Materials, der Erfahrung,
des Sprechens wird immer wieder aufs Neue in vielen der hier ge-
zeigten Found Footage Arbeiten aufgeworfen.




Paul Arthw:

,Lost and Found* -

Der unabhéiingige
amerikanische Film in den
achtziger Jahren

Es gibt keine wirkliche Geschichte, nur Biographie.
Ralph Waldo Emerson, Journals

Lange Zeit waren unabhingige, nicht-kommerzielle Filme kultu-
rell nahezu unsichtbar. Heute schélen sie sich aus dieser Isolation
heraus. Die Grenzen zwischen den verschiedenen Filmstilen, den
diversen Produktionsmethoden und den unterschiedlichen Mog-
lichkeiten, Zuseher anzusprechen, werden aufgehoben.

Einige der konsequentesten Unterstiitzer des nicht-narrativen
Films, wie zum Beispiel P. Adams Sitney und Fred Camper, sind
davon iiberzeugt, daf dieser Prozef heute im Gang ist. Die anhal-
tende Vitalitit der Avantgarde beweist ihren beinahe unmerkli-
chen, stillen Prozef der Anpassung und Verbreitung. Dieser 4u-
Bert sich in der Verbindung von eigenen klassischen Themen und
Methoden mit jenen zuvor abgelehnter Filmformen wie etwa li-
nearer Erzidhlweisen, sozialer Dokumentationsformen, Methoden
des Cinema Verité, Einsatz von Video und TV.

Parallel dazu tauschen die Filmtheoretiker und -historiker das
frithere Modell einer vollstindigen, romantisch angehauchten
Autonomie gegen ein Konzept aus, das die gegenseitige Be-
einflussung der Avantgarde einerseits und &sthetischer For-
men der Massenkultur andererseits betont und zu verstehen
versucht. Die beiden Binde von Front Line (1983 und 1984)
von Jonathan Rosenbaum bzw. David Ehrenstein waren Vor-
boten fiir diese Entwicklung. Auch David James’ maBgebliche
Studie iiber die Sechzigerjahre, Allegories of Cinema, die letz-
tes Jahr veroffentlicht wurde, setzt einen Standard fiir jede zu-
kiinftige Uberlegung iiber die Avantgarde innerhalb der Film-
kultur in ihrer Gesamtheit. In dieser theoretisch herausragen-
den und wichtigen Arbeit hat James die gemeinsamen Ziele
von Dokumentarfilm, kommerziellem Film, Kunstfilm und
experimentellem Fim dargestellt.

Einer der niitzlichsten MafBstibe, um die sich verindernden Be-
dingungen der Avantgarde zu messen, sind die Zweijahrespro-
gramme des Whitney Museums. Bedenkt man, daB eines der we-
nigen festen Kriterien, denen Whitney-Kurator John Handhardt
bei der VergroBerung der Sammlung folgt, die Suche nach neuen,
Jjlingeren Kiinstlern ist, so kann man zu dem Schlul kommen, daf
die nachriickende Generation der Avantgarde lingere, eher narra-
tiv orientierte Filme macht, die oft eine feministische Perspektive
einnehmen.

Geschichte und Massenkultur

Die Synthese der verschiedenen Formen unabhéngiger Filmpro-
duktion geschah im Zeichen einer Wiederentdeckung von Ge-
schichte. Personliche Erfahrung — Erinnerung, Autobiographie,
direkte Beobachtung des Alltagslebens — wird in ihrer Bedingt-
heit durch gesellschaftlich geteilte Vergangenheit dargestellt; ra-
dikale Subjektivitit wird als gegenseitige Durchdringung von 6f-
fentlichem und privatem Leben neu definiert. Traditionelle Rah-
men wie Tagebuch und Portrait existieren immer noch, ebenso
wie die Themen Kindheit und Sexualitiit. Neu ist der Widerstand
gegen deren urspriingliche Untermauerung durch die Tdee eines
transzendenten Ichs, oder der Méglichkeit einer rein reflexiven
Bewiiltigung des filmischen Materials (wie dies implizit in der
Theorie des strukturellen Film angelegt war). Das vorherrschen-
de erkenntnistheoretische Modell ist ein Modell dezentralisierter
individueller Autoritit, das sich nicht mehr ignorant gegeniiber
Problemen wie etwa der Mediensittigung verhlt.

Beinahe dreifiig Jahre hindurch hatte die Avantgarde das unaus-
gesprochene Verlangen, auerhalb der Geschichte in einem is-
thetischen Refugium konserviert zu existieren. Diese Position am
Rand des sozialen und wirtschaftlichen Lebens diente als Schutz-
schild. Vom vorherrschenden Kino grenzte man sich formal ab,
betonte die Kriterien des I’art pour I’art, pflegte ein (kunsi-)ro-
mantisches Selbstverstindnis. Das war natiirlich ein Traum, der
seine Kritik schon in den Werken von Filmemachern wie Bruce

Baillie und Bruce Conner fand. Insbesondere zwei Faktoren ha-
ben die nachkommende Generation von Filmkiinstlern geprigt.
Der Feminismus hat, oft im Zusammenhang mit einer im Entste-
hen begriffenen Homosexuellen-Politik und einer multikulturel-
len Perspektive des Gesellschaftslebens, neue Formen von Sub-
Jektivitdt entstehen lassen, die sich auf die Schaffung einer per-
sonlichen Identitdt durch externe Codes und Verhaltensstereoty-
pen stiitzt. Zweitens die Hegemonie des Fernsehens, die tenden-
ziell die Trennung zwischen hoher Kunst und Massenkultur auf-
hebt. Im Fernsehen existieren eine Vielzahl sthetischer Sprachen
und zeitbedingter Ausdrucksmittel nebeneinander, die in der Re-
zeption einander angeglichen werden.

Wihrend der letzten zehn Jahre wurde die Historizitit — hier wird
sie als Versuch verstanden, einen analytischen oder kausalen fil-
mischen Bericht iiber Verbindungen zwischen individueller Iden-
titidt und gesellschaftlichen oder institutionellen Gewalten zu ge-
ben — in ein grobmaschiges, sich oft iiberlappendes System von
Ansitzen der Avantgarde gesetzt. Der neue narrative oder avant-
gardistische Film mobilisiert Schwachstellen der Studioproduk-
tion, um unsichtbare oder unterdriickte ideologische Konstrukte
und Mythen zu untersuchen, die durch die Hollywoodgenres
transportiert werden. Die psychischen und moralischen Tropen
des kommerziellen Films haben wir internalisiert. Vertraute Kon-
ventionen von Handlung und Charakteren, die auf diesen Tropen
aufbauen, wendet der neue narrative Film gegen sich selbst, in-
dem Themen wie Ehe, Verbrechen, Schénheit, Heldentum etc.
umstrukturiert oder neu interpretiert werden. Scott B. und Beth
B.s Vortex, Bette Gordons Variety (1984), Leandro Katz’ The
Visit (1986) und Abigail Childs Mayhem (1987) zum Beispiel
bedienen sich der Film-Noir-Figur des Privatdetektivs, um Wi-
derspriiche in den rhetorischen Figuren von Maskulinitit und
Femme Fatale zum Ausdruck zu bringen.

Ein zweiter Ansatz umgeht die massiven, oft behindernden Pro-
bleme der halbkommerziellen Produktion und konzentriert sich
hauptsidchlich auf den klassischen Film als Ubermittler: gesell-
schaftlicher Werte. Ganz in der Tradition, die von Joseph Cor-
nell eingeleitet und von Bruce Conner, Ken Jacobs und anderen
fortgesetzt wurde, wird Found Footage zum Rohmaterial, das
dann einem Prozef} der Denaturierung, Umformung, Einfiigung
und/oder Wiederholung unterworfen wird, wobei der kritische
Ansatz darin liegt, Gesten zu isolieren, durch die unterschiedliche
Emotionen wie etwa erotisches Verlangen fiir den Zuseher kodifi-
ziert werden. Esther Shatavskys Bedtime Story (1981) findet in
einer Szene aus einem Fernsehwestern was sie ,,einen Blick in ein
unbewuBtes Trauma“ nennt, das mit Angst vor Vergewaltigung
oder Inzest zu tun hat. Phil Solomons The Secret Garden be-
schiftigt sich mit latenten Kindheitsingsten, die in Filmen wie
The Wizard of Oz eingebettet zu finden sind.

Sharon Sandusky verwendet in ihrem Film C’ mon Babe (Danke
Schoen) eine andere Art von Found Footage zu #hnlichen
Zwecken, Greta Sniders Futility und Michael Wallins Deco-
dings zerlegen Amateur-, Kultur- und Industriefilme durch Ge-
genliberstellungen, die auf Briiche im EinfluBbereich elterlicher
oder staatlicher Autoritit hinweisen. In solchen Filmen wird Sub-
Jjektivitit als Funktion und Produkt eines direkten, scheinbar eige-
nen Blicks durch die Kamera durch bereits existierendes Material
erginzt oder ersetzt. Die personliche Erinnerung als der Basis der
eigenen Identitit wird mit sozialen Konventionen iiberlagert, die
ihrerseits familidre oder soziale Zusammengehorigkeit repriisen-
tieren.

Noch direkter in der Kollision zwischen Autobiographie und so-
zialer Geschichte sind Filme, die das alltigliche Leben minutids
genau behandeln, die praktisch ein indirektes Tagebuch fiihren,
und es bedeutenden offentlichen Ereignissen oder 6ffentlichen
Zeichensystemen gegeniiberstellen. Essayistisch in ihren Spriin-
gen zwischen hiuslicher Routine und geschichtlichen Ereignis-
sen fiigen sie Fragmente zu einer Kritik historischer, quasi dffent-
licher Zeit zusammen, in der es weder eine vereinheitlichende
Perspektive noch eine zentrale Interpretationsfigur mehr gibt.
Yvonne Rainers Journeys From Berlin/1971 und Privilege
(1990), Leslie Thorntons Adynata (1983) und Peggy and Fred in
Hell, James Bennings American Dreams (1982) und Dan Eisen-
bergs Displaced Person stellen Geschichte — um es mit den tref-
fenden Worten Howard Zinns auszudriicken — als ,privates Un-
terfangen” dar, als Netz aus personlicher Erinnerung, kollektiver
Erinnerung und unmittelbarer Beobachtung. Aufier der Verwen-
dung von Found Footage benutzen diese Filme auch Materialien
wie Photographien, Illustrationen, gedruckte und gesprochene
Texte und Popmusik, um Parallelen und Briiche in der Art zu
kennzeichnen, in der wir dufere Ereignisse assimilieren und un-
ser eigenes Schicksal mit den Schicksalen der Schauspieler (oder
Opfer) auf der Weltbiihne identifizieren.




Found Footage

An diesem Punkt angelangt, ist es sehr wichtig, die zwei mitein-
ander verbundenen Strategien hervorzuheben, die die Avantgarde
der achtziger Jahre in ihrer Neubewertung von Geschichte am
stdrksten charakterisieren: Intertextualitit als Funktion des Found
Footage (und anderer visueller Komponenten) und die Verwen-
dung geschriebener Sprache in Unter-, Zwischen- und Ubertiteln.
Die Urspriinge des Kompilationsfilms sind, wie Jay Leyda in sei-
ner Studie Films Beget Films (Filme zeugen Filme) aufzeigt, mit
dem Urspung des Films selbst identisch. Von dem Moment an, als
der Lumigre-Kameramann Francis Doublier 1898 einzelne Ein-
stellungen zusammenfiigte, um die Verhaftung und das Verfahren
Dreyfus’ zu dokumentieren, hat Found Footage in doppelter
Hinsicht den Interessen wirtschaftlichen Recyclings — der Schaf-
fung eines neuen Produkts aus etwas Altem — und historischer
(Neu-)Interpretation gedient: Fiillung von Liicken, die durch das
Fehlen einer Kamera bei wichtigen Ereignissen verursacht wur-
den, oder Neukombination von gefilmten Ereignissen um politi-
schen Zielen dienlich zu sein. Obwohl es nur wenige Kompila-
tionsfilme im wahrsten Sinn des Wortes gibt (Alan Berliners Fa-
mily Album (1986) ist eine Ausnahme) hat die gegenwirtige
Avantgarde dieses Vermichtnis erweitert, indem bei der Gestal-
tung der einzelnen Filme die Perspektive der zeitgendssischen
Asthetik in den Vordergrund geriickt wurde.

In seinem Essay Autobiography in Avant-Garde Film erwihnt
P. Adams Sitney den Gebrauch von Photographien bei der
Darstellung einer Zeit in der personlichen Geschichte eines
Kiinstlers vor dem Beginn des eigenen Filmemachens. In Ar-
beiten des letzten Jahrzehnts - obwohl dies schon in Conners
Collagen spiirbar war — bekam Found Footage eine dhnliche
Aura, indem home movies aus der Kindheit des Filmemachers
verwendet werden (zum Beispiel Nina Fonoroffs A Knowled-
ge They Cannot Lose , 1988), oder indem Szenen aus Holly-
woodfilmen der vierziger- und fiinfziger Jahre verwendet wer-
den, die die eigenen kindlichen Kinoerfahrungen konnotieren
(etwa Yvonne Rainers The Man Who Envied Women, 1986).
Dennoch kann es um mehr gehen, als um jenen verlorenen
Moment in der Zeit, der durch Objekte des einstigen visuellen
Verlangens zuriickgeholt werden soll. Kommerzielles und
nichtkommerzielles Material verschiedener Arten miteinander
zu kombinieren, enthiillt die Muster ihrer gegenseitigen Be-
einflussung. Unsere scheinbare Subjektivitit, wie sie aus einer
direkten Konfrontation der Kamera mit der Welt entspringt,
wird um einen ,,Grad* zuriickgeschoben. An die Stelle des ei-
genen Blicks als scheinbarem ,,Autor” oder Beherrscher des
Gesehenen tritt die Gegenwart eines schattenhaften Anderen
als Schopfer des Bildes. Der Zeitrahmen der Bilder, der uns
sonst mit einschlieBt, wird aufgesprengt: zwischen die Gegen-
wart des eigenen Sehens und die Zeit der Bilder schiebt sich
jene Zeit, die durch die internen Verweise des Found Footage
Materials bestimmt ist.

In manchen Fillen — Ernie Gehrs Eureka (1979), Hollis Framp-
tons Gloria!/ (1979) und Teile von Peggie and Fred in Hell — brin-
gen Bilder frithester Filme aus der Zeit um 1900 den Avantgarde-
film heuristisch in engen Kontakt mit der Frithgeschichte des
Films. Dabei beziehen sie sich auf Darstellungssysteme, die noch
vor jenen Grenzen liegen, die von den Konventionen Hollywoods
bestimmt werden und tragen gleichzeitig zu dem bei, was Hollis
Frampton das ,metahistorische Projekt” der Avantgarde nennt:
die Neuerfindung der Filmsprache. Found Footage sichert also
nicht nur die Aneignung von Bildern aus einer anderen Zeit und
von anderen Orten, sondern auch die einer vollig anderen Art der
Filmproduktion (diese Einsicht hat Ken Jacobs zu Perfect Film
(1986) inspiriert). Das heifit, dal das, was sichtbar wird, wenn
man etwa Ausschnitte aus Hollywoodfilmen verwendet, der
gesamte Apparat ist, den erst ein Studiosystem um sich herum
erschafft, und zu dem der Filmkiinstler wahrscheinlich nie-
mals Zugang haben wird. Eine Integration von Found Footage
kann also auch die subversive Integration eines auf der Basis
von Profitdenken entstandenen Materials sein, ein Diebstahl
von (zutiefst verhafiten) Mitteln und auch von Zielen.

Man sollte betonen, dal Found Footage mit dem Zitat, der Imita-
tion und dem Faksimile — die aus benachbarten Gebieten wie der
Malerei und der Photographie bekannt sind — eng verwandt ist,
sich davon jedoch auch sehr stark unterscheidet. Wenn Mike Bid-
lo einen Picasso kopiert oder Sherrie Levine einen Abzug von
Walker Evans reproduziert, so verwenden sie dazu praktisch die
gleichen Techniken und Materialien wie die Schopfer des Origi-
nals und werfen dabei natiirlich Fragen beziiglich Rechtsan-
spruch und Urheberschaft auf. Sie bieten die Kopien ungefihr
demselben Publikum an, das auch Zielpublikum des Originalau-
tors ist. Jiingere Found Footage Filme hingegen wollen Prozesse

der Wahrnehmung selibst, wie sie vom vorherrschenden Kino
bestimmt sind, neu gestalten. AuBerdem wird durch die Wie-
derverwendung von Archivmaterial nichts ,,imitiert”. Das Ma-
terial existiert lediglich als exakte Kopie (auler es wird ab-
sichtlich verindert) eines Objekts, dessen Wert nur nominal in
seiner Einzigartigkeit als Originalnegativ liegt. Das Paradoxe
dieses radikalen Transfers in einen anderen Kontext, wihrend
das Material an sich identisch bleibt, ist die Fiille an zusitzli-
chen Bedeutungen, die diese Verschiebung dem Found Foota-
ge verleiht.

Eines der schonsten und auch berithrendsten Beispiele fiir die
Verwendung von Found Footage ist Morgan Fishers Standard
Gauge (1984). Seit den spiten sechziger Jahren hat Fisher metho-
disch verschiedene Aspekte der Filmproduktion in kurzen, kon-
zeptuell orientierten Arbeiten erforscht. Standard Gauge ist sein
bisher ldngster und personlichster antobiographischer Film, auf
gewisse Weise seine Anwort auf Hollis Framptons (Nostalgia) (er
wurde oft mit Frampton verglichen). Gleichzeitig ist Standard
Gauge eine allgemeine Geschichte des 35mm Filmmaterials, die
in einem langen einfithrenden Vorspann und im Off-Kommentar
Fishers erzihlt wird. Besondere Aufmerksamkeit widmet er Farb-
prozessen; dazu kommt eine personliche Erklarung iiber seine
Bezichungen zur kommerziellen Filmindustrie als Zuseher, Cut-
ter, Spezialisten fiir Archivmaterial und als Schauspieler in Ne-
benrollen. In seiner typischen Art entwirft Fisher ein Spannungs-
verhiltnis zwischen einer klaren Makro-Struktur und spontanen
Darstellungen, indem er 35mm Filmstreifen mit verschiedenen
Geschwindigkeiten durch einen Lichtkasten zieht und gewisse
Bilder ,.einfriert”, um sie zu analysieren, oder anekdotische Kom-
mentare zu machen. Fisher: ,,.Der Film kombiniert zwei Konven-
tionen, von denen man normalerweise annimmt, daf} sie einander
ausschlieBen, die man sogar fiir antagonistisch halt: Schnitt — die
Schaffung eines Films durch Montage, und die statische Einstel-
lung, also die lange Aufnahme einer durcharrangierten Szene, die
Mise en scene.”

Scheinbare Widerspriiche zwischen Material und Bild, Bild und
Sprache, Sehen und Beriihren, Anwesenheit und Abwesenheit,
16mm und 35mm, Amateur und Profi werden zu einem dichten
Netz verbaler und visueller Assoziationen verwoben. Immer wie-
der wird in diesen Widerspriichen der Kern einer kinematografi-
schen Ontologie spiirbar; die scheinbar improvisierten Kommen-
tare evozieren und parodieren den ganzen Wust an Theoriebil-
dung rund um den Film. Neben abstrakten, monochromen Ka-
dern und gewohnlichen Filmbildern tauchen im oder am Rand
des Filmstreifens Worter und Phrasen auf: ,,Vorspann®, ,Bild",
~Ende”, ., Thema®, ,Szene fehlt“, , Stop“, ,,Titel. In ihnen stek-
ken mehrfache Bedeutungen, indem sie auf soziopolitische Er-
eignisse anspielen oder auf den gesamten Herstellungsprozef3 des
Films. Ein Fragment aus Godards La Chinoise zum Beispiel zeigt
den Untertitel ,,Im Westen dauvert die Unterdriickung durch die
Imperialisten an“, die kiirzestmégliche Zusammenfassung des
Themas von La Chinoise , im Kontext von Standard Gauge zu-
gleich ein Seitenhieb auf die ideologische Mittiterschaft der Hol-
lywoodindustrie.

Es gibt direkte und indirekte Bezugnahmen auf das Mainstream-
Kino und auf das Fernsehen, auf Roger Corman (fiir den Fisher
arbeitete), den Film Detour, Vincente Minelli und Alfred Hitch-
cock. Und es gibt einen Dialog mit einer ganzen Reihe von Avant-
gardefilmen und Filmemachern: Owen Land (ehemals George
Landow), Ken Jacobs, Peter Kubelka und ganz besonders Bruce
Conner (aus evidenten Griinden). Als ob diese subtextuale Ge-
schichte der klassischen Modeme nicht genug wire, scheint Fis-
her in die Bilder, die er auswihlt, auch noch parallel Referenzen
an die amerikanische Kunstgeschichte der Nachkriegszeit zu in-
tegrieren — eine Disziplin, die Fisher von seiner Ausbildung wie
von eigener Lehrtitigkeit her gut kennt. Einzelne Momente spie-
geln die Kompositionsstile von Malern wie Jasper Johns, Mark
Rothko, Frank Stella, Ryman, Olitski, Marden und anderer wider.
Standard Gauge ist eine typische Phantasie iiber die eigene
,,Ohnmacht, mit der Filmemacher immer wieder ihre Distanz
zum vorherrschenden Filmstil ebenso wie das, was sie ihm auch
verdanken, zum Ausdruck bringen. Insofern kulminieren in
Standard Gauge auch viele der beherrschenden Themen der
Avantgarde der achtziger Jahre.

Als MaBstab dafiir, wie sehr der Found Footage Film das zeitge-
nossische Filmschaffen verdndert hat, mag Stan Brakhage die-
nen, der trotz seines gewaltigen Produktionsumfangs kaum je
Found Footage verwendet hatte, und der eine Dekade des Neube-
wertens und -iiberdenkens der eigenen Arbeit (incl. seiner Riick-
kehr zum Tonfilm, dem direkten Malen auf Film und diverser
Adaptionen literarisch-theatralischer Vorlagen) 1981 mit Murder
Psalm einleitete. Murder Psalm besteht fast zur Génze aus gefun-
denem Material und TV-Bildern. Wie sein um zwanzig Jahre élte-




rer Film The Act of Seeing With One’s Own Eyes handelt er
vom Verbotenen und dem Mysteriésen, Verginglichen des
menschlichen Korpers. Was Murder Psalm so einmalig macht,
ist die Genialitat, mit der emotionale Extremzustinde der
Kindheit evoziert werden (Wut, Angst, und ein sich bedroh-
lich-vage abzeichnender Verlust der Selbstkontrolle), und das
mit praktisch nicht verdnderten Bildern aus dem TV (ein
schrecklicher Cartoon mit Tierpolizisten und einer wilden Ver-
folgungsjagd) und einem Lehrfilm iiber Epilepsie und anderer
vegetativ-motorischer Dysfunktionen. Er entfernt die ver-
harmlosend wirkende Ummantelung des Ausgangsmaterials
und legt die offenen Wunden der Kindheit frei, die von den
verfiihrerischen, aber immer vagen Bildern der Massenmedien
zugleich angesprochen und gereizt werden. Found Footage re-
prisentiert hier einen unheimlichen Pfad des Eindringens. Auf
Nihe und Intimitét folgen Distanzierung von der eigenen, di-
rekten Wahrnehmung, die mechanischen Wiederholungen
provozieren eine Aura fiebriger mentaler Obsession.

Phil Solomon begann seine Karriere als Filmemacher in den spi-
ten siebziger Jahren. Er ist einer von mehreren jiingeren Kiinst-
lern wie etwa Peter Hurwitz, Nina Fonoroft, Carolyn Avery und
Peggy Ahwesh, die ein spiirbares, wenn auch nicht ganz eindeuti-
ges Verhiltnis zu Themen und formalen Tropen erkennen lassen,
die mit Brakhages Werk in Verbindung stehen. Zwei Arten von
EinfluB sind ganz offensichtlich: das Interesse fiir die strukturelle
Oberfliche und das hartnickige BewuBtsein iiber die Kindheit als
Ursprung der Angste im Leben des Erwachsenen. Solomon
zwingt die Phantasie der Kindheit in den Schraubstock des
Drucks des Alltagslebens. Seine Filme gewinnen durch Kolo-
ration, Beleuchtung und die melancholische Faszination an
Verfall und Isolation eine herbstliche Ausstrahlung. Immer
wieder finden sich Passagen intensiver rhythmischer Monta-
ge, Kollisionen der unterschiedlichsten Filmkategorien
(Heimkino, Hollywoodfilme, Originalaufnahmen), deren Her-
kunft durch eine spezielle Technik optischen Kopierens ver-
schleiert wird, in der Figuren und Hintergrund in grobkornige
rasterartige Klumpen an der Grenze zur reinen Abstraktion
verwandelt werden.

Nocturne (1980/1990) erinnert stark an einen der besten Brakha-
gefilme, an Fire of Waters (1965). Angesiedelt ist Nocturne in ei-
ner vorstidtischen Umgebung, die von spielenden Kindern und
bedrohlich wirkenden Elternfiguren bevolkert ist. Eine einge-
flochtene Geschichte erzihlt das néchtliche Phantasiespiel eines
Buben, in dem Blitze in einem v6llig verdunkelten Raum die At-
mosphire einer Luftschlacht und eines Bombardements erzeu-
gen. Einfachste Dinge und Bewegungen beginnen feindselig und
schreckenserregend zu wirken: wie ein Mann, den man von der
StraBe aus sieht, eine Jalousie herunterzieht; riesige Schatten, die
von Erwachsenen auf ihrem Riickweg von der Arbeit an eine
Wand geworfen werden. Die Baumstdmme einer Allee bilden das
Gitter des ziellosen Umbherstreifens eines Jungen und glitzernde
Spinnweben erweitern die expandierende Ikonografie von Bar-
rieren und Fallen. Ein Bub wirft einen Stein in eine Wassertonne,
eine rasende Schnittsequenz transformiert diese Geste in trom-
melndes Artilleriefeuer. Sukzessive verwandeln sich Lichtmuster
am Himmel und im Wasser in Suchscheinwerfer eines Luftab-
wehrgeschiitzes. Die Fassaden gewohnlicher Héuser sind in ei-
nem Winkel gefilmt, der sie als Festungen erscheinen 1af3t.
Phantasien vermischen sich hier mit Alptrdumen, ein Krieg der
verdringten Gefiihle tobt unter der diinnen Decke eines harmlos
wirkenden Haushalts. Am Ende einer Eingangshalle bricht ein
Junge zusammen, als wire er erschossen worden (die erste von
insgesamt drei solcher Aufnahmen). Das Found Footage ist in
Nocturne so subtil eingeflochten, daB seine Wahrnehmung wie
ein Schock aus dem Unbewufiten zu kommen scheint. Das
schwarz-weiBe Spiel der Dinge und der Schatten ist in den spiite-
ren Filmen The Secret Garden (1986), Remains to be Seen
(1988) und The Exquisite Hour (1989) durch vibrierende, tief
gesittigte Farbflichen ersetzt. Sie verleihen den Filmen die
Eigenschaften einer organischen Substanz: menschliche Haut,
die Struktur trockener Blitter oder Lichtreflexionen auf flie-
Bendem Wasser.

In Murder Psalm stort Brakhage die scheinbare Transparenz und
Verstiandlichkeit der Bilder und ihre Interpretation als quasi vor-
gegebene ,.Dinge® durch Montage, Belichtung, Doppelbelich-
tung. Bei jiingeren Filmemachern wie Solomon, Ahwesh und Ca-
roline Avery gewinnt die Verwendung von Found Footage noch
eine zusitzliche Bedeutung: hier liegt in der Betonung der mate-
rialen Oberfliche bereits eine ironische Haltung einer Umgebung
gegeniiber, die ihrerseits vollig tiberfremdet und selbst schon se-
cond-hand ist.

(Gekiirzte Version eines Textes aus ,,A Passage llluminated. De Amerikaanse Avant-garde film
1980 — 1990%, Katalog, Stiftung Mecano, Amsterdam 1991. Ubersetzung: Angela Kornberger)
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Found Footage

Filme aus gefundenem Material

Samstag, 1: Juni 1991 19.00 Uhr Bruce Conner Retrospektive
21.00 Uhr Death and The Self
Sonntag, 2. Juni 1991 19.00 Uhr Pirates of Representation
21.00 Uhr Second Hand Sex
Montag, 3. Juni 1991 19.00 Uhr Metamorphosen im Material
21.00 Uhr Sexual Politics
Dienstag, 4. Juni 1991 19.00 Uhr Death and The Self
21.00 Uhr Die Unschuld des Friihen — Die Erlésung Hollywoods
Mittwoch, 5. Juni 1991 19.00 Uhr Das Zweite Gesicht
21.00 Uhr Metamorphosen im Material
Donnerstag, 6. Juni 1991 19.00 Uhr Pornoverwesung
21.00 Uhr Pirates of Representation
Freitag, 7. Juni 1991 19.00 Uhr Die Subversion der Normen
21.00 Uhr Bruce Conner Retrospektive
Samstag, 8. Juni 1991 19.00 Uhr Sexual Politics
21.00 Uhr Treibjagd im Archiv
Sonntag, 9. Juni 1991 19.00 Uhr Second Hand Sex
21.00 Uhr Die Unschuld des Frithen — Die Erlosung Hollywoods

Stadtkino Nr. 198 / Erscheinungsort Wien / Verlagspostamt 1150 Wien / P.b.b.

In Zusammenhang mit dem Found Footage Festival startet in der Zeitschrift ~ Falter ab der Nummer vom 5. Juni 1991
die Ausstellung , The Peter Kien Project” des schottischen Kinstlers Tim Sharp.

Unterstitzung bei der Programmzusammenstellung: ines Sommer (Chicago Filmmakers), Miles McKane (Light Cone),
Rose Lowder (Archives du Film Experimental d'Avignon), Sharon Sandusky (White Production Archives, Chicago).
Verleihe: Canyon Cinema (San Francisco), Light Cone (Paris), London Filmmakers Co-op, Cinedoc (Paris),

Canadian Filmmakers, Picture-Start-Verleih, Austria Filmmakers Cooperative.

Dank an die Kulturabteilung der Botschaft der Vereinigten Staaten, an Lisl Ponger, Karl Ulbl, Manfred Burger, Olga Okunev und

Nelly Voorhuis.

Kartenvorverkauf und telefonische Reservierungen & 72 62 76

Videothek taglich gedffnet

Buro: Wiener Stadthalle, 15, Vogelweidplatz 14, & 98 100 / 336 DW
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