Daniel Kulle

DIY-Cinema

Alternative Erfahrungsraume des Kinos

Berlin Schoneberg, 15. September 1971: Eine Gruppe von politisch interessierten
Schwulen trifft sich im Kino Arsenal, nicht nur, um iiber einen Film zu diskutie-
ren, sondern diesen zum Anstof$ zu nehmen, selbst politisch aktiv zu werden. Nur
wenige Monate zuvor, am 3. Juli, hatte NIcHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS,
SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER LEBT' im Jungen Forum der Berlinale Premiere
gehabt, ein agitatorischer Film iiber Konsumorientierung und Heteronormativitat
der Schwulenszene. Von Beginn an war er ein Stein des Anstofles und Ausloser fiir
heftige Diskussionen gewesen: Durfte man Schwule derart negativ darstellen? Wie
konnte man eine politisch korrekte Reprisentation auflerhalb heteronormativer
Erwartungen gestalten? Welche Formen und Mechanismen von Sichtbarkeit wollte
man erreichen?

Die Diskussionen waren durchaus beabsichtigt und auch gezielt inszeniert: An-
stelle einer klassischen Filmauswertung (und vor seiner konfliktreichen Fernseh-
ausstrahlung im Jahr darauf) tourten die beiden Filmemacher, der Regisseur Rosa
von Praunheim und der Soziologe und Sexualwissenschaftler Martin Dannecker,
mit ihrem Film durch westdeutsche Kinos und alternative Spielstitten und riefen
zur Griindung politischer Aktionsgruppen auf. Mit Erfolg: Auf dem Treffen im
Kino Arsenal wurde die Homosexuelle Aktionsgruppe Westberlin (HAW) gegriin-
det; es folgten die Homosexuelle Aktionsgruppe Saarbriicken (HAS) und Miinchen
(HAM), die gay liberation front in K6In oder die Rote Zelle Schwul (Rotzschwul) in
Frankfurt/M. Bereits 1972 konnten tiber 30 verschiedene Gruppen in Westdeutsch-
land verzeichnet werden.? Als Kinofilm ist NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PER-
VERS daher ungewo6hnlich: Statt den Zuschauer im kinematografischen Apparat zu
isolieren oder ihn in abstrakten Interpretationsgemeinschaften zu verorten, forciert
er eine subkulturelle Kollektivitit als Ausgangspunkt weiterer politischer Aktionen.

Doch nicht nur in seiner Distribution und Rezeption weicht NicuT DER Ho-
MOSEXUELLE IST PERVERS deutlich von der eines klassischen Hollywoodspielfilms
ab. Auch die Asthetik des Films selbst macht sein politisches Anliegen deutlich.
Gedreht wurde auf 16 mm. Unterbelichtungen waren hiufig, das Schauspiel hol-
zern, die Montage kaum Hollywood-konform. Der Dialog wurde nachtraglich ein-
gesprochen, wobei auf Synchronisation mit dem Bild keinen groflen Wert gelegt

1 BRD 1970/71, Regie: Rosa von Praunheim.
2 Praunheim 2007, S. 81.
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Abb. 1 NicHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER LEBT

wurde. In einer Sequenz des Films (29:54-36:57) fehlte die Tonspur samt der Atmo
gar vollstindig.

Die Machart des Films ganz in den Kategorien des Do-it-yourself eroffnet die
Maoglichkeit einer selbstreflexiven Asthetik. Es ist eine Asthetik des Fragmentari-
schen, des nicht Abgeschlossenen, nicht Fertigen. Es ist eine Asthetik des Fehler-
haften, Dilettantischen, von Storungen durchzogenen. Und es ist eine Asthetik des
Authentischen. Uber das Heimvideo schreibt Ramon Reichert, dass nicht mehr nur
das zéhlt, was vor der Kamera zu sehen ist, sondern auch das, was hinter der Kamera
nur indirekt zum Ausdruck kommt.* Gleiches gilt fiir subkulturell verankerte Filme
wie NicHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS. In einer medialen, selbstreflexiven
DIY-Asthetik wird ein Band zwischen Zuschauer und Filmemacher gekniipft, eine
Art subkulturelle Kollektivitit: Wir tauchen nicht nur in die Welt des Films ein, son-
dern in das subkulturelle Dispositiv, das fiir seine Entstehung verantwortlich war.

Ziel von NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS war es also ganz bewusst,
eine Asthetik des Billigen und Stiimperhaften zu etablieren. In einer solchen DIY-
Asthetik behauptet der Film eine 6konomische und soziale Marginalitit, die seine

3 Reichert 2011, S. 189.
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politische Botschaft unterstiitzen soll.* Im Gegensatz zu dem Autorenansatz des
Trash-Films, bei dem der édsthetische Dilettantismus als stilistischer Ausdruck ei-
nes unfihigen Filmemachers verstanden wird,’ verweist die DIY-Asthetik auf ein
marginales Wir, mit dem sowohl die in der Subkultur verankerten Filmemacher als
auch das Publikum gemeint sind.

NicHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS ist ein Vertreter eines politischen Do-
it-Yourself-Kinos, das in ganz verschiedenen Subkulturen und Szenen beobachtet
werden kann. Von den urbanen Avantgarde-Bewegungen bis hin zur Lesben- oder
Schwulenszene - in ihnen allen spielt nicht nur der Film und das Filmeschauen
eine ganz spezielle Rolle. Es ist vor allem auch eine bestimmte Asthetik, die DIY-
Asthetik, welche die Erfahrung von Film, Kino und Subkultur aneinander koppelt,
Erfahrungsraume und Handlungsraume generiert und so als Maschine zur Um-
wandlung von Marginalititserfahrung in Alteritat funktioniert.

Erfahrung, Kino und Subkultur

Um die Kopplung zwischen Film, Kino und Subkultur zu verstehen, ist es sinnvoll,
auf den Begriff der Erfahrung zuriickzugreifen, wie er in der Filmwissenschaft der
vergangenen Jahre fiir das Kino fruchtbar gemacht wurde. Erfahrung als Kopplung
von Wahrnehmung und Verstehen hat die enge Fokussierung von Filmverstehen als
kognitive und/oder semiotische Leistung aufgeweicht. Der Film produziert astheti-
sche Formen, die prinzipiell inkommensurabel, reiner Uberschuss sind, aber auch
kommunikative Formen, die wiedererkannt, kognitiv verarbeitet oder gewusst wer-
den konnen.® Thm fillt daher eine doppelte Rolle zu: filmische, asthetische Erfah-
rung zu generieren, aber auch weltliche Erfahrung zu verarbeiten und zu erklaren.

Das Konzept der Filmerfahrung bietet daher die Moglichkeit, Filmrezeption
tiber das kognitive Verstehen hinaus zu begreifen und Phanomene wie Affekt, Kor-
per oder andere zu integrieren. Es ermdglicht allerdings auch, tiber den einzelnen,
als absolut (und meist mannlich) gedachten Zuschauer hinauszudenken, jede Zu-
schauerin als mit eigenen Erfahrungen ausgestattete zu begreifen, und gleichzeitig
die Zuschauerschaft als grundsitzlich kollektiven Prozess und den Film als gemein-
schaftsstiftenden zu erkennen.

In diesem Zusammenhang verwundert es daher nicht, dass mit dem Erfah-
rungsbegrift auch die aktuelle Rezeptionssituation und damit das Kino als Ort des
Films in den Mittelpunkt der Untersuchung geriickt sind. In einem Zeitalter der
Entortung des Films wird die spezifische Rolle des Kinos fiir die Medialitdt des

4 Dass der Film selbst mit einem Budget von ca. 250.000 DM vom WDR produziert wurde, der Film
also zumindest seine 6konomische Marginalitdt nur simulierte, ist dabei irrelevant (vgl. Praunheim
2007, S.9).

Dies findet man beispielsweise beim Trashfilm, so etwa bei Ep Woop (vgl. Kulle 2012).

6  Casetti 2010, S. 17, Morsch 2010, S. 66.

w



154 Daniel Kulle

Films umso deutlicher.” Dabei sollte allerdings betont werden, dass es das Kinomo-
dell genauso wenig gibt wie den Film.® Bereits das in Hollywood konzipierte Modell
des isolierten, dem Film ausgelieferten Zuschauer wurde schon in den 1960er Jah-
ren durch kollektivere Formen abstrakter Verstehensgemeinschaften abgelost.’ Und
zwischen Grindhouse und Arthouse, Studiokino und Multiplex, Open Air und Au-
tokino war die Variationsbreite selbst herkommlicher filmischer Abspielstitten im-
mer schon zu grof, um ein paradigmatisches Modell des Kinos widerspruchsfrei
argumentieren zu kénnen.

Auch die Subkulturen, in denen die DIY-Filme verankert sind, schaffen Erfah-
rungsrdume. Gegeniiber den traditionellen Formen wie Verein, Verband, kirchliche
oder politische Organisation haben die posttraditionellen Vergemeinschaftungs-
formen, wie sie sich im urbanen Setting des 20. Jahrhunderts entwickelt hatten, eine
andere Struktur. Gerade fiir die Jugendkulturen hat sich hier der Begriff der Szene
etabliert: Die «Szenen» haben sowohl eine globale, wie eine lokale Verankerung,
sind thematisch fokussiert und durch eine geringere Verbindlichkeit ausgezeich-
net. Sie sind (grundsitzlich partielle) habituelle, intellektuelle, affektuelle und vor
allem ésthetische Gesinnungsgenossenschaften.' Doch auch im Erwachsenenalter
konnen solche posttraditionellen Formen der Vergemeinschaftung nachgewiesen
werden, sei es in der queeren Kultur der Lesben und Schwulen oder in anderen For-
men <alternativer Szenen», die im Kontext der Neuen Sozialen Bewegungen oder
popkulturellen Avantgarden entstanden sind."

Szenen sind gelebte Subkultur, die alltaglich neue Erfahrungen produzieren und
an spezielle Lokalitaten und Temporalititen gekniipft sind. Sie manifestieren sich in
Bars und Kneipen, Kultur- und autonomen Zentren, Kunst- und Theaterprojekten,
aber eben auch in Kinos. Szenen generieren eigene Zeichensysteme und kreieren
so neue Erfahrungsrdume, die sie von ihrer Umgebung unterscheiden. Nur selten
sind sie dabei allerdings deutlich abgeschlossen; wesentlich héufiger tiberlappen
sich verschiedene Formationen. Die Szene der Drag Kings und Transgender der
2000er etwa agiert zwischen der linksautonomen, der lesbisch-schwulen und der
freien Theater- und Kunstszene'?; die Super-8-Szene der frithen 1980er zwischen
Hausbesetzern, Kunst und Performance, Postpunk und Filmwelt."?

Neben der alltiglichen Produktion von Wahrnehmungserfahrungen etablie-
ren die Szenen jedoch auch partielle Offentlichkeiten, die sich neben oder gegen
die biirgerliche Offentlichkeit stellen.’* Produziert wird im Rahmen subkulturel-

7 Vgl Hagener 2008.

8  Schneider 2008.

9  Casetti 2010, S. 23.

10 Hitzler und Niederbacher 2010, S. 14.

11 Vgl etwa Halberstam 2003, S. 328, Valentine und Skelton 2003, S. 853.
12 Schuster 2010, S. 141.

13 Kulle 2013.

14 Vgl. hierzu Fraser 1996.
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ler Erfahrung folglich nicht nur ésthetischer Uberschuss, sondern auch erkliren-
der Weltzusammenhang. Im Fokus solcher Gegendffentlichkeiten stehen dabei
meist Fragen der Sichtbarkeit und nicht-normativer, nicht-hegemonialer Bedeu-
tungskonstruktion («Représentation»). Dabei ist Sichtbarkeit aber nie einfach nur
Selbstzweck, besteht doch die Gefahr, sich mit der erhohten Sichtbarkeit auch eine
«hohere Einbindung in normative Identitatsvorgaben und hohere Ausgesetztheit
an Parameter der Kontrolle und Disziplinierung»'® einzuhandeln. Bei der Forde-
rung nach Prisenz und Représentation handelt es sich also «nicht nur um Integra-
tionsphantasien und einen Einschluss in den Normbereich, sondern auch um eine
Kritik an herrschenden Bedingungen und Modi des Sichtbarwerdens»'. Es geht
nicht allein um eine Frage des subkulturellen Wissens, die parallel zur alltagswelt-
lichen Wahrnehmung von Subkultur verlauft, sondern um eine explizite Verkniip-
fung von Wissen und Wahrnehmung in einem gemeinsamen, nicht-hegemonialen
Erfahrungsraum."”

Do it yourself!

Wenn bisher der Fokus darauf gelegt wurde, dass Szenen sich und ihren Teilneh-
mern neue Erfahrungsrdume schaffen, so darf nicht vergessen werden, dass es zu-
mindest den emanzipatorisch ausgerichteten Varianten auch um das Schaffen von
Handlungsrdumen geht.” Handlungsraum und Erfahrungsraum werden in ihnen
in Beziehung und an die dsthetische Schnittstelle der beiden das Do-it-yourself ge-
setzt. Do-it-yourself wird dadurch zum emanzipatorischen Konzept einer alterna-
tiven 6konomischen Praxis, gleichzeitig aber auch zu einer ésthetischen Verkorpe-
rung dieser neuen Handlungsmacht.

DIY, oder Do-it-yourself, ist zundchst einmal jede Aktivitdt, die man selbst
macht, statt sie als Dienstleistung oder als Produkt woanders einzukaufen.” Die
Wohnung renovieren, die eigene Kleidung nihen, sich Mébel tischlern, all das ist
DIY. So meinte es jedenfalls das amerikanische Magazin Suburban Life, das den Be-
griff 1912 zum ersten Mal erwihnte und dabei seinen Lesern empfahl, ihre Wiande
selbst zu streichen statt dafiir teure Handwerker kommen zu lassen.

Doch DIY ist mehr als nur eine von Baumirkten und Suburbanisierung geprégte
Titigkeit. Die Idee des Selbermachens und der Etablierung alternativer Okonomien
hat gerade in den européischen Arbeiterbewegungen («Dritte Sdule») eine lange
Tradition. Und besonders in den Neuen Sozialen Bewegungen post 1968 wurden
diese Konzepte wieder aufgegriffen und zu einer alternativen Medien- und Protest-
kultur weiterentwickelt.

15 Schaffer 2004, S. 210.

16 Loist und Ommert 2008, S. 127.

17 Warner 2005.

18 Vgl. etwa Ommert 2011.

19 Vgl hierzu etwa Hornung et al. 2011.
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Neben seiner dkonomischen hat Do-it-Yourself auch eine dezidiert subjektge-
nerierende Komponente. DIY versteht sich als Emanzipation von Laien, die Hand-
lungsmacht generiert. Auch wenn es dabei natiirlich eine normative, die Handlungs-
macht wieder einschrinkende Komponente gibt: Do-it-Yourself stellt mit dieser
Emanzipation ein Konzept von Professionalitit (mit seiner Dogmatik und seinen
Gatekeepern) in Frage. Do-it-Yourself konstruiert statt des Profis einen handlungs-
machtigen Laien, ja hdufig sogar einen positiv gewendeten Dilettanten, als eine Art
romantischen Held des Fragmentarischen, einen enthusiastischen Sisyphus. Der Di-
lettant des DIY ist jemand, der nicht einfach nur scheitert, sondern dieses Scheitern
als produktives, kreatives Moment des Authentischen positiv umdeutet.

Fiir die Neuen Sozialen Bewegungen und postindustriellen urbanen Szenen hat
Do-it-Yourself daher in vielen Fillen eine wichtige Rolle gespielt: Als alternative
Okonomie erlaubt es Medien- und Zeichenproduktion auch auflerhalb etablierter
Kanile. Als anti-professionelle Praxis, die auf Gatekeeper lieber verzichtet, kommt
sie den Forderungen der Bewegungen nach einer basisdemokratischen Agency
nach. Und als selbstreflexive Form erméglicht DIY, eine politisch subversive Asthe-
tik zu entwickeln, die Erfahrungsraume und Handlungsraume aufeinander bezieht.
DIY wird hier zur dsthetischen Verkorperung einer emanzipatorischen Gegendko-
nomie, aber auch als Quelle neuer, avantgardistischer Formen des kiinstlerischen
Ausdrucks: Von Spafi- und Kommunikationsguerilla iiber die Bricolage des Punks
bis hin zu Yarn Bombing, Guerilla Gardening oder Street Art wurde und wird das
Konzept, Dinge selbst zu machen, genutzt, um neue Erfahrungs- und Handlungs-
rdume zu generieren und aufeinander zu beziehen.

DIY in Film und Kino

In einer der vielen moéglichen subkulturellen Artikulationen von Erfahrungs- und
Handlungsraum werden Film, Kino und Szene miteinander unter dem Signum des
Do-it-yourself gekoppelt. Sowohl Film als auch Kino verwenden in diesem Idealfall
einer vollstindigen Kopplung eine DIY-Asthetik, verweisen so wechselseitig auf sich
und die Subkultur und schliefen so den Zirkel Subkultur > Film - Kino - Subkultur.

Immer wieder haben im Laufe der Filmgeschichte einzelne Bewegungen ihre
begrenzten 6konomischen Mittel nicht versteckt, sondern in Form einer margina-
len Produktionsasthetik sichtbar zur Schau getragen. Anschlussfehler, Unter- oder
Uberbelichtung, fehlende oder asynchrone Tonspur, all den technischen «Fehlern,
die das Arbeiten mit geringen Produktionsmitteln mit sich brachte, dem Durch-
scheinen des Produktionsdispositiv, wurde ein dsthetisches, subversives Potential
zugestanden. Die Classical Exploitation der amerikanischen 1930er und 1940er
scheute sich nicht, auf billigste Weise gedrehte Filme neu zusammenzuschneiden,
mit Archivmaterial anzureichern und unter anderem Titel auf ihren Roadshow-

20 Hornung et al. 2011, S. 12f, Weinig 2011, Ruhl 2008.
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Vertriebswegen zu vertreiben.?’ A BOoUT DE SOUFFLE? erhielt seine innovativen
Jump Cuts erst, als der Film auf 90 Minuten getrimmt werden musste. Der materi-
alistische Experimentalfilm deutete die Sichtbarkeit des Produktionsdispositivs als
Nachdenken tiber die Materialitit seines Mediums. Und die diversen Realismen,
vom Neorealismus tiber Dogma 95 bis hin zum heutigen Mumblecore, versuchten,
mit ihren minimalistischen Mitteln Authentizitdt zu generieren.

Fiir eine DIY-Asthetik sind jedoch noch weitere Kriterien notwendig als nur die
Sichtbarkeit des Produktionsdispositivs: Es muss eine ostentativ billige Produkti-
onsweise sein, die mit einfachsten Mitteln auskommen und daher oft fantasievolle
Wege einschlagen muss, um ihr Ziel zu erreichen. Und die Produktion muss in ei-
ner Subkultur oder Szene verankert sein, deren Marginalitét als Ursache fiir den be-
grenzten 6konomischen Spielraum herhalten muss und die dann auch (direkt oder
indirekt) im Film zum Ausdruck kommt. Ganz im Gegensatz zu einem Auteur-
zentrierten Ansatz, bei dem das Produktionsdispositiv von einer vermeintlichen
auktorialen Agency ausgehend interpretiert wird und eine deutliche Trennung zwi-
schen Produktion und Publikum vollzogen wird, geht es hier um eine subkulturelle
Gemeinschaft von Produktion und Rezeption. In dieser Hinsicht sind also A BouT
DE SOUFFLE oder FESTEN® sicherlich keine Filme mit DIY-Asthetik, das Cinema of
Transgression oder das Camp-Kino des New Yorker Underground dagegen schon.

Die DIY-Asthetik beschrinkt sich jedoch nicht nur auf einzelne Filme, die so
mit ihrer Subkultur riickgekoppelt werden. Auch der Ort des Films, das Kino oder
dessen Verwandte, haben ihren Anteil an der Kreation der Filmerfahrung. Je nach
Zeitlichkeit und Raumlichkeit konnen dabei vier verschiedene Typen von DIY-
Kinoorten unterschieden werden: das Underground-Kino, das ambulante Kino,
die Roadshow und das Festival. Hinzu kommt im digitalen Zeitalter die Online-
Plattform, die alternative Moglichkeiten zur Gruppenbildung anbietet.

Das Underground-Kino ist in seiner Ahnlichkeit zum klassischen Studiokino
dem Generaltypus des Kinos am dhnlichsten. Seit spatestens den 1920ern gab es
Filmtheater, die sich nicht darauf beschrankten, einem anonymen Publikum ihr
Programm zu zeigen. Vielmehr forcierten sie eine am Kinoort aufgehangte Ver-
gesellschaftung, als Club, Verein oder Szene. Umgekehrt suchten sich Szenen und
Bewegungen auch immer geeignete Kinoorte, an denen sie ihre bevorzugten Filme
schauen und sich selbst als Gruppe etablieren konnten. Auf diese Weise entstanden
etwa die franzosischen Ciné-clubs der 1920er, die amerikanischen Little Cinemas
oder die europdischen Off-oft-Kinos.

Gerade die Off-off-Kinos scheinen dabei dem DIY-Gedanken am ndchsten zu
kommen.* Diese Kinos, wie etwa das Cinema Nova in Briissel, die Slagtehal 3 in

21 Schaefer 1999, S. 5.

22 AUSSER ATEM, Frankreich 1960, Regie: Jean-Luc Godard.
23 Das Fest, Ddnemark 1998, Regie: Thomas Vinterberg.
24  Stevenson 2003, S. 95.
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Arhus oder das Star and
Shadow in Newcastle, ent-
standen v.a. seit den 1990er
Jahren im Umfeld der Haus-
besetzer-Szenen  Europas.
Sie arbeiten ohne oder mit
nur geringer Unterstiitzung
offentlicher Mittel und grei-
fen auf ehrenamtliche Arbeit
ihrer Mitglieder zurtick. Ihr
DIY-Charakter kommt nicht
nur in der Produktionsweise
zu tragen, sondern auch in
der Asthetik der meist selbst
renovierten und eingerichte-
ten Raumlichkeiten. Hiufig
& ist bei dieser Form von Kinos
Jf eine enge Vernetzung mit
L& - : anderen Szenen, wie etwa
Abb. 2 Cinema Nova, Briissel l - der Kunstszene. Nicht selten

werden die Kinordumlich-
keiten doppelt genutzt, etwa als Galerie, Bithne oder Party-Location.

Auffallend ist bei den Off-off-Kinos nicht nur die enge soziale Verkniipfung zwi-
schen Publikum und Kinomachern, bis hin zur voélligen Identitét zwischen beiden
Gruppen. Auch, dass der Ort des Kinos nicht allein als Ort des Films gedacht ist,
sondern immer auch als Ort des Redens iiber den Film, als Ort der filmgeleiteten Ver-
gemeinschaftung, unterscheidet diese Kinos auffillig von anderen Typen des Kinos.

Doch nicht immer finden sich Mittel und Rédume fiir ein Underground-Kino.
In Ermangelung einer festen Spielstitte finden Szenen andere Maoglichkeiten, ihre
Filme zu schauen und sich {iber sie auszutauschen. Im Typus des ambulanten Kinos
werden jeweils wechselnde Lokalitdten als Spielstatte umfunktioniert, seien dies
Bars, alte Fabrikhallen, Galerien oder Hinterhofe. Auffillig ist bei dieser Form das
stets prasente Detournement, die Kollision zwischen urspriinglicher Funktion des
Raums und der Umfunktionierung als Kinoraum. So lasst sich nicht jede Bar und
jeder Museumssaal nahtlos in einen Kinoraum umwandeln. Vielmehr behalten die
Réaumlichkeiten Eigenschaften ihrer alten Funktion als idiosynkratrisches, biswei-
len storendes Detail bei.

Deutlich ist beim ambulanten Kino auch sein ephemerer Charakter. Der ambu-
lante Kinoort ist hdufig nur fiir einen Abend existent und wird danach seiner her-
kémmlichen Funktion wieder zugefiihrt. Kino wird so weniger zum Ritual als zum
Event, zum speziellen Termin, auf den man sich vorbereiten muss, und den man
verpassen kann. Das ambulante Kino ist dementsprechend auch immer in seiner
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Existenz gefahrdet, da jeglicher Tragheitseffekt, anders als bei stationdren Kinos,
sofort zu seinen Ungunsten verlauft.

Das ambulante Kino fithrt schlieflich auch zu einer partiellen Delokalisierung
der zugrundeliegenden Szene. Die Szene weitet ihren territorialen Radius auf einen
Stadtteil oder eine Stadt aus. Sie ndhert sich dadurch an das Modell des Expanded
Cinema an, wie es von der amerikanischen Avantgarde entwickelt wurde.”> Was
den Utopisten des Expanded Cinema vorschwebte, war eine Liberalisierung des Er-
fahrungsraums Film durch seine Loslosung vom Kinosetting, eine Emanzipation
des Zuschauers und eine tendenzielle Auflsung der Gegensitze von Produktion
und Rezeption.” Wenngleich diese Medienutopie allein durch ein ambulantes Kino
nur wenig eingel6st werden kann, wird hier doch klar, dass ambulantes Kino nicht
immer nur aus der Not heraus geboren ist, sondern auch konstruktiv genutzt wird.
Bei «A Wall is a Screen» etwa werden verddete Innenstiddte durch eine ambulan-
te Filmprojektion neu erobert.”” Und Flexibles Flimmern ist ein Hamburger Kino
ohne Ort, das sich fiir jede Vorfithrung passende Locations sucht.?® Das ambulante
Kino kann daher seine 6konomische Beschrinkung, ganz der DIY-Asthetik ent-
sprechend, zu einem asthetischen wie politischen Potential umdeuten, um so an
der Diskussion um eine Neuordnung des urbanen Raumes teilzunehmen.

Der Typus der Roadshow schlieSlich ist zundchst einmal eine Form der Distri-
bution, nicht eine des Kinos. Vielmehr nutzt er andere Formen kinematografischer
Abspielstitten, Studio-, Arthouse und Underground-Kinos, aber auch Vereinssile
oder Schulen, um einen Film auf Reisen zu schicken. Nachweisbar ist die Roadshow-
Distribution, bei der einzelne Filmunternehmer mit ihren eingekauften Filmen auf
Reisen gingen, bereits in der frithen Kinematografie, in der es in nicht-urbanen Set-
tings oft die einzige Moglichkeit war, Filme zu schauen. Im Classical Exploitation der
1930er und 1940er war sie eine geeignete Strategie, Filme am Production Code und
am Kartell der Studios vorbei ans Publikum zu tragen.”” Und iiblich war und ist sie
bis heute auch im politischen Bereich, angefangen von den Agit-Ziigen der jungen
Sowjetunion bis hin zu den Infoabenden im Kontext Neuer Sozialer Bewegungen.

Was die Roadshow zu einem eigenen DIY-geprigten Kino-Ort macht, ist ihre
Art und Weise, dhnlich dem ambulanten Kino, vorhandene Raume umzufunktio-
nieren. Nicht selten sind die genutzten Rdume, auch wenn es originare Kinoraume
sind, eigens umgestaltet. Haufig werden die Vorfithrungen auch paratextuell ein-
gebettet, durch ein zusatzliches Referat oder ein Interview mit den Filmemachern.
Zusitzlich zur Umnutzung verdndert die Roadshow einen vorhandenen Raum au-
Blerdem dahingehend, dass es durch seine Reiseroute ein tiberregionales Netzwerk
an Orten schafft, die es durch das Kinoprogramm verbindet.

25 Youngblood 1970.

26 Pantenburg 2010, S. 43.

27 www.awallisascreen.com.
28 www.flexiblesflimmern.de.
29 Schaefer 1999.
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Einen vierten Typus der DIY-Kinoorte bildet das Festival, zumindest in seiner
identitdts- und community-orientierten Graswurzelvariante.*® Mehr noch als das
ambulante Kino ist die Temporalitit der Festivals deutlich auf einen begrenzten
Event hin ausgelegt. Und deutlicher als alle anderen Kinotypen geht es den Festi-
vals auch um die ganz explizite Inszenierung einer Gegenoffentlichkeit, mit Dis-
kussionsrunden, Workshops und Parties.”’ Bei den Festivals wird der grundsitzlich
glokale Charakter dieser Vergemeinschaftungsform offensichtlich, verbinden sie
doch eine lokale Szene mit einer globalen Community. Gleichzeitig ist bei Festivals
allerdings der DIY-Charakter oft am instabilsten. Da auch von unten organisier-
te Festivals als Schnittstelle zwischen Filmwirtschaft, Publikum und Geldgebern
funktionieren miissen und sie sich nicht zuletzt der Konkurrenz «professioneller
Publikumsfestivals ausgesetzt sehen, versuchen sie nicht selten, ihre auf DIY basie-
renden Produktionsstrategien zu verbergen statt sie ostentativ als politische Asthe-
tik zu nutzen.

Der kinematografische Untergrund

Ein paradigmatisches Beispiel fiir die Verzahnung von Film, Kino und Szene durch
eine gemeinsame DIY-Asthetik ist der New Yorker Underground. Als filmische
Avantgarde-Bewegung ist er Teil der amerikanischen 1960er und seiner Gemenge-
lage von Beat Culture, Rockmusik und dem Aufstieg der Neuen Amerikanischen
Linken. Dabei steht er jedoch auch medial nicht allein. Ahnliche und verwandte
Avantgarden sind in benachbarten Kunstformen wie Happenings, Assemblage Art,
Pop Art, Oft-off-Broadway-Theater, New Dance und anderen zu beobachten.*

Die Szene des New Yorker Undergrounds war nur wenig durch Manifeste oder
kohidrente Gruppen gekennzeichnet. «Instead, it constituted an anarchic, motley
growth composed of many sensibilities, styles, and modes of production.»* Im
Zentrum standen Filmemacher wie Kenneth Anger, Gregory Markopoulos, Marie
Menken, Carmen D’Avino, Stan VanDerBeek, Jack Smith, Andy Warhol, Mike &
George Kuchar, Paul Morrissey oder Ken Jacobs und natiirlich Jonas Mekas. Stadt-
teilzeitungen wie die Village Voice oder auf Experimentalfilm fokussierte Szeneblat-
ter wie die Film Culture boten eine Plattform zur Diskussion. Institutionen und
Kooperationen schufen eine organisatorische Kohédrenz und Stabilitit: so etwa die
Filmmakers Inc. (1958), die New American Cinema Group (1960), die Film-Ma-
kers’ Cooperative (1962) oder der Millenium Film Workshop (1966).

Bereits in vorangegangenen Experimentalfilmbewegungen hatten sich speziali-
sierte Kinos herausgebildet, die den jeweiligen Szenen eine lokale Verankerung bo-

30 Vgl Loist 2011.

31 Loist und Zielinski 2012, S. 50.
32 Reekie 2007, S. 135-137.

33 Suarez 1996, S. 55.
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AR nﬁ" 3 :
Abb. 3 THE FLOWER THIEF

ten, die Ciné-clubs in Frankreich etwa oder die Little Cinemas in den USA.** Mit der
Programmpolitik des Cinema 16, das Amos und Marsha Vogel 1946 in New York
gegriindet hatten, waren die Vertreter des New Yorker Undergrounds jedoch unzu-
frieden. Erst mit dem Charles Theater fanden sie 1961 eine Abspielstitte, der bald
darauf weitere folgten.” Doch die Situation blieb prekér. Nicht selten wurden die
Screenings auf Grund vermeintlicher Obszonitét auf der Leinwand von der Polizei
unterbrochen.* Kinos waren oft heruntergekommene Arthouse oder Zweitauswer-
tungskinos, welche die letzte 6konomische Kinokrise nur knapp tiberstanden hatten
und nun nach einer neuen Nische suchten.?” Ab 1964 stellte Jonas Mekas schliefSlich
auch ein Programm zusammen, die Film-Makers’ Cinématheque, das er verschiede-
nen Kinos und Museen im wochentlichen oder zweiwdchentlichen Rhythmus zur
Verfiigung stellte und das, als es dann Ende der 1960er Jahre im Millenium Film
Workshop aufging, den ersten Grundstock fiir die Anthology Film Archives bildete.

Der DIY-Charakter war jedoch nicht nur auf der Kino-Ebene prasent. Auch die
Filme selbst spielten offen mit einer DIY-Asthetik. Filme wie PuLL My Da1sy®, THE

34 Ebd, S. 62f.

35 Ebd, S. 65.

36 Ebd.

37 Ebd, S. 66.

38 USA 1959, Regie: Robert Frank und Albert Leslie.
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ConNEecTIONY, THE FLOWER THIEF® oder FLAMING CREATURES!! waren sponta-
neistischer Ausdruck einer Beat-Generation, die der Filmkritiker Andrew Sarris
nur als «cynical exploitation of the ineptness»*? abwerten konnte. Doch war diese
ostentative «Unféhigkeit» gerade das Ziel dieser als DIY-Asthetik zu begreifenden
Strategie, a «stylistic tactics directed against bourgeois culture but also assertive
rhetorical strategies for creating these subcultural community connections.»* Der
New Yorker Underground bildete seine eigenen Erfahrungsraume aus, seine, wie
Susan Sontag es bezeichnete, «<new sensibility».* Dabei ging es um eine neue Form
der dsthetischen Erfahrung, die ihre kontemplative Distanz zur Welt iberwinden
sollte und in der konventionelle Unterschiede zwischen High und Low Art keine
Rolle mehr spielen sollten, eine Asthetik zwischen Pop Art und Camp. Dabei ging
es aber auch um neue Formen der Identitét, gerade auch der sexuellen Identitit,
war der New Yorker Underground doch eng verkniipft mit der aufstrebenden Be-
freiungsbewegung der Schwulen und Lesben in Amerika.*

Ganz ahnlich dem New Yorker Underground funktionierte die Westberliner Su-
per-8-Bewegung der frithen 1980er Jahre.* Als Teil einer weltweiten Experimental-
filmbewegung, die sich dem Medium Super-8 widmete, vor allem aber auch als Teil
eines spezifischen Westberliner Biotops aus Postpunk, Kunststudenten und Haus-
besetzern bildete sich hier eine Szene heraus, die sich grundstindig multimedial
gab. Musik- und Performancegruppen wie Die Einstiirzenden Neubauten, Malaria,
Die Todliche Doris oder Notorische Reflexe nutzten den Film als Moglichkeit, ihr
Ausdrucksrepertoire zu erweitern, wahrend origindre Filmemacher ihren Kontakt
zur Musik und Kunst nutzten, um Themen fiir ihre Filme zu finden oder einfach
nur die Musikbegleitung fiir den meist stumm gedrehten Super-8-Film.

Auch hier fanden sich stationare Off-off-Kinos wie das D.P.A. Kino im Kuckuck,
das Kino Eiszeit oder das kurzlebige Super-8-Kino Gib-8, die der Szene eine Hei-
mat boten. Szeneknotenpunkte wie das SO36 oder die Galerie av-Geschofd bildeten
weitere Ankniipfungspunkte. Mehr noch als im New Yorker Underground spielten
in der Berliner Szene jedoch ambulante Abspielpraktiken eine Rolle, bei denen die
mobilen Super-8-Projektoren in Bars, Galerien oder Hinterhéfen aufgestellt wur-
den. Mit der von padeluun organisierten Filmreihe «Alle Macht der Super 8» tourte
die Filmbewegung schliefSlich durch ganz Deutschland und fand - mit Hilfe des
Goethe-Institutes — auch internationale Verbreitung.*” Und mit dem 1. Internati-

39 USA 1961, Regie: Shirley Clarke.
40 USA 1960, Regie: Ron Rice.

41 USA 1961, Regie: Jack Smith.

42 Zit. n. Staiger 1999, S. 51.

43 Staiger 1999, S. 40.

44 Sontag 2009.

45 Staiger 1999, S. 40.

46 Kulle 2013.

47 Baumgartel 1997.
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onalen 8mm Film Festival im September 1982 erweiterte die Bewegung ihr DIY-
Repertoire auch auf den vierten Kinotypus, das Festival.

Im Unterschied zur Identitétspolitik und der «new sensibility» des New Yorker
Undergrounds ging es hier um eine andere Form von «sensibility». Musik und Raum
spielten eine wesentlich grélere Rolle und verbanden sich, um einem spezifischen
subkulturellen Erfahrungsraum des Postpunks Ausdruck zu geben. Mit ihrer Zu-
riick-zum-Beton-Asthetik des Urbanen, ihrer Schnelligkeit, ihrer Ironie und Ab-
surditdt konzipierten die Fil-
me der Bewegung, wie etwa
BERLIN - AramMoO*, 3302%
oder POMMES FRITES STATT
KORNERY, eine politische wie
musikalische Raumasthetik,
die sich direkt in den zeitge-
nossischen Raumdiskurs um
die Nutzung und Planung
von Stadt und die Hausbeset-
zerszene einordnete.

In beiden Fillen, dem
New Yorker Underground
und der Berliner Super-
8-Szene konnte man eine
sehr enge Kopplung zwischen DIY-Asthetik des Films, DIY-Asthetik der Kinos und
der zugrundeliegenden Subkultur beobachten. Filme wie Kinos verwiesen durch
ihre produktionsasthetische Marginalitit auf die der Subkultur. Und in dem sie ei-
gene Erfahrungsraume schufen, wandelten sie Marginalititserfahrung in Alteritét.

Dass dabei nicht immer die notwendige kritische Masse erreicht wird, zeigt das
dritte Beispiel*: Im Wintersemester 1988/89 fand sich an der Universitdt Hamburg
eine Gruppe von Studierenden zu einem autonomen Seminar «Homosexualitit im
Film» zusammen und untersuchte die Reprisentation von Lesben und Schwulen
in Mainstream-Spielfilmen. Als Gegenentwurf und Antwort auf die unzureichen-
de Repriasentation von Homosexualitdt in der heteronormativen Kulturindustrie
produzierten die Studentinnen zwei Filme: den dokumentarischen Episodenfilm
KEINE CHANCE FUR DIE LIEBE* auf Video und den Super-8-Film ANALSTAHL®.
Die Premiere des Videofilms im Hamburger Metropolis am 21.1.1990 war so er-
folgreich, dass man sich gleich daran machte, ein schwul-lesbisches Festival zu kre-

Abb. 4 BERLIN - ALAMO

48 BRD 1979, Regie: Knut Hoffmeister.

49 BRD 1979, Regie: Christoph Doering.

50 BRD 1981, Regie: Yana Yo.

51 Jehna 2009.

52 BRD 1990, Regie: Autonomes Seminar Homosexualitdt im Film, Universitdt Hamburg.
53 Ebd.
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ieren, das solchen und dhnlichen Filmen eine Plattform bot. Enge personliche Be-
ziehungen waren iiber das Metropolis bereits zu Manfred Salzgeber und damit zum
Umfeld der Panorama-Sektion der Berlinale, zum Teddy Award und zum Verleih
edition manfred salzgeber vorhanden.* In Zusammenarbeit mit dem Kino Met-
ropolis und dem schwullesbischen Café Tuc Tuc wurde schon im selben Jahr im
Vorlauf des Christopher Street Days ein sechstigiges Festival durchgefiihrt, das bis
heute zu einem der wichtigsten des Queer Festival Circuit gehort.

Im Gegensatz zu den beiden Underground-Bewegungen war hier die kritische
Masse sowohl der lokalen Szene wie auch der lokalen Filmproduktion zu gering.
Besonders zu Beginn der Filmtage war die Verflechtung allein zwischen Kinoszene,
Schwulenszene und Lesbenszene so gering, dass es schwierig war, gemeinsame Ak-
tionen zu planen, geschweige denn, einen gemeinsamen Erfahrungsraum zu etablie-
ren.” Die Riickkopplungen zu einer Szene vor Ort bleiben daher punktuell; vielmehr
etabliert ein solches Festival von vornherein eine global gedachte queere Communi-
ty. Entsprechend ging es den Filmen, die auf diesen Festivals zum Teil eines globalen
Queer Cinema werden, auch um die Kreation einer globalen «LGBT sensibility», ei-
nes gemeinsamen Erfahrungsraumes. Die fiir DIY typische Riickkopplung mit einer
lokalen Szene, die grundsitzlich glokale Ausrichtung, trat hier in den Hintergrund.

Im Zeitalter des Digitalen hat sich die Frage nach dem DIY ohnehin gedndert.
Deutlich verringerte Kosten im Bereich der digitalen Billig-Produktion wie auch
der Distribution und deutlich verbesserte Qualitit auch im preiswerten Technikbe-
reich haben die Grenze zwischen professioneller und nicht-professioneller Medien-
produktion verwischt. Die DIY-Asthetik 16st sich damit tendenziell von den eigent-
lichen Produktionsbedingungen, ist es doch inzwischen recht einfach, auch mit nur
einfachen technischen Mitteln professionell wirkende Filme zu produzieren.

Als Gegenbewegung zu dieser Hochglanz-Asthetik der Prosumer-Culture, die
DIY-Materialitit nur noch als ihre Simulation im Fotofilter kennt, hat sich in Ame-
rika mit dem Mumblecore ein neuer Naturalismus des Independentfilms entwi-
ckelt, der klassische Ansitze der DIY-Asthetik mit der Direktheit und dem Exhibi-
tionismus des Social Webs verkniipft.** Und mit den Filmen von Travis Mathews,
der Webserie IN THEIR RoOM” etwa oder dem Spielfilm I WANT Your Love® findet
man auch die fiir eine DIY-Asthetik notwendige Riickkopplung mit einer lokalen
Szene, hier der Schwulenszene in San Francisco, die in der Alltagsbeschreibung die-
ser Filme ihren Wiederhall findet.* In Deutschland hat sich mit DickE MADCHEN®

54 Loist 2009.

55 Ebd.

56 Lim 2007.

57 USA 2009ff, Regie: Travis Mathews.

58 USA 2012, Regie: Travis Mathews.

59 Christian 2010.

60 Deutschland 2012, Regie: Axel Ranisch.



DIY-Cinema 165

Abb. 5 IN THEIR RooMm

und dem dazu passenden, auf den Kurzfilmtagen Oberhausen vorgestellten «Sehr
guten Manifest»*' eine dhnliche Bewegung entwickelt.

Doch bleibt diese Bewegung innerhalb einer filmischen Asthetik. Eine engere
Kopplung zwischen Film, Kino und Subkultur, die sich um eine gemeinsame DIY-
Asthetik gruppieren, findet nicht statt. Auch alternative Formen der Distribution
andern hieran nichts: Die dokumentarische Webserie IN THEIR RooM beispiels-
weise, die in Interview und in Aktion schwule Sexualitdt und Intimitdt im Alltag
thematisiert, wurde zunéchst fiir das Butt Magazin produziert und dann auf der Vi-
deoplattform vimeo, eine der wenigen nicht explizit pornografischen Plattformen,
die Nacktheit erlaubt, publiziert. Zwar folgte auf die fiir amerikanische Verhéltnisse
recht freiziigige Darstellung von Sexualitit eine Reaktion in Blogs und Filmkritik.
Doch die eigentliche Auswertung des Films erfolgte iiber klassische Kanile: iiber
Filmfestivals wie dem Good Vibrations Indie Erotic Film Festival in San Francisco
und anderen Festivals des Queer Cinema Circuits,** sowie {iber die von Salzgeber
herausgegebene DVD.

Es scheint also, als sei die Online-Distribution aufgrund ihrer unverbindlichen
Kopplung der User zu einer «<Community> zundchst ungeeignet, die hier fir DIY
beschriebene notwendige Resonanz mit einer zugrundeliegenden nicht-digitalen
Subkultur zu erreichen. Inwieweit sich in Zukunft andere Verkniipfungen zwischen
Online-Kommunikation und Subkultur ergeben, die sich (wieder) eine DIY-Asthe-
tik auf allen Ebenen zu Nutze machen, bleibt daher offen.

61 Ranisch et al. 2012.
62 www.intheirroom.com/screenings/.
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