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Christina Scherer

Zwischen Filmtheorie und Filmpraxis:
Selbstreflexivitit und Selbstreferentialitiit
im Experimentalfilm

Experimentalfilme, so Maya Deren, eine herausragende Vertreterin des ameri-
kanischen Experimentalfilms der vierziger Jahre, sind ,, Experimente mit der
Form des Films an sich.1 Der selbstreflexiven Eigenschaft des Experimental-
films als ,,Metafilm”, in dem die spezifischen Grenzen und Bedingungen des
Mediums Film erprobt werden, soll in den folgenden Streifziigen das besonde-
re Augenmerk gelten. Es muf3 allerdings vorausgeschickt werden, dal3 der Be-
griff des ,,Experimentalfilms* als Genrebezeichnung problematisch ist, da man
nicht von einem einheitlichen Korpus von Produkten sprechen kann. So werden
die unterschiedlichsten Produktionen unter ihm subsumiert, die zum Teil nach
unterschiedlichen historischen Periodisierungen in der Literatur auch unter die
Begriffe des Avantgardefilms und des Undergroundfilms gefal3t werden. Klas-
sische Avantgarde und Undergroundfilm sind mitgemeint, wenn im folgenden
zur Vereinfachung veralgemeinernd von ,Experimentalfilm* gesprochen
wird.2 Wie der Begriff nahelegt, geht es darin vorrangig um das asthetische

1 Deren, Maya: Magie ist etwas Neues. In: Jutta Hercher/Ute Holl/Karin Reichel/Kira Stein/Petra
Wolff (Hrsg.): Choreographie fir eine Kamera. Schriften zum Flm. Hamburg 1995a (= Hoch-
schule fur bildende Kiinste Hamburg, material 90), S. 19.

2 7u den Begriffen vgl. Scheugl, Hans/Schmidt, Ernst: Eine Subgeschichte des Films. Lexikon
des Avantgarde-, Experimental- und Undergroundfilms. 2 Bde. Frankfurt/M. 1974 und
Schlemmer, Gottfried (Hrsg.): Avantgardistischer Film 1951-1971: Theorie. Munchen 1973, S.
7-15. Als Experimentalfilm wird im allgemeinen die , zweite Phase des Films as Kunst* be-
zeichnet: die Filme von Maya Deren, Kenneth Anger u.a. in den vierziger Jahren (nach
Schlemmer 1973, S. 8). Davon kaum zu unterscheiden ist der Undergroundfilm, dessen Beginn
Schlemmer mit dem Ende der flinfziger Jahre ansetzt. Edward S. Small (Small, Edward S.: Di-
rect theory. Experimental film/video as major genre. Carbondale, Edwardsville/lllinois 1994.)
fal3t unter das ,major genre* des experimentellen Films und Videos die Genres der européi-
schen Avantgarde (mit den Subkategorien des dadaistischen, surrealistischen, futuristischen
Films etc.), der amerikanischen Avantgarde (mit den Subkategorien des lyrischen Realismus,
des Psychodrama, des expressionistischen Films u.a.), des amerikanischen Underground (Kom-
pilationsfilm, abstrakter Expressionismus u.a.), des expanded cinema (Computerarbeiten, ,,Ci-
nevideo" u.a) und des minimalistischen/strukturalistischen Films (Flickerfilme, Filme mit fi-
xierter Kameraposition, Filme, die nur aus einer Einstellung bestehen, u.am.). Zu den Begriffen
Avantgarde- und Undergroundfilm vgl. auch Biedermann: Historische Definitionen oder “ Jedes
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Experiment mit dem Filmmedium. Die klassische Avantgarde in den zwanziger
Jahren untersuchte den Film als selbstdndige Kunstform in Abgrenzung zu an-
deren Medien und erprobte das &sthetische Potential des noch jungen Medi-
ums. In dieser Richtung haben beispielsweise Viking Eggeling, Hans Richter,
Man Ray, Marcel Duchamp und Dziga Vertov gearbeitet. Vertov hat seine Su-
che nach den konstituierenden Eigenschaften des Mediums als ,,Suche nach
dem Filmalphabet“3 beschrigben (d.h. der ,Sprache* des Films und ihrer
Struktur). Ahnlich definiert Maya Deren Jahre spater Experimentalfilme als ei-
ne Erkundung der dem Film eigenen ,,visuellen Integritét [...] in filmischen Be-
griffen*4 und erklart: ,Meine Arbeit bestand eher im Erkunden des Mediums
Film als darin, ein vorgefaldtes Ziel zu erreichen. Ich war genau von denjenigen
Aspekten und Methoden des Kinos fasziniert, die bisher undefiniert und kaum
erforscht waren.“® Der Experimentalfilm stellt in dieser Hinsicht ein Verbin-
dungsglied zwischen Filmtheorie und Filmpraxis dar: eine visuelle Wissen-
schaft vom Film oder eine unmittelbare , direkte Theorie®.® Sie umfaiit dabei
die wesentlichen Bereiche der filmischen Produktion und Rezeption: die Re-
flexion &sthetischer Erfahrung des Autor-Ichs, die Reflexion der Eigenschaften
des Mediums und die Reflexion der Wahrnehmung, des Sehens.

Die Erkundung der konstituierenden Eigenschaften des Mediums in astheti-
schen Experimenten ist bis heute nicht abgeschlossen: Jede neue technische
Entwicklung auf dem Filmsektor zieht weitere Erprobungsphasen nach sich,
die zur Zeit vor alem im Bereich des Videos und des computergenerierten
Films angesiedelt sind. Zur ,, Spielwiese" sind dabei seit den achtziger Jahren
vor alem die Musikvideos geworden. ,Kleinformen’ wie Musikvideo und
Kurzfilme, die ihre ,Geschichte’ (im weitesten Sinne) in knapp bemessener
Zeit erzéhlen mussen, sind immer ein Forum fur die experimentelle Entwick-
lung elektronischer Bildbearbeitung gewesen. John Maybury, der in den friihen
achtziger Jahren in London Mitglied einer Kinstlergruppe war, die sich auf
Super 8-Filme und Videoclips spezidisiert hatte, spricht von einer ,explosi-
onsartigen asthetischen Entwicklung im Bereich der Musikvideos': ,[I]n den

Wort ist ein Vorurteil“. In: Ingo Petzke (Hrsg.): Das Experimentalfilm-Handbuch. Frankfurt
aM. 1989, S. 19-29.

3 Vertov, Dziga: Wir. Variante eines Manifestes. In: Ders.: Schriften zum Film, hg. von Wolf-
gang Beilenhoff. Miinchen 1973, S. 10 (im Original kursiv).

4 Deren 19954, S. 20.

Ebd., S. 21.

6 Begriff nach Small 1994. Small beschreibt den Experimentalfilm in seinen reflexiven Eigen-
schaften als einen Typus der Theorie, ohne den Umweg und die Begrenzungen separater se-
miotischer Systeme wie der gesprochenen oder geschriebenen Sprache (S. XV), die die Wahr-
nehmung und Erfahrung eines Films nicht einholen kénnen.

6]
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achtziger Jahren ging es um die Technologie.*’ Was die Videoclip- und Kurz-
filmer an asthetischen Experimenten vorfihren, hat seine Vorlaufer bereits in
den Arbeiten von Fischinger, Richter und anderen in den zwanziger und frihen
dreiBiger Jahren. Maybury: ,Die Ironie ist, dald so vieles, was wir in MTV se-
hen, direkt aus der Avantgarde kommt. Entweder der européischen Filmavant-
garde der zwanziger Jahre oder der amerikanischen Avantgarde der vierziger,
fUnfziger und sechziger Jahre. In jeder halben Stunde MTV wird fur finf Mi-
nuten ein Stiick Avantgarde sichtbar.“8 Die Chance firr das experimentelle
Ausprobieren neuer Formen liegt dabei im , Wegwerfcharakter*® der Video-
clips. Tatséchlich sind sie zu einem grof3en Teil industriell gefertigte Massen-
ware und zeichnen sich durchaus nicht immer durch Experimentierfreude und
visuellen Ideenreichtum aus. Sie bieten jedoch auch Underground- und Expe-
rimentalfilmern eine Moglichkeit, ihre Arbeiten einem grof3eren Publikum und
nicht nur einem Insider-Kreis bekannt zu machen.

Im folgenden soll die Eigenschaft des Experimentalfilms al's ,, direkte Theo-
rie* bzw. seine reflexiven Eigenschaften in Bereich der Produktion und Rezep-
tion des Films an einigen Beispielen schlaglichtartig beleuchtet werden. Zu-
néchst geht es um die Reflexion von Wahrnehmung und Erfahrung von Film-
autor und Zuschauer im Experimentalfilm, dann um die Reflexion von filmi-
schen Konstituenten des Films wie Kadrierung, Materialitét des Filmbilds, Be-
wegung u.a.m.

7 Maybury, John: Tapetenwechsel. John Maybury im Interview mit Karola Gramann. In: Sound
and Vision. Musikvideo und Filmkunst. (Katalog zur Ausstellung im deutschen Filmmuseum
Frankfurt aM., 16. 12. 1993 - 3. 4. 1994). Frankfurt/M. 1993, S. 31.

8 Ebd., S. 34. Vgl. auch Weibel, Peter: Musik-Videos. Von Vaudeville bis Videoville. In: Ve-
ruschka u. Gabor Body (Hrsg.): Video in Kunst und Alltag. Vom kommerziellen zum kulturel-
len Videoclip. Koln 1986, S. 24-41., der feststellt, dal? Musikvideos zum Teil die direkte popu-
larisierte Umwandlung des Avantgarde-Films darstellen (S. 36) und erklart: ,,Im gegebenen hi-
storischen Moment findet die grofte Kreativitét in den populéren Kiinsten im Bereich der Mu-
sik-Videos statt. Musik-Videos bilden ein kommerzielles Laboratorium fur fortgeschrittene
Bildtechnologie und neue sthetische Strategien.” (S. 37) Zu Recht kritisiert Perée, Rob: Into
Video Art. The characteristics of a medium / De karakteristieken van een medium. Rotterdam,
Amsterdam 1988 an diesem Ruckgriff auf die Bildsprache der Avantgardefilmer und Video-
kiinstler, daf er oft nicht mehr als ein blofRRes Zitieren von Kitsch sei, da diese Bildésthetik im
Musikvideo aus ihren origindren Kontexten herausgel 6st erscheine (S. 40).

9 Maybury 1993, S. 34: ,Mit einem schlechten Musikvideo kann man sich nicht den Ruf ruinie-
ren, weil man gleich ein neues macht.”
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Asthetisches Experiment, Wahrnehmung und Erfahrung

Musikvideos und Experimentalfilme wirken auf die Filméasthetik zuriick und
haben ihr neue Impulse gegeben. So hat der britische Filmemacher Derek Jar-
man in den achtziger Jahren einzig in den Musikvideos eine Erweiterung der
kinematographischen Sprache gesehen.10 Zahireiche Regisseure haben den ex-
perimentellen Kurzfilm genutzt, um neue Erzadhl- und Darstellungsweisen zu
entwickeln. Super 8-Film und spéter Video haben unabhéngige und wenig per-
sonal- und kostenintensive Produktionsweisen begiinstigt und Experimentier-
felder fur individuelle asthetische Erfahrungen ertffnet. Das asthetische Re-
pertoire, das in experimentellen Filmen erarbeitet wurde und wird, bildet einen
Grundstock produktionsasthetischer Erfahrung, und andererseits wirken indivi-
duelle Erfahrung und Wahrnehmung auf den Film zurtick und finden dort ihren
Ausdruck. Experimentalfilme kénnen im Zusammenhang mit , Langfilmen’ als
vorbereitende oder begleitende Reflexionen tiber Film dienen,11 bestehen aber
ebenso als eigensténdige Form. Gerade die Videotechnik hat die M6glichkeiten
des filmischen Experimentierens erheblich erweitert. Ein Beispiel hierfir ist
Godard, der Video in den Scénarios (Scénario du film Passion und andere) und
in Histoire(s) du cinéma (1989ff.) as Instrument der kritischen Analyse von
Film im Film vorfthrt. Video wird als Werkzeug der Dekomposition und Re-
komposition von Bildern genutzt, zur Entwicklung einer neuen Form des
»Schreibens’ mit Film und zum Entwurf neuer Bilder. Diese Video-Essays be-
wegen sich parallel zu den Filmarbeiten. Kino und Video beobachten und
reflektieren einander: , the one thinking here what the other creates there.*12

10 Vgl. Jarman, Derek: The Last of England, hg. von David L. Hirst. London 1987, S. 12.

11 Ein Beispid dafilr ist Peter Greenaway, dessen Spidfilme von Barchfeld, Christiane: Filming
by Numbers. Peter Greenaway: Ein Regisseur zwischen Experimentalkino und Erzéhlkino. Tu-
bingen 1993 als Fortsetzungen der Themen und Medienreflexionen der frihen Experimental-
filme aufgefal’t werden, ,d.h. sein Ubergang vom Experimentalfilmemacher zum Regisseur von
kommerziellen Spielfilmen hat zu keinem Bruch mit seinen zentralen Themen und Intentionen
gefuihrt.” ( S. 11).

12 pubais, Philippe: Video thinks what cinema creates. Notes on Jean-Luc Godards work in video
and television. In: Raymond Bellour/Mary Lea Bandy (Hrsg.): Jean-Luc Godard. Son + Image
1974 — 1991. New York 1992, S. 169. Ahnlich stellt Paech, Joachim: Der Schatten der Schrift
auf dem Bild. Vom filmischen zum elektronischen “ Schreiben mit Licht* oder “L’image mena-
cée par |'écriture est sauvée par I'image méme". In: Michael Wetzel/Herta Wolf (Hrsg.): Der
Entzug der Bilder. Visuelle Redlitdten. Minchen 1994, S. 213-23. fest, daf3 sich im Werk Go-
dards elektronische und traditionelle Filmproduktion durchdringen und gegenseitig nachahmen
(S. 229).
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Experimentalfilme koénnen as das Ergebnis enes &sthetischen
Erfahrungsprozesses charakterisert werden, der in selbstreflexiver und
selbstreferentieller Form im Film gespiegelt wird und sich darin in gleichsam
,auskristallisierter’ Form mitteilt. Experimentalfilme beinhalten sowohl
Beschreibungen als auch Aufzeichnungen &sthetischer Erfahrung. Zentra ist
hierbei das individuelle kreative Potential, denn die Frelheit in der
Produktionsform  macht die Vorgehensweisen und  kinstlerischen
Entscheidungen alein von der Beurteilung des Filmautors abhangig. Deren
erklart, Experimentafilme handelten von der inneren Erfahrung eines
Menschen.13 Entsprechend wird sie in ihren Filmen selbst zu einer zentralen
Figur und inszeniert innere Erfahrung in einem psychoanalytischen Sinn als eine
fortwahrende Selbstbegegnung im Film, vor allem in Meshes of the Afternoon
(1943), in dem sich das Ich im Traum in mehrere Personen aufspaltet. Deren
trifft als Protagonistin ihres eigenen Films auf eine verhillte Figur, deren
Gesicht durch einen Spiegel ersetzt ist: In diesem Spiegel wird der oder die
Andere zum Ich. Auch Raum und Zeit werden gemaR einer ,innerphysischen
Wirklichkeit’ transformiert: Die Zeit verzweigt sich in Wiederholungen und
Schleifen, Traum und Wachen werden ununterscheidbar, und der Raum
unterliegt nicht mehr den physikalischen Gesetzen (Deren bewegt sich
beispielsweise an der Decke entlang). Maya Deren unterscheidet die
beschreibende Filmarbeit von der schopferischen. Die beschreibende Arbeit ist
Ausflu’ und Ergebnis von Erfahrung, sie ndhert sich der schopferischen,
»insofern sie [...] eher der Erfahrung von Wirklichkeit als der Wirklichkeit selbst

- verpflichtet ist“14  Redlitét

kommt unter der Perspektive
individueller Erfahrung  zur
Darstellung.
Die Kamera ist dabel nicht mehr
in erster Linie en Instrument
der Aufzeichnung von (vor-
filmischer) Wirklichkeit, sondern
der kreativen Erschaffung einer
spezifisch filmischen Wirklich-

Maya Deren, Meshes of the Afternoon

keit, an der sowohl das technische Gerét as auch die Wahrnehmung und die
Interpretation des Gesehenen durch Filmautor und Zuschauer beteiligt sind:

13 Deren 19953, S. 20.

14 beren, Maya: Film as Kunstform. In: Jutta Hercher/Ute Holl/Karin Reichel/Kira Stein/Petra
Wolff (Hrsg.): Choreographie fur eine Kamera. Schriften zum Film. Hamburg 1995b (= Hoch-
schule fiir bildende Kiinste Hamburg, material 90), S. 36.
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Die mechanische Ahnlichkeit zwischen Linse und Auge ist weitgehend dafiir
verantwortlich, da3 die Kamera immer eher als aufzeichnendes denn als kreati-
ves Gerdt benutzt wird. Jedoch erst im Gehirn, hinter dem Auge, erhdlt das auf-
gezeichnete Material seine Bedeutung und Wirksamkeit. Im Film wurde diese
Erweiterung oft Ubersehen. Die Bedeutung eines Ereignisses oder einer Erfah-
rung wird der Wirklichkeit vor der Linse zugeschrieben, anstatt dem kreativen
Akt des Mechanismus’ (einschlieRlich des Menschen) hinter der Linse.1®

Der Film ist das Feld, auf dem sich die individuelle Erfahrung des Filmau-
tors mit derjenigen des Zuschauers und seinen ,traumhaft-inneren’ Bildern
Uberschneidet. Eine Videokollektion von Derens Filmen (Mystic Fire Video,
New York 1986) zitiert zu Beginn Deren mit den Worten: ,,And what more
could | possibly ask as an artist than that your most precious visions, however
rare, assume, sometimes, the forms of my images.” Daraus spricht die Hoff-
nung, die ,Visionen“, die Wahrnehmungen und Erfahrungen des Betrachters
madgen sich in denjenigen des Filmautors spiegeln. Insofern ist das Spiegelge-
sicht der Figur in Meshes of the Afternoon nicht nur eine Flache, in der sich
Deren als Figur ihres eigenen Films spiegeln kann, sondern auch eine Leer-
stelle fir das Bild des Betrachters. In Derens Filmen verschranken sich die
, Landschaften’ des inneren Erlebens, der Psyche und des Traums, mit der au-
3eren Landschaft, in der die Filme spielen, indem die altagliche wahrnehmba-
re Umwelt vor alem durch Montagetechniken und die Choreographie in den
Bewegungen der Protagonisten zu einer fremden Welt wird (vor alem in Mes-
hes, At Land, 1944, und Ritual in Transfigured Time, 1945-46). Die ,Land-
schaft’ der altaglichen Wahrnehmung wird zu einem besonderen Wahrneh-
mungsraum.

Weitere eindrucksvolle Beispiele fur Reflexionen von Wahrnehmung und
Erfahrung im Film sind die Videoarbeiten von Bill Viola. In ihnen ist ein star-
kes Interesse an der Darstellung einer ,mentalen’ oder ,imagindren’ Zeit und
eine ,Wendung nach Innen’ zu beobachten, die nicht zuletzt aufgrund von fort-
schreitenden technischen Méglichkeiten der Bildbearbeitung und der Gestal-
tung filmischer Zeit moglich geworden ist. Viola erklért:

»Esist mein Ziel, audio-visuelle Zeitkompositionen zu produzieren, die sich der
Sprache der Erfahrung bedienen, Bilder und Tone der realen Welt auf Video-
band zu sammeln und sie dann mit den Strukturen unserer personlichen und
subjektiven Weltvorstellung — Wahrnehmung, Imagination, Erkenntnis, Traum
und Erinnerung — zu Uberlagern.”

15Epd., s. 40.

16 Viola, Bill: Bill Viola. In: Bettina Gruber/Maria Vedder (Hrsg.): Kunst und Video. Internatio-
nale Entwicklung und Kiinstler. Kéln 1983, S. 204.
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Der Prozef3 des Editings bildet bei Viola die subjektive Komponente der
Erfahrung von Wirklichkeit nach. Dabei spielt das Gedéchtnis eine besondere
Rolle: es Uberfiihrt aktuelle Erfahrung in asthetische Erfahrung: ,As if memory
were a sort of filter, another editing process. In fact the editing is going on all
the time. Images are always being created and transformed...“ .17

Die Verbindung der Videotechnik mit der Computertechnologie hat die
Mdglichkeiten des Editing erweitert: Bilder werden geschichtet, verfremdet,
collagiert, filminhérente Zeitstrukturen durch Beschleunigung und Verlangsa-
mung veréndert, kontinuierliche Bildréume und zeitliche Abléufe auseinander-
genommen oder aufgeldst. Filmische Zeit wird von der ,Realzeit’ hin zu einem
Nachvollzug subjektiver Zeiterfahrung transformiert, den mentalen Strukturen
von Wahrnehmung, Gedéchtnis und Traum &dhnlich. Die Struktur der sich in
der Zeit entfaltenden Bilder bildet Zeitstrukturen und die Prozefhaftigkeit von
Bewul3tseinsbewegungen nach: ,, Awareness of time brings you into a world of
process, into moving images that embody the movement of human conscious-
ness itself.“18 Wie Deren reflektiert auch Viola subjektive Erfahrung, Bewult-
sein und Wahrnehmung im Film vor allem durch Selbstinszenierungen, Spie-
gelungen des Ich, die die Wahrnehmungsstrukturen des Films reflexiv auf den
Film-Autor zurtickbeziehen, beispielsweise in The Passing (1989). Viola in-
szeniert sich dort a's néchtlichen Wachtrdumer: traumartige Passagen wechseln
mit Einstellungen auf Viola, der sich im Bett wélzt, die Augen offen. Den Pas-
sagen zwischen Traum und Wachen werden Passagen zwischen Leben und Tod
zur Seite gestellt: die sterbende Mutter, die Geburt des Kindes. Zahlreiche
Szenen mit Viola spielen sich unter Wasser ab, wobei das Wasser in alchimi-
stischer Tradition als Symbol fir den Geist gelten kann und im Film zur Ver-
fremdung alltéglicher Wahrnehmungsweisen dient: so stellt Viola Stuhl und
Tisch, auf dem sich eine Lampe befindet, unter Wasser auf, wodurch die All-
tagswahrnehmung auf3er Kraft gesetzt wird und sich das Arrangement zu einer
geistigen oder psychischen Szene wandelt.

Esist die besondere Wahrnehmungssituation, die der Film eréffnet, mit der
sich vor alem in den funfziger und sechziger Jahren Stan Brakhage auseinan-
dersetzt: Sein zentrales Thema ist das Sehen, die visuelle Wahrnehmung. Er
will mit seinen Filmen neue Seherfahrungen ertffnen, dem Sehen das ,, Aben-

17 viola zitiert nach London, Barbara: Bill Viola: The Poetics of Light and Time. In: Susan Wei-
ley (Hrsg.): Bill Viola. Installations and Videotapes. (Katalog zur Ausstellung Bill Viola, 16.
Oktober 1987 — 3. Januar 1988, The Museum of Modern Art, New York). New York 1987, S.
9

18 Viola, Bill: Reasons for Knocking at an Empty House. Writings 1973 — 1994, hg. von Robert
Violette in Zusammenarbeit mit dem Autor. London 1995, S. 173.
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teuer" zurtickgeben: Brakhage traumt von einem ,unruled eye”, einem , unge-
schulten Auge®, das sieht, anstatt das Gesehene gemaR friiherer Seherfahrungen
und erlernter Benennungen begrifflich einzuordnen: ,How many colors are the-
rein afield of grass to the crawling baby unaware of ,Green’? [...] Imagine a
world alive with incomprehensible objects and shimmering with an endless va-
riety of movement and innumerable gradations of color. Imagin a world before
,the beginning was the word.’,, 19

Auch bei Brakhage ist der Filmautor zentrale VVermittlungsinstanz zwischen
der subjektiven, ,inneren’ Wahrnehmung und der filmischen Form, in der sie
reflektiert wird: ,Of necessity | become instrument for the passage of inner
vision, thru all my sensibilities, into its external form.“20 Brakhage versucht
nun, diese innere Vision forma nachzubilden. Bewuldt &3t er beispielsweise
Filmbilder grobkornig erscheinen, was reflexiv auf materielle Grundlagen des
Films verweist (Filmemulsion und Korn) und damit auf die Grundlagen filmi-
schen Sehens, dariiber hinaus aber fiir Brakhage ein Aquivalent der , closed-eye
vision* darstellt, der Wahrnehmung mit geschlossenen Augen. Bei dieser clo-
sed-eye vision geht es nicht mehr darum, was zu sehen ist, sondern um das Wie
des Sehens selbst: , this grain field in 8 mm is like seeing yourself seeing" .21
Thematisiert wird demnach der Wahrnehmungsakt selbst, indem Brakhage in
all seinen Filmen den Bildern zugleich Verweise auf den Sehakt implementiert.
Diese versteht er as Dokumentationen des Sehens: ,,| am the most thorough
documentary filmmaker in the world because | document the act of seeing as
well as everything that the light brings me...“.22 Das filmische Bild erscheint in
diesem Sinne als eine , Visualisierung des Sehvermogens'.23 In vielen Experi-
mentalfilmen wird die spezifisch filmische Konfiguration des Sehens und die
visuelle Wahrnehmung im Bild des Auges reflektiert: bei Vertov beispiel swei-
se in Verbindung mit der Kamera-Linse als Kamera-Auge (Der Mann mit der
Kamera, 1929). Bel Deren, Viola, Brakhage und vielen anderen spiegelt das
Auge im Film das Auge des Betrachters und wird zu einer Metapher flr ein
Sehen des Sehens.

19 Brakhage (Brakhage, Stan: Brief an Ronna Page. In: Schlemmer (Hrsg.), 1973, S. 62-67.) zi-
tiert nach James, David E.: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties. Princeton/N.J.
1989, S. 43.

20 Epd., S. 39 (im Original in Versdien).
21 Epd.,, S. 45.
22 Epg,, S, 39.

23 zum kinematographischen Bild dls , visudlization of sight* vgl. Wees, William C.: Light Mo-
ving in Time. Studies in the Visual Aesthetics of Avant-Garde Film. Berkeley, Los Angeles,
Oxford 1992, S. 31ff.
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Brakhages Filme sind, um es
mit dem Titel einer Sammlung
seiner Schriften zum Film zu sa
gen, ,metaphors on vision“. Die
Kamera wird nicht im Sinne der
Reproduktion verwendet, als Ab-
bildungsinstrument, sondern in
Hinblick auf ihre autonomen Aus-
drucksméglichkeiten erkundet.
David James erlautert: ,Like the
eye, the camera was to be seen
. b with rather than through* .24 Mit
Dziga Vertov, Der Mann mit der Kamera der anstatt durch die Kamera zu
sehen heift, daf3 das Medium nicht
transparent ist, sondern selbst
sichtbar und Quelle visueller Ak-
tivitdt, Quelle neuer Wahrneh-
mungsmadglichkeiten. In Dog Star
Man (mehrteilig, 1961-64) und
The Art of Vision (1961-64) ver-
. . wendet Brakhage anamorphoti-
Maya Deren, Meshes of the Afternoon sche Linsen, blendet Bilder Uber-

einander, kratzt in den Film, ver-
letzt, verbrennt die Filmemulsion, filmt durch geférbtes Glas, verfremdet Bil-
der farbig, [&’t abstrakt Farben aufblitzen, veréndert die Ablaufgeschwindig-
keit der Bilder etc. In Scenes firom under childhood (1967-1970), werden die
Bilder hdudicher Szenen mit ihm, seiner Frau und seinen Kindern in dhnlicher
Weise bearbeitet, bis hin zur Unkenntlichkeit, zum erratischen Bild, so dai3
gleichzeitig mit dem, was zu sehen ist, auf das Wie des Sehens verwiesen
wird.25 Brakhage versucht damit zur unvoreingenommenen Wahrnehmung des
Babys und Kleinkindes zurtickzugehen. William Wees interpretiert diese Vor-
gehensweise im Sinne des Ideals des ,unruled eye" as ,making the viewer
aware of seeing as a physiological, nerve-centered event before it becomes a
conscious recognition of labeled and familiar objects and events.“26

24 3ames 1989, S. 47.

2574 den Filmen von Brakhage vgl. die Synopsen bei Barrett, Gerald R. und Wendy Brabner:
Stan Brakhage: a guide to references and resources. Boston/Mass. 1983.

26 \\ees 1992, S. 85.
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Reflexionen des filmischen Bildes: Licht, Bildtextur, Bewegung,
Raum, Kadrierung

Experimentalfilme reflektieren — dies gilt zumindest fir die genannten Bei-
spiele, die sich noch erweitern lief3en — individuelle Erfahrung und damit ein-
hergehend subjektive Weltvorstellungen und die psychischen Wirklichkeiten
von Traum und Erinnerung. Sie finden im Film einen formalen Ausdruck, an
die sich wiederum die Erfahrung des Rezipienten anbinden kann. Die formalen
Verfahren verweisen auf die apparativen und physiologischen Grundlagen der
visuellen Wahrnehmung. Im Bereich des Filmbildes (als Kreuzungspunkt der
visuellen Wahrnehmung und Erfahrung von Filmautor und Rezipienten) umfafit
Selbstreflexivitét im Experimentalfilm samtliche Konstituenten wie Licht, Ma
terialitét des Filmstreifens, Kadrierung, Bewegung/Montage und den filmi-
schen Raum.27 Hierzu sollen im folgenden noch einige Beispiele herangezogen
werden.

Mit Brakhages Interesse fur das Sehen geht die Aufmerksamkeit fur das
Licht, das sehen &1, einher. FUr Mothlight (1963) hat Brakhage Mottenfllgel,
Blétter, Bliten, Halme und andere organische Materialien mit unterschiedlicher
Lichtdurchlassigkeit auf einen durchsichtigen 16 mm-Streifen geklebt. Das Er-
gebnisist ein Flickerfilm, in dem die montierten Komponenten in ihrer schnel-
len Abfolge gerade noch sichtbar
sind. Der Flm verweist auf die
Verbindung von Materie und
Licht (des Projektors) im Film | »
und ist in seinem Verzicht auf
jegliches  abbildlich-mimetische &
Bild selbstreferentiell: Licht und
Bewegung bzw. Licht, das sich in
der Zeit bewegt, sind die wesent-
lichen Eigenschaften des Films,
d.h. das Filmbild referiert nicht
auf eine auRerfilmische Wirklich-  Sian Brakhage, Morlight

27pje Darstellung konzentriert sich hier auf den visuellen Bereich des Films; tatséchlich sind sehr
viele Experimentalfilme Stummfilme, was aber nicht dartiber hinwegtéuschen soll, dal? Selbst-
reflexivitét im Experimentalfilm auch die Tonspur umfassen kann. Im Bezug auf die Montage
und die Bewegung im Film sind selbstreflexive Zuge vor alem anhand des Vergleichs mit der
Musik auszumachen. Brakhage beschéftigte sich mit musikalischer Notation als Schllissel zur
Filmmontage (Brakhage 1973, S. 62) und Deren erklért, die Struktur ihrer Filme sei der Musik
ahnlicher als der Literatur (Deren, Maya: Vorlesung. In: Schlemmer (Hrsg.), 1973, S. 33).
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m v F keit, sondern auf das filmische
' Medium selbst.

{ | Mothlight verweist auf die
; Materialitét des Filmbildes, indem
‘ er gerade kein herkdmmliches

-

S

A ” Filmmaterial verwendet und die
Benf. "5 ' fotografischen Belichtungsverfah-
ren umgeht. Derartige selbstrefle-
hl\ZayaDeren, Ritual in Transfigured Time le_e und selpstreferenFle!I(? ver-
weise auf die Materiaitdt des
Films sind insbesondere im Zusammenhang mit , reflektierter Intermedialitat”
zu beobachten, der Suche nach den Konstituenten des Films im Vergleich und
in Konkurrenz mit anderen Kiinsten wie beispielsweise der Fotografie und der
Malerei.28 In Solarisierungen und Negativ-Effekten rekurriert der Film auf sei-
ne fotografischen Grundlagen. So kehrt Deren am Ende von Ritual in Transfi-
gured Time das Filmbild ins Negativ um. Der Vergleich mit der Malerel hat
u.a zur Idee der , caméra pinceau” gefiihrt,29 in der die Kamera as ein Malin-
strument erscheint oder der Film as ein Malen mit Licht. So hat George Lan-
dow in den sechziger Jahren seine ,malerische Denkweise" auf den Film an-
gewendet und mit der Textur, mit dem Korn experimentiert, die Farbschicht
auf dem Tragermaterial angeldst und in Bewegung versetzt, bis hin zum Ver-
schwinden des Pigments an manchen Stellen, so dai3 ,reines Licht* hindurch-

kam.30
Nicht nur Farbe, Textur und Licht, auch Kadrierung und Bewegung sind
Komponenten des Films, die in intermedialen Konstellationen mit der Malerel
erkundet werden. Der Film Low (1991), den James Herbert zum gleichnamigen
Musikstiick von REM gedreht hat, reflektiert alle jene Bereiche. Herbert hat
seinem Film drei amerikanische Gemélde des 19. Jahrhunderts zugrunde ge-
legt, eines davon ist ,,Das Bekenntnis* von Elizabeth Jane Gardner. Dazu hat er
weitere Aufnahmen in dhnlichen Szenerien gedreht und Filmstreifen, die auf

28 Mit dem Begriff der ,reflektierten Intermedialitét” schliee ich mich Paech, Joachim: Interme-
dialitét. In: Jorg Helbig (Hrsg.): Intermedialitét. Theorie und Praxis eines interdisziplindren
Forschungsgebiets. Berlin 1998, S. 14-30 an.

29 Zum Verhdtnis von Film und Maere vgl. etwa de Kuyper, Eric: Caméra-stylo, caméra-
crayon, caméra pinceau. Notes sur le visuel et le tactile. In: Raymond Bellour (Hrsg.): Cinéma
et peinture. Approches. Paris 1990, S. 165-173., Aumont, Jacques: L’ il interminable. Cinéma
et peinture. Paris 1989., Aumont, Jacques: Projektor und Pinsel. Zum Verhdltnis von Malerel
und Film. In: montage/av U1, 1992, S. 77-89.

30 Landow, George: George Landow im Interview mit P. Adams Sitney. In: Schlemmer, 1973, S.
96.
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eine Leinwand projiziert wurden,
Bild fur Bild abfotografiert und
se mit Uberblendungen, zeitli-
chen Dehnungen, Verénderungen
der Dichte, Farbe etc. der maeri-
schen Textur angendhert.3! Die
Grenzen von gemalten Bildern
und (zusétzlich gedrehten) Film-
bildern verwischen. Herbert ver-
setzt die gemalten Bilder in Be-
wegung: gemalte geschlossene
Hande offnen sich und es ent-
schltipft ein Schmetterling. Low verzeichnet unmerkliche Ubergange zwischen
bewegtem und unbewegtem Bild, Uberschreitet die Kadrierung des gemalten
Bildes und transformiert den einzelnen ,Frame’ des Tafelbildes in eine zeitli-
che Abfolge von Bildern. Dabei sind die Bewegungen zum grof3en Teil nicht
flieRend, sondern leicht ruckartig mit Zeitverzdgerungen, wodurch sich das
Filmbild wiederum der Maerel anndhert. Vergleich und Differenz der Medien
von Malerei und Film lassen deren Eigenheiten hervortreten: zeitliche Arretie-
rung, Festlegung des Bildausschnitts auf Seiten der Malerel, Bewegung und die
Mdoglichkeit ,mehrdimensionaler’ Ansichten auf Seiten des Films. Doch ihr
Verbindendes, vor allem das Licht und die malerische Textur, weisen auf ihre
materiellen Grundlagen und darauf, dal3 beide Formen von Reprasentationen
einer ganz eigenen Bildwirklichkeit sind, Ergebnis eines kreativen Schaffens-
prozesses und Blickkonfigurationen jenseits der alltaglichen Wahrnehmung.
Film und Malerei, so macht das Beispiel von Low deutlich, unterscheiden
sich vor alem hinsichtlich der Parameter Bewegung und Zeit. Deren versteht
den Film in erster Linie as eine Zeit-Form: ,, Die schopferische filmische Ar-
beit erstreckt sich vor allem auf die Manipulation von Zeit und Raum.“32 Die
Manipulation von Zeit und Raum findet sich bei Deren beispielsweise in der
Form der , vertikalen Montage", dem Durchschreiten diskontinuierlicher R&u-
me wahrend eines kontinuierlichen Zeitablaufs: In Meshes of the Afternoon
setzt die Protagonistin einen Schritt vor den anderen: Der erste Schritt fihrt sie

James Herbert, Low

31 bie Produktionsinformationen sind dem Kommentar zum Film in »Snark” Ubernommen, einem
inzwischen eingestellten Magazin des Senders arte mit Kurz- und Experimentalfilmen.

32 Deren, Maya: Kamera-Arbeit: Der schopferische Umgang mit der Realitét. In: Jutta Her-
cher/Ute Holl/Karin Reichel/Kira Stein/Petra Wolff (Hrsg.): Choreographie fir eine Kamera.
Schriften zum Film. Hamburg 1995c (= Hochschule fur bildende Kiinste Hamburg, material
90), S. 65.
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an einen Meeresstrand, den zwei-
ten setzt sie auf Erde, den dritten
ins Gras, den vierten auf Stein-
platten und der letzte 183t sie in
ihrem eigenen Haus ankommen,
in dem sie schlafend in einem
Stuhl liegt. In At Land zieht sich
Deren an einem Baumskelett am
Strand hoch und kriecht von dort
by auf einen Tisch, an dem eine

Abendgesellschaft sitzt. Die Ein-
stellungen, in denen sie Uber den
Tisch kriecht, wechseln mit Ein-
stellungen, in denen sie durch ein
Gebiisch kriecht, mit der gleichen,
kontinuierlichen Bewegung. In
| dieser Verbindung von zeitlicher
Maya Deren, At Land “‘ ' Kontinuitdt und réumlicher Dis-

kontinuitét, in der die Schnittstel-
len sichtbar bleiben, reflektiert der Film Montage als eine Konfiguration von
Raum und Zeit, wie sie nur im Film wahrnehmbar ist. Weitere Formen der
Zeitreflexion sind die choreographierten Bewegungen der Protagonisten etwa
in Ritual in Transfigured Time: Bewegungen, die Raum greifen und sich in der
Zeit entfalten. Ritual enthdlt in der Konfrontation der tanzerischen Bewegun-
gen der Protagonisten mit Skulpturen von Ténzern auch eine intermediale
Komponente: die gleichsam eingefrorene Bewegung der Skulpturen wird von
einigen Figuren des Films nachgestellt, und der Film hélt die Bewegungen der
Protagonisten in Stehkadern immer wieder an.

Ein besonders listiger Kommentar zu Zeit und Raum im Film ist Gregory
Godhards Film Wormholes (1993). Die Kamera bewegt sich schnell durch ei-
nen stédtischen Raum und stoft dort auf Bilder, die an Baumen, Portalen,
Grabsteinen, Mauern etc. angebracht sind und in die sie (und mit ihr der Be-
trachter) einzutauchen scheint. In der urbanen Umwelt finden sich Passagen,
Wurmlécher, durch die man in eine andere Zeit, in einen anderen Raum ge-
langt. So ist an einem Baum ein Bild mit einer Hochhausszenerie angebracht,
auf das die Kamera zu und scheinbar hineinféhrt: die néchste Einstellung zeigt
die Fahrt mit einer Hochbahn durch eben jene Szenerie, bis ein neues Bild in
Sichtweite kommt, in das die Kamera ,eintaucht’ usw., bis die Kamerafahrt
durch die verschiedenen Bildréume schliefdlich riickwarts abléuft und sich der
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Rezipient am Ende an seinem
Ausgangspunkt wiederfindet.
Godhard hat den Film Bild fir
Bild auf Super 8 gedreht, auf Vi-
deo Uberspielt und bearbeitet und
anschliefend auf 16 mm-Film
transformiert, die Bilder sind
farblich leicht verfremdet und ha-
ben durch die Bearbeitungsvor-
gange ebenfalls eine leicht ,male-
rische Textur angenommen. Der
Raum durchlauft in Wormholes
eine Metamorphose vom fotogra-
fischen und unbewegten zweidi-
mensionalen Bildraum zu einem
dreidimensionaen Bildraum,
durch den sich die Kamera bewe-
gen kann: Zeit und Raum werden
inihrer Relativitat ansichtig — und
der Film in seiner Macht der De-  Gregory Godhard, Frame

finition von Raum und Zeit.

Eine bedeutsame Komponente in der Definition des filmischen Raums ist
der Rahmen, die Kadrierung. Richard Serra hat mit seinem Film Frame (1969)
diese Komponente untersucht. Er verwendet etwa zwanzig Minuten damit, di-
verse Frames auszumessen: Der Film beginnt mit einer starren Kameraeinstel-
lung auf eine weilRe Wand. Es kommen zwei Hande ins Bild, die mit einem
kleinen Lineal die dufRere Begrenzung des Feldes ausmessen, das von der Ka-
mera erfaldt wird. Offenbar steht jemand hinter der Kamera und gibt dem Mes-
senden Anweisungen, damit er das Lineal auch richtig anlegt. Dann wird eine
Pappe oder eine weil%e Holzplatte vor die Kamera geschoben und das Messen
beginnt von neuem. Schliefdlich wird die Platte weggeschoben und gibt den
Blick auf einen Fensterrahmen frei, der nun seinerseits ausgemessen wird.
Durch den Rahmen ist eine belebte Straf3e zu sehen. Zuletzt projiziert Serradas
Bild des Fensterrahmens auf die zuvor ausgemessene Wand und mif3t den
Rahmen des projizierten Fensters nach. Ubrigens ergeben alle Messungen, dal?
die jeweiligen Rahmen nicht genau rechteckig sind und die Messungen stim-
men auch nicht Uberein. Serra spielt hier mit der Funktion des Frames, des
Rahmens, der die Bildflache definiert, wobei im Bild nichts als das Ausmessen
des Rahmens zu sehen ist. Dieser Rahmen hat die Funktion eines Fensters, das
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den Blick auf die Bild-Welt er¢ff-
net und deren Grenzen definiert.
Ohne den Rahmen wére das Bild
kein Bild. Die ,Ubung scheint
den Zweck zu haben, das proji-
zierte Bild in den Rahmen des zu-
vor ausgemessenen Wandfeldes,
das die Kamera erfaldt, einzupas-
sen. Das projizierte Bild weist auf
die Eigenschaften des Filmbildes:
kein ,Fenster zur Welt’, sondern
eine Projektion der Welt, die nur

Richard Serra, Frame

innerhalb des Frames existiert.

Das Problem der Kadrierung bzw. Rahmung hat einige Filmemacher be-
schéftigt, da Rahmen und Format das Filmbild erheblich normieren. Woody
Vasulka macht den Rahmen sogar fir alle narrativen Tendenzen des Films ver-
antwortlich. Man kann dartber spekulieren, wie er zu dieser Einschétzung
kommt: moglicherweise, weil der Rahmen eine lineare Erzéhlweise fordert und
die Wahrnehmung auf ein Bildfeld konzentriert. Es scheint Vasulka jedenfalls
auf Simultaneitdt und eine nicht-lineare Erzéhlweise anzukommen, denn seine
Gegendtrategie ist die Mehrfachprojektion und die Verénderung des rechtecki-
gen Formats:

Meine Aufmerksamkeit richtete sich gegen die kinematischen Geréte selbst. Zu-
erst machte ich zwei Dreifach-Leinwand-Filme (, Ziellose Menschen®, , Gefahr
im Orbit*) und versuchte dabei, den horizontalen Rahmen zu prolongieren.
Dann konstruierte ich ein rahmenloses Kino, wofir ich einen kontinuierlichen
Filmtransport durch einen engen Schlitz verwendete und die Umwelt durch ei-
nen rotierenden Spiegel aufzeichnete, der mit der Filmbewegung synchronisiert
war. Auf diese Weise produzierte ich mehrere 360-Grad-Aufnahmen. 33

Auf das Problem des Bildrahmens reagiert Vasulka nicht nur mit dem Ver-
such der Auflésung, sondern unterléuft die , narrative Funktion’ des Rahmens
beispielsweise in The Art of Memory (1987) in Form von Bild-in-Bild-Ein-
blendungen, in denen Rahmen als Bildgrenze und Teil der Bilddefinition gera-
de betont wird. Doch die Grenzen der Rahmen sind hier — im , multidimensio-
nalen“ elektronischen Bildraum — flief3end, veranderlich, schon die Form des
Rechtecks gilt nicht mehr unbedingt. Insofern hat der Rahmen im elektroni-
schen Bild auch einen Tell seiner definitorischen Macht verloren. Fir das, her-

33 Vasulka, Woody: Eine Syntax bindrer Bilder. In: Computerkulturtage Linz. ORF-Videonale
1986 im Rahmen der Ars Electronica, 20. — 27. Juni 1986, S. 64.
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kdmmliche' Filmbild kann gelten, dal? das Bild durch seinen Rahmen bzw. die
Bildhaftigkeit durch die Bildgrenze und die Bildfl&che bestimmt wird.34 Das
Kadrierte, die Einstellung, ist immer auch Teil einer ,anderen Welt', die nicht
im Bild ist, aber ins Bild kommen koénnte. Der Bildausschnitt ist eine bewegli-
che,Maske', die das Gezeigte vom nicht Gezeigten scheidet. Im elektronischen
Bild ist der Rahmen gegenuber der mathematisch definierten Bildfléche unter-
geordnet (er erscheint einzig als Grenze zwischen definierter Bildflache und
dem Nicht-Definierten). Es gibt auch kein ,Jenseits' des Kadrierten mehr: Gil-
les Deleuze konstatiert, daid die elektronischen Bilder kein , AuReres mehr ha-
ben (kein hors-champ): ,Sie sind Gegenstand einer fortlaufenden Reorganisa-
tion, bei der ein neues Bild aus einem beliebigen Punkt des vorhergehenden
Bildes entstehen kann.” Deleuze vergleicht diese Bilder mit einer , Informati-
onstafel“, eine undurchsichtige Oberfl&che, auf der , Daten” verzeichnet sind.3%

34 Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. 2. Aufl. Stuttgart, Weimar 1996, S. 46f.
35 Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2 [1985]. Frankfurt/M. 1991, S. 339f.





