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1. Einleitung

1.1 Zeitstorungen

2007 konstatiert Elizabeth Freeman im Themenheft »Queer Temporalities«
der Zeitschrift GLQ - Journal for Gay and Lesbian Studies einen turn towards time
in den Queer Studies (Dinshaw et al. 2007, 177). Queerness, so schreibt Free-
man in der Einleitung zum Heft, werde in normativen Zeitordnungen zu ei-
nem Phinomen von Asynchronitit (Freeman 2007, 159). In Bezug auf norma-
tive Zeitlichkeit lasst sich Queerness mit ihr also als eine Zeitstdrung denken.
Queere Zeitlichkeit ist in Momenten des Aufbrechens der normativen gesell-
schaftlichen Taktungen, ihrer Historiografie oder biografischen Entwiirfe zu
finden.

Ein Schwerpunkt der Diskussion von Zeitlichkeit in den Queer Studies ist
die Auseinandersetzung mit gesellschaftspolitischen wie sozialen, normati-
ven Aspekten von Zeit, die auch tiber Narrative tradiert werden. Im Zentrum
dieser Diskussion steht die Kritik an ebendiesen normativen Aspekten von
Zeit, die Begehren, Geschlechterkonstruktionen und Sexualititen vereinfa-
chen. Zugleich geht es um eine Suche nach Zeitlichkeit jenseits heteronorma-
tiver Strukturen und machtvoller Besetzungen. Die Themen, die in der hier
interessierenden Diskussion der Queer Studies auftauchen, reichen von Mog-
lichkeiten, Riume und Zeiten jenseits der Normativitit zeitlicher Zuweisun-
gen aufzuzeigen oder selbst zu erschaffen (vgl. Halberstam 2005) oder in jene
normativen Strukturen zu intervenieren (vgl. Edelman 2004). Sie reichen von
Fragen nach Homonormativitit und identititspolitischer wie queerer Histo-
riografie (vgl. Freeman 2010) iiber Relektiiren von Bewegungsgeschichte (vgl.
Love 2007) zu Resignifikationen von Archiven (vgl. Cvetkovich 2003) und Kol-
lektivitt bis hin zur Suche nach Figurationen von Zeitlichkeit in Bezug auf
Utopien und Handlungsmacht (vgl. Mufioz 2009). Zentraler Ausgangspunkt
ist die Zeiterfahrung des gewaltvollen und tédlichen gesellschaftlichen Aus-
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schlusses wihrend der AIDS-Pandemie in den USA und die Frage nach der
Moglichkeit, queere Erfahrung in Form einer queeren Historiografie zu be-
wahren. Dabei sollen individuelle Erfahrungen in kollektiven Erzihlungen
nicht verengt werden und Differenzen sichtbar bleiben.

In der Hinwendung zu Zeitlichkeit in den Queer Studies wird eine Figur
zentral, die auch fiir identititspolitische Bewegungen wichtig war und ist: das
Kollektiv. Es wird quer durch die Zeit aufgerufen und gesucht. Das Kollektiv
wird zur Figur, die sich im Kontext von Sexualitit und Begehren als Erin-
nerung — nicht nur des Vergangenen, sondern ebenso des Zukiinftigen und
Moglichen - zeigt. Die Idee eines Kollektivs ist in den Ansitzen zur Zeitlich-
keit eine Figuration, die sich der Erzihlung eines in der Zeit andauernden
linearen Fortschritts, einer identititspolitischen Fortschrittserzihlung ver-
wehrt und stattdessen Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft immer wieder
durchkreuzt. Auch Bewegungsgeschichte wird zu einem Gegenstand der Dis-
kussion um Queere Zeitlichkeit, weil sie in normativen Zeitkonzepten, z.B.
linear abgeschlossener Historiografie entworfen wird.

Der Begriff der Bewegungsgeschichte_n wird nun im Kontext dieser Ar-
beit als ein spezifisch queerer filmischer Begriff gefasst. Wie werden im Me-
dium Film tber die zeitlichen Strukturen Aushandlungen von Konstruktio-
nen einer Idee von Kollektivitit betrieben? Wie reflektieren die Filme zudem
Prozesse des Geschichte-Schreibens als mediale Prozesse? Wo machen sie die
Liicken zwischen Narrativen und Historiografie in Bezug auf identitdtspoliti-
sche Setzungen produktiv? Wo wird damit Bewegungsgeschichte, wo werden
Bewegungsgeschichten zu Bewegungsgeschichte_n, die diese Liicke zwischen
Erzihlungen und immer unabdingbar unvollstindiger Geschichtsschreibung
offen hilt?

Wihrend die vorliegende Arbeit die Diskussionen zu Zeit und Zeitlich-
keiten in den Queer Studies und in der feministischen Filmtheorie zum Aus-
gangspunkt nimmyt, stellt sie diesen anhand von Dokumentarfilmanalysen die
Praxis zur Seite, in der Bewegungsgeschichte_n im Namen eines Kollektivs
erzahlt, Sichtbarkeit und Reprisentationen geschaffen werden. Die ausge-
wihlten queeren Dokumentarfilme reflektieren nicht nur Kollektivitit, son-
dern auch Differenzen von Erfahrung in Bezug auf Sexualitit, Begehren und
Geschlecht. Die Kollektive, die sie aufrufen, bestehen aus vielen Einzelnen,
so zum Beispiel aus Personen, die als talking heads in den Filmen auftauchen
und eine gemeinsame Geschichte entwerfen. Sie bestehen zudem aus per-
sonlichen, medialen, kollektivierten Erinnerungen, aus Vergessenem, Fund-
stitcken, Aufzeichnungen von Demonstrationen, Nacherzihlungen von Ver-



1. Einleitung

gangenheit und auch aus einer aktiven Neuschreibung von nicht-existenter
Filmgeschichte.

Bisher sind vor allem Spiel- und Experimentalfilme in Bezug auf Queere
Zeitlichkeit in den Blick genommen worden. In der vorliegenden Arbeit soll
ein Schwerpunkt auf lesbisches dokumentarisches Kino gelegt werden. Gera-
de da die Fragen nach Zeitlichkeit zunichst einmal sehr stark mit der Erfah-
rung der AIDS-Pandemie in den USA verbunden sind, mochte ich untersu-
chen, wie lesbische Filme — auch iiber die filminhirenten Auseinandersetzun-
gen mit dem Dokumentarischen — eigene Konzepte zu Zeitlichkeit entwerfen.
Zudem wird itber den Schwerpunkt auf dokumentarische Arbeiten die Uber-
schneidung der Hinwendung zu Queerer Zeitlichkeit zu einem archival turn
in den Queer Studies relevant gemacht: Wie verhandeln die Filme selbst den
Status des Dokumentarischen in Bezug auf Bewegungsgeschichte_n als ihren
Beitrag zu einem queeren Archiv?

1.2 Queer Cinema Studies und Zeitlichkeit

In normativen Zeitstrukturen werden wirkmichtige Vorstellungen von Ge-
schlecht und Begehren festgeschrieben. Es ist zu fragen, ob sich dies in Be-
zug auf filmische Narrative in kulturell dominanten Formen wie chronolo-
gischen, linearen Erzihlweisen und geschlossenen, affektorientierten Hand-
lungen zeigt und mit welchen (isthetischen und spezifisch medialen) Verfah-
ren die Filme selbst arbeiten, um Bedeutung zu produzieren oder auch zu
storen. In Bezug auf kollektivierende Erzihlungen queerer Bewegungen ist
zu schauen, wie Fixierungen in Filmen tiber bestimmte Zeitstrukturen her-
gestellt werden, ob sie in der Wiederholung — auch filmischer Formen - Be-
deutung erlangen, und zudem, was in Wiederholungen in der Zeit als Mog-
lichkeitsraum, als Utopie, als Intervention erscheint. Welche Narrative von
Identititen, Sexualititen und Begehren tradieren sich zeitbasiert itber Film?
Wo ist Film, aber auch Kino (zeitliche) Intervention in heteronormative Struk-
turen? Mit welchen formalen und narrativen Strategien gehen Normierungen
einher, mit welchen werden sie durchbrochen? Welche Kollektive lassen die
Filme erscheinen und wie verorten sie diese in Bezug auf Gegenwart, Vergan-
genheit und Zukunft?

Queere Studien, die sich mit den normativen und queeren Aspekten von
Zeitordnungen, Verkorperungen von Zeit oder auch Historiografie ausein-
andersetzen, wihlen immer wieder Filme zum Gegenstand ihrer Analysen.
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Bisher ist eine Hinwendung zu der Frage, welche Beitrige dokumentarische
Filme selbst dabei auf medialer Ebene zu einer Diskussion von Queerer Zeit-
lichkeit beitragen, ausgeblieben.

Queere Zeitlichkeit in ihrer filmwissenschaftlichen Relevanz finde ich
insbesondere in den Ansitzen von Elizabeth Freeman (2010) und Chris
Tedjaskumana (2014) fokussiert. Chris Tedjasukmana entwirft eine affektive
Geschichtsschreibung auf der Basis der Erfahrung der Rezeption von Film.
Elizabeth Freeman schaut sich Zeitlichkeiten, Rhythmen und Taktungen des
Films an - sehr spezifisch auch in Bezug auf Klasse — und verbindet Film-
geschichte mit Fragen nach Zeitordnungen und Normalisierung. Freeman
arbeitet intersektional auch mit lesbischen Positionen und konzentriert sich
dabei stark auf experimentelle filmische Arbeiten. Tedjasukmana verbindet
das queere Kino mit weiteren spezifischen historischen — etwa der Zeit
nach 1968 — Erfahrungen und der Filmform. Mein eigener Ansatz nimmt ein
dokumentarisches queeres Kino in den Blick, dass primir an Erfahrungen
von Lesbischsein gebunden ist. Dabei begreife ich die Filme als Beitrage zur
Diskussion um Queere Zeitlichkeiten und méchte zeigen, wie sie diese medi-
enspezifisch filmisch fithren. Meine These ist, dass die Auseinandersetzung
mit Zeitlichkeit in den Queer Studies nicht nur iiber den Gegenstand Film
konturiert ist, sondern dass sich spezifisch medial im Film angelegte Ideen
von Zeitlichkeit hier einschreiben und die Diskussion mitbestimmen.

Uber eine Fokussierung auf die — den Studien der Queer Studies bereits
inhirenten — Filmanalysen und die folgende Schwerpunktverschiebung auf
die Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit im Medium selbst, soll mit der Arbeit
ein Ansatz der Queer Cinema Studies unter dem Aspekt von Zeitlichkeit iso-
liert werden. Dieser Ansatz, so meine These, ist in den Theorien selbst bereits
angelegt, aber bisher nicht dezidiert herausgearbeitet worden. Anhand eini-
ger Filmanalysen, die bereits Teil der Auseinandersetzung um (queere) Zeit-
lichkeit sind, wird deutlich, dass sich Filme als Gegenstinde insbesondere fiir
die Diskussion der Ordnungsstruktur Zeit eignen. Dabeli ist es wichtig zu be-
riicksichtigen, dass es sich in diesem Kontext bei der Ordnungsstruktur Zeit
um eine Form medialer Zeitlichkeit handelt. Inwieweit auch die Auseinander-
setzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies bereits auf medial bestimmten
Konzepten — genauer noch filmischen Entwiirfen — von Zeitlichkeit basiert,
werde ich untersuchen.

Ein Ziel der vorliegenden Arbeit ist es daher, iiber die untersuchten do-
kumentarischen filmischen Positionen zu Zeitlichkeit die Diskussionen zur
Zeitlichkeit in den Queer Studies als Positionen der Queer Cinema Studies
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zu schirfen. Die zentralen Fragestellungen sind dabei: Was tragen dokumen-
tarische Filme als medial spezifische Arbeiten zu einer Auseinandersetzung
tiber die Normativitit von Zeitordnungen bei? Welche Rolle nehmen doku-
mentarische Filme hier in der Konstruktion solcher Zeitordnungen ein und
wie werden sie produktiv in Bezug auf ein Verstindnis von Zeit, Biografien,
Bewegungsgeschichte? Und wie bereichern queere Perspektivierungen filmi-
scher Zeitlichkeiten filmwissenschaftliche Theoriebildungen zur Zeitlichkeit?
Als zeitbasiertes Medium macht Film Ordnungsprinzipien von Zeit nicht
nur sichtbar, er bringt sie auch mit hervor und ist von ihnen determiniert.
Eine Perspektive auf Film in Bezug auf Zeitlichkeiten einzunehmen, kann
heiflen, sich mit dem Material von Filmen, mit der Struktur oder auch mit
den Motiven auseinanderzusetzen, die Ideen von Zeit und Zeitlichkeit in sich
tragen oder weitertragen. All diese Ebenen und Elemente von Film bieten
die Moglichkeit der Analyse zeitlicher Logiken und ihrer Effekte. Im Kontext
dieser Arbeit kommt zudem noch die Frage der Produktivitit queerer Film-
geschichte_n als Bewegungsgeschichte_n und ihrer zeitlichen Logiken hinzu.
Filmische Aushandlungen erginzen dabei aus einer filmwissenschaftli-
chen Perspektive die Aushandlungen in den theoretischen Texten. Damit ma-
che ich auch einen filmwissenschaftlichen Ansatz stark, der davon ausgeht,
dass in und mit Filmen selbst Theorie verhandelt, aber auch hergestellt wird.
So werden mediale Bedingungen von Zeitordnungen in Bezug auf Queerness
im Medium selbst reflektiert und verindert. Dies geht iiber Fragen nach Fi-
gurenkonstellationen und Narrationen hinaus und findet sich im Film auch
in Reflexionen, welche die normativen Aspekte von Zeitlichkeit, Konstrukti-
onsebenen von Filmgeschichte als Bewegungsgeschichte_n und die Zeitlich-
keit(en) von Materialitit betreffen. Film als zeitlich basiertes Medium stellt
Vorstellungen von Zeitordnungen mit her, macht sie aber auch befragbar.
Die Arbeit trifft die Feststellung, dass Fragen nach Zeitlichkeit in Bezug
auf Normativitit und Queerness auch im Medium Film verhandelt werden
und dort auf einer medialen Ebene stattfinden. Die Filme werden in die-
sem Sinne auch als Positionen und Beitrige zu einer Auseinandersetzung mit
Zeitlichkeit begriffen. Um zu verdeutlichen, dass es sich auch um eine Wei-
terfithrung bereits existierender Diskussionen handelt, die ein Nachdenken
iiber normative wie queere Zeitlichkeit darstellen, werden aktuelleren Filmen
immer wieder frithere Filme zur Seite gestellt, an die die Verfahren der neue-
ren Filme anschliefibar sind. Damit verwehre ich mich methodisch mit der
Arbeit selbst auch gegen eine strikt lineare Lesart von Filmgeschichte. Mei-
ne Auseinandersetzung ist iiber die Filme als mediale Auseinandersetzung
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anschlief3bar an die Konzepte der Queer Studies, beschreibt aber kein neu-
es Phinomen, sondern einen fortlaufenden Prozess der Arbeit an den und in
den medialen Strukturen.

1.3 Filmauswahl

Seit 2010 kuratiere und konzipiere ich fiir das Frauen® Film Fest Dort-
mund+Ksln (bis 2021 Internationales Frauenfilmfestival Dortmund|Kéln) die
queere Sektion: begehrt!. Mit dem Anfang meiner Arbeit dort sind mir in den
ersten beiden Ausgaben 2010 und 2012 aktuelle Arbeiten queerer/lesbischer
Filmemacher*innen begegnet, die im Medium lesbische Filmgeschichte iiber
unterschiedliche filmische Verfahren und auf verschiedenen Ebenen thema-
tisiert haben. Gleichzeitig mit der Entstehung ihrer Arbeiten, entstand auch
das Buch Time Binds, Queer Temporalities, Queer Histories von Elizabeth Free-
man (2010), in dem sie die Diskussion um Queere Zeitlichkeit mit queerer
Historiografie und einer Geschichte des Films verbindet. Auch bei ihr wird
Film zu einem zentralen Gegenstand ihrer Theorie der Chrononormativitit,
einer zeitlich bestimmten Normativitit, die sich mit Freeman in Korper
einschreibt (vgl. ebd, 3).

Die Fragen, die die Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Stu-
dies behandeln, Fragen nach Historiografie, Archiven, Verkérperungen, nor-
mativer und queerer Zeitstrukturen sehe ich auch in den Filmen reflektiert.
In ihnen findet die Auseinandersetzung auf medialer Ebene statt. Sie machen
deutlich, dass im Medium Film, als zeitbasiertem Medium, Zeitstrukturen
entworfen werden. Dies beschrinkt sich nicht ausschlieflich auf die Narra-
tion, sondern findet sich auch in Motiven wieder, die im Film aufgegriffen
werden, in Entwitrfen von Filmgeschichte und in den, dem Film zugrunde
liegenden, Materialititen. Die drei Filme, die mir in den ersten Jahren der
Festivalarbeit auffielen, waren Filme von bereits fiir ein queeres oder lesbi-
sches Kino bekannten Filmemacher*innen, von Gréta Olafsdéttir und Susan
Muska, Cheryl Dunye, Barbara Hammer und Joey Carducci. Gréta Olafsdéttir
und Susan Muska nutzen in jhrem Film EDIE AND THEA: A VERY LONG ENGa-
GEMENT (USA 2009) Motive von Ehe und Tod als tradierte filmische Motive,
um damit eine lesbische Partnerschaft im Medium an Politiken von Anerken-
nung anzuschlieflen, Cheryl Dunyes dokumentarischer Beitrag zu Queerer
Zeitlichkeit THE OWLS (USA 2010) ist eine isthetische Reflektion von Filmge-
schichte, Barbara Hammer und Joey Carducci begeben sich in GENERATIONS
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(USA 2010) zu den Anfingen einer Filmgeschichte. Dies tun sie mit einem
Besuch kurz vor der SchlieRung des Vergniigungsparks Astroland auf Coney
Island und in der experimentellen Auseinandersetzung mit den Grundlagen
des filmischen Materials.

Die Systematisierung der Arbeit folgt den Beitrigen zu Queerer Zeitlich-
keit, die ich in den drei Filmen isoliert habe. Es sind die Motive Tod und Ehe,
die Auseinandersetzung mit Filmgeschichte_n und die Zeitlichkeit der Mate-
rialitit, die hier diskutiert werden. Die drei Aspekte binde ich auch immer an
frithere Dokumentarfilme anderer Autor*innen zuriick, um nicht selbst eine
linear geschlossene Filmgeschichte zu entwerfen, wie es in den Queer Stu-
dies und auch im Laufe dieser Arbeit problematisiert wird. Damit ziehe ich
Verbindungen zu einer Filmgeschichte, ohne diese allerdings abschlief3end zu
entwerfen. Allen Arbeiten gemeinsam ist, dass sie sich nicht nur mit Effekten
von normativer Zeitlichkeit und Queerer Zeitlichkeit im Film beschiftigen,
sie alle sind zudem anschlieflbar an Fragen nach dem Verhiltnis des Medi-
ums Film zum Tod als einem auch zeitlichen Verhiltnis, das den Film bereits
seit seinen Anfingen begleitet (vgl. Mulvey 2006).

1.4 Queerness

Es gibt nicht eine Definition von queer oder Queerness, die Begriffe sind be-
wusst unbestimmt und sowohl in aktivistischen wie in akademischen Zusam-
menhingen geprigt und verindert. Ein Kennzeichen ist ihre strukturelle Of-
fenheit.

Queer wird in der vorliegenden Arbeit daher auch als ein theoreti-
sches/aktivistisches Konzept weitergetragen und soll mit der vorliegenden
Untersuchung in seiner Relevanz fiir filmwissenschaftliche Diskussionen
weiter gestirkt werden. Damit bedarf es auch einer eigenen Klirung und
Reflexion der Begriffsverwendung.

Ich mochte der Arbeit ein Verstindnis von queer zugrunde legen, das Fra-
gen nach bzw. Kritik an Heteronormativitit zum Ausgangspunkt nimmt, da-
bei aber nicht festschreibt, was Queerness sein kann. Hiermit schlief3e ich
an Annemarie Jagoses Beschreibung von queer an, die sie historisch herleitet
und in Bezug auf eine wissenschaftliche Auseinandersetzung als Konsequenz
poststrukturalistischer Konzepte beschreibt:
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»Sicher gibt es keine allgemein akzeptierte Definition von queer. Tatsachlich
bestehen zwischen einzelnen Auffassungen des Begriffs unauflésliche Wi-
derspriiche. Dennoch erweisen sich fiir bisherige Vorstellungen von Identi-
tat, Community und Politik die Veranderungen durch queer dort am beun-
ruhigendsten, wo der normative Zusammenschlufd von anatomischem Ge-
schlecht, sozialem Geschlecht und Sexualitat kritisiert wurde. Das ist genau
fir diejenigen Versionen von Identitdt, Community und Politik von zentra-
ler Bedeutung, die scheinbar >natiirlich< aus diesem Zusammenschluf$ her-
vorgehen. Indem es sich weigert, eine feste Form anzunehmen, halt queer
eine Beziehung aufrecht zum Widerstand gegen alles, was das Normale aus-
zeichnet« (Jagose 2005, 127f.).

Die Weigerung, »eine feste Form anzunehmenc, kann auch in Bezug auf zeit-
liche Bestimmungen als immer wieder fliichtig und voritbergehend gelesen
werden.

Als eine Kritik an der identititskritischen Perspektive von queer klingt
bei Jagose kurz nach dem oben genannten Zitat im Text der Einwand an,
dass gerade identititspolitische Positionen von Gemeinschaften, die auf Ras-
sismuserfahrung und Ausschluss reagieren, in einem solchen Konzept von
Queerness moglicherweise unberiicksichtigt bleiben.

Gegen diese Ausschliisse hat José Esteban Mufioz mit seinem Konzept
von Queerness an die Theorie Ernst Blochs angeschlossen und queer selbst
zu einem zeitlichen Moment gemacht. Er antwortet damit auch auf Konzepte
der Queer Studies, die sich gegen (identitits-)politische Logiken wenden, da
sie diese als heteronormativ bestimmt ausmachen. Sein Buch Cruising Utopia
beginnt mit der bekannten Formulierung: »\QUEERNESS IS NOT yet here.
Queerness is an ideality. Put another way, we are not yet queer [...]« (Mufioz
2009, 1, Herv. i. O.). Wenig spiter fithrt er sein Verstindnis von Queerness
weiter aus:

»Queerness is that thing that lets us feel that this world is not enough, that
indeed somethingis missing. Often we can glimpse the worlds proposed and
promised by queerness in the realm of the aesthetic. The aesthetic, espe-
cially the queer aesthetic, frequently contains blueprints and schemata of a
forward-dawning futurity« (ebd.).

Seine Idee von Queerness vereint bereits die Frage nach Zeitlichkeit — Queer-
ness wird an eine Idee des Moglichen gebunden und zu einem Versprechen —
mit der unbedingten Betonung der Relevanz isthetischer Aushandlungen.
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Das heif3t, vor allem iiber kiinstlerische, aber auch popkulturelle Arbeiten ist
eine Aushandlung von Queerness moglich. Mit der vorliegenden Arbeit moch-
te ich solche Aushandlungen im Medium des (Dokumentar-)Films weiterver-
folgen.

1.5  Struktur

Die Untersuchung teilt sich in vier Teile. Unter dem Titel »Zeit und Zeitlich-
keit in den Queer Studies« werden zunichst grundlegende Beitrige aus den
Queer Studies zur Frage nach Zeit und Zeitlichkeiten vorgestellt, die unter
dem Stichwort eines turn towards temporalities oder turn towards time gefasst
werden. Zeitlichkeit gerit hier sowohl in Form von Geschichtsschreibung(en)
und ihren normativen Setzungen in den Blick als auch in Form einer Ord-
nungsstruktur, die in Bezug auf biografische Konzepte oder auch Verkorpe-
rungen produktiv ist. Zeit und Zeitlichkeit finden sich auch als Figurationen
von Zukunft und Vergangenheit, die in Bezug auf eine Bedeutungsproduk-
tion etwa in identititspolitischen Bewegungen untersucht werden. Die vor-
gestellten Positionen werden nach dem Aspekt einer (Un-)Mdglichkeit queerer
Zeitlichkeit differenziert. Die normativen und queeren Aspekte von Zeitlichkeit
werden dabei als Einstieg in die Diskussion gewdhlt. Des Weiteren werde ich
verschiedene Perspektiven auf queere Historiografie herausarbeiten und die
Idee eines queeren Archivs vorstellen. Ann Cvetkovich hat herausgearbeitet,
dass gerade queere Dokumentarfilme das Potential eines queeren Archivs ha-
ben, da sie so unterschiedliche Aspekte, Materialititen, Blicke, Geschichten,
Gefiihle bewahren konnten (vgl. Cvetkovich 2002, Cvetkovich 2003).

SchlieRlich stelle ich itber den Begriff der Bewegungsgeschichte_n die
Frage nach der medialen Verfasstheit der Diskussion, die dann im Folgenden
hin zu Queer Cinema Studies unter dem Aspekt von Zeitlichkeit zusammen-
gefithrt wird.

Fragen nach Machtverhiltnissen sind auch in der Filmwissenschaft be-
reits iiber eine Reflexion der Ordnungsstruktur Zeit anhand des Mediums
Film gestellt worden. Wie in Kapitel 3 gezeigt wird, findet sich Zeit in film-
wissenschaftlichen Theorien als Phinomen in einer dhnlichen Vielfalt wie in
den Diskussionen zur Zeitlichkeit in den Queer Studies. Hier werden Zeit-
konzepte herausgearbeitet, die der Film als Medium selbst hervorbringt. Sie
zeigen sich in narratologischen Fragestellungen, in der Montage und in Phan-
tasien und Versprechen, die Film als Medium etwa in Bezug auf ein Bewah-
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ren, einer Erinnerung, eines Moments in der Zeit, einer Begegnung, iiber
den Tod hinaus oder auch die Moglichkeit des Riickgriffs auf eine zeitlich
fixierte Vergangenheit in sich trigt. Auch in der Systematisierung der film-
wissenschaftlichen Beitrage zur hier gefithrten Diskussion verfolge ich deren
Beschiftigung mit normativen Zeitlichkeiten. Aspekte von filmischer Histo-
riografie werden vor allem in Bezug auf dokumentarische Formen diskutiert.
Erginzt wird dies zudem um Uberlegungen zur Materialitit, da diese in den
Filmen selbst eine zentrale Rolle in Bezug auf Zeitlichkeit einnehmen.

In Kapitel 4 werden einige Filmanalysen, die bereits Teil der Auseinan-
dersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies sind, zusammengefiihrt. So
beginnt J. Jack Halberstam seine Uberlegungen mit den beiden Filmen, die
um die Ermordung Brandon Teenas, THE BRANDON TEENA STORY (USA 1998,
R.: Susan Muska/Gréta Olafsdéttir) und Boys DON'T CRY (USA 1999, R.: Kim-
berly Peirce) entstanden sind und arbeitet an ihnen spezifische Zeitlichkeiten
heraus. Auch das Kino Todd Haynes wird immer wieder auch in Bezug auf die
AIDS-Pandemie in den Blick genommen. An den Filmanalysen zeigt sich die
Relevanz der Verbindung des Gegenstands Film zur Argumentation der Aus-
einandersetzungen mit Zeitlichkeit in den Queer Studies. Analysen von Fil-
men begleiten dort die Diskussion itber Queerness und Zeitlichkeit und eig-
nen sich zur Verdeutlichung machtvoller Zeitstrukturen. Die Filme ermogli-
chen es, das Ordnungssystem Zeit zu untersuchen. Die Filmanalysen begreife
ich als einen Ausgangspunkt zur These, dass die Diskussion als eine Diskus-
sion der Queer Cinema Studies gefasst werden kann. Damit méchte ich die
Relevanz fiir queere Fragestellungen in der Filmwissenschaft weiter betonen.
Die queeren Analysen verdeutlichen durch die Fokussierung auf Zeitlichkeit
am Gegenstand Film, dass queere Ansitze die Fragen nach Machtverhiltnis-
sen im zeitbasierten Medium iber binire Zuschreibungen hinaus erweitern
und bereichern.

Schlieflich werden dann in Kapitel 5, dem Hauptteil der Arbeit, queere
Dokumentarfilme und ihre Positionen zur Zeitlichkeit niher betrachtet. In
diesen Filmen verbinden sich Fragen nach der Zeit als Ordnungsprinzip mit
Fragen nach Entwiirfen einer queeren Historiografie im Medium Film und
medialen Normalisierungsbewegungen. Zeit taucht hier auch in Form von
Filmgeschichte und ihren Kategorisierungen auf. Sie wird medial umgear-
beitet oder auch produktiv gemacht, d.h. Zeit als Ordnungsstruktur wird in
den Filmen selbst umgearbeitet und beziiglich normativer Setzungen hinter-
fragt.
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Die Analyse dieser filmischen Auseinandersetzungen mit Zeitlichkeit ist
in drei Unterkapitel thematisch gegliedert. Sie beschiftigen sich mit dem
Umgang mit normativer Zeitlichkeit, der Thematisierung von Historiografie
als Filmgeschichte und Bewegungsgeschichte_n und schliefilich der Reflexion
von Zeitlichkeit ausgehend von der Materialitit des Mediums.

Ich beginne in Kapitel 5.1 »Ehe und Tod als zeitliche Strukturen im Film«
mit zweil Filmen, die iiber das Motiv des Sterbens, aber auch iiber das Motiv
der Ehe zeitliche Strukturierungen im Film als (hetero-)normative Strukturen
sichtbar machen und sie gleichzeitig umschreiben. Beide Filme verdeutlichen
die Wirkmichtigkeit der normativen Struktur, die iiber den Film produktiv
wird. EDIE AND THEA: A VERY LONG ENGAGEMENT (USA 2009, R.: Susan Mus-
ka/Gréta Olafsdéttir) ist ein Portrit des Frauenpaares Edie Windsor und Thea
Spyer. Von der gesetzlichen Moglichkeit einer gleichgeschlechtlichen Ehe-
schlieRung in den USA zur Zeit der Entstehung des Film ausgeschlossen,
wollen die beiden Frauen heiraten und finden dafiir schlieflich eine Losung
in Kanada. Sie sind zur Zeit der Dreharbeiten bereits einige Jahrzehnte ein
Paar, die Dringlichkeit einer Eheschlieffung ergibt sich fiir sie daraus, dass
der an Multiple Sklerose erkrankten Thea Spyer nur noch eine begrenzte Le-
bensdauer attestiert worden ist. Der Film stellt das Paar in eigenen medialen
Entwiirfen dar, die auch als Aushandlungen von medialen Zeitlichkeiten les-
bar sind.

Wie der Umgang mit dem Medium nicht nur ein Uberdauern nach dem
Tod und Bedeutung versprechen soll, sondern auch schon im Prozess des Fil-
memachens zu einer Form des (Uber-)Lebens vor dem Hintergrund gesell-
schaftlicher Isolation wird, wird mit dem Film SILVERLAKE LIFE: THE VIEW
FROM HERE (USA 1993, R.: Tom Joslin/Peter Friedman) deutlich. Hier werden
die zeitlichen Moglichkeiten und Entwiirfe des Films aufgerufen und veran-
dert. Der Film bildet im Korpus dieser Arbeit eine Ausnahme, da er der einzi-
ge Film ist, der von einem schwulen Paar in der AIDS-Pandemie erzihlt. Da
gerade die Gewalt des gesellschaftlichen Umgangs mit der AIDS-Pandemie in
den USA die Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies initi-
iert, stellt dieser Film eine Verbindung zu dieser Ausgangsfrage her. Er bildet
dabei aber nicht das Andere zu den lesbischen Dokumentarfilmen, sondern
interessiert mich in Bezug auf Uberschneidungen darin.

Im Kapitel 5.2 »Die Produktivitit von Filmgeschichten« widme ich mich
einer Filmgeschichte, die als queere Filmgeschichte im Medium selbst ent-
worfen wird. Wie betreiben queere Filme selbst Historiografie und wie ver-
orten sie dabei die filmischen Gattungszuschreibungen von Dokumentarfilm
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und Spielfilm in ihrer jeweiligen Produktivitit? Hier wird die Verortung von
Geschichte als Filmgeschichte deutlich. Die untersuchten Filme arbeiten stark
an den zeitlichen Logiken des Dokumentarischen in Bezug auf eine Spielfilm-
geschichte und weichen gleichzeitig die grundlegenden Gattungskategorien
im Kontext einer queeren Historiografie, die sie im Medium betreiben, auf.
Filmgeschichte und queere Bewegungsgeschichte wird als miteinander ver-
woben lesbar und im Medium selbst untrennbar als Bewegungsgeschichte_n
ausgestellt und angepasst. Mit THE OWLS (USA 2010, R.: Cheryl Dunye/Par-
liament Collective) und HIDE AND SEEK (USA 1996, R.: Su Friedrich) ist es
eine lesbische Filmgeschichte, die in Bezug auf Effekte einer medialen Kon-
struktion von Begehren und geschlechtlich markierten Anrufungen reflektiert
wird. Dabei erforscht und reflektiert der Film aus dem Jahr 2010 gewaltvolle
Entwiirfe lesbischer Figuren der 60er Jahr als dsthetisches Erbe zeitgendssi-
scher Entwiirfe von lesbischen Filmen. Der frithere Film setzt sich ebenfalls
mit Fragen gewaltvoller normativer medialer Entwiirfe als Rahmen lesbischen
Begehrens auseinander.

Schlieflich schaue ich mir im letzten Analysekapitel 5.3 »Materialititen«
die spezifisch medialen Zeitlichkeiten anhand des Materials von Film an,
wobei Fragen nach analogen und digitalen Arbeiten in den Fokus riicken.
Hier stehen Filme von Barbara Hammer im Mittelpunkt. Gemeinsam mit
Joey Carducci realisiert sie mit GENERATIONS (USA 2010) ein Projekt, das
Alter, Generationenzugehorigkeit und eine Geschichte des Kinos miteinander
verwebt. Die beiden interessieren sich fiir die Unterscheidung von analogem
und digitalem Material und setzen diese Unterscheidung in Beziehung zum
Prozess ihrer gemeinsamen intergenerationalen Arbeit als Filmemacher*in-
nen. Eine Geschichte des Kinos schreibt sich iiber die Materialitit und iiber
das Motiv des Freizeitparks in den Film ein.

Am Ende des Kapitels gehe ich anhand von frithen Arbeiten Hammers ih-
rer politics of abstraction als zeitlich verfasstem Konzept weiter nach. Wahrend
sie sich filmisch in den neueren Arbeiten stark den materiellen Bedingungen
von Film auseinandersetzt, ist es ihr zunichst ein Anliegen, lesbische Erfah-
rung gegen eine patriarchal bestimmte Filmisthetik wiederum im Film selbst
zu thematisieren. Sie beginnt also das Projekt einer eigenen Filmgeschichte.
Auch hier arbeitet sie stark gegen lineare Narrative. Dabei riicken Inszenie-
rungen von Kérpern und Sexualitit in den Vordergrund.

Im Fazit fithre ich die Ergebnisse aus den Analysen zusammen. Hier soll
auch noch einmal die Verbindung filmwissenschaftlicher Ansitze iiber das
Motiv der Zeitlichkeit zu den Ansitzen aus den Queer Studies resiimiert wer-
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den. Die Auseinandersetzung, wie sie in dieser Studie systematisiert wird,
zeigt sich dann als eine Auseinandersetzung von Queer Cinema Studies un-
ter dem Aspekt von Zeitlichkeit.






2. Die Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit
in den Queer Studies

2.1 Verkorperungen und Historiografie

Schon Judith Butlers Theorie der Performativitit von Geschlecht (1991) lisst
Geschlechtsidentitit zu einem zeitlich bestimmten Phinomen werden. Ge-
schlecht, so stellt sie heraus, ist nichts Vorkulturelles, denn Geschlecht als bi-
nires Konstrukt von minnlich/weiblich wird erst in tradierten Strukturen an-
genommen. Geschlechtsidentitit basiert also auf einem zeitlichen Moment,
das nicht stabil ist, vielmehr muss Geschlecht immer wieder aufgefiihrt und
bestitigt werden und liuft gleichzeitig permanent Gefahr, die eigene Kon-
struktion offenzulegen, die Wiederholung zu verfehlen und zu scheitern (vgl.
Butler 1997, 176f.).

Butler beschreibt das zeitliche Moment der Geschlechtsidentitit als eine
Form der Inszenierung wie folgt:

»In welchem Sinne ist die Geschlechtsidentitit ein >Akt< Ahnlich wie ande-
re rituelle gesellschaftliche Inszenierungen erfordert auch das Drama der
Geschlechtsidentitat eine wiederholte Darbietung. Diese Wiederholung ist
eine Re-Inszenierung und ein Wieder-Erleben eines bereits gesellschaftlich
etablierten Bedeutungskomplexes —und zugleich die mundane ritualisierte
Form seiner Legitimation. Obgleich es die individuellen Kérper sind, die die-
se Bezeichnungin Szene setzen, indem sie zu kulturell erzeugten Formen der
Geschlechtsidentitat (gendered modes) stilisiert werden, ist diese >Handlung«
o6ffentlich: Sie hat eine zeitliche und kollektive Dimension, und ihr 6ffentli-
cher Charakter ist kein Zufall.« (Butler 1991, 206, Herv. i. O.)

Zeit ist bei Butler also bereits als Ordnungsprinzip relevant. Ihr zufolge sind
Geschlechtsidentititen und -zuweisungen keine ontologischen Gegebenhei-
ten, sondern werden gesellschaftlich und historisch bedingt, iiber die Zeit
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hergestellt, aufgefiihrt. Das zentrale Moment ist bei Butler die Wiederho-
lung. Damit macht sie binire Geschlechterkonstruktionen zum Gegenstand
poststrukturalistischer Ansitze, die ontologische Setzungen dekonstruieren
und die Kontingenz von Entwicklungen betonen.

In den folgenden Diskussionen, die ich als Auseinandersetzung mit Zeit-
lichkeit in den Queer Studies zusammenfasse, wird Zeitlichkeit als norma-
tives Ordnungssystem zentral. Das heif3t, es findet eine Auseinandersetzung
mit Momenten von Bedeutungsproduktion in Bezug auf Verkérperungen und
Begehren statt, die auf zeitlichen Konstruktionen und Phinomenen beruht.
In den Fokus riicken dabei neben den Aspekten von zeitlich verfassten Ver-
korperungen und Subjektivierungen auch Fragen nach normativer und quee-
rer Historiografie. Die Diskussionen, die verschiedenste Formen von Zeit und
Zeitlichkeiten zu Fragen der Queer Studies machen, befassen sich mit Phino-
menen von Normativititen, die von Zeitordnungen getragen werden, sowie
mit Fragen nach Historizitit und ihren zeitlichen Bedingungen.” Es sind Fra-
gestellungen, die sich mit der Wirkmachtigkeit von Zeit in gesellschaftspoli-

1 Die Diskussionen zur Zeitlichkeit, die ich untersuchen werde, basieren vor allem auf
Konzepten und Uberlegungen US-amerikanischer Theoretiker*innen. Sie sind geprigt
von gesellschaftspolitischen Ereignissen, realpolitischen Entscheidungen, Kunst, Pop-
kultur und Alltdglichem in den USA. Die Texte, die ich fiir einen Uberblick zur Zeitlich-
keit in den Queer Studies zusammentrage, sind also nicht ausschlieRlich, aber doch
zu einem grofden Teil US-amerikanisch verortet. Auch wenn die Frage nach Zeit in
den Queer Studies zunichst eine allgemeine Frage zu sein scheint, so ist sie somit
doch mafgeblich iiber den Ort (im Schwerpunkt die USA) und die Zeit (im Schwer-
punkt seit Beginn der 2000er Jahre) bestimmt. Wissenschaftlerinnen aus anderen
Landern und Kontinenten haben die Debatten aufgegriffen und ergénzt. Es bleibt al-
lerdings, da auch der Begriff queer aus US-amerikanischen Kontexten und aktivisti-
schen Biindnis-Politiken hervorgegangen ist, eng gebunden an eben diesen Ort. Auch
die Konzepte der Zeitlichkeit, die in den Queer Studies als normative Formationen un-
tersucht werden, gehen hervor aus einem nicht globalen, sondern nordamerikanisch-
europdischen, postkolonial gepragten Zeitverstandnis. Auch eine (post-)industrielle
Organisation von Arbeit, Konstruktionen von Nation und darin als sinnvoll erschei-
nende Konstruktionen von Identitdt bestimmen den Rahmen des Sprechens tiber Zeit.
Diese Zeitkonzepte werden in den Queer Studies in Bezug auf die Machtverhiltnisse,
die sie hervorrufen und stabilisieren, untersucht, etwa in Hinblick auf die diesen Kon-
zepten eingeschriebenen rassistischen Implikationen und heteronormativen Prinzipi-
en der Strukturierung und Subjektentwiirfe. Meine Analysen, mein Blick sind nicht in
den USA verortet, konnen also Gefahr laufen, ethnographisch zu sein oder aber eine
Nahe vorauszusetzen, die nicht weiter begriindet wird. Es muss also beriicksichtigt
werden, dass in den Theorien zur Zeitlichkeit in den Queer Studies auch spezifische
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tischen Narrativen und Anforderungen in Bezug auch auf die Konstruktion
von Identititen oder Zuschreibungen beschiftigen.

Die Frage nach solchen normativen, aber auch queeren Aspekten von Ge-
schichtsschreibungen wird zu einer Zeit relevant, in der die Erfahrung der
1980er und 90er Jahren mit der AIDS-Pandemie in den USA zu einem histori-
schen Phinomen wird und damit auch eine Reflexion der Geschichte und des
Status quo queerer Bewegungspolitiken in den USA ansteht. Aber auch die
Erfahrung einer verinderten Zeitordnung ist eine Grundlage fiir die Ausein-
andersetzungen mit Zeitlichkeit. Diese Erfahrung einer verinderten Zeitord-
nung resultiert ebenfalls aus der AIDS-Pandemie. Die Konfrontation mit dem
massenhaften Sterben und der damit verbundene Topos einer abgebrochenen
Zukunft sind hier gekniipft an gesellschaftliche Ausgrenzung und Isolation.
Diese Erfahrung von Zeit ist damit eng gebunden an Zuschreibungen nach
sexuellen Identititen.

Was ich unter dem Stichwort Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den
Queer Studies fasse, ist keine klar eingrenzbare Diskussion, die sich nur mit
einem ganz bestimmten Aspekt von Zeitlichkeit auseinandersetzt oder mit
ontologischen Fragen zur Zeit. Vielmehr sind es sehr diverse Fragestellungen
und Zeitkonzepte, die hier zusammenkommen. Dies wird schon 2007 in
der bereits erwihnten Roundtable-Diskussion mit dem Titel Theorizing Queer
Temporalities: A Roundtable Discussion deutlich, in deren Rahmen Elizabeth
Freeman gemeinsam mit acht weiteren Theoretiker*innen,? die sich in ihrer
Arbeit mit Fragen nach Zeitlichkeiten auseinandersetzen, iiber ihren turn
towards time spricht (Dinshaw et al. 2007).

In der Diskussion selbst, ordnen sich die Diskutant*innen dieser Hinwen-
dung zur Zeit mit ihren unterschiedlichen Konzepten zu, aber sie beschrei-
ben dabei kein Metakonzept oder eine umfassende Idee von Zeit. Im Gespriach
wird stattdessen deutlich, dass sie sowohl Fragen nach den Moglichkeiten von
Geschichtsschreibung, als auch Fragen nach Politiken oder Verkérperungen,
die auf zeitlichen Logiken basieren, stellen und fiir ihre jeweiligen Ansitze auf
sehr unterschiedliche Zeitkonzepte zuriickgreifen. So sind es bei Lee Edelman
psychoanalytische Zeitkonzepte, ausgehend von der Figur des Todestriebs in

Auseinandersetzungen mit Dekonstruktionen und Konzepten von Nation stattfinden
und diese die Fragen zur Zeitlichkeit mitbestimmen.

2 Dies sind: Carolyn Dinshaw, Lee Edelman, Roderick A. Ferguson, Carla Freccero, J. Jack
Halberstam, Annamarie Jagose, Christopher Nealon und Hoang Tan Nguyen.
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psychoanalytischer Theorie (vgl. ebd., 181) oder bei Roderick A. Ferguson Kon-
zepte der Philosophie, etwa Benjamins Geschichte der Zeit oder auch Der-
ridas Zeitbegriff (vgl. ebd., 180). Im Verlauf der Diskussion wird aulerdem
herausgearbeitet, darauf weist Annemarie Jagose hin, dass die Konzepte von
Zeit und Geschichte sehr abstrakte Konzepte sind. In Bezug auf eine Queere
Zeitlichkeit fragt sie zudem, wie Konzepte, die sich gegen Linearitit, chrono-
logische Erzahlformen und auf Zukunft ausgerichtete Politiken wenden und
bereits eine Tradition aulerhalb der Queer Studies haben, hier anschlief$bar
sein kénnen (vgl. ebd., 186f.).

Sind solche Formen und Theorien bereits mit Queerness zu beschreiben?
Die Diskutant*innen stellen sich die Frage, was die Hinwendung zu Fragen
nach Zeit und Zeitlichkeiten befragbar macht. Die Beschiftigung mit Zeit und
Zeitlichkeit ist eine Moglichkeit, diese als Ordnungsprinzipien zu begreifen
und strukturelle Fragen nach Machtverhiltnissen zu stellen. Zeitordnungen
in ihren unterschiedlichen Figurationen, als Historiografie, als Taktungen,
reproduktive Logiken oder narrative Konventionen wie Linearitit, werden auf
ihre Normativitit in Bezug auf Geschlechterkonstruktionen und Begehren in
den Blick genommen.

Die Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit ist, wie bereits skizziert, an sehr
unterschiedliche Theorien und Konzepte gebunden. So finden sich wichti-
ge theoretische Grundlagen etwa in Konzepten der Biopolitik (vgl. Freeman
2010; Luciano 2007), in Konzepten der Psychoanalyse (Edelman 2004; Ber-
sani 2010) oder auch in marxistisch geprigten Ansitzen (Halberstam 2005;
Mufoz 2009). Das bringt die Schwierigkeit einer Systematisierung mit sich,
da nicht alle Positionen von den gleichen Ansitzen oder theoretischen Rah-
mungen ausgehen. Vielmehr erscheint die Hinwendung zur Zeitlichkeit in
den Queer Studies als eine Fokusverschiebung, die zu (Re-)Lektiiren sehr un-
terschiedlicher Ansitze und Theorien fithrt und tiber die Fragen danach ge-
stellt werden kénnen, welche Zeitkonzepte diesen zugrunde liegen oder durch
sie tberhaupt sinnhaft erscheinen. Erst eine solche Fokusverschiebung er-
laubt es also, Gegenstinde unter dem Aspekt ihrer zeitlichen Konstitution
zu untersuchen und gleichzeitig Werkzeuge und Methoden auf ihre eigenen
zeitlichen Logiken hin zu befragen. Welche zeitlichen Konzepte bringt et-
wa die Psychoanalyse in akademische Auseinandersetzungen ein? In welcher
Form wird Zeitlichkeit in marxistische Ansitze eingebunden? Es gibt in den
queeren Ansidtzen zur Zeitlichkeit den Bereich der Erinnerungen, der Archive
und Historiografie und es gibt den Bereich aktueller Verkérperungen und An-
forderungen, der Fragen nach der zeitlichen Strukturierung und den biopoli-
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tischen/gouvernementalen Implikationen einer Jetztzeit, die zu kérperlichen
Einschreibungen oder psychischen/physischen Affektbindungen werden, auf-
wirft.

Was konnte Queerness in Bezug auf Zeitlichkeit sein? Elizabeth Freemans
Zusammenfithrung der unterschiedlichen Positionen versucht diese Annihe-
rung iiber die Idee der »relationality« (2010, 188). Sie fragt, ob nicht allen Po-
sitionen gemein ist, neue Formen von Beziiglichkeit zu denken.

»The rubric of time at least seems to offer the possibility of unmaking the
forms of relationality we think we know. Implicit in much of this is Foucault’s
suggestion that homosexuality is a way of inaugurating, creating, prolifer-
ating, shifting social relations. In this sense, might homosexuality (let’s call
it queerness) itself be a form of future-making, of re-creating the social,
though perversely enough, not in the name of the future?« (ebd.)

In den Fokus riickt hier die Zeitlichkeit als eine Form, soziale Beziehungen
zu strukturieren. Das Gesprich mit Foucault, Von der Freundschaft als Lebens-
weise (Foucault 1984), auf das Freeman im obigen Zitat verweist, ist immer
wieder zentral in den Beitrdgen zu queerer Zeitlichkeit. Foucault betont dar-
in die historisch kontingente Entwicklung der Idee von Homosexualitit und
spricht sich dafir aus, Formen von (sexuellen) Beziehungen eben nicht mit
Bedeutungen zu fiillen, sondern iber eine Leere zu kennzeichnen und gera-
de dadurch zu erweitern.

Die Betonung der Relationalitit, die Elizabeth Freeman bei allen ihren
Mitdiskutand*innen herausstellt, bezieht sich auch auf die in der Diskussion
thematisierten Konstruktionen von communities. Bei der Mediivistin Caro-
lin Dinshaw ist es zum Beispiel die Frage nach der Moglichkeit, »communities
across time« zu bilden, sie spricht in Bezug auf die eigene historische Arbeit au-
Rerdem von der Idee eines »touching across time« (Dinshaw et al. 2007, 178).3 In
der Auseinandersetzungen mit Zeitlichkeit ist auch die Frage der Konstruk-
tion von communities und ihren Normativititen enthalten. Diese Konstruk-
tionen von communities werden in der vorliegenden Arbeit als Fragen nach
Bewegungsgeschichte_n aufgenommen.

Die Hinwendung zum Thema der Zeitlichkeit in den Queer Studies hingt
eng mit weiteren Schwerpunktverschiebungen der Forschungsrichtung, et-

3 Fir Dinshaw als Medidvistin umfasst die Auseinandersetzung mit der Normativitat
von Geschichtsschreibung auch eine methodische Frage danach, was Queernessin der
eigenen Arbeit sein kann.
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wa mit dem sogenannten affective turn zusammen, hier kommt es in zentra-
len Texten zu Uberschneidungen. So fragt Ann Cvetkovich (2003) nach ei-
nem Archiv der Gefiihle, Dana Luciano (2007) untersucht Trauer als ein zeitli-
ches Phinomen und Lauren Berlant (2011) und Sara Ahmed (2010) fokussieren
Gliick und Optimismus als auch zeitlich bestimmte Phinomene und Anfor-
derungen. Viele dieser Arbeiten untersuchen affektive Phinomene auch un-
ter zeitlichen Aspekten. Sie interessieren sich im weitesten Sinne also auch
fiir Formen von Verkdrperungen oder psychische/kérperliche Reaktionen in
gesellschaftspolitischen Verhiltnissen. Oder, noch einmal anders gefasst, fir
die affektiven Bedingungen fir historische Formen von Verkérperungen, die
tiber zeitliche Strukturen bestimmt sind.

Eine weitere Uberschneidung findet sich zwischen queerer Zeitlichkeit
und Positionen eines archival turn, der sich auch bereits in den von den Queer
Studies aufgeworfenen Fragen zur Zeitlichkeit in Bezug auf einen Riickgriff
auf die Vergangenheit, abzeichnet. Hier geht es auch um Perspektiven auf
Historiografie, insbesondere mit dem Fokus auf den normativen Aspekt von
Archiven und die Suche danach, was ein queeres Archiv auszeichnen kénnte.
Beschreibt ein queeres Archiv eine Struktur des Archivs oder beschreibt es die
Dinge, die darin aufbewahrt werden und auf nicht-heterosexuelle Biografien
verweisen? Im Hinblick auf queere Geschichte werden dabei auch affektive
Ereignisse und Dinge genannt, aber auch materielle Gegenstinde und im-
materielle Konfigurationen sowie fliichtige Phinomene und die Frage nach
der Moglichkeit ihrer Bewahrung oder ihres Zugriffs in Archiven.

Was macht die Hinwendung zur Zeitlichkeit damit beschreibbar? Es sind
gesellschaftspolitische Verliufe, die in ihrer zeitlichen Struktur, als Taktung,
als Linearitit auftauchen und zu befragbaren Phinomenen werden. Wenn
Zeit als eine bedeutungsgebende Struktur begriffen wird, die festsetzt, wie
Geschichte erzihlt wird, stellen sich sowohl Fragen nach sozialen/gesell-
schaftlichen/politischen Taktungen und ihren Effekten als auch nach den
Grundlagen von Bedeutungsproduktion, nach den zeitlichen Bedingungen,
unter denen etwa Identititspositionen bedeutungsvoll aufgeladen werden.

Nicht nur die Méglichkeit, Geschichten als queere Geschichte und Lebens-
verliufe zu bewahren, ist Gegenstand der hier untersuchten Auseinanderset-
zung, auch die Frage danach, was im Zugriff auf und in Deutungen von Ver-
gangenheit passiert, wird diskutiert. Hier wird eine medienwissenschaftliche
Perspektive interessant: Wie kann eine mediale Auseinandersetzung mit der
Vergangenheit stattfinden, die diese nicht in teleologischen Narrativen linear
verengt und abschlieRend mit Bedeutung versieht? Unter welchen medialen
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Voraussetzungen findet Geschichte statt? Zunichst soll in diesem Kapitel die
Auseinandersetzung der Queer Studies mit Zeitlichkeit kurz skizziert wer-
den, bevor dann der Fokus hin zu Uberschneidungen mit filmwissenschaftli-
chen Ansitzen, beginnend mit dem nichsten Kapitel, verschoben wird. Wie
stark ist die Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies auch
tiber Zeitordnungen geprigt, die tiber Film selbst produktiv sind oder hier
sogar erst hergestellt werden?

2.2 Die (Un-)Mdglichkeit queerer Zeitlichkeit

Fir einen konkreten Einstieg in eine detaillierte Darstellung unterschiedli-
cher Ansitze zu queerer Zeitlichkeit eignet sich zunichst J. Jack Halberstams
In a Queer Time and Place (2005), wobei Halberstam von der Moglichkeit ei-
ner queer temporality ausgeht und diese auch durch Beispiele untermauert.
Davon, dass es eine — wie auch immer geartete — Queere Zeitlichkeit geben
kénnte, gehen nicht alle Beitrage zur Frage der Zeitlichkeit in den Queer Stu-
dies aus, die im Folgenden referiert werden. So geht es in anderen Beitrigen
zu dieser Thematik um die Analyse normativer Zeitlichkeiten, die Suche nach
subversiven Momenten hierin und Fragen nach gesellschaftlich produktiven
Figurationen von Zeit, etwa in Bezug auf Zukunft und Vergangenheit. In ei-
nem zweiten Schritt stelle ich die beiden Positionen vor, die die Diskussion
um Fragen nach Zeitlichkeit in den Queer Studies in Gang gesetzt haben,
niamlich Lee Edelmans Absage queerer Politiken, die an Leo Bersanis Beset-
zung der Figur der Negativitit anschliefdt. Beide haben gegen Moglichkeiten
queerer Positionen in heteronormativen Kontexten argumentiert und aufge-
zeigt, wie diese Normativitit iiber zeitliche Logiken stabilisiert wird. Zum
Abschluss dieses Unterkapitels stelle ich dann mit José Esteban Muifioz eine
nach Halberstam zweite Gegenposition hierzu vor, die auch Queerness gleich
zu einem zeitlichen Moment werden ldsst.

In J. Jack Halberstam 2005 erschienenem Buch In a Queer Time and Place
wird die Moglichkeit Queerer Zeitlichkeit zentral. Als Queere Zeitlichkeit ver-
steht Halberstam dabei solche Zeitlichkeit, die sich normativen Zeitstruktu-
ren entgegensetzen, also zeitlichen Logiken, die auf Reproduktion, Alters-
angemessenheit oder Langlebigkeit basieren: Reproduktion als Formen von
Verkérperungen kollektiver Logiken, die sich zum Beispiel in bindren Ge-
schlechtervorstellungen, aber auch in der Institution der Familie und ihrer
Zeitlichkeit zeigen, vermeintliche Altersangemessenheit als Erfordernis sozi-
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al akzeptierter Verhaltensweisen und Langlebigkeit als Ideal fiir Beziehungen,
aber auch Biografien (vgl. Halberstam 2005, 5). Halberstams Definition von
queerer Zeit lautet:

»Queer Timec«is a term for those specific models of temporality that emerge
within postmodernism once one leaves the temporal frames of bourgeois
reproduction and family, longevity, risk/safety, and inheritance« (ebd., 6).

Halberstams Konzept einer Queeren Zeitlichkeit ist stark an die Frage nach
der Moglichkeit von Lebensentwiirfen und Biografien gebunden, die sich nor-
mativen Abliufen entziehen. Er untersucht, wie gesellschaftspolitische An-
forderungen der Reproduktion und die mit ihnen verbundenen normativen
Zeitlichkeiten im Blick auf die Zukunft (temporir) ausgesetzt werden konnen.
Momente einer Verweigerung normativer zeitlicher Logiken — widerstindi-
ge Praktiken also — findet Halberstam vor allem in subkulturellen Kontexten
und dort, wo der Binarismus von Jugend und Erwachsenenalter ausgesetzt ist
(vgl. ebd., 2). Zentral ist dabei die Idee, dass diese queeren Zeiten keineswegs
ein Auflen normativer Zeiten beschreiben, sondern gerade innerhalb dersel-
ben funktionieren und sie dadurch subvertieren kénnen. Gerade die Anfor-
derungen individueller Verkérperungen werden als zeitliche Anforderungen
beschreibbar, denn Halberstam macht deutlich, wie sehr zeitliche Strukturen
Sex, (Geschlechts-)Identititen, Begehren und biografische Entwiirfe bestim-
men. Sein Begriff queerer Zeitlichkeit ist bereits eng mit der Idee eines quee-
ren Archivs verkniipft, da ein Ausgangspunkt seines theoretischen Interesses
das um die Erinnerung an die Person Brandon Teena* herum vorhandene
Archiv ist.

J. Jack Halberstams positive Hinwendung zu queeren Zeiten (und Orten)
ist eine direkte Antwort auf Fragen der Negativitit, die in den Queer Studies
von Bersani (2010) und Lee Edelman (2004) aufgerufen wurden. Halberstam
weist, obschon er nach queerer Zeitlichkeit sucht, darauf hin, dass eine strik-
te Trennung in heteronormative und Queere Zeitlichkeiten und Strukturen
nicht sinnvoll ist, da sie nur in Bezug zueinander zu denken sind. In hete-
ronormativen Zeitordnungen gibt es immer wieder Briiche, Auslassungen,
Storungen, die als Queere Zeitlichkeiten vor dem Hintergrund dieser norma-
tiven Zeitlichkeiten lesbar werden.

4 Brandon Teena wurde im Jahr 1993 im Alter von einundzwanzig Jahren in Nebraska
ermordet. Seine Ermordung ist insbesondere als Ausdruck transphober Gewalt disku-
tiert worden.
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Die Negativitit findet bei Edelman ihren Ausdruck in einer Ablehnung
von Politiken und einer Verweigerung, sich in diese einzuschreiben. Zentraler
Gegenstand seines 2004 erschienenen Buchs No Future! Queer Theory and the
Death Drive ist die Zukunft. Edelmans hier besonders interessierende These
lautet dabei, dass auf Zukunft ausgerichtete Politiken und Erzihlungen schon
strukturell heteronormativ sind.

In No Future! Queer Theory and the Death Drive nimmt Edelman queere Poli-
tiken, die auf rein formale Gleichstellung zielen, zum Ausgangspunkt seiner
theoretischen Uberlegungen zur Zeitlichkeit.> Er argumentiert, dass solche
Gleichstellungspolitiken Queerness nicht bewahren kénnten, da die gesell-
schaftliche Gleichstellung nur iiber die Aufgabe der Queerness zugunsten der,
der Gleichstellung zugrunde liegenden, heteronormativen Struktur funktio-
niert. Anders gesagt kann Queerness kein Teil dieser Struktur sein, daher
bleibt ihr nur das Aufen (vgl. ebd., 13ff.).

Die Bezugspunkte von Edelmans appellativer und polemischer Theorie
sind (akademische) Bedeutungsproduktion, identitatspolitische Bewegungen
und Queer Theory. Er taucht im Kontext der Diskussion einer queer tempora-
lity als eine der mafRgeblich beteiligten Personen auf. Ihm geht es im Blick
auf identititspolitische Bewegungen dabei nicht so sehr um die Analyse der
zeitlichen Strukturierung etwa des Sozialen, sondern um eine Perspektivie-
rung von Bedeutungsproduktion fir identititspolitische Bewegungen. Be-
deutung(sproduktion) ist fitr Edelman ein Versprechen, das er unter Bezug-
nahme auf die Psychoanalyse Jacques Lacans als ein niemals einzulsendes
ausmacht.

Mit dem Konzept der Negativitit schliet Edelman an Leo Bersanis Ver-
ortungen queerer Politiken in der AIDS-Pandemie an (Bersani 2010 [1987]).
Gemeinsam haben ihre Positionen einen anti-social oder anti-relational turn in
den Queer Studies mitbegriindet. Die Arbeiten beider basieren auf psycho-
analytischen Ansitzen, mit denen sie sexuelle Identititen und Begehren im
Kontext gesellschaftlicher Ordnungen theoretisieren. Die Erkenntnis tiber die
grundlegende heteronormative Strukturierung dieser Ordnungen erst fithrt
bei beiden Theoretikern zu einer Hinwendung zur Negativitit. Diese Hinwen-
dung zur Negativitit ist zugleich eine Antwort auf eine positiv affirmative
Politik und die damit verbundene Hoffnung auf Anerkennung und sie ist in

5 Edelman benennt einige Ziele solcher Gleichstellungspolitiken: »the right to marry, to
serve in the military, to adopt and raise children of their own« (ebd., 19).
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ihrer theoretischen Grundlage, den psychoanalytischen Theorien Freuds und
Lacans, begriindet.

Bereits 1987 veroffentlicht Bersani seinen Aufsatz Is the rectum a grave? zur
Verortung schwuler Sexualititen in US-amerikanischen wie britischen Medi-
en zur Zeit der frithen AIDS-Pandemie.® Er zeigt darin die Logiken auf, iiber
die schwule Minner und auch Menschen mit Suchterfahrung durch AIDS als
Personen konstruiert werden, die zu den Anderen der Gesellschaft werden und
diese gleichzeitig bedrohen.

Bersanis Essay wendet sich gegen die positive, optimistische Annahme,
dass Sexualitit politisiert werden kann und subversive Praktiken als politische
(soziale) Praktiken stark gemacht werden kénnen. Seine Analyse gesellschaft-
licher Verortungen von Sex und damit einhergehend von sexuellen Identitits-
konstruktionen ist dagegen eindeutig pessimistisch bzw. negativ. Die gesell-
schaftspolitisch wirkmachtigen Narrative tiber Sex sind — so fithrt er aus —
medial von Gewalt, zum Beispiel in Form von Misogynie und Homophobie
und Mechanismen des Ausschlusses bestimmt. Subversive Erzihlungen kon-
ne es nicht geben, da jegliche Form der Verortung von Sexualitit Teil dieser
machtvollen Verortungen werde.

Bersani zeigt auf, wie sich Machtverhiltnisse in Diskursen iiber Sex im-
mer wieder tiber phallozentrische Narrative, Misogynie und Homophobie sta-
bilisieren.” Eine positive politische Verortung ist darin verunméglicht, dies

6 Bersani stelltin diesem Essay schwule Manner und Schwarze als marginalisierte Grup-
pen einander gegeniiber. Dies ist bezeichnend, da er dabei einen Binarismus aufbaut,
der Schwulsein und Schwarzsein nicht intersektional zusammendenkt, sondern als
sich ausschlieflende Positionen. Er fiithrt dies auf eine Politik der 70er Jahre zuriick
(vgl. Bersani 2010 [1987], 10ff.).

7 Die grundlegende Machtposition ist die der Penetration, anhand derer sich Figuratio-
nen von Unterwerfung und Dominanz kulturell laufend wiederholen. Auf die Figur des
Rektums als Grab kommt er am Ende seiner Ausfithrungen zuriick: Wenn im Moment
der Penetration das Ideal méannlicher Subjektivitit stirbt oder zugrunde geht, dann
kénnte das Rektum in diesem Fall ein Grab sein, das aber— anders als in der homo-
phoben Diskussion wahrend der AIDS-Krise — nicht den Schrecken des Todes darstellt,
sondern auch die Moglichkeit, die phallozentrischen bindren Machtverhiltnisse aus-
zusetzen. »The selfis a practical convenience; promoted to the status of an ethical ide-
al, itis a sanction for violence. If sexuality is socially dysfunctional in that it brings peo-
ple together only to plunge them into a self-shattering and solipsistic jouissance that
drives them apart, it could also be thought of as our primary hygienic practice of non-
violence« (ebd., 30, Herv. i. O.). Und so pladiert Bersani am Ende dafur, die Erzdhlung
einer»schwulen Obsession fir Sex« nicht zu verneinen, sondern eine solche Obsession
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begriindet bei ihm die Umkehr in die Negativitit, auf die sich dann auch
Edelman fokussiert.

In No Future! fasst Edelman Politik als ein auf Logiken der symbolischen
Ordnung basierendes Projekt, in dem Queerness nur als Negativitit bestehen
bleiben kann. Er positioniert sich in seinem theoretischen Ansatz quasi per-
formativ jenseits von Bedeutungsproduktion und einer politischen Verwen-
dung seines Texts.

Auch bei ihm ist das Subjekt ein psychoanalytisch bestimmtes Subjekt
und es ist Edelmans nicht-politisches Anliegen, diesem Subjekt das Genie-
Ren frei von Bedeutung zu ermdoglichen. Denn gerade der bindren Struktur
des Politischen gilt es, nach Edelman, zu entkommen. Dabei zeigt er kei-
ne moglichen Alternativen auf, sondern besteht eben auf dem Moment der
Negativitit. Jegliche Affirmativitit geht bei Edelman mit dem Verschwinden
queerer Positionen einher, weil es eine heteronormative Struktur ist, die hier
Bedeutung verspricht (vgl. Edelman 2004, 2).

Das Gefangensein in heteronormativen Bedeutungssuchen (in Signifika-
tionsprozessen) ist bei Edelman vor allem an die Figur des Kindes gebunden,
welche narrativ oder auch phantasmatisch auf eine Zukunft hinweist und als
ein Versprechen auf ebendiese zu lesen ist. Dieses Versprechen funktioniert
als gesellschaftliche Antriebskraft, verweist jedoch auf eine Zeit, auf ein Ziel,
das nie erreicht werden wird. Uber sich stets wiederholende Symboliken und
Narrative werden so Versprechen laufend aufrechterhalten, die allerdings nie-
mals zu einer gegenwirtigen Einlosung kommen werden (vgl. ebd., 28ff.). Die
Grundkonstellation von Zeitlichkeit, die bei Edelman zentral ist, ist also die
der laufenden Verschiebung im Jetzt iiber die Konstante einer noch nicht er-
reichten Zukunft. Insbesondere nationale Politiken funktionieren iiber diese
Figuration des Kindes. Sie appellieren an die Sorge der Biirger*innen um die
Zukunft des Kindes, das stellvertretend fiir eine Nation steht. Uber diese Fi-
gur ist Politik nie auf eine Gegenwart bezogen, sondern bleibt in der Logik der

zu feiern, nicht als ein sozial bestimmtes Moment, sondern als Moment des Verlusts
einer Figur des gesellschaftlich idealisierten Selbst (vgl. ebd.). Bersani geht vor allem
von heteronormativen Narrativen und Figurationen aus, denen Misogynie und Homo-
phobie in einer (psychoanalytisch begriindeten) Weise eingeschrieben sind. Positio-
nen, die nicht-normative Sexualitit und Begehren hier positiv verorten mochten, sind
von Anfang an verunmoglicht (vgl. ebd., 11f.). Mit der Figur des Todes im Moment der
jouissance, der Auflésung mannlicher Subjektivitat, schafft Bersani eine Gegenerzih-
lung, die als Negativitit, als anti-social und als anti-relational begriffen worden ist und
an die Edelman anschlief3t.
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Reproduktion immer auf das Zukiinftige verschoben. Sie ist gleichzeitig das
Versprechen auf Bedeutung und das Versprechen auf einen sozialen Ort in
Bezug auf identititspolitische Bewegungen. Mit Edelman kann ein Ankom-
men an diesem Ort aber nur mit einem Fallen in heteronormative Strukturen
einhergehen, in die Spirale des nie einzulésenden Begehrens.

Edelman argumentiert mit unterschiedlichen medialen Texten, mit Fil-
men, mit Romanen, mit Geschichten. Dabeli ist herauszustellen, dass er sich
in Bezug auf die Filme, die er fiir seine Analyse auswahlt, stark auf die Nar-
ration sowie auf Figurenkonstellationen und -konstruktionen fokussiert und
dass er vornehmlich solche Filme analysiert, die Teil eines US-amerikanischen
filmgeschichtlichen Kanons sind, im Schwerpunkt Filme Alfred Hitchcocks,
aber auch aktuellere Figuren wie Harry Potter.® Die zeitliche Ordnung, die
das Medium selbst hervorbringt, spielt bei ihm keine Rolle. Er interessiert
sich vor allem fiir die Figurenzeichnung, fiir diejenigen Figuren, die tiber ihre
Negativitit gekennzeichnet sind und fiir ihn damit zu Verkérperungen einer
Queerness werden.

In Anlehnung an die theoretischen Arbeiten Lacans bestimmt Edelman
die Moglichkeiten queerer Subjektivitit. Die Zuschreibung von Bedrohlich-
keit, die mit queeren Positionen verbunden ist und die zu einem gesellschaft-
lichen Ausschluss fithrt, gilt es nach Edelman als eigene Position zu beset-
zen. Gerade darum wendet er sich gegen identititspolitische Affirmations-
bewegungen, weil Anerkennung und Gleichheit, also die Aufnahme queerer
Subjekte in heteronormative Systeme, ihm zufolge nur iiber die Aufgabe von
Queerness funktionieren, also mit einem Verlust einhergehen (ebd., 2ff.). An-
erkennung (im heteronormativen System) ist also gleichzusetzen mit einem
Verschwinden von Queerness. Die Rolle, die Position, die queeren Subjekten
nach Edelman bleibt, liegt in einer Annahme der Idee des Lacanschen sin-
thome® und verweist auf ein unbewusstes Zentrum des Subjekts, das nicht
iber Bezeichnung greifbar ist (vgl. ebd., 35). Edelman spricht von sinthomo-
sexuality, der Verbindung von Homosexualitit zum sinthome und verdeutlicht

8 Seine queeren Figuren findet er in ebendiesen Filmen und nicht in Beitrigen eines
queer cinema. Es ist damit auch eine besondere Form des queer reading, die Edelman
hier tiber die Figuren, die eine normative Ordnung innerhalb der filmischen Diegese

storen, praktiziert.
9 Den Begriff sinthome (ibernimmt Edelman von Lacan und verortet ihn wie folgt: »The

sinthome [..] speaks to the singularity of the subject’s existence, to the particular way
each subject manages to knot together the orders of the Symbolic, the Imaginary, and
the Real« (ebd., 35).
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mit dieser Figur seine Diagnose einer Unmoglichkeit queerer Entwiirfe kol-
lektiver Identitit.

Es ist nicht nur die Zukunft, der Edelman sich als wirkmichtigem Zei-
chen widersetzen mochte und von der er die Queer Theory befreien mochte,
sondern auch jede optimistische (identitits-)politische Utopie. Edelman zeigt
auf, wie wirkmachtig zeitliche Strukturen als heteronormative Zuweisungen
sind und verwirft jegliches Hoffen auf ein Spiter als Teil eines reproductive
futurism, heteronormativer Politik, die jegliches Handeln in die Zukunft ver-
schiebt, »fiir unsere Kinder«. Jegliche Produktion von Bedeutung ist fiir Edel-
man bereits in zeitlichen Logiken heteronormativ zu verorten. Ihm geht es
nicht um ein anderes Lesen, eine Resignifikation von Zeitlichkeit, vielmehr
ist Widerstindigkeit fir ihn nur als Negation, als Abkehr zu begreifen, als
Annahme einer Position, die Queerness in dieser heteronormativen Ordnung
schon zugewiesen ist. Die Funktion oder auch die Moglichkeit queerer Exis-
tenz und queerer Subjekte liegt fiir ihn im bedeutungsfreien Geniefden, im
Moment der jouissance und in der Figur der »Sinthomosexuellen« als derjeni-
gen, die nicht nach Bedeutung streben, sondern nach einem Geniefen, die als
Figuren nicht Teil eines Kollektivs sind, sondern fir sich allein stehen. Dem
Begehren nach Bedeutung, das Edelman iiber die Figur des Kindes an die
Zukunft bindet, stellt er die Vergangenheit zur Seite, als zweite bedeutungs-
versprechende Position, die — ebenso wie die Zukunft — iiber ihre Abwesen-
heit gekennzeichnet ist und in der das politische Versprechen ihren Anfang
nimmt (vgl. ebd, 10), aber eben nie zu einer Erfilllung kommt.

Edelmans Theorie als politisch zu begreifen, ist problematisch, da er Po-
litik als zukunftsgerichtet ausweist, er aber wie gezeigt eine solche Ausrich-
tung auf die Zukunft und somit Politik ad absurdum fithrt und folgerich-
tig ablehnt. Sie ist in jedem Fall eine starke Positionierung, eine Verneinung
identititspolitischer Bewegungen und bietet fiir die Analyse von Zeitlichkeit
in der Queer Theory eine Perspektive der Wirkmichtigkeit des Versprechens
auf die Zukunft ebenso wie eine Perspektivierung der Verbindung von Zeit-
lichkeit und Bedeutung. Konsequent betrachtet ist Edelmans Analyse nicht
nur eine Verwerfung von Bedeutung, von Versprechen auf eine Zukunft, von
Identititspolitiken, sondern auch eine Verneinung von Zeitlichkeit generell
zugunsten einer Konzentration auf das Jetzt und auf die jouissance. Genau
dies ist das Versprechen, das Edelman selbst mit seinem Text produziert.
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Die Positionen eines anti-social-turn,'® die sich um die Konzepte von Edel-
man und Bersani herausgebildet haben, wenden sich gegen affirmative Bewe-
gungen und weisen sie als hetero- wie homonormativ aus.™ Sie setzen wei-
tere Fokussierungen auch auf zeitliche Momente in Gang, die Fragen sowohl
nach Méglichkeiten einer queeren Historiografie als auch nach Formen (hete-
ro-)normativer Zeitordnungen und ihrer Effekte aufwerfen. Die Hinwendung
zur Negativitit bleibt dabei aber pragend, wie Gabriele Dietze, Elahe Hasche-
mi Yekani und Beatrice Michaelis (2012, 192) herausstellen. Edelmans Konzept
hat damit auch die Auseinandersetzung mit negativen Gefithlen/Affekten und
den politischen Aspekten affektiver Politiken in den Queer Studies inspiriert.

Edelmans Vorschlag der Verneinung gesellschaftlicher Erwartungen pro-
duziert jedoch eine privilegierte Position. So wurde er stark dafiir kritisiert,
dass er nicht beriicksichtigt, dass marginalisierte Personen weniger oder kei-
ne Moglichkeiten haben, die Zukunft zu verwerfen und auf ein Hier und Jetzt
und das Genief3en zu setzen. Angela Jones schreibt:

»The idea that you can get human beings, queers specifically (in all of their
variance), to abandon the hope of a future that ceases to marginalize their
bodies and desires is downright naive. Edelmanignores that, for many —such

10 J.JackHalberstam beschreibt 2008 im Graduate Journal of Social Science den von Bersani
und Edelman mit ausgeldsten anti-social turn in den Queer Studies und pladiert selbst
fiir eine Hinwendung zur Negativitét, aber auch fiir anhaltende Politiken von Kollek-
tivitdt: »We need to craft a queer agenda that works cooperatively with the many other
heads of the monstrous entity that opposes global capitalism, and to define queerness
as a mode of crafting alternatives with others, alternatives which are not naively ori-
ented to a liberal notion of progressive entitlement but a queer politics which is also
not tied to a nihilism which always lines up against women, domesticity and reproduc-
tion. Instead, we turn to a history of alternatives, contemporary moments of alterna-
tive political struggle and high and low cultural productions of a funky, nasty, over the
top and thoroughly accessible queer negativity. If we want to make the anti-social turn
in queer theory, we must be willing to turn away from the comfort zone of polite ex-
change in order to embrace a truly political negativity, one that promises, this time, to
fail, to make a mess, to fuck shit up, to be loud, unruly, impolite, to breed resentment,
to bash back, to speak up and out, to disrupt, assassinate, shock and annihilate, and, to
quote Jamaica Kincaid, to make everyone a little less happy!« (Halberstam 2008, 154).

1 Den Begriff der Homonormativitat hat zunachst Lisa Duggan gepragt. Sie versteht
unter einer new homonormativity »a politics that does not contest dominant heteronor-
mative assumptions and institutions, but upholds and sustains them, while promising
the possibility of a demobilized gay constituency and privatized, depoliticized gay cul-
ture anchored in domesticity and consumption« (Duggan 2003, 50).
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as queers of color or poor queers of color —their current material conditions
make the potential for the experience of jouissance harder to achieve« (Jones
2013, 10).

Als eine Antwort auf die Unmoglichkeit der Verweigerung der Zukunft hat Jo-
sé Esteban Muifioz in Cruising Utopia. The Then and There of Queer Futurity (2009)
Queerness als ein utopisches Moment stark gemacht. Damit hilt er weiter-
hin an der Dringlichkeit (gesellschafts-)politischer Aushandlungen fest und
macht die Hoffnung auf eine mogliche Verinderung stark. Bereits Halber-
stam hat mit Verweis auf Cathy Cohens The Boundaries of Blackness: AIDS and
the Breakdown of Black Politics (1999) daran erinnert, worin das Problem der Ver-
weigerung bei Edelman besteht: Die Idee eines sinnfreien, keine Bedeutung
stiftenden GeniefRens im Augenblick und die Betonung des Jetzt kann nur
denjenigen als eine alternative Zeitlichkeit erscheinen, die nicht schon vor
der AIDS-Pandemie gesellschaftlich marginalisiert und ausgegrenzt wurden,
deren Zukunft davor schon abgeschnitten war (vgl. Halberstam 2005, 3f.).
Mufoz nun reagiert auf diese Unmoglichkeit der Verweigerung einer
Zukunft aus einer Queer-of-Color-Perspektive mit der Figur der Utopie
und der Hoffnung. Dabei interessiert er sich vor allem fiir das utopische
Potential dsthetischer Praxen in Performance, Fotografie, bildender Kunst
und auch in der Popkultur. Hier wird die Wirkmichtigkeit kiinstlerischer
Arbeiten als queeres Potential in Bezug auf die Idee gesellschaftspolitischer
Veranderungen zentral. Bezeichnenderweise setzt Mufioz in seinen Analysen
nicht auf die medialen Momente der Fixierung und Archivierung, sondern
auf das Fliichtige. Auch er greift in unterschiedlicher Weise auf Medien
zuriick, schaut sich Fotografien, Gemilde oder auch Gedichte und Songtexte
an. Dabei setzt er den Schwerpunkt auf die Frage nach der Potentialitit,'* die
den jeweiligen Arbeiten eingeschrieben ist, auf die Frage nach der Hoffnung
und dem Utopischen. Er interessiert sich — gegen den anti-social turn und vor
allem gegen Edelman und Bersani — fiir Ideen von Kollektivitit, die nicht
iiber Gleichheit, sondern wiber Differenz bestimmt sind. Wihrend gerade
Edelman die Moglichkeit queerer Politiken verneint, zeigt Mufoz, dass diese
Verneinung aus einer Queer-of-Color-Perspektive, aus der Erfahrung des

12 Mufoz geht es um ein Erahnen dessen, was sein kénnte, und um das Potential zur
Veranderung in kiinstlerischen Arbeiten, denen dieses Erahnen eingeschrieben ist. In
Bezug auf Potentialitidt schreibt er: »Unlike a possibility, a thing that simply might hap-
pen, a potentiality is a certain mode of nonbeing thatis eminent, a thing thatis present
but not actually existing in the present tense« (Mufioz 2009, 9).
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Rassismus, nicht moglich ist. Und dass damit auch die psychoanalytische
Position Edelmans Ungleichheit und Machtverhiltnisse zwar auf der Ba-
sis von Sex, Geschlechterkonstruktion und Begehren begreift, aber etwa
strukturellen Rassismus und andere Ungleichheitsverhiltnisse nicht mitbe-
riicksichtigen kann. Queerness selbst wird bei Mufioz zu einer utopischen
Idee, zu einem Ideal. Er entwirft dabei eine Form von Bewegungsgeschichte:
Ausgangspunkt ist die Zeit vor den New Yorker Stonewall Riots von 1969. In
kinstlerischen und popkulturellen Ausdrucksformen, die in dieser Zeit die
Artikulation eines politischen Begehrens nach Verinderung sind, erblickt er
ein utopisches Potential. Er bezieht sich explizit auf diese Vergangenheit,
um eine Zukunft zu imaginieren, einen utopischen Impuls zu reaktivie-
ren (vgl. Mufioz 2009, 116). Auf diese Weise verschiebt er die Idee einer
linearen Bewegungsgeschichte, nicht aber zugunsten einer nostalgischen
Idealisierung der Vergangenheit, sondern zugunsten einer Aktualisierung
zukiinftiger Moglichkeiten. Gleichzeitig schlief3t er sich damit nicht einem
linearen Fortschrittsnarrativ an, die Positionen der Vergangenheit werden
vielmehr in ihrer Relevanz bestirkt.

Wie die in diesem Abschnitt vorgestellten Ansitze zeigen, fithrt die Aus-
einandersetzung mit der AIDS-Epidemie in den USA also zu der Frage nach
den (Un-)Moglichkeiten queerer Zeitlichkeit in Bezug auf queere Bewegungs-
geschichte, Historiografie und Identititspolitiken. Edelman kommt in seiner
Analyse der normativen zeitlichen Strukturen von Politiken und Bedeutungs-
produktion zu dem Schluss, dass eine gesellschaftliche Anerkennung queerer
Personen und Gruppen nur iiber den Verlust von Queerness moglich ist. In
der Auseinandersetzung mit dieser negativen Positionierung und der darin
attestierten Unmoglichkeit queerer Politiken entfalten sich weitere Konzepte
zu Queerness und Zeitlichkeit, die sich Zeit als normative Ordnungsstruk-
tur anschauen. Sie stellen in Bezug auf Historiografie und Verkérperungen
immer weitere Aspekte einer solchen normativen Ordnungsstruktur heraus
und fragen oft gleichzeitig danach, was Queerness dann in Bezug auf Zeit
sein konnte.

2.3 Queere (affektive) Historiografie

Vor dem Hintergrund der Kritik an einer linearen queeren Fortschrittsge-
schichte setzen sich einige Theoretiker*innen in Bezug auf Queerness stirker
mit den Zuschreibungen und Verortungen auseinander, die einer Vergangen-
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heit angehdren. Der Aspekt queerer Historiografie als Teil der Auseinander-
setzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies ist auf der einen Seite mit der
Frage nach Moglichkeiten und Formen von Geschichtsschreibung verbunden,
auf der anderen Seite mit der Frage nach einer Kontextualisierung der Ver-
gangenheit in Bezug auf die Gegenwart. Hier finden sich identititspolitische
Ereignisse als Gegenstand der Theorien wieder, weil sie mit politischen Vor-
stellungen von Zukunft agieren, weil sie zudem auch Vergangenheiten ein-
binden und narrativieren und weil sich itber diese Narrative Kausalititen
herstellen, Bedeutungen generiert werden. Fragen, die sich in Bezug auf his-
torische Perspektivierungen von Bewegungsgeschichte stellen, sind: Welche
Bedeutungen stellen sich iiber den Umgang mit Vergangenheit und Zukunft
her? Wie konnen Verbindungen zwischen Vergangenheit und Gegenwart ge-
zogen werden, die eben nicht linear sind, nicht auf dem Fortschrittskonzept
beruhen, nicht der Gegenwart die Bedeutungshoheit iiber die Vergangenheit
zusprechen und diese fiir erneute normative Bedeutungsproduktion instru-
mentalisieren?

Heather Love wihlt in ihrem Beitrag zur Diskussion um Zeitlichkeit
in der Queer Theory Gefiihle und Affekte, die im Rahmen einer Igbtiq®-
Emanzipationsgeschichte als unzeitgemifd gelten, zum Ausgangspunkt, um
nach der Moglichkeit queerer Historiografie zu fragen. Wie Edelman die
Funktion der Figur Zukunft untersucht, analysiert Love in Feeling Backward.
Loss and the Politics of Queer History (2009) die Funktion der Vergangenheit,
um aber iiber die verbreitete Annahme hinauszugehen, dass diese nur in der
Perspektive des Jetzt ihre Relevanz bekommt. Die Problematik der Bedeu-
tungsgenerierung ist auch bei Love zentral, sie aber fragt nach Perspektiven,
die Vergangenheit zu betrachten, ohne sie fiir eine Gegenwart zu funktio-
nalisieren, in Linearititen aufzulosen, zu ihrem Gegenstand zu machen. In
Bezug auf Edelman selbst sagt sie:

»| am especially compelled by Edelman’s complete refusal of the affirma-
tive turn in gay, lesbian, and queer contexts. My own emphases in this book,
however, are rather different. | am ultimately less interested in accounts of
same-sex desire as antisocial or asocial than | am in instances of ruined or
failed sociality« (ebd., 22).

Dabei ist es auf der zeitlichen Ebene eine Frage nach Kontinuititen, von der
sie zunichst ausgeht. Welche Gefithle bleiben mit Queerness verbunden? Sie

13 Igbtiq steht als Abkiirzung fir lesbian, gay, bisexual, trans*, inter*, queer.
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interessiert sich fiir ein Archiv der Gefithle, das die kérperlichen und psychi-
schen Kosten von Homophobie sichtbar macht (vgl. ebd., 4). Zu den Gefiihlen,
die sie aufzihlt, zihlen unter anderem Scham, Melancholie, Nostalgie, Be-
dauern, Verzweiflung, Selbsthass. Diesen Gefiihlen wird in den identititspo-
litischen Narrativen, die von einer kontinuierlichen Verbesserung ausgehen,
nur im Hinblick auf eine Vergangenheit Relevanz zugeschrieben. Diese Zu-
weisungen problematisiert Love. Ihr Gegenentwurf dazu setzt auf Kontinui-
titen von Affekten und auf eine Form der Historiografie, die Vergangenheit
nicht so beschreibt, dass sie auf eine Gegenwart zulduft.

Fir Love wird eine Rickwirtsgewandtheit, eine backwardness, zu einem
Ausgangspunkt ihrer Forschung. Sie méchte das Verhiltnis von Politik und
Gefiihlen neu bestimmen. Ikonische Figuren, mit denen sie arbeitet, sind da-
bei Lots Frau, die zur Salzsiule erstarrt, Walter Benjamins (bzw. Paul Klees)
Engel der Geschichte, der, gezogen von der Zukunft, den Blick auf die Triim-
mer der Vergangenheit richten muss, ohne selbst handeln zu kénnen, Or-
pheus, der sich nach Eurydike umdreht und damit ihr Verschwinden ver-
schuldet und Odysseus, der, an den Mast seines Schiffes gefesselt, dem be-
torenden Gesang der Sirenen nur lauschen kann, ohne sich ihnen nihern zu
konnen (vgl. ebd., 5). Zwei Aspekte in Bezug auf den Blick auf die Geschichte
bei Love sind hier wichtig. Zum einen schreibt sie gegen ein Verstindnis, das
die von ihr hervorgehobenen Gefithle (wie zum Beispiel Scham, Melancholie
oder Trauer) nur einer falschen Zeit und falschen gesellschaftlichen Bedin-
gungen zuschreibt und das fiir deren Uberwindung nur Stolz und Freude
kennt. Zum anderen schreibt sie im Interesse an dem politischen Potenti-
al ebendieser von ihr benannten Affekte. Genau hier griindet ihre Kritik an
identititspolitischen Narrativen der Uberwindung des Schmerzes hin zu ei-
ner besseren Zukunft. Die Erzihlungen, die sie als identitdtspolitische Er-
zihlungen kennzeichnet, legen die Linearitit vor allem in die Projektionen
der Zukunft und binden Subjekte in einer Linearitit des Versprechens auf ei-
ne gliickliche Zukunft zu einer gefithlsgebundenen homogenen Einheit. Die
schmerzvollen Gefithle der Vergangenheit und auch der Gegenwart werden so
nur noch als Passagen eines eindimensionalen Weges denkbar und schlief3-
lich, so ihre Befiirchtung, nur noch zu undenkbaren Positionen eines Aufler-
halb (vgl. ebd., 30).

Loves Vorschlag ist, diejenigen, deren Geschichten erzihlt und analysiert
werden, im Blick zuriick in die Vergangenheit nicht von einem Standpunkt
aus zu betrachten, der heutige Bewegungen als ihre Zukunft begreift. Sie
besteht stattdessen darauf, die geschlossenen Biindnisse, die Beziehungen,
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die Blicke als historische Perspektiven oder akademische Auseinandersetzun-
gen, die gerichtet werden, als komplexer und wechselseitig zu begreifen. Sie
schlief3t sich zudem einem Verstindnis von Geschichte an, wie sie es bei Fou-
cault findet, um sich gegen Linearititen zu wenden und auch, um Bewe-
gungsgeschichte als eine Geschichte von Briichen und Zufillen, als kontin-
gent begreifen zu konnen.

»In his description of the unpredictable and accidental nature of events,
Foucault argues against the idea that history’s movement is continuous or
marked by progress. As a result, he suggests that we can find no solid episte-
mological basis in the present for identifications in the past. Resemblances
across time are not dependable since over time the very terms of inquiry
shift« (ebd., 44).

Dabei macht Love in ihrer Theorie Freundschaft’ zu einer Denkfigur der
Verbindung von Vergangenheit und Gegenwart, die Intimitit beschreibbar
macht, jedoch auch von einer Abwesenheit und Unméglichkeit gekennzeich-
net ist, da diejenigen, die dieser Vergangenheit angehéren, nicht mehr an-
wesend sind. In Bezug auf die Erzdhlung queerer Bewegungsgeschichte_n
ist es bei ihr das Betonen der Kontinuitit von Affekten, die in Bewegungs-
geschichten als iiberwunden aus einer Jetztzeit ausgeschlossen werden, d.h.
nicht mehr artikulierbar sind.

Elizabeth Freemans Time Binds. Queer Temporalities, Queer Histories (2010)
erweitert die Frage nach queeren Moglichkeiten, historisch zu arbeiten. Ihr

14 Der Begriff der Freundschaft stellt bei Love eine Aktualisierung der Uberlegungen
zur Freundschaft bei Michel Foucault dar, der die Freundschaft im Interview Von der
Freundschaft als Lebensweise als subversive Figur stark gemacht hat. Foucaults Wahl der
Freundschaft als Beziehungsentwurf begriindet er wie folgt: »Sie missen von A bis Z
eine Beziehung erfinden, die noch formlos ist: die Freundschaft, d.h. die Summe all
dessen, womit sie einander Freude bereiten kdnnen. Man gesteht es den anderen ja
auch zu, Homosexualitat allein als unmittelbares Lusterleben zweier Typen hinzustel-
len, zweier Typen, die sich auf der Strafle begegnen, sich mit einem Blick verfiihren,
sich am Hintern fassen und sich fiir ein Viertelstiindchen vergessen. Damit hat man so
etwas wie ein heiles Bild von Homosexualitat, das den Anschein von Unruhe aus zwei-
erlei Griinden verliert: es entspricht einem gingigen Schonheitskanon und tilgt alles,
was an der Zuneigung und Zirtlichkeit, der Treue und der Freundschaft, der Kame-
radschaft und der Partnerschaft beunruhigend sein kénnte — an Werten, denen eine
schon leicht angeschlagene Gesellschaft keinen Platz mehr zugestehen kann, ohne zu
befiirchten, dafd daraus Bindungen entstehen und Kraftlinien sich unerwartet mitein-
ander verkniipfen« (Foucault 1985, 87).
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geht es, wie Heather Love, um den Blick zuriick, um den Umgang mit his-
torischem Material, um Archivierung mit Blick auf die Sprengkraft fiir die
Gegenwart. Ihre Arbeit hat transformierendes Potential im Sinne politischer
Vorstellungen und Wiinsche an die eigene akademische Arbeit. Sie fragt nach
dem Potential vergangener Kimpfe und danach, welche Aspekte in die Gegen-
wart getragen werden konnen und dabei aktiv bleiben. Ihre Vorgehensweise
eines Close Reading wie auch ihre Gegenstinde, die sich vor allem aus Film
und Video zusammensetzen, keine groflen kanonischen Texte in den Fokus
stellen, beschreibt sie als >minor< und zieht sie als historische Quellen heran
(vgl. ebd., xvii).

Sowohl Heather Love als auch Elizabeth Freeman lassen sich in Bezug auf
Lee Edelman als eine Erweiterung der Dekonstruktion von Bedeutung lesen,
die bei ihm iiber die Figur der Zukunft erfolgt. Das sinnfreie GeniefRen, die
jouissance, die Edelman als queere Praxis stark macht, kann mit ihnen iiber
die zeitliche Struktur von Gefithlen und kérperlichen Einschreibungen/Nor-
mierungen vom Phantasma der Bedeutungslosigkeit befreit werden. Statt-
dessen muss die jouissance im Kontext anderer affektiver Politiken in Bezug
auf Zeitlichkeit verstanden werden und kann darum nicht isoliert als Verwei-
gerung fir sich stehen. Eine queere Analyse von Zeitlichkeiten kann so iiber
die Sprache und Institutionen hinaus iiber Kérper und Affekte weiter gegrif-
fen werden.

Dies arbeiten auch Sara Ahmed (2010) und Lauren Berlant (2011) wei-
ter aus. Ahmed beschiftigt sich mit der Konjunktur eines Versprechens auf
Gliick (happiness) und dessen zeitlicher Dimension. Sie fragt, was dieses Ver-
sprechen gerade fiir Personen bedeutet, die nicht Teil solcher Gliicks-Logiken
sind, weil sie zum Beispiel nicht verkérpern, was gesellschaftlich Gliick ver-
spricht. Damit stelle sie auch heraus, dass Vorstellungen von Gliick, die ge-
sellschaftlich zirkulieren, immer auch Anforderungen in sich bergen.

Fiir Lauren Berlant ist es nicht das Gliick, sondern eine Form von (natio-
nal/staatlich/strukturell begriitndetem) Optimismus, den sie als cruel optimism
bezeichnet und an dem sie eine Bindung von Subjekten ausmacht. Dieser Op-
timismus verhindert widerstindiges Handeln, ohne jedoch einzulsen, was er
verspricht. Marginalisierte Positionen werden damit weiter stillgestellt. Ein
gesellschaftlich tradierter, internalisierter Optimismus ist auch eine auf die
Zukunft ausgerichtete Figur, die hier — mit Blick auf Klasse — Prekaritit er-
halt.

Unter dem Aspekt affektiver (Ver-)Bindungen werden somit Zukunft und
Vergangenheit neu kontextualisiert. Es findet nicht ausschliefilich eine Ab-
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sage an mogliche Zukiinfte statt, sondern stattdessen wird geschaut, unter
welchen affektiven Bedingungen Zukunft schon instrumentalisiert ist. Gegen
eine Festschreibung von Bedeutung werden auch Vergangenheiten geéffnet
und von einer linearen Zuschreibung geldst.

2.4  Queere Archive

Als ein weiterer Teil der Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer
Studies koénnen diejenigen Theorien begriffen werden, die sich fir die Idee
queerer Archive interessieren. Ihnen geht es damit auch um einen Riickgriff
auf eine Vergangenheit und dies in Verbindung mit der Frage danach, was
genau bewahrt und gespeichert werden kann, um dann auch die Moglichkeit
zu bekommen, in einer Jetztzeit aufgerufen und aktualisiert zu werden.

Ann Cvetkovich schaut sich in ihrem Buch Archive of Feelings (2003) das
Dispositiv des Archivs an und entwirft in diesem Zusammenhang Ideen fur
queere Archive. Auch und gerade angesichts der Normativitit von Archiven,
fragt sie nach den Bedingungen, queere Geschichte zu bewahren und damit
auch nach den Voraussetzungen einer itbergreifenden Bewegungsgeschichte.
Sie konzentriert sich dabei auf lesbische Geschichte — nicht so sehr als iden-
titatspolitische Geschichte, sondern als eine queere Geschichte. Diese Diffe-
renzierung bedeutet, dass sie nicht eine Figur lesbischer Identitit iiber die
Zeit mit Bedeutung filllen méchte, sondern sich kulturelle Praktiken und Er-
fahrungen von Lesbischsein anschaut. Um ebendiese geht es in dem fiir das
Buch titelgebenden Archive of Feelings.

An der Idee des Archivs interessiert Cvetkovich zudem die Frage nach dem
Material, nach den Gegenstinden des Archivs. Auch diese unterliegen zeitli-
chen Logiken, sind unterschiedlich konservierbar, verfigbar, verwendbar. Es
geht also auch um Fragen der Aufspeicherung. Dabei bekommt in Cvetko-
vichs Perspektive der Dokumentarfilm einen besonderen Stellenwert als eine
Form eines queeren Archivs (vgl. ebd., 242fF.).”* In ausgewihlten Dokumen-
tarfilmen findet Cvetkovich das Potential, ein vielfiltiges Archiv unterschied-
lichster Dinge auf besondere Weise zuginglich zu machen:

15 Hier beschéftigt sie sich speziell auch mit dem Film The Watermelon Woman (USA 1996,
R. Cheryl Dunye), der spater in dieser Arbeit noch relevant werden wird.
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»These documentaries use the power of visual media to put the archive on
display, incorporating a wide range of traditional and unorthodox materials,
including personal photographs, videotapes from oral history archives, in-
novative forms of autodocumentary and >archival< footage — including clips
from popular film. Especially striking is their use of an archive of popular cul-
ture, one that is strongly visual in form, to create an archive of feelings. As a
popular practice of archiving, documentary produces the unusual emotional
archive necessary to record the often traumatic history of gay and lesbian
culture« (ebd., 244, Herv. i. 0.).

Matthias Danbolt untersucht in seinem Aufsatz: We're Here! We're Queer?
Activist Archives and Archival Activism (2010) das Archiv im Hinblick auf die
Bewahrung von queerem Aktivismus in Verbindung mit einer Geschichte
und mit den politischen Erfahrungen nicht-heterosexueller Subjekte in
der Vergangenheit. Im Zentrum steht — Zhnlich wie bei Cvetkovich - die
Frage nach queeren Archiven bzw. danach, wie queerer Aktivismus bewahrt
werden kann. Vor dem Hintergrund dieser Fragestellung berichtet er von
einer Erfahrung auf einer Demonstration gegen Hassverbrechen (hate crimes)
im Rahmen eines queeren Festivals in Kopenhagen im Jahr 2008. Es ist eine
kleine Demonstration, die keine mediale Aufmerksambkeit erfihrt und somit
nicht in einem gréfReren Kontext archiviert wird:

»Actions of a more unspectacular kind, such as this manifestation against
hate crimes, seem to be forgotten rather quickly. But even the more conven-
tional and peaceful forms of actions deserve our attention. These happen-
ings are central not only to get a broader understanding of the workings of
social movements, but also to open up important questions of the produc-
tion of value and relevance in the writing of history« (ebd., 92, Herv.i. 0.).

Danbolts Frage nach Zeitlichkeit ist fokussiert auf Moglichkeiten und Formen
queerer Archive. Dabei ist seine Idee eines queeren Archivs von der Lektiire
Halberstams geprigt, zudem bezieht er sich auf Ann Cvetkovich und José Es-
teban Mufioz. Von Halberstam ibernimmt Danbolt die grundsitzliche Idee
queerer Archive und die Frage nach dem, was sie sein und was sie bewahren
sollen. Von Muiioz, der in Cruising Utopia (2009), wie erwihnt, insbesondere
auch Performances als queere utopische Momente untersucht und von Cvet-
kovich, itbernimmt er die Ideen, dass ein queeres Archiv zum einen fliichtige
Ereignisse und zum anderen Gefiihle speichern muss. Die Einrichtung eines
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solchen Archivs st6Rt, wie Danbolt herausstellt, aber auf Schwierigkeiten in
der Logik wissenschaftlichen Forschens.

Welche Materialien konnen Teil eines queeren Archivs sein? Und welche
konnen Gegenstand wissenschaftlicher Arbeiten werden? An diesen Fragen
zeigt sich, dass die Untersuchungen der Queer Studies zur Wirkmichtigkeit
von Zeitlichkeiten, zu normativen zeitlichen Strukturen und Figuren immer
auch Forschungen zu den methodischen Konsequenzen fiir Wissensproduk-
tion in diesem Forschungsbereich sind: Die Fragen, die an die zu archivieren-
den bzw. zu erforschenden Dinge gestellt werden, miissen auch auf die Lo-
giken wissenschaftlicher Arbeitspraktiken zuriickverweisen. Dies zeigt sich
nicht nur in der Beschiftigung mit Narrativen und zeitlichen Logiken, son-
dern auch in der Frage, was in welcher Form Gegenstand wissenschaftlicher
Arbeiten, vor allem im Bereich der Queer Studies, werden kann. Gerade wis-
senschaftliches Arbeiten ist in Bezug auf Fragen nach Queerness oder queerer
Historizitit selbst produktiv und hat Anteil an dem Dispositiv des Archivs und
an der Moglichkeit der Existenz queerer Archive.'®

Danbolt arbeitet mit seiner eigenen Erfahrung, an jener Demonstration
in Kopenhagen teilgenommen zu haben, nicht ausschlieflich an der Frage
der Moglichkeit queerer Archive, er schreibt ein solches Archiv und einen Zu-
gang zu demselben bereits in seinen Text hinein. Zu seinem Archiv gehort
die fliichtige Erfahrung des Protests. Zudem setzt er sich selbst in Beziehung
zu einer Geschichte queeren Aktivismus und nimmt Zeitlichkeit auch als ei-
ne Form der Erfahrung ernst. Es ist ein Gefithl von Asynchronitit, das er
mit Carolyn Dinshaw (1999) als einen »touch across time« beschreibt (Dan-
bolt 2010, 104). Ein Slogan, den er wihrend des Protests mit den anderen
Teilnehmer*innen gemeinsam ruft, erinnert ihn stark an die Ausrufe der Ak-
tivisti*innen von Queer Nation in den 1990er Jahren in den USA. Obschon er
selbst kein Teil dieser Proteste watr, setzt er sich doch in ein Verhiltnis zu den
Ereignissen als einer Geschichte, die er auch als seine Geschichte liest. Hier
setzt er sein Konzept des archival activism als ein zeitliches Phinomen an. Ar-
chival activism ist bei Danbolt eine Verbindung und ein Moment der Reaktua-
lisierung vergangener aktivistischer Aktionen in einem Hier und Jetzt. Er re-
flektiert die Art und Weise, wie er sich in Bezug zu einem US-amerikanischen

16 Zudem zeigt sich auch die Frage nach der Zukunft der Queer Theory selbst in Publi-
kationen wie After Sex? On Writing Since Queer Theory (Halley/Parker 2011) oder schon
fritherin What's Queer about Queer Studies Now? (Halberstam/Mufioz/Eng 2005) als zeit-
liche Frage.
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Aktivismus setzt und die Erfahrung, in dem Moment auf der Demonstration
in Kopenhagen aus der Zeit genommen zu sein (vgl. ebd., 109). Beides be-
schreibt er als sehr ambivalent: Warum ist es gerade die US-amerikanische
Geschichte, auf die die Rufe der Demonstrant*innen in Dinemark zuriick-
gehen, warum haben sich die Forderungen nicht verindert? Warum ist der
Protest nicht kreativer geworden? Dies sind einige seiner Fragen.

Danbolt setzt dieses Phinomen auch in Beziehung zur Arbeit von Hea-
ther Love, die Momente queerer Bewegungsgeschichte als Zustand einer Zwi-
schenzeit kennzeichnet: Sie bewegen sich zwischen Narrativen einer positiv
imaginierten Zukunft und dem Gefiihl, zuriickgezogen zu werden in eine kol-
lektive oder besser kollektivierende Vergangenheit (vgl. ebd., 108). Danbolt
bringt also in seinem Konzept des archival activism eine autobiografische als
eine zeitliche Verortung mit der Idee einer queeren Bewegungsgeschichte zu-
sammen, die er so zugleich weiterschreibt. Dabei schliefit er an Fragen nach
Formen von Queerer Zeitlichkeit an. Sein Essay kann so auch als ein metho-
dologischer Beitrag zu queerer Forschung gelesen werden.

Zu einer Bewegungsgeschichte, wie sie hier thematisiert wird, gehéren
also identititspolitische Kimpfe und Auseinandersetzungen, Gleichstel-
lungspolitiken und ihre Narrative, aktivistische Interventionen, mediale
Konstruktionen (Reprisentationen) von lgbtiq-Personen, mediale Bedin-
gungen fiir Geschlechter- und Begehrenskonstruktionen, wissenschaftliche
Auseinandersetzungen mit Machtverhiltnissen und auch die Verhandlungen
in den Queer Studies selbst. Die Uberlegungen zur Zeitlichkeit in den Queer
Studies sind nicht von einer auflerhalb stattfindenden Bewegungsgeschichte
getrennt zu sehen, sie sind selbst bereits Teil davon.

2.5 Konstruktionen von Bewegungsgeschichte_n
und Bewegungsfilm

Im Zentrum der Debatte zur Zeitlichkeit, wie sie in den Queer Studies
gefithrt wird, steht die Auseinandersetzung mit gegenwirtigen wie vergan-
genen Identitatspolitiken und Identititskritiken. Sie sind Gegenstand einer
Beschiftigung mit Zeitlichkeit, die etwa nach linearen Narrativen und ihren
Alternativen fragt. Unter anderem eine konkrete Form der Geschichtsschrei-
bung steht dabei in der Kritik: Angesichts von Ereignissen wie den Stonewall
Riots, der Entkriminalisierung von (minnlicher) Homosexualitit und der
Offnung der Ehe auch fiir homosexuelle Paare besteht die Tendenz, eine
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lgbtiq-Bewegungsgeschichte als gesellschaftliche Fortschrittsgeschichte zu
erzihlen. Die AIDS-Pandemie und die homophoben staatlichen Reaktionen
in den USA daraufverdeutlichen beispielsweise, dass eine solche Fortschritts-
geschichte eine Vereinfachung und Verengung darstellt. Welchen zeitlichen
Logiken sind diese Formen der Erzihlungen bereits unterworfen und in wel-
cher Form wird dies in den Queer Studies diskutiert? Die Teilnehmer*innen
an den entsprechenden Debatten schauen sich Logiken und Figurationen in
Narrativen auf ihre normativen Setzungen hin an und machen Vorschlige
fiir andere Formen etwa des Riickgriffs auf Vergangenheiten oder auch fir
Konzepte von Archiven, die sich als queere Archive Linearititen und Eindeu-
tigkeiten in der Darstellung queerer Geschichte widersetzen sollen. Dabei
ist es nicht nur das strukturelle Vergehen/Fortschreiten von Zeit, auf das
sich queere Theorien zur Zeitlichkeit beziehen. Zeit wird vielmehr gelesen
und befragt als bedeutungskonstituierende Grofie, als kulturelles, soziales
Phinomen und — in Bezug auf Gegenwart und Vergangenheit — auch als
narratives Strukturelement.

Fir die Kritik an affirmativen identititspolitischen Bewegungen ist Zeit
eine Analysekategorie geworden, da mit ihr lineare Logiken beschreibbar ge-
macht werden konnen, die Kausalititen erschaffen und damit Ereignisse ver-
engen. Der den Queer Studies zugrunde liegende Ansatz der Identititskri-
tik'” wird in den Auseinandersetzungen mit Zeitlichkeit immer wieder reflek-
tiert und umgearbeitet.’® Wie ist eine theoretische Arbeit méglich, die gleich-

17 Eine Kritik an essentialistischen Konzepten von Identitét ist nicht erst mit den Queer
Studies Gegenstand akademischer Diskurse geworden. Bereits feministische, lesbisch-
feministische, Akademiker*innen of Color haben in bindren Geschlechterkonstruktio-
nen etwa die ldentititszuschreibung »Frau« als ontologische Setzung kritisiert. In den
Queer Studies ist Identitatskritik in Bezug auf Zuschreibungen nach Sexualitit zentral.
Vgl. hierzu ausfiihrlich Villa (2007).

18  Ein wichtiges Moment in der Erzahlung einer queeren community, wie auch in der An-
eignung des Begriffs queer, die zu der bis heute iiblichen Verwendung gefiihrt hat,
sind die politischen, aktivistischen und kiinstlerischen Kimpfe und Formen des Wi-
derstands. Dabei ist auch die Kritik an Identitatskategorien schon als ambivalente Po-
sition herausgearbeitet worden. Gerade marginalisierte Gruppen kénnen nicht aus-
schliefilich auf den konstruktiven Charakter kollektiver Identitdt verweisen. Die Forde-
rung nach Uneindeutigkeit funktioniert nicht auRerhalb hegemonialer Kontexte, die
bestimmte Positionen verstummen lassen und unsichtbar machen. Eine Ablehnung
identitatspolitischer Konstruktionen kann somitauch in einer Festigung von Hegemo-
nie miinden, verschiedenste Formen von Differenz verschweigen und die Artikulation
subalterner Positionen verunmoglichen. bell hooks verdeutlicht zum Beispiel schonin
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zeitig anti-essentialistisch ist und sich doch auf konkrete Figuren und Ereig-
nisse bezieht, um eine nicht-hegemoniale Geschichte zu bewahren oder iiber-
haupt erst zu entwerfen? Gerade in Bezug auf die Jahre der AIDS-Epidemie
und queeren Aktivismus in den USA stellt sich die Frage, wie eine Geschich-
te als queere (Bewegungs-)Geschichte erzihlt wird beziehungsweise erzihlt
werden kann. Welche Ereignisse werden in einem kollektiven Gedichtnis be-
wahrt, welche Subjekte werden darin sichtbar und wer bleibt unsichtbar und
marginalisiert?

Mich interessieren an den Uberlegungen zur Zeitlichkeit in den Queer
Studies sowohl die Entwiirfe und Vorschlige dazu, queere Historiografien
zu entwerfen, als auch die Unméglichkeiten und Widerspriiche darin. Eine
Bewegungsgeschichte liuft Gefahr, sich auf bestimmte Formen von Iden-
tititskonstruktionen zu berufen und diese festzuschreiben. Dies ist auch
vor dem Hintergrund wichtig, dass immer wieder, etwa in nationalistischen
oder rassistischen Logiken, bestimmte Formen von Gleichstellungspolitiken
mit einer Idee von Fortschrittlichkeit verkniipft werden und dieses Motiv der
Fortschrittlichkeit zu einem Moment der Ausgrenzung gegeniiber denjenigen
wird, die dabei als Andere entworfen werden.” Solche zeitlichen Logiken
bestimmen also auch Konstruktionen des Othering.

Der Begriff der Bewegungsgeschichte_n, wie ich ihn hier im Weiteren ver-
wende, wird sich nicht auf eine einzige/eine isolierte soziale Bewegung be-
ziehen. Er soll als Erweiterung gefasst werden, soll keine zeitlich und 6rtlich
begrenzte soziale oder politische Bewegung beschreiben, sondern Bewegun-
gen kollektivierender Momente in identititspolitischen oder queeren Zusam-
menhingen begreifen. Queere Bewegungsgeschichte_n wird bzw. werden im
Kontext der Arbeit entsprechend viele Formen von identititspolitischen und
queeren Bewegungen um Anerkennung, um gesellschaftliche Teilhabe, gegen
Pathologisierungen, fiir Gleichstellung, aber auch die Effekte und das Erleben
heteronormativer Strukturen umfassen.

Zugrunde liegt queerer bzw. queeren Bewegungsgeschichte_n auch die
Moglichkeit der Differenzierung und Bedeutungsproduktion anhand von
Sexualitit, die Erfindung der Homosexualitit.>° Der Begriff queerer Be-

den 9oer Jahren in ihrem Text The Oppositional Gaze (1992), dass in feministischen Kri-
tiken an dem Konzept »Frau« Erfahrungen Schwarzer Frauen keinen Eingang finden.
19 Vgl. u.a. Fabian (2014); Heidenreich (2005); Puar (2007).
20  Ann Cvetkovich schreibt: »Even the relatively short history (roughly »one hundred
years«) of homosexuality asan identity category has created the historiographical chal-
lenge of not only documenting the wide varieties of homosexual experience but exam-
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wegungsgeschichte_n wird die Konstruktion queerer Historiografien oder
queerer medialer Gedichtnisformationen umfassen. Es gibt nicht die eine
queere Bewegung, deren Geschichte beschrieben werden kann.

Die Untersuchungen zu Formen normativer und Queerer Zeitlichkeiten
sind bisher kurz vorgestellt und systematisiert worden nach Problematisie-
rungen von Historiografie, Archiven, zeitlich bestimmten Formen von Verkor-
perungen, Queerer Zeitlichkeit, der Frage nach gesellschaftspolitischer Rele-
vanz des Ordnungssystems Zeit. Dabei mdchte ich nach dieser Darstellung
der Felder einer Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit im Folgenden nun den
Fokus verschieben und analysieren, wie sehr Medialitit (im Besonderen Film
bzw. Dokumentarfilm) die Diskussion um Zeitlichkeit in den Queer Studies
implizit bereits bestimmt. Zunichst wende ich mich daher einer filmwissen-
schaftlichen Diskussion zur Zeitlichkeit zu, wobei ich den Schwerpunkt auf
feministische Theorien lege, um hier Uberschneidungen zu den Auseinander-
setzungen mit Zeitlichkeit in den Queer Studies auszumachen. Dann keh-
re ich zuriick in die Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Stu-
dies, um mir dezidiert einige dort unternommene Filmanalysen anzuschau-
en. Anhand der Analysen werde ich aufzeigen, wie sehr das Medium Film die
Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies bestimmt. Meine
These ist, dass die Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies
stark tiber die Medialitit geprigt ist, den Zeitentwiirfen selbst medial her-
vorgebrachte Ideen von Zeitlichkeit zugrunde liegen. Im Hauptteil der Arbeit
werde ich mich spiter auf Dokumentarfilme konzentrieren, um mir darin
die — medial spezifischen — Aushandlungen queerer Bewegungsgeschichte_n
anzuschauen.

Dabei werde ich die Filme selbst als Bewegungsfilme begreifen, da sie
produktiv an der Konstruktion der Idee einer sozialen Bewegung beteiligt
sind, weil sie — nicht zuletzt auch aufgrund ihrer Vorfithrungen auf quee-
ren Filmfestivals — eine Idee von kollektiven Identititen beférdern. Julia Zu-
tavern hat in ihrer Publikation Politik des Bewegungsfilms (2015) den Begrift des
Bewegungsfilms bestimmt als »einen (Video-)Film, der sich positiv auf eine
soziale Bewegung bezieht, wobei sich diese Beziehung aus bestimmten Pro-
duktions-, Distributions- und Rezeptionsverhiltnissen und den daraus re-
sultierenden Textkonstruktionen und (politischen) Wirkungen ergibt« (ebd.,

ining documents of homophobia along with earlier histories of homoeroticism and
same-sex relations« (Cvetkovich 2003, 242).
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13). Die soziale Bewegung, auf die sich die Filme, die mich hier interessie-
ren, beziehen, wird dabei immer auch mitkonstruiert. Auch Dokumentar-
filme schirfen die Idee von Bewegungsgeschichte. Denn im Bewegtbild des
Films bzw. in seinen zeitlichen Strukturen werden produktive Entwiirfe von
(kollektiver) Identitit geschaffen, die queere Historiografien entwerfen kon-
nen oder ihnen auch entgegenstehen. Die Filme, die ich fiir meine Analyse
ausgewihlt habe, reflektieren und dekonstruieren Aspekte des Dokumenta-
rischen in Bezug auf Bewegungsgeschichte_n und Medialitit. Ihre Auseinan-
dersetzung mit Zeitlichkeit findet im Medium an Motiven, Filmgeschichte_n
und Materialititen statt.



3. Zeit als Ordnungsstruktur in
filmwissenschaftlichen Ansatzen

3.1 Zeitlichkeit in der medialen Struktur des Films

Bereits in seiner Frithzeit haben den Film als zeitbasiertes Medium theoreti-
sche Uberlegungen zur Zeitlichkeit begleitet.! Dass der Film den Ablauf der
Zeit und somit auch Bewegung festhalten konnte, machte in hohem Mafie
die Attraktion des neuen Mediums aus und stellte einen wesentlichen Unter-
schied zur Fotografie dar. Zeitspriinge, Riickblenden oder auch die Manipu-
lation der Zeit — zum Beispiel in der Moglichkeit, die Zeit zuriicklaufen zu
lassen — gehoérten zum Spektakel des frithen Kinos.

Im narrativen Hollywoodkino ist es das zeitliche Prinzip des continuity edi-
ting, das den Aufbau und die Ereignisse moglichst nahtlos strukturiert und
damit die Linearitit des Films unterstreicht, die dieser Linearitit zugrun-
de liegende Konstruktion iiber Zeit und Raum unsichtbar macht. Dagegen
stellen gerade experimentelle Filme und Avantgarde-Bewegungen oftmals die
zeitliche Konstruktion von Film und Kino aus und lassen sie sichtbar werden.

1 Ideen und Konzepte zur Zeitlichkeit des Mediums tauchen bereits bei den russischen
Formalist®innen und ihren unterschiedlichen Konzepten auf und zwar nicht nur im
Hinblick auf den Rhythmus der Montage: »DerJambus, das Tempo, die Bewegungsart,
ihre genaue Disposition im Hinblick auf die Achsen der Einstellungskoordinaten, viel-
leicht aber auch zu den Weltachsen der Koordinaten (drei Dimensionen + die vierte —
Zeit) missen vom Filmschopfer beriicksichtigt und untersucht werden« (Vertov 2003,
33). Arnheim schreibt 1932 in Film als Kunst zur Zeitlichkeit der Montage: »Es gibt in
Wirklichkeit fiir einen Beobachter keine Zeit- und Raumspriinge, sondern eine raum-
zeitliche Kontinuitat. Nicht so im Film. Die gefilmte Zeitstrecke |d3t sich an einem be-
liebigen Punkt abbrechen. Sofort darauf kann eine Szene vorgefiihrt werden, die zu
vollig anderer Zeit spielt« (Arnheim 2003, 188). Deleuze zeigt in seinen Kinobiichern
(1983 und 1985) Zeit als zentrales Moment von Film auf.
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Hier sind es Briiche und Spriinge, Verweise auf das Material und selbstrefe-
renzielle Riickkopplungen, die Linearititen und Chronologien in Frage stel-
len.

Obschon jedes Filmbild ein Bild der Nachtraglichkeit ist, also mittels sei-
ner Medialitit auf eine Vergangenheit verweist, ist dies fiir den Dokumen-
tarfilm zentraler als fiir den Spielfilm: Auch wenn der Spielfilm sich in sei-
nen Zeichen und Narrativen ebenfalls auf eine auflerfilmische Realitit be-
zieht oder, anders gesagt, von zeitgendssischen gesellschaftlichen Diskursen
durchdrungen ist, so stellt er doch immer eine eigene filminhirente Zeit-
ordnung auf, die unabhingig von einer aufierfilmischen Realitit sein kann
(vgl. Hohenberger/Keilbach 2003, 7ff.). Der Dokumentarfilm dagegen basiert
immer auf einem Verweis auf eine auflerfilmische Realitit. Sein Bezug zur
Vergangenheit ist damit deutlicher als der des Spielfilms, der auch die Mog-
lichkeit hat, sich in einer Zukunft zu verorten.

Analytisch konnen zunichst einmal, unabhingig von der Filmgattung,
unterschiedliche filmische Ebenen unter dem Aspekt von Zeitlichkeit un-
tersucht werden. Fiir eine neoformalistische Filmanalyse beschreibt Kristin
Thompson die Zeit als eine der drei Gréfen,” die mit filmischen Techniken
als Erzahlung des Films vermittelt werden (vgl. Thompson 2003, 461). Zeitli-
che Elemente kénnen in fast allen filmischen Verfahren ausgemacht werden.
Die Narration, die Mise en Scéne, die Figurenkonstellation, die Montage,
alle einzelnen Elemente des Films kénnen auf ihre jeweiligen zeitlichen
Konzepte und historischen Beziige hin analysiert werden. Kristin Thompson
und David Bordwell unterscheiden drei Formen der Dauer des Films: story
duration, plot duration und screen duration (vgl. Bordwell/Thompson 2002). Die
screen duration als die tatsichliche, auRerfilmische Dauer des Films, ist nur in
Ausnahmefillen identisch mit der story oder plot duration. In der Regel iiber-
steigt die story duration als die zugrunde liegende Zeitspanne der erzihlten
Geschichte die plot duration als die Dauer der im Film dargestellten Elemente,
die nur einen Teil der gesamten Story umfasst und damit die screen duration
also die Linge des Films. Dies ist aber nicht festgelegt, der Film hat die
Moglichkeit iiber filmische Verfahren wie slow motion oder auch freeze frame,

2 Neben dem Raum als zweiter Grofde beschreibt Thompson die dritte Grofie als »das
abstrakte Spiel zwischen den nicht-narrativen raumlichen, zeitlichen und visuellen As-
pekten des Films— die graphischen, zeitlichen und rhythmischen Eigenschaften des
Bildes und des Tons« (Thompson 2003, 461).
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die Ereignisse weniger Sekunden mit filmischen Mitteln zu verlingern.? Auf
der anderen Seite gibt es in der Regel Liicken und Auslassungen in einer
filmischen Erzihlung, es findet also hiufig eine Raffung der story duration
statt. Die Zeitordnung des Films kann iiber Riickblenden, flashbacks, Ellipsen
auf visueller und auch auditiver Ebene in die Vergangenheit und auch auf
die Zukunft verweisen. Einstellungsgrofien und die Dauer einer einzelnen
Sequenz, das Montagekonzept und sein Rhythmus tragen ebenfalls zur
medienspezifischen Zeitlichkeit des Films bei (vgl. ebd., 74-82, 284-293).

3.2 Normative Zeitlichkeiten

An den Beitrigen der Filmwissenschaft, die zeitliche Faktoren des Mediums
untersuchen, zeigt sich, dass hier bereits Zeit als medieninhirente Ordnungs-
struktur im Kontext gesellschaftlicher Machtverhiltnisse begriffen wird. Un-
ter dem Aspekt einer Zeit in der Moderne schaut sich Mary Ann Doane in
ihrem Buch The Emergence of Cinematic Time (2002) das Kino an und bringt es
als Medium in Zusammenhang mit einer gesellschaftlichen Zeitordnung. So
gerdt nicht das Verhiltnis der auf3erfilmischen Realitit zum Filmbild in den
Fokus, sondern die Konstruktion von (sozialer/gesellschaftlicher) Zeit und wie
diese vom Medium Film geprigt wurde. Eine Zeitordnung ist bei Doane kei-
ne gegebene GrofRe, sondern eine kulturell, sozial gepragte Struktur, die sich
mit und in medialen Gegebenheiten verindert. Film und Kino haben einen
Anteil an dieser Bedeutungsgenerierung anhand von zeitlichen Strukturen.
Uber den Beginn einer Geschichte der kinematografischen Zeit schreibt Do-
ane:

3 Ein eindriickliches Beispiel hierfiir ist der Film HAVARIE (D 2016, R.: Philip Scheffner),
der auf einem kurzen, ca drei-miniitigen Youtube-Clip basiert. Der Clip ist vom Deck
eines Kreuzfahrtschiffes aufgenommen und zeigt ein Schlauchboot mit 13 Personen,
das in der Ndhe des Kreuzfahrtschiffes auf dem Meer treibt. HAVARIE streckt den Clip
als seine visuelle Grundlage auf etwas mehr als 90 Minuten (die screen duration) und
verlangsamt ihn damit. Die 90 Minuten des Films beschreiben die Zeitdauer, die ein
zu Hilfe gerufenes Rettungsteam brauchte, um zu den Menschen im Schlauchboot zu
gelangen. Die Zeitdauer des Films ist hier (iber die Audiospur weiter ausgedehnt. Auf
der Audioebene erzidhlen Menschen sehr unterschiedliche Geschichten in je eigenen
Zeitspannen, es sind autobiographische Geschichten, die von Flucht, aber auch von
der Situation auf dem Kreuzfahrtschiff erzihlen. Die Audioebene umspannt viele Jah-
re. Die Zeitdauer des Film ist also auf vielfache Weise kompliziert und iiber filmische
Verfahren als eine Eigenzeitlichkeit des audiovisuellen Mediums herauszustellen.
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»[...] the earliest films display more vividly the fact that chance and contin-
gency are the highly cathected sites not only of pleasure but of anxiety. The
threat is that of an excess of designation, an excess of sensation that ex-
cludes meaning and control. The developing classical conventions structure
time and contingency in ways consonant with the broader rationalization
and abstraction of time in an industrialized modernity. Efficiency becomes a
crucial value, and time is filled with meaning. Nevertheless, contingency is
by no means banished. The structuring of time also involves its (structure’s)
denegation. Cinema comprises simultaneously the rationalization of time
and an homage to contingency. Classical cinematic form involves the strict
regulation of a mode that never ceases to strike the spectator as open, fluid,
malleable — the side of newness and difference itself« (Doane 2002, 31f.).

Doane zeichnet eine Geschichte der kinematografischen Zeit nach und legt
dabei offen, wie diese Zeitordnung bereits Machtstrukturen in sich aufge-
nommen hat und somit auch ein Produkt gesellschaftspolitischer Zeitord-
nungen darstellt. Die vom Industriekapitalismus geprigte gesellschaftspo-
litische Gegenwart des frithen Kinos schafft mit ihren Arbeitsverhiltnissen
und Taktungen eine neue Ordnung der Zeit, die so rhythmisiert und zu einer
Skonomischen Grofde wird. Diese aufRerfilmische Regulation von Zeit findet
Doane im Kino wieder. Zugleich stellt sie heraus, dass die kinematographi-
sche Zeit iiber diese regulierte, vermessene Zeit hinausgeht, sie sich nicht
komplett kontrollieren lisst. Mit dieser Idee bietet sie eine strukturelle An-
schlussmoglichkeit an Fragen der Zeitlichkeit in den Queer Studies. Denn,
was sie beschreibt, ist ein Widerstreit innerhalb der zeitlichen Organisation
des Kinos, das zwar einerseits einer bedeutungsvollen Zurichtung der Zeit
unterliegt, diese andererseits aber fortlaufend zum Bersten bringt.

Gilles Deleuze unterscheidet in seinen beiden Kinobiichern das Bewegungs-
Bild und das Zeit-Bild (Deleuze 1997 [1983], Deleuze 1997 [1985]). Sein Beitrag
zu einer Theorie des Kinos konzentriert sich damit auf den Aspekt der
Zeitlichkeit. Dabei ist das Zeit-Bild einem modernen Kino nach dem zweiten
Weltkrieg zugeordnet, das Bewegungs-Bild hingegen dem von Deleuze fiir
die Zeit bis dahin zusammengefassten klassischen Kino. Die Hierarchie
von Zeit und Bewegung verindert sich zwischen den beiden beschriebenen
Formen, die Zeit wird zum wichtigsten strukturierenden Moment:

»Als Phantom geisterte das direkte Zeit-Bild schon immer im Kino herum,
doch einen Kdrper konnte ihm erst das moderne Kino geben. Im Gegensatz
zur Aktualitdt des Bewegungs-Bildes ist das Zeit-Bild virtuell. Doch wenn-
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gleich das Virtuelleim Gegensatz zum Aktuellen steht, so steht es doch nicht
im Gegensatz zum Realen. Man wird darauf entgegnen, dafd dieses Zeit-Bild
ebenso wie die direkte Reprasentation die Montage voraussetzt. Dies ist si-
cherlich richtig, doch hat sich die Bedeutung der Montage gewandelt und
ihre Funktion gedndert: statt sich auf die Bewegungs-Bilder zu beziehen, in
denen sie ein direktes Bild der Zeit freilegt, bezieht sie sich auf das Zeit-Bild
und legt in ihm die zeitlichen Beziehungen frei, von denen nunmehr die ab-
weichende Bewegung abhingt« (Deleuze 1997 [1985], 61).

Im Konzept des Kristallbildes (vgl. ebd., 95ff.) legt Deleuze die Fihigkeit des
Films offen, verschiedene Zeitebenen miteinander in Beziehung zu setzen
und vor allem gleichzeitig aufzurufen. Hier ist es die Beziehung zwischen
aktuellem Bild und virtuellem Bild, die die Filme, die Deleuze dem Zeit-Bild
zuordnet, in Frage stellen oder nicht mehr voneinander 16sen kénnen. Damit
wird aber auch eine lineare Zeitordnung des Films gebrochen, eine einfache
Orientierung iiber die Zeit ist nicht mehr méglich, die Zeit ist itberlappend,
vielfach gespiegelt oder gebrochen.

Damit hat die Deleuzesche Kategorie des Zeit-Bildes strukturell eine Ahn-
lichkeit mit der Idee einer queeren Zeitlichkeit, wie sie J. Jack Halberstam
aufzeigt (vgl. Kap. 2). Die Zeitlichkeit des Films ist briichig, nicht linear oder
chronologisch und verwehrt damit einfache Kausalititen oder Teleologien.
Das Kino, das Deleuze beschreibt, das eine einfache zeitliche Orientierung
verwehrt und die Erfahrung von Zeit fir den Film neu entwirft, ist das Kino
der Nachkriegszeit. Auch hier liegen der Verinderung der Filmform Fragen
nach Machtverhiltnissen, Gewalt und sozialen Lebensentwiirfen zugrunde,
wie sie auch in den Queer Studies zentral sind. Sie zeigen sich auch im Um-
gang mit Zeitstrukturen oder besser im Entwurf von Zeitstrukturen im Me-
dium Film. Die Filme, die Deleuze seinem Konzept des Zeit-Bildes zugrunde
legt, verwehren und verkomplizieren die Orientierung iiber die Zeit, klare li-
neare Strukturen und chronologische Narrative. Auch wenn es keine queeren
Filme in dem Sinne sind, dass sie nicht-heteronormative Sexualititen und Le-
bensentwiirfe verhandeln, so stellen sie doch gesellschaftspolitische Ordnun-
gen in Frage.* Die Fragen nach Queerness von (normativer) Zeitlichkeit, die
in den Queer Studies in der Hinwendung zu Fragen nach Zeit und Zeitlich-
keiten aufgerufen werden, konnen auch als eine spezifische Form des Blicks

4 Fir ein gegenwartiges queeres Kino hat Nick Davis in The Desiring Image. Gilles Deleuze
and Contemporary Queer Cinema (2013) die Deleuzeschen Kategorien Bewegung und Zeit
um die des Begehrens erganzt.
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auf Machtstrukturen gelten und sind anschlussfihig an bereits gestellte Fra-
gen nach Zeitlichkeit und Medialitit in der Filmwissenschaft. Darum bietet
es sich an, die hier gefithrten Auseinandersetzungen den Positionen in den
Queer Studies zur Seite zu stellen. Insbesondere deutlich wird dies in der fol-
genden Diskussion, in der Fragen nach Geschlechterkonstruktionen in ihrem
Bezug zu zeitlichen Ordnungsstrukturen aufgeworfen werden.

3.3 Geschlecht und Zeitlichkeit im Film

Die feministische Filmtheorie fithrt die Auseinandersetzung mit normativen
Zeitlichkeiten in Bezug auf Film und Geschlechterkonstruktionen. In ihrem
Buch Zeit ohne Ende. Essays iiber Zeit, Frauen und Kino verbindet Heike Klippel
filmische Positionen mit theoretischen Positionen zur Zeitkonstruktion. Un-
terschiedliche zeitliche Figuren wie Wiederholung, Reproduktion, das War-
ten, aber auch Bedeutungsproduktion und Ende figt sie als mediale/struktu-
relle/narrative Phinomene im Film den theoretischen Positionen hinzu und
bestimmt, wie diese zeitlichen Phinomene jeweils an Geschlecht gebunden
sind.

Klippel zeigt binire Ideen von Zeitstrukturen auf, aber arbeitet auch her-
aus, wie Filme in diese intervenieren. Zudem stellt sie heraus, dass Zeitstruk-
turen eng an Arbeitsverhiltnisse und wichtiger noch: an Produktivitit gebun-
den sind. Sie verweist darauf, dass gerade polychrone Zeitstrukturen und Ar-
beitsweisen romantisiert werden, gleichzeitig zum Teil der unentgeltlichen,
reproduktiven Arbeit gehéren und diejenigen, die ihr zugeordnet sind (im bi-
niren System weiblich gelesenene Personen, aber auch Personen des globalen
Stidens), unter diesen Zeitstrukturen leiden (vgl. Klippel 2009, 87). Mit Julia
Kristeva beruft sich Klippel auf eine Theoretikerin, die sich in ihrem Essay
Women'’s Time explizit mit der Frage nach Zeitlichkeit und Geschlecht beschif-
tigt. Bei Kristeva ist es ein psychoanalytischer Ansatz, der lineare Zeit und die
Idee von Zeitlichkeit iiberhaupt an Minnlichkeit bindet, an eine (iiber Minn-
lichkeit bestimmte) symbolische Ordnung, ohne die die Ideen von Zeitlichkeit
nicht existent wiren, aus der sie also hervorgehen.

Kristevas Uberlegungen sind anschlussfihig an Lee Edelmans Konzept
queerer Zeitlichkeit. Wie fiir Edelman Queerness in reprofuturistischen Lo-
giken verloren geht (vgl. Edelman 2004, 2ft.), so ist bei Kristeva Weiblichkeit,
die in tiber Linearitit gekennzeichnete Politiken verloren gehen muss. Auch
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bei ihr schon bleibt die Position der Negativitit (vgl. Klippel, 92). Bei Kristeva
heifdt es in Bezug auf Weiblichkeit und Zeit:

»As for time, female subjectivity would seem to provide a specific measure
that essentially retains repetition and eternity from among the multiple
modalities of time known through the history of civilizations. On the one
hand, there are cycles, gestation, the eternal recurrence of a biological
rhythm which conforms to that of nature and imposes a temporality whose
stereotyping may shock, but whose regularity and unison with what is ex-
perienced as extrasubjective time, cosmic time, occasion vertiginous visions
and unnamable jouissance. [...] In return, female subjectivity as it gives itself
up to intuition becomes a problem with respect to certain conception of
time: time as project, teleology, linear and prospective unfolding; a time
as departure, progression, and arrival — in other words, the time of history«
(Kristeva 1981, 16f., Herv. i. O.).

Mit der radikalen Unterscheidung von weiblicher und mannlicher Zeitord-
nung kommt Kristeva zu einem sehr dhnlichen Schluss wie Edelman: Eine
Politik der Frauenbewegung kann so etwas wie Weiblichkeit nicht bewah-
ren, da (ihre) Politik in linearen Logiken funktioniert, die bereits immanent
mit Minnlichkeit verwoben sind, weshalb Weiblichkeit — bei Edelman: Queer-
ness — in diesen verloren geht (vgl. ebd., 18).

Kristeva ordnet Weiblichkeit anderen Zeitkonzepten als der mit Linearitit
verbundenen Minnlichkeit zu. Heike Klippel greift dies auf und fithrt ergin-
zend aus: »Mit Kristevas These vom Zugang der Frauen zu Monumentalitit,
Zyklizitit und Ewigkeit kdnnte man noch die Wiederholung hinzuftigen als
eine weitere Form, sich dem Fortschreiten der Zeit nicht beugen zu wollen«
(Klippel 2009, 93). Klippel stellt dann ihren Uberlegungen zur Zeitlichkeit fil-
mische Positionen zur Seite, ohne allerdings die Theorien durch Filmanaly-
sen belegen zu wollen. Auch spricht sie nicht vom Medium Film und seiner
Zeitlichkeit, sondern untersucht sehr spezifisch Zeiterfahrungen, die im Film
reflektiert werden und an vergeschlechtlichte Positionen gebunden sind. An
Filmen von Chantal Akerman zeichnet Klippel deren jeweilige Zeitkonzepte
in Verbindung mit Geschlechterkonstruktionen nach. Damit ist in ithren Ana-
lysen das Medium der Ort, der eine an Geschlecht gebundene Erfahrung von
Zeit aufrufen und spiirbar machen kann, in dem auch ein Potential fiir Kritik
steckt.

Film als zeitbasiertes Medium wird von Klippel auf Entwiirfe von verge-
schlechtlichter, vor allem auf Weiblichkeit bezogener Zeit hin befragt. Ge-
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rade in den Filmen Akermans wird die Normativitit mit Weiblichkeit asso-
ziierter Zeitstrukturen, wie die Wiederholung, das Warten, die Langeweile
und die Dauer deutlich (vgl. ebd. 130ff.). Gleichzeitig werden aber auch filmi-
sche narrative Konventionen des Umgangs mit der Zeit aufgerufen und ent-
tiuscht. Es wird deutlich, wie Zeitordnungen Erfahrungen von (hier biniren)
geschlechtlichen Positionierungen mitbestimmen. Auch in Bezug auf femi-
nistische Strategien ist es wieder vor allem die Produktion von Bedeutung,
die iiber lineare schlieRende Zeitstrukturen im Film hergestellt wird und der
sich die Filme tiber briichige, nicht lineare Strukturen verweigern.

Klippel arbeitet an der Gegeniiberstellung von linearer Zeit als mannlich
und zyklischer Zeit als weiblich konnotierter Zeit heraus, dass es eine Ro-
mantisierung derjenigen Zeitkonstruktionen gibt, die mit der Konstruktion
von Weiblichkeit verflochten sind (vgl. ebd. 87fF.). Ihre Frage nach Formen der
Konstruktion von Geschlecht tiber Zeitlichkeiten in Theorie und Kino sind kei-
ne Fragen nach queeren Entwiirfen von Zeitlichkeit, aber doch Fragen nach
der Briichigkeit binirer Geschlechterkategorien iiber Zeitkonzepte. Auch sie
begreift Zeitlichkeit als ein Ordnungsprinzip, das in Bezug auf Geschlechter-
und damit Machtverhiltnisse befragt werden kann und produktivim Hinblick
auf die (Re-)Produktion der biniren Geschlechterordnung ist. Ihre Filmanaly-
sen gehen davon aus, dass Film Zeiterfahrung nicht nur produzieren, sondern
auch reproduzieren kann und damit iiberhaupt erst erfahrbar macht.

Bereits 1982 hat sich Heide Schliipmann in einem Artikel in der feminis-
tischen Filmzeitschrift Frauen und Film mit Theorien zur Zeitlichkeit und zum
frithen Kino beschiftigt. Auch Schlipmann weist darauf hin, dass die Frage
nach Geschlecht bzw. der biniren Geschlechterordnung in diesen Theorien
unberiicksichtigt geblieben ist. Sie nimmt dabei — mehr noch als die anderen
bisher genannten Theorien — das Dispositiv Kino und nicht den einzelnen
Film in den Blick. Es ist also schon die Erfahrung des Kinos selbst, die hier
mit spezifischen Erfahrungen von Zeit verbunden wird und an die Frage der
Moglichkeit der Subversion gekniipft erscheint. Schliitpmann formuliert fir
die Beziehung der Frauen zum Kino in Bezug auf eine Zeiterfahrung folgen-
de Uberlegung:

»Offenbar beziehen vor allem die Frauen, deren Zeit nicht durch den kapita-
listischen ArbeitsprozeR reglementiert wird, das Kino in ihren Tagesablauf
ein, fiir sie ist es am wenigsten ein aufiergewohnliches Ereignis des Feier-
abends oder des Festtages. Die Kinoleidenschaft erwichst auss>Langeweile«
(Schliipmann 1982, 47, Herv. i. O.).
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Far Schlipmann steht somit nicht so sehr die Erfahrung der Zeit im Film
im Vordergrund, sondern die zeitliche Erfahrung einer vergeschlechtlichten
Gesellschaftsrealitit der Zeit des frithen Kinos, iiber die sie die Zuschauerin-
nen und das Kino verbindet. Hintergrund ist die Beschiftigung mit dem sub-
versiven Potential des Kinos, das sie — in Abgrenzung zu den verschiedenen
klassischen Filmtheorien — auch in Bezug auf patriarchale Strukturen wirk-
sam sieht. So interessieren sich Béla Balazs, Walter Benjamin und Siegfried
Kracauer in ihren filmtheoretischen Ausfithrungen vor allem fiir die gesell-
schaftlichen Machtverhiltnisse im Kontext der sich verindernden Produk-
tionsverhiltnisse und Arbeitsteilungen. Die patriarchale Struktur, ihre Zeit-
ordnungen und ihr Verhiltnis zum subversiven Potential des Kinos bleibt, so
stellt Schlipmann heraus, bei ihnen unberiicksichtigt. Somit fiigt sie iiber das
Moment der Zeit Geschlecht zu den Machtverhiltnissen hinzu, die in Bezug
auf das Kino in den Blick geraten. Zeit ist also auch bei Schliipmann verge-
schlechtlicht.

Die Uberlegungen Schliipmanns und Klippels setzen beide jeweils die Er-
fahrung von Zeit im Kino in Zusammenhang mit einer auflerfilmischen Er-
fahrung von Zeit. Film kann hier also diese Erfahrung erlebbar machen und
damit auch ein Ansatzpunkt fitr mogliche Veranderungen sein, wenn diese
Erfahrungen dariiber gesellschaftspolitisch in ihren Bedingungen begriffen
werden.

Nicht nur im Blick auf den Film und das Kino als Medium, das zeitlich
strukturiert und zeitbasiert ist, sondern auch in der konkreten Filmanalyse
ist Zeit ein Faktor, wie ja auch Deleuze hervorgehoben hat. Gerade das Hol-
lywoodkino mit seinem continuity-Prinzip, das die Zuschauer*innen tiber die
Montage und flieRende Uberginge mit dem Film verniht,® hat eine Form der

5 Der Begriff der Naht, suture, ist der psychoanalytischen Theorie Lacans entnommen.
Im Kontext der Filmtheorie bezeichnet er eine Verndhung im Sinne einer Bindung der
Zuschauer*innen mit filmischen Mitteln. Anhand des Schuss-Gegenschuss-Verfahrens
beschreibt Daniel Dayan die suture auch als ein zeitliches Moment der Bedeutungspro-
duktion im klassischen Kino: »[..] at the level of the signified, the effect of the suture
system is a retroactive one. The character presented in shot two does not replace the
absent-one corresponding to shot two, but the absent-one corresponding to shot one.
The suture is always chronologically posterior to the corresponding shot; i.e., when we
finally know what the other field was, the filmic field is no longer on the screen. The
meaning of a shot is given retrospectively, it does not meet the shot on the screen,
but only in the memory of the spectator. The process of reading the film (perceiving
its meaning) is therefore a retroactive one, wherein the present modifies the past. The
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Sinnproduktion tiber das Element der Zeit zentral gemacht. Auch tber den
Faktor der Zeit, die in der Montage flieRend die einzelnen Sequenzen verbin-
det, wird Film in seiner Konstruktion unsichtbar gemacht.

Insbesondere diejenigen Momente, die die Logiken des filmischen Auf-
baus aktiv ausklammern und vergessen machen, sind in der feministischen
Filmtheorie zum Gegenstand der Kritik geworden. Dort, wo die Sinnproduk-
tion nahtlos erscheint und in einer zeitlichen Logik flief3t, hat die feministi-
sche Filmanalyse eingehakt und die in dieser Struktur der Nahtlosigkeit ma-
nifesten Machtverhiltnisse offengelegt. Sie hat sich gerade gegen die zeit-
lich flieRenden kontinuierlichen Aufbauten der Montage gewendet, da sich
in ihr hegemoniale Verhiltnisse normalisieren und weitertragen. So weist
bereits Laura Mulvey in ihrem - zuerst 1975 ver6ffentlichten, vielfach kriti-
sierten und in Teilen revidierten, aber doch immer noch kanonischen — Text
Visuelle Lust und Narratives Kino (2016) darauf hin, dass Filme von der Zeit-
Raum-Verankerung gelost werden miissen, mit der sie den — fiir sie zentra-
len - Blick als patriarchalen Blick festigen. Als Konsequenz ihrer Analysen
formuliert sie:

»Filmische Codes machen sich die Spannung zwischen dem Kino als Kon-
trolle Gber die Dimension der Zeit (Schnitt, Narration) und dem Kino als
Kontrolle iber die Dimension des Raumes zunutze (Verinderungen in der
Entfernung, Schnitt) und erzeugen einen Blick, eine Welt und ein Objekt,
sie produzieren so eine mafigeschneiderte lllusion fiir das Begehren. [...] Der
erste Schlag gegen die monolithische Akkumulation traditioneller Filmkon-
ventionen (den radikale Filmemacher_innen bereits ausfithren) besteht dar-
in, den Blick in die Freiheit seiner Materialitatin Zeit und Raum zu entlassen
und den Blick des Publikums in die Freiheit der Dialektik, einer leidenschaft-
lichen Ungebundenheit« (ebd., 59f).

Mulvey kritisiert also auch den Umgang des (klassischen Hollywood-)Kinos
mit dem Element der Zeit, da es diese ordnet und unter Kontrolle hilt, struk-
turiert. Dies liest sie als eine patriarchale Struktur, die sich im Medium Film

system of the suture systematically encroaches upon the spectator’s freedom by inter-
preting, indeed by remodeling his memory. The spectator is torn to pieces, pulled in
opposite directions. On the one hand, a retroactive process organizes the signified. On
the other hand, an anticipatory process organizes the signifier. Falling under the con-
trol of the cinematographic system, the spectator loses access to the present« (Dayan
1974, 31, Herv. i. 0.).
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reproduziert. Sie ruft dazu auf, mit dieser Strukturierung (der Blickordnung
itber Raum und Zeit) zu brechen und damit die machtvolle Unterwerfung des
Blicks zu verhindern. Ihre Analyse ist aus queerer Perspektive dafiir kritisiert
worden, dass in ihr urspriinglich nur binir-geschlechtliche Identifikations-
moglichkeiten fiir Zuschauer*innen wie Protagonist*innen im Film vorka-
men - eine Position, die sie selbst in einigen Aspekten relativiert hat.®

Auch die Lust ins Kino zu gehen, ist von feministischen Theoretiker*in-
nen gerade auch als ermichtigende Strategie perspektiviert worden. Wichtig
fiir diese Arbeit ist der Gedanke, dass auch bereits Mulvey den Umgang mit
Zeit als ein relevantes Strukturprinzip des Films ausmacht, das Machtver-
hiltnisse (re-)produziert. Ihre Forderung nach einem anderen Umgang der
Filmemacher*innen mit der patriarchalen Struktur des Films ldsst sich mit
der Idee einer queeren Zeitlichkeit verkniipfen: Was Mulvey fir einen femi-
nistischen Umgang mit Film vorschligt, kann in Bezug auf Zeitlichkeit auch
fiir eine queere Perspektive gelten. Bei Mulvey riickt jene filmische Struktur
als machtvolle, geschlossene Struktur in den Blick. Die geschlossene Narrati-
on, die Bindung des Zuschauer*innenblicks, die flieRende Zeit sind — unab-
hingig von einer feministischen oder queeren Perspektive — im Hinblick auf
Machtstrukturen problematisierbar.

Queere Zeitlichkeit im Film wire vor dem Hintergrund dieser Kritik eher
in experimentellen Arbeiten zu suchen, in solchen Filmen also, die selbstre-
flexiv mit der eigenen zeitlichen Strukturierung umgehen, die zeitliche Kon-
ventionen des Films sowohl ausstellen als auch brechen. Bei Mulvey ist dieser
Gedanke der zeitlichen Strukturierung aus einer feministischen Uberlegung
zur Blickstruktur im Kino in Bezug auf Konstruktionen von Geschlechter-
verhiltnissen hervorgegangen. Auch eine Queere Zeitlichkeit braucht diese
Bezugspunkte zur Perspektivierung von Machtverhiltnissen, ausgehend von
Sex, Korpern und Begehren und immer auch unter Beriicksichtigung wei-
terer Differenzkategorien, die etwa in Form von Klassismus oder Rassismus
Ungleichheit und Gewalt produzieren.

Wie ein lesbischer Blick im (patriarchal strukturierten) Kino etabliert wer-
den kann, diskutiert Teresa de Lauretis, die sich ebenfalls auf die Psycho-
analyse bezieht, anhand von Sheila McLaughlins Film SHE MUST BE SEEING

6 Mit der Méglichkeit der Identifikation fiir Frauen im von ihr bindr-geschlechtlich ge-
kennzeichneten Apparat Kino hat sich Mulvey etwa in ihrem Aufsatz Afterthoughts on
Visual Pleasure and Narrative Cinema (1981) auseinandergesetzt.
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THINGS (USA 1987). In de Lauretis’ Analyse ist es die Dopplung des Medi-
ums (in Form eines Films im Film) und das Moment der Selbstreflexivitit
filmischer Strukturen, das ihr zufolge ein Aufbrechen der Blickstrukturen er-
mogliche (de Lauretis 1994, 88). Der zentrale Punkt, den sie in Bezug auf eine
Positionierung der Zuschauer*innen als lesbische Zuschauer*innen heraus-
arbeitet, ist der, dass das Frauenpaar im Film in seinem Begehren iiber die
Strukturen von Begehren im Film-im-Film, an dem eine der Protagonistin-
nen arbeitet, gezeichnet wird. Ein lesbischer Blick, oder die Moglichkeit einer
lesbischen Positionierung als Zuschauer*in, wird hier also in zweiter Instanz
aufgebaut, nimlich tiber die Figuren im Film, an denen de Lauretis wiederum
patriarchale Blickstrukturen und Begehren im Film verdeutlicht. Sie schreibt:

»Now, the originality of McLaughlin’s film, in my opinion, consists precisely
in its foregrounding of that frame of reference, making it [die patriarchale
Strukturierung des Mediums Film, N. F] visible, and at the same time shift-
ing it, moving it aside, as it were, enough to let us see through the gap, the
contradiction; enough to create a space for questioning not only what they
see but also what we see in the film, enough to let us see ourselves seeing,
and with what eyes« (ebd., 112f,, Herv.i. 0.).

Damit zeigt Teresa de Lauretis, dass die patriarchale Struktur des Films vom
Film selbst nicht nur thematisiert, sondern auch verindert werden kann. Der
Film betreibt also selbst schon eine Form von Historiografie filmischer Blicke
und Begehrensstrukturen.

Linda Williams’ Artikel Film Bodies: Gender, Genre, and Excess thematisiert
Filmgenres, die als kulturelle Produkte eher abgewertet werden und sich iiber
ein starkes korperliches Erleben der Zuschauer*innen auszeichnen (Williams
1991). Auf der Seite der Zeiterfahrung, die mit bestimmten korperlichen Re-
aktionen wihrend der Rezeption eines Films verbunden ist, setzt sie diese
body genres an und beschreibt drei Genres, die ihr zufolge in einem spezifi-
schen Verhiltnis zum Korper der Rezipient*innen stehen und deren Effekte
sie gleichzeitig als zeitliche Effekte der Narration begreift. Sie isoliert da-
bei den Horrorfilm, den Porno und das Melodram als spezifisch fiir die mit
ihnen verbundenen kérperlichen Reaktionen des Publikums. Die jeweiligen
Zeitlichkeiten, die sie den Filmen in Bezug auf deren Effekte in Form von kor-
perlichen Reaktionen der Zuschauer*innen zuschreibt, sind zu friih im Hor-
rorfilm, just in time im Porno und zu spéit im Melodram. Die kérperlichen Reak-
tionen sind beim Horrorfilm das Schaudern, beim Porno der Orgasmus und
beim Melodram das Schluchzen. Mit Jean Laplanche und Jean-Bertrand Pon-
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talis argumentiert Williams, dass die Zeiterfahrungen und kérperlichen Re-
aktionen der Zuschauer*innen auf die Filme auf - ihrerseits auf Ursprungs-
mythen verweisenden — Phantasien beruhen, die von den Genres immer wie-
der durchgespielt werden und fiir die Geschlecht eine zentrale Bedeutung hat
(vgl. ebd., 270). Mit Freud benennt Williams die drei »Urphantasien«:

»Freud fiihrt das Konzept der>Urphantasie<ein, um die mythischen Funktio-
nen von Phantasien zu erkldren, die Wiederholungen und >Lésungen< we-
sentlicher Ritsel zu sein scheinen, mit denen das Kind konfrontiert wird [...].
Diese Ritsel liegen auf drei Gebieten: das Ritsel des Ursprungs sexueller Be-
gierde, das sozusagen>geldstcwird durch die Phantasie der Verfithrung; das
Ratsel des Geschlechtsunterschieds, durch die Phantasie der Kastration >ge-
[6st¢; das Ratsel des Ursprungs des Selbst, sgeldst«< durch die Phantasie des
Familienromans oder der Riickkehr zu den Urspriingen [..].« (Williams 1991,
271, Herv.i. O.)

Williams verbindet diese Analyse der Urphantasien mit den zeitlichen Logi-
ken und Momenten des Films. Der Porno greift die Verfithrung auf, der Hor-
rorfilm die Geschlechterdifferenz und die Kastration und das Melodram die
Rickkehr zu den Urspriingen. Es geht aber — so zeigt Williams — in den Fil-
men nicht um die Lsung, sondern auch um die andauernde Wiederholung
und Anpassung der Szenarien in immer weiteren Filmen der Genres. Dabei
zeigen sich auch zeitliche Variationen von Geschlechterkonstruktionen, die-
se werden im Modus des Genres laufend angepasst, weshalb Williams meint,
» [...] es kénnte sinnvoll sein, die Filme als Genres von Geschlechtsrollen-
Phantasien zu untersuchen« (ebd., 268). Gerade melodramatische Filme, aber
auch Pornos tauchen als filmische Gegenstinde in der Auseinandersetzung
mit Zeitlichkeit in den Queer Studies auf, so dass die Vermutung naheliegt,
dass auch hier die zeitlichen Erfahrungen der Rezeption Relevanz bekommen.

Auch iiber die Rezeptionsebene sind (binir angelegte) Geschlechterkon-
struktionen befragbar, wenn etwa melodramatische Filme insbesondere als
an ein weibliches* Publikum gerichtet, Pornos und Horrorfilme als an ein
mannliches® Publikum gerichtet, verstanden werden. Gerade Melodramen
sind wiederum zu einem prominenten Analysegegenstand feministischer
Filmtheorie geworden. Die zeitliche Erfahrung des >zu spit¢, Trauer und
Melancholie sind in Bezug auf feministische Auseinandersetzungen mit Film
zentral geworden.

Allgemein im Entertainment und speziell im Filmgenre des Musicals
sieht Richard Dyer die Moglichkeit der Erfahrung von auflerfilmischen
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Machtverhiltnissen, worauf fiir ihn die Hoffnung auf eine Verinderung
derselben griindet (vgl. Dyer 2002). Dabei spricht Dyer in Bezug auf die zeit-
liche Strukturierung des Films vor allem denjenigen Momenten eine starke
Wirkmachtigkeit zu, die die Linearitit der Erzahlung aussetzen. In diesen
Momenten kann das Musical bei den Zuschauer*innen die Idee hervorrufen,
dass etwas anders sein konnte, dass gesellschaftliche Verhiltnisse, die itber
Rassismus, Sexismus, Homo- oder Trans*phobie bestimmt sind, verindert
werden kénnten (vgl. ebd., 20ff.). Auch hier erscheint Zeit bereits als eine
filminhirente Ordnungsstruktur, iber die Machtverhiltnisse zur Diskussion
gestellt werden konnen, die wiederum mit Fragen der Wirksamkeit und
Subversion in Bezug auf die Rezeption und Effekte des Films verbunden
sind. Dyers Uberlegungen zum Potential des Musicals, das — iiber die Brii-
chigkeit der filminhirenten Zeitordnung - ein utopisches Gefiihl, dass »es
anders sein konnte«, hervorrufen kann, ihneln den Uberlegungen von José
Esteban Muifioz, der Queerness zu einem utopischen Moment macht (vgl.
Kap. 2). Bei beiden wird im Medium bzw. in der Performance die Moglichkeit
erfahrbar, dass reale gesellschaftliche Gewalt- und Ungleichverhiltnisse auf
Konstruktionen beruhen und damit verinderbar sein konnten.

Die filmwissenschaftliche Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit beschif-
tigt sich, wie gezeigt wurde, mit der Frage nach zeitlichen Ordnungen und
Machtverhiltnissen, die sich in feministischer Perspektive zum Beispiel darin
zeigen, Geschlechterkonstruktionen zu etablieren, zu stabilisieren, zu nor-
malisieren. Sie beschiftigt sich mit Arbeits- und Produktionsverhiltnissen
und dem Zusammenhang zwischen der Organisation der Arbeit und dem
Aufkommen des Kinos bzw. des Films. Insbesondere auch die Geschlechter-
differenz wird in Bezug auf Zeitordnungen, iiber die sie produktiv wird und
in die sie eingeschrieben ist, untersucht. Dabei werden binire Ordnungen
wie lineare Zeit gegeniiber zyklischer oder monumentaler Zeit einer Zweige-
schlechterordnung zugeschrieben (vgl. Klippel 2009, 93). Feministische Film-
wissenschaftlerinnen perspektivieren genau diese Idee einer Erfahrung von
Zeit als Alltagsstruktur, die sich in Beziehung setzen lisst zu Erfahrungen in
der Filmrezeption oder auch zu einer Begeisterung fiir das Kino und den mit
ihm verbundenen Erfahrungen von Zeit.

Die Erfahrung von Zeit ist insbesondere in Bezug auf Arbeit beschrieben
worden. Dabei ist es Reproduktionsarbeit, die sich in der zyklischen oder mo-
numentalen Zeit wiederfindet. Differenz ist aber auch iiber die Geschlechter-
differenz hinaus in zeitliche Ordnungen eingeschrieben. Gerade da die zeit-
liche Logik so stark im Hinblick auf sich verindernde Produktions- und Ar-
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beitsbedingungen untersucht worden ist, ist es auch Klasse, die in zeitliche
Ordnungen eingeschrieben ist.

Filme als zeitlich basierte Medien kénnen in Bezug auf ihre zeitliche
Strukturiertheit in Bezug auf unterschiedliche Machtverhiltnisse untersucht
werden. Taktungen, Linearititen, Wiederholungen, Briiche etc. in Filmen
bieten die Moglichkeit, Machtverhiltnisse als Erfahrungen oder Zuschrei-
bungen von Zeit zu analysieren. Psychoanalytisch grundierte Ansitze der
feministischen Filmtheorie binden die Ordnung der Zeit an eine generelle
Ordnung der Subjekte, wenn sie, wie Kristeva, die Erfahrung von Zeit an
die symbolische Ordnung und damit auch eine Zweigeschlechterordnung
binden. Eine queere Analyse der Zeitordnungen aber darf diese Zweige-
schlechterordnung nicht einfach reproduzieren. Die vorliegenden Theorien
bieten eine Dekonstruktion bzw. eine Destabilisierung binirer Verortungen
als Moglichkeit des Films bereits an. So sehr chronologisch-lineare Narrative
zu dominanten Merkmalen des Aufbaus von Film geworden sind, so wenig
kann doch Film komplett tiber diese lineare Struktur begriffen werden. Die
strukturelle Liicke zwischen den Einzelbildern im Zelluloid, die Nihe zur
Vergangenheit, zu Spuren und Geistern (vgl. Mulvey 2006, vgl. Kap. 3.4.), die
Flexibilisierung von Zeit iiber die Montage sind nur einige Elemente medien-
inhirenter Eigenzeitlichkeiten, die sich widerstindig zu einer geschlossenen
Bedeutungsproduktion verhalten.

3.4 Dokumentarfilme und Historiografie

Die Definition des Dokumentarfilms gerade in Abgrenzung zum Spielfilm ist
immer wieder problematisiert worden. Darauf weist Eva Hohenberger in ih-
rer Einfithrung zur Dokumentarfilmtheorie im Sammelband Bilder des Wirk-
lichen. Texte zur Theorie des Dokumentarfilms hin (Hohenberger 2000). Wahrend
eine theoretische Unterscheidung von Dokumentar- und Spielfilm demnach
schwer zu begriinden ist, lassen sich mit einem pragmatischen Ansatz’ un-

7 »Pramisse eines pragmatischen Zugangs zum Dokumentarfilm ist, daR er sich eben
nicht anhand textueller Verfahren, seien sie nun narrativ oder nicht, vom Spielfilm
unterscheiden 1aRt, sondern daf er sich gleichsam qua Vertrag zwischen Zuschauern
und Text erst konstituiert. [...] In der Perspektive der Pragmatik lautet die Begriffsbe-
stimmung des Dokumentarfilms daher schlicht: Er ist als was er erkannt wird, oder
die Frage der Definition >WAS ist ein Dokumentarfilm?« wird ersetzt durch die Frage
>When is a Documentary?«(Hohenberger 2000, 25-29).
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terschiedliche Rezeptionsformen bzw. unterschiedliche Formen des Umgangs
mit verschiedenen Filmformaten feststellen (vgl. ebd., 29). Der Bezug zu einer
auferfilmischen Wirklichkeit lisst sich nicht itber die Indexikalitit des Film-
bildes in seiner Verbindung zu einer auflerfilmischen Wirklichkeit erklaren,
das Dokumentarische ist eine andere Form der Wahrnehmung und Katego-
risierung von Film. Eine Unterscheidung nach fiktional und dokumentarisch
kann nicht ausschliefdlich vom Material aus gelingen, da auch dokumenta-
rische Filme fiktionale Elemente in sich tragen, eine Perspektive einnehmen
und eine Auswahl in der Wahrnehmung einer aufRerfilmischen Wirklichkeit
treffen. Auch Dokumentarfilme sind also bereits Interpretationen und tra-
gen — wie der Spielfilm - Fiktionalisierungen in sich. Der Unterschied zwi-
schen Spiel- und Dokumentarfilm wird also, wie Hohenberger zeigt, nicht
im Medium selbst greifbar, sondern anhand der Rezeption, des Umgangs mit
dem Film, oder anders gesagt, er liegt nicht im Material, im Filmbild, sondern
in der Rezeption.

Bill Nichols beschreibt in seiner Introduction to Documentary, wie Doku-
mentarfilme fiir identititspolitische Bewegungen zentral geworden sind, und
zeigt dies auch am Beispiel von lgbtig-Dokumentarfilmen (Nichols 2001).8
Nichols begreift diese Zuschreibung als Kennzeichen einer Menge von Fil-
men, die aus einer Igbtiq-Communitiy fiir eine solche Community entstehen.
Die Dokumentarfilme konnen fir solche Bewegungen zu einem politischen
Instrument werden, da sie die Moglichkeit bieten, eigene Reprasentationen
zu schaffen und dadurch Medien eigener Erinnerung und Geschichte zu wer-
den, die nicht Teil einer nationalen Erzidhlung von Geschichte sind (vgl. ebd.,
153ff.). Einem Sprechen aus nicht-queerer Perspektive iiber schwule, lesbi-
sche, trans® oder inter* Menschen wird mit diesen Filmen ein Sprechen iiber
sich selbst entgegengesetzt. In Nichols Kategorisierung von Dokumentarfil-
men ordnet er einen grof3en Teil der Filme, denen identititspolitische Mo-
tive zugrunde liegen, einem performative mode zu, den er itber die Auseinan-
dersetzung mit einer bestehenden bzw. dominanten Ordnung des Wissens

8 Nichols beschreibt Dokumentarfilme als wichtigen Bestandteil fiir Igbtig-identitat-
spolitische Bewegungen in den USA: »Associated with the rise of a»>politics of identity<
that celebrated the pride and integrity of marginalized or ostracized groups, the voice
of documentary gave memorable form to cultures and histories that had remained ig-
nored or suppressed beneath the dominant values and beliefs of society. Standing in
support of or in opposition to government policies became secondary to the more lo-
calized (and sometimes insular) task of retrieving histories and proclaiming identities
that myths, or ideologies, of national unity denied« (2001, 153, Herv. i. 0.).
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kennzeichnet (vgl. ebd., 130ft.). Es geht nicht so sehr um die Behauptung von
Objektivitit, sondern um eine subjektive Wahrnehmung der auflerfilmischen
Realitit und um eine Position dazu:

»Performative documentary approaches the domain of experimental or
avant-garde cinema but gives, finally, less emphasis to the self-contained
quality of the film or video than to its expressive dimension in relation to
representations that refer us back to the historical world for their ultimate
meaning. We continue to recognize the historical world by means of familiar
people and places [..], the testimony of others [..], and scenes built around
participatory or observational modes of representation [..]. The world as
represented by performative documentaries becomes, however, suffused
by evocative tones and expressive shadings that constantly remind us that
the world is more than the sum of the visible evidence we derive from it«
(ebd., 134).

Uber Igbtig-Dokumentarfilme wird eine Gemeinschaft jenseits heteronorma-
tiver Zuschreibungen auf der einen Seite sichtbar gemacht und auf der ande-
ren Seite als filmische Figur auch ttberhaupt erst produziert. In Bezug auf fir
die queeren Gemeinschaften relevante Ereignisse und politische Kimpfe sind
bestimmte Dokumentarfilme somit als Bewegungsfilme zu kategorisieren, da
sie in bestimmten historischen, aktivistischen oder kiinstlerischen Kontexten
entstehen und darauf ausgerichtet sind, die Ideen, Ziele und Projekte der be-
treffenden Gruppe sichtbar zu machen und weiterzuverbreiten.

Dies wiren zum Beispiel Dokumentarfilme, die sich mit Act Up oder der
gay-liberation-Bewegung auseinandersetzen und selbst in diesem Kontext ent-
standen sind, die also tatsichlich von einer Form von Bewegung erzihlen.
Viele queere Dokumentarfilme sind aber vor allem durch ihre Protagonist*in-
nen gekennzeichnet. Sie entwerfen ein Bild davon, was es heif3t, schwul, les-
bisch, trans® oder inter* zu sein. Viele der Filme sind gebunden an kollek-
tiv(ierend)e Auffithrungsorte der queeren Filmfestivals. Mit den Filmen wird
eine Historiografie etabliert und erweitert, die nicht ausschliefilich von der
Heterosexualitit ihrer Akteur*innen ausgeht. Es sind Oral-History-Projekte,
die an bestimmten Ereignissen oder Fragestellungen orientiert erzihlen, wie
Sexualitit, Geschlechtsidentitit und Begehren die Wahrnehmung/Wirklich-
keit fiir diejenigen verdndern, die nicht Teil dominanter/normativer Narrative
von Kollektivitit (etwa von Nation) sind.

Strukturell hat der Dokumentarfilm mit der Montage die gleichen Mog-
lichkeiten des Umgangs mit der Zeit, wie sie der Spielfilm hat. Dokumen-
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tarfilme haben aber einen stirkeren Bezug zu einer auflerfilmischen Refe-
renzzeit, auf die sie sich beziehen. Ist diese Referenz des Dokumentarfilms
zu einer auflerfilmischen Zeit in gleicher Weise in Frage zu stellen, wie dies
schon in Bezug auf eine aufierfilmische Wirklichkeit geschehen ist? Und wie
lasst sich in Bezug auf Film oder spezifisch auf Dokumentarfilm von queerer
Zeitlichkeit zu sprechen?

Dass iiber Zeitstrukturen Machtverhiltnisse weitergetragen werden und
diese fiir viele Formen filmischer Narration konstitutiv sind, zeigt sich auch
im Dokumentarfilm. Die Unterscheidung von Dokumentarfilm und Spielfilm
in Bezug auf eine auflerfilmische Zeit liegt unter anderem darin begriindet,
dass der Dokumentarfilm immer eine Idee von auflerfilmischer Realitit als
Referenzpunkt nimmt. Die Konzeption der Filmzeit und die zeitliche Ord-
nung des Films aber sind keine Merkmale, anhand derer der Dokumentarfilm
klar vom Spielfilm unterschieden werden konnte.

Aufschlussreich ist es, sich genau die Filme anzuschauen, die sich einer
eindeutigen Kategorisierung als Dokumentar- oder Spielfilm entziehen. Ge-
rade experimentelle und selbstreflexive Filme machen auch zeitliche Kon-
ventionen sichtbar, verindern und irritieren sie und entziehen sich damit
der eindeutigen Zuordnung. Queere Zeitlichkeiten wiren also eher in die-
sem Zwischenbereich zu finden als in linearen, narrativen Filmen, ob nun
Dokumentar- oder Spielfilm. Filme, die zeitliche Logiken aufler Kraft setzen,
bieten sich zwar generell fiir eine Analyse von Machtstrukturen an, aber das
heifdt nicht, dass sich in ihnen auch eine Queere Zeitlichkeit beobachten lisst.
Die Frage nach Machtverhiltnissen bezieht sich nicht notwendigerweise auf
die Sinnproduktion in Bezug auf Geschlecht, Korper oder Sexualitit/Begeh-
ren. Wenn Filme die zeitlichen Ordnungen linearer Narrative unterlaufen und
damit gewohnte filmische Strukturen verwirren, ist nicht in jedem Fall von ei-
ner Queeren Zeitlichkeit zu sprechen. Oder falls in Bezug auf Film eine Quee-
re Zeitlichkeit in Briichen der linearen Ordnung besteht, so wire sie nicht
nur an Fragen nach Konstruktionen von Geschlecht, Begehren oder Sex ge-
bunden. Auch im Dokumentarfilm kénnen identititspolitische Anliegen, die
hiufig auf ein Ziel ausgerichtet sind, linear strukturiert sein.

Eine Form, wie sich Zeitlichkeit in einige Dokumentarfilme einschreibt,
ist der Wunsch der Verinderung bestehender sozialer/6konomischer/ékolo-
gischer Strukturen. Solche Filme sind somit auf eine Zukunft ausgerichtet,
fir die sie eine Verinderung wiinschen. Die Filme beziehen sich auf eine au-
Rerfilmische Wirklichkeit in Form der (méglicherweise auch jiingsten) Ver-
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gangenheit und zielen damit auf eine Verinderung in der Zukunft oder auch
in der Gegenwart der Rezipient*innen ab.

Bemerkenswert in Bezug auf die Unterscheidung zwischen Dokumen-
tarfilm und Spielfilm ist die Relevanz, die auch dem Spielfilm in Bezug auf
lgbtiq-Geschichte zugeschrieben wird. So wird auch der Spielfilm Gegen-
stand des Dokumentarfilms, in Bezug auf seine Bedeutung fiir identitits-
politische Fragen untersucht, in Dokumentarfilme einbezogen und damit in
Teilen wieder aufgefithrt. Die Wirkmichtigkeit auch des Spielfilms, also auch
sein Realititseffekt in Bezug auf Identititskonstruktionen, wird auch in Do-
kumentarfilmen immer wieder aufgegriffen. Die filmischen Bewegungsge-
schichten, die im Hinblick auf Igbtiq-Identititspositionen, Lebensentwiirfe
und sozial/politische Realititen entworfen werden, sind immer auch Medi-
engeschichten. Die Reflexion dieser Geschichten in den Dokumentarfilmen
zielt auch auf die Wirkmichtigkeit der Spielfilme ab. Gleichzeitig begreifen
die Dokumentarfilme die Spielfilme als Zeugnisse ihrer Zeit und begreifen sie
damit auf eine Art auch wieder dokumentarisch/als Dokumente. Diese Un-
terscheidung nach Dokumentarfilm und Spielfilm wird in den nachfolgenden
Analysen immer wieder auftauchen. Im Riickblick wird diese Unterscheidung
damit noch einmal ungenauer. Die Unterteilung der Filme in die Gattungen
Spielfilm, Dokumentarfilm und Experimentalfilm ist in Bezug auf die Frage
nach der Konstruktion von Identitit auf unterschiedlichen Ebenen von Rele-
vanz. Relevant ist zudem die Frage, ob sie Teil einer Populirkultur sind, da
die hier zirkulierenden Identititskonstruktionen besonders effektvoll schei-
nen, insofern sie weit verbreitet sind. In der Wiederholung der Bilder geht es
zum einen um ihre Neubedeutung in einem Kontext, der sich hiufig mit der
Homophobie, Transphobie oder Queerfeindlichkeit der Bilder auseinander-
setzt, und auch um die Frage der Wirkmaichtigkeit der Bilder und Geschich-
ten. Dokumentarische Formen des Entwurfs einer Bewegungsgeschichte, wie
vor allem das erinnernde Sprechen von Zeitzeug*innen, die Neuverortung
und (Be-)Deutung von Archivmaterial, wiederholen sich immer wieder in den
Filmen. Diese Wiederholung wird in den Filmen selbst nicht reflektiert. Re-
flektiert wird aber die mediale Konstruktion von Geschlecht, Begehren und
Sexualitit, teilweise auch in Bezug auf rassistische, ableistische oder klassis-
tische Zuschreibungen.

Die Zeit, auf die sich Dokumentarfilme beziehen, ist selten die Zukunft,
und wenn doch, dann in der Form, dass sie auf Grundlage jener Erkenntnis-
se imaginiert wird, die in einer Jetztzeit gegeben sind. In den meisten Fillen
beziehen sich Dokumentarfilme auf eine jiingere, gerade noch aktuelle oder
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auch linger zuriickliegende Vergangenheit, nur selten geben sie keinen ex-
pliziten Hinweis auf eine auflerfilmische Zeit.

Die Filme, die in meiner Untersuchung im Fokus stehen, beschiftigen
sich mit sozialen und kulturellen Phinomenen. Hiufig beziehen sie sich auf
gesellschaftspolitische Zusammenhinge in einem spezifischen Zeitraum und
ihre Effekte auf Gruppen von Menschen oder einzelne Personen, die wieder-
um eine solche Gruppe reprisentieren konnen. Hiufig werden Homopho-
bie, Transphobie oder Queerfeindlichkeit thematisiert und in Zusammen-
hang mit einer bestimmten gesellschaftspolitischen Situation gebracht, mit
Narrativen, Bildpolitiken, Fragen nach Reprisentationen oder aktuellen Er-
eignissen. Der Wunsch, Effekte auch medialer Geschlechter-, Begehrens-,
Korper-, Sexualititsentwiirfe zu verdeutlichen und zu kliren, ist in vielen Fil-
men prasent. Es geht nicht um eine Absage an mediale Reprisentationspo-
litiken, sondern um einen Wunsch nach ihrer Anpassung und Verinderung.
Die Effektivitit medialer Reprisentationspolitiken wird sehr ernst genom-
men, Fragen nach Sichtbarkeit sind zentral. Wenngleich eine Kritik an den
immer auch medialen Entwiirfen und Narrativen zu Kérpern, Begehren, Se-
xualititen und Geschlecht immer wieder Gegenstand der untersuchten Filme
ist, gibt es gleichzeitig ein grofies Interesse an diesen medialen Konstruktio-
nen und moglichen Alternativen. Die Filme sind motiviert iiber ein Begehren
und dieses wird laufend angepasst und erweitert.

Spielfilme werden in Bezug auf Identititskonstruktionen als weitaus ef-
fektvoller begriffen als Dokumentarfilme. Dabei sind es die Dokumentarfil-
me, die kollektiv(ierend) Igbtiq-Geschichte schreiben, reflektieren, verbreiten
und bewahren. Die Effekte des Dokumentarischen werden also in den Filmen
in Bezug auf eine pragmatische Ebene des Films anders ausgelegt. Die ana-
lysierten Dokumentarfilme haben auf Ebene der Rezeption eine verbindende
Funktion. Marginalisierte Personen sollen einbezogen werden in eine Form
des kollektiven Gedichtnisses, das iiber Filme mitproduziert wird. Effekte von
Homo- und Transphobie sowie Sexismus sollen sichtbar werden und gleich-
zeitig sollen normativen Narrativen in Bezug auf Geschlechterkonstruktio-
nen, Sex und Begehren alternative Geschichten gegeniibergestellt werden.
Dokumentarfilme miissten also, gerade wenn sie einen solchen didaktischen
Anspruch haben, auf ein Spiter abzielen, und zwar iiber das Moment der Re-
zeption. Damit sind sie aber auch in Bezug auf den von Edelman herausge-
arbeiteten reproductive futurism (Edelman 2004, 2fF.; vgl. Kap. 2) wirksam. Sie
ordnen die Vergangenheit in Bezug auf eine Zukunft und sind damit auch
Artikulationsformen eines politischen Begehrens.
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3.5 Zeitlichkeit und Materialitat von Film

Laura Mulvey schreibt in ihrem Buch Death 24 x a Second. Stillness and the Mo-
ving Image (2006) iber die Materialitit des Mediums Film und die mit ihm
verbundenen Zeitkonzepte. So konkretisiert sie den spezifischen Bezug zu ei-
ner auf’erfilmischen Realitdt nicht im Unterschied zwischen Dokumentarfilm
und Spielfilm, sondern konzentriert sich auf die Differenz zwischen analogen
und digitalen Medien. Sie zeichnet die Diskussion nach, nach der analoge Fo-
tografie und Zelluloid indexikalisch auf eine vergangene auflerfilmische Rea-
litdt verweisen, wihrend digitale Fotografie und digitaler Film diesen Bezug
nicht mehr aufweisen. Die Zeitlichkeit, die digitalem Material zu eigen ist,
ist damit sehr viel flexibler als die Zeitlichkeit analogen Materials, da dieses
einen tatsichlichen Abdruck (in) der Zeit speichert. Mit der Digitalitit geht
auch eine Sicherheit der zeitlichen Ordnung des Films verloren, da mit ihr
die Moglichkeit der Manipulation dieser zeitlichen Ordnung steigt. Die ge-
steigerte Unzuverlissigkeit der Digitalitit in Bezug auf eine auflerfilmische
Realitit und auf zeitliche Ordnungen kann damit strukturell der Idee einer
queeren Zeitlichkeit zusprechen. Auch in der Montage analogen Materials fin-
den sich mehr als lineare, chronologische Zeitkonstruktionen. Jump Cut, As-
soziationsmontage, Riickblenden, Zeitspriinge, Zeitraffer, Ellipsen oder auch
Slow Motion sind nur einige Elemente der Montage, iiber die Film einen me-
dienspezifischen Umgang mit Zeit etabliert. Uber den Wechsel von analogem
Material zu digitalem Film ist dieser Umgang mit Zeit fiir den Film weiter
flexibilisiert worden.

In einem Konzept innerhalb von Mulveys Uberlegungen gibt es eine
direkte Uberschneidung zu Lee Edelmans Theorien. Mulvey widmet sich
hier dem von Freud beschriebenen Todestrieb, auf den sich auch Edelman
in seinem Konzept der Verweigerung einer Zukunft beruft. Edelmans Ver-
sion des Todestriebs ist direkt mit Queerness verbunden im Phinomen
der jouissance’ und in der Verweigerung von Bedeutungsproduktion (vgl.
Edelman 2004, 25ff.; vgl. Kap. 2). Seine Beschreibung der Zeitlichkeit von

9 Edelman beschreibt die Verbindung von Queerness, death drive und jouissance in fol-
gender, auch zeitlich bestimmter Weise: »Queerness, therefore, is never a matter of
being or becoming but, rather, of embodying the remainder of the Real internal to
the Symbolic order. One name for this unnamable remainder, as Lacan describes it, is
jouissance, sometimes translated as enjoyment« a movement beyond the pleasure
principle, beyond the distinctions of pleasure and pain, a violent passage beyond the
bounds of identity, meaning, and law« (Edelmann 2004, 25, Herv. i. O.).
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Queerness im Kontext der Bedeutungsproduktion als gap, als Stérung etc.
ruft viele Vergleiche zum strukturellen Aufbau (analogen) Films hervor, den
auch Mary Ann Doane (2002) iiber die ihm inhirente Unmoglichkeit voll-
kommener Eindeutigkeit kennzeichnet. Laura Mulveys Bezugnahme auf den
death drive (Mulvey 2006, 67f.) geht zunichst von der Bewegung des Films
aus, die auch die Narration in Gang hilt, und dann von zwei klassischen
Motiven im Film, welche die Narration zu einem Stillstand bringen. Das
erste Motiv der Stillstellung ist die Hochzeit, das zweite ist der Tod. Ein
Todestrieb findet sich bei Mulvey schon strukturell in der Kombination von
Bewegung/Stillstand und Narration im Kino angelegt. Hochzeit und Tod
sind zwei prominente Momente, die die Bewegung der Narration zu einer
Schlieffung bringen, also in Bezug auf den death drive die Bewegung hin
zu einem Ende vervollstindigen und gleichzeitig die anfingliche Ordnung
wiederherstellen. Mulvey unterscheidet in ihrer Uberlegung zum death drive
und zum Kino zwei Aspekte, den narrativen Aspekt und den materiellen
Aspekt des Films. Die Narration, beschrieben als eine Bewegung, die mit
dem Todestrieb vergleichbar ist, findet im Standbild am Ende des Film eine
Schlieffung, das Standbild verweist auch auf die Momente des Stillstands,
auf denen das Prinzip des Filmstreifens basiert.

»The silence of >The End« duplicates the silence of death itself but it also
signifies total erasure, the nothing that lies beyond it. The story’s chain of
events, with their relation to metonymy and the linkage of meaning and ac-
tion, comes to a halt with an image in which a>human end<stands in for the
formal, structural, closure of the narrative. Just as the cinema offers a literal
representation of narrative’s movement out of an initial inertia, with its re-
turn to stasis narrative offers the cinema a means through which its secret
stillness can emerge in a medium-specific form.« (Ebd., 79, Herv. i. O.)

Die Bewegung des Filmstreifens bringt die Suche nach Bedeutung in Gang
und verstecke die stillgestellten Momente der Fotografie, auf denen der Film
basiert. Mulvey nutzt die Figur des death drive, um eine Verbindung von narra-
tiver Struktur und Materialitit analogen Films medienspezifisch zu erfassen.
Fiir Edelman steht der death drive fir die Figuration, die dem Queeren inner-
halb einer sozialen Ordnung zugeschrieben wird:

»As the constancy of a pressure both alien and internal to the logic of the
Symbolic, as the inarticulable surplus that dismantles the subject from
within, the death drive names what the queer, in the order of the social,
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is called forth to figure: the negativity opposed to every form of social
viability.« (Edelman 2004, 9)

Laura Mulvey interessiert sich speziell fiir das Verhiltnis von digitalem zu
analogem Bild und fir die Wandlung der Rezeptionsmodi von Film. Das Kino-
bild und sein Verhiltnis zum Tod ist dabei ihr zentrales Thema. Dafiir nimmt
sie Bezug auf die Diskussion der Indexikalitit der Photographie, die im Zellu-
loid des analogen Kinobildes noch enthalten ist, aber iiber die Bewegung un-
sichtbar wird. Die Bewegung in der Zeit oder die Illusion der Bewegung, die
das Kino im Moment der Projektion herstellt, ist, so zeigt Mulvey, zunichst
stark mit dem Morbiden und Unheimlichen verbunden. Erst spiter wurde
es als ein Zeichen der Moderne gelesen und von da an mit dem Neuen und
nicht mit der Vergangenheit assoziiert. Damit ist das Kino und der Film als
analoges Medium auf der einen Seite iiber den Bezug zur Vergangenheit und
zum Tod gekennzeichnet, auf der anderen Seite aber zu einem Sinnbild einer
modernen Zeit geworden.’® Mulvey arbeitet nun heraus, dass das Unheimli-
che und Geisterhafte der frithen Kinorezeption und die Nihe zum Tod nun,
mit dem prognostizierten Ende des Kinos um 1997 und der Ablgsung analo-
ger Technik durch digitale Technik, wieder mehr in den Vordergrund riicke.
In dem Moment, in dem das analoge Material zu einem unzeitgemiflen Me-
dium wird, legt es wieder offen, dass es in sich Spuren von Vergangenheiten
und Geistern trigt. Das analoge Kino verliert seinen Status der Modernitit
und verweist wieder mehr auf die Vergangenheit und das, was nicht mehr ist.

Wie Mulvey darstellt, ist mittels digitalen Filmes auch die Einbindung un-
terschiedlichen Materials sehr viel einfacher geworden. Die Vorstellung einer
indexikalischen Verbindung zwischen dem Material und der aufderfilmischen

10 Zueiner Wende der Verortung des Kinos in Hinblick auf Zuschreibungen von Moder-
nitat schreibt Mulvey: »[..] cinema as an institution varies in relation to it's surroun-
ding ideologies and modes of address. As it evolved into its second phase of every-
day entertainment and modernity, fiction turned the cinema towards other psychic
structures, for instance the mechanisms of suspended disbelief that Christian Metz
identified with fetishism or the discourse of sexuality and visual pleasure analysed by
feminist film theory. This was the cinema that [...] left behind the morbid spirit of the
Victorians to become an emblem of modernity, both as popular entertainment and as
modernist avant-garde. Of course, both these aspects of film culture could and did, in
their different ways, recycle the traditions of the uncanny, but for most of the century
the cinema’s stand was on the side of the new. There is an irony in the way phantoms
conjured up by early cinema have caught up with the ever-increasing crowd of ghosts
that now haunt it« (Mulvey 2006, 36f.).
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Wirklichkeit ist verloren gegangen. Dafiir erméglicht das digitale Material die
einfache Einbindung sehr unterschiedlicher Medien und hat die Formen der
Rezeption verdndert.

Zeit als Ordnungsprinzip ist schon in den filmwissenschaftlichen Diskus-
sionen mit Fragen nach Machtverhiltnissen und Bedeutungsproduktion ver-
bunden. Auch hier, wie in den Queer Studies, werden lineare Formen der
Erzihlung analysiert und auf ihre Effekte hin befragt.

Dariiber hinaus wird klar, dass nicht nur die Narration, sondern viele wei-
tere mediale Verfahren aufihre zeitliche Struktur hin untersucht werden kén-
nen und hier in Bezug auf Normativititen analysiert werden miissen. Dabei
ist es das Medium, als zeitbasiertes Medium, selbst, das normative Vorstel-
lungen von Zeit hervorbringt und gesellschaftlich produktiv macht. Die Theo-
retiker*innen gehen immer wieder zu den Anfingen des Films und des Kinos
zuriick, um sich diese Effekte anzuschauen. Gerade die feministische Film-
theorie mit ihrer machtkritischen Perspektive auf Film iiberschneidet sich
in ihren Auseinandersetzungen mit Zeitlichkeit mit den Anliegen der Queer
Studies. Die Ansitze zur Zeitlichkeit, die in der Filmwissenschaft vorliegen,
konnen damit auch der Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer
Studies zugrunde gelegt werden. Sie werden hier implizit weitergefiihrt, was
im Folgenden iiber die Fokussierung auf die der Diskussion in den Queer
Studies eigenen Filmanalysen verdeutlicht werden wird.



4, Queere Zeitlichkeiten und Medialitat(en)

4.1 Filmische Zeitlichkeiten in den Queer Studies

Im Anschluss an die Darstellung der Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in
den Queer Studies (Kap. 2) und der Diskussion zum Stellenwert von Zeit als
Ordnungsstruktur innerhalb der Filmwissenschaft (Kap. 3) stehen nun einige
Filmanalysen im Fokus, die im Kontext der Auseinandersetzung mit Zeitlich-
keit in den Queer Studies zentral sind. Ich werde sie in diesem Kapitel im
Hinblick auf ihre jeweiligen Ansitze im Kontext der Queer Cinema Studies
und unter dem Aspekt von Zeitlichkeit betrachten, um damit die Relevanz
des Mediums Film in der vorgestellten Diskussion aufzuzeigen.

Zwei der im Folgenden vorgestellten Positionen sind bereits dezidiert
filmwissenschaftlich verortet. Elizabeth Freemans Time binds. Queer temporali-
ties, queer histories (2010) untersucht Zeitstrukturen in experimentellen Filmen,
Videoarbeiten und weiteren Medien, um an ihnen normative Zeitlichkeiten
im Hinblick auf queere Historiografie zu diskutieren und queere Einsitze
darin aufzuzeigen. Chris Tedjasukmana geht es in seinem Buch Mechanische
Verlebendigung. Asthetische Erfahrung im Kino (2014) um eine Form der Film-
geschichtsschreibung, die er stark an das affektive Erleben im Kino bindet.
Queeres Kino ist bei ihm ein Beispiel unter weiteren Kategorisierungen.

In den spiter im Kapitel 5.1 bis 5.3 folgenden eigenen Analysen méch-
te ich diese Uberlegungen der Queer Cinema Studies vom Medium ausge-
hend weiterentwickeln, wobei wiederum der Aspekt von Zeitlichkeit im Vor-
dergrund stehen wird. Ein Schwerpunkt der Betrachtung in Bezug auf Film
und Zeitlichkeit liegt — wie schon in der feministischen Filmtheorie — auf der
Analyse von Spielfilmen. Im Hinblick auf die Relevanz von Uberlegungen zur
Konstruktion von Bewegungsgeschichte_n werden spiter in meinen eigenen
Analysen Dokumentarfilme im Fokus stehen.
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Viele Texte, die einen Beitrag zur Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in
den Queer Studies leisten, wihlen Gegenstinde aus Kunst/Literatur/Popkul-
tur, die bereits aufgrund ihrer Medialitit auf spezifischen Zeitstrukturen ba-
sieren. An einigen dieser Analysen werde ich aufzeigen, wie diese medialen
Konstruktionen von Zeitordnungen fiir die Analysen fruchtbar gemacht wer-
den koénnen. Zudem werde ich danach fragen, wie sich anhand der vorgestell-
ten Analysen die Ansitze der Queer Studies und die filmwissenschaftlichen
Positionen zur Zeitlichkeit in Verbindung setzen lassen. Was sind die Per-
spektiven der Queer Cinema Studies unter der Hinwendung zu Fragen nach
Zeitlichkeit? Und was genau konnten Queer Cinema Studies fiir das Nach-
denken tiber Zeitlichkeit leisten?

Fiir die vorliegende Arbeit ist die Frage nach den medialen Eigenzeitlich-
keiten zentral, das heif3t die Frage nach den Beitrigen, die Medien — und fiir
diese Arbeit speziell dokumentarische Filme — zur Auseinandersetzung mit
Zeitlichkeit leisten. Meine Grundannahme dabei ist, dass Medien produk-
tiv in Bezug auf Zeitordnungen sind und dass normative — wie auch quee-
re — Aspekte von Zeitlichkeit auch in ihrer medialen Konstitution angelegt
sind. Zeit kann als Ordnungsstruktur insbesondere iiber mediale Analysen
begriffen werden, weil diese Ordnungsstrukturen medieninhirente Struktu-
ren sind.

Im Folgenden steht der Umgang mit Filmen im Hinblick auf Zeitlichkeit
in den queeren Theorien im Fokus. Es soll danach gefragt werden, ob und
wie die Zeitlichkeiten des Mediums selbst in die Argumentation mit einbezo-
gen sind, wie queer temporality zu einer thematischen Schnittstelle zwischen
Queer Studies und Film-/Medienwissenschaft werden kann, wenn die Theo-
retiker*innen die (spezifischen) Zeitlichkeiten der Medien und Narrative, die
sie fiir ihre Analyse nutzen, mit einbeziehen und als produktiv herausstellen.
Welchen Stellenwert bekommen Filme also in der Analyse von Zeitstrukturen
und Normativitit, die auch iiber Zeit hergestellt wird?

Gerade Kino und Film sind in Bezug auf die ihnen eingeschriebenen Zeit-
lichkeiten film- und medienwissenschaftlich immer wieder in den Blick ge-
nommen worden. Die entsprechenden Diskussionen zur Zeitlichkeit fallen
nicht nur mit einem Moment der gesellschaftspolitischen Verschiebung, ins-
besondere mit Fragestellungen in Bezug auf identititspolitische Forderungen
und Gleichstellungspolitiken zusammen, sondern sind auch von einem me-
dialen Wandel begleitet, in dem analoge Medien ihre Dominanz an digitale
Medien verlieren.
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Zur Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies gehéren
auch film- und medienwissenschaftliche Positionen in Form von Filmanaly-
sen. Die strikte Trennung der Beitrige nach Queer Studies und Filmwissen-
schaften, die die vorliegende Arbeit im Aufbau nahelegt, breche ich an dieser
Stelle auf. Beide Disziplinen sind aus interdiszipliniren Diskussionen her-
vorgegangen und tragen diese Interdisziplinaritit in ihren Ansitzen und Me-
thoden weiter. Queere Konzepte sind Bestandteil filmwissenschaftlicher For-
schung geworden, Filme und insbesondere auch das Queer Cinema gehéren
zu den zentralen Gegenstinden der Queer Studies. Gerade die Interdiszipli-
naritat der Queer Studies als der jiingeren Disziplin ist auch iiber filmwissen-
schaftliche Beitrige mitbestimmt. Die im Folgenden diskutierten Texte sind
Beispiele fiir Filmanalysen im Rahmen der Auseinandersetzung mit Zeitlich-
keit in den Queer Studies. Sie kénnen als filmwissenschaftliche Beitrage zur
Diskussion gelesen werden. Ich werde sie als Positionen der Queer Cinema
Studies unter dem Aspekt von Zeitlichkeit kennzeichnen.

Die folgende Diskussion soll Bereiche medien- und (anhand konkreter
Beispiele besprochener) filminhirenter Zeitlichkeiten aufzeigen, die in der
Diskussion bereits benannt worden sind. Gleichzeitig soll mit der Sammlung
der verschiedenen Perspektiven auf Film auch die Relevanz des Gegenstands
herausgestellt werden. Die hier dann spezifisch in den Vordergrund geriick-
te Frage nach den medialen Voraussetzungen der in den Blick genommenen
Zeitstrukturen soll die Diskussion zusitzlich erweitern.

4.2 Mediale Bewegunggeschichten im It gets better Project

Jasbir K. Puar stellt in ihrer Betrachtung des It Gets Better Project die Verwoben-
heit einer auf eine positive Zukunft gerichteten Erzihlung mit spezifischen
Zeitlichkeiten des Neoliberalismus,! Konstruktionen von sexuellen Identiti-
ten und den Zeitstrukturen des Suizides heraus (Puar 2012). Ich beginne mit
ihrer Analyse, weil sich in dem Narrativ des »It gets better« bereits eine Fi-
gur einer US-amerikanischen Bewegungsgeschichte widerspiegelt, die der
Erzihlung einer fortlaufenden Verbesserung gesellschaftspolitischer Zustin-

1 Die Zeitlichkeiten des Neoliberalismus interessieren sie in Bezug auf eine Okonomi-
sierung von Korpern, in deren Rahmen gerade auch ein Zustand von Schwiche bzw.
der Bedarf nach Unterstiitzung sowie eigener Optimierung 6konomisch nutzbar wird.
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de folgt. Im It Gets Better Project wird deutlich, dass dieses Narrativ auch auf
spezifisch medialen Zeitordnungen beruht.

Das It Gets Better Project ist ein Onlineprojekt, das zur Unterstiitzung oder
sogar zu einer Rettung von Igbtiq-Jugendlichen initiiert wurde, die Erfahrun-
gen mit Diskriminierung, Ausgrenzung und/oder Hassverbrechen gemacht
haben.? Insbesondere will das Projekt betroffene Jugendliche erreichen, die
aufgrund solcher Erfahrungen suizidgefihrdet sind. Auf der Plattform sind
autobiografische Videos zu finden, die vom Uberwinden der gewaltvollen Si-
tuation erzihlen und eine positive Gegenwart, in der »es besser geworden
ist«, einer belastenden Erfahrung in der Vergangenheit gegeniiberstellen. Jas-
bir K. Puar fragt nach den Zeitlichkeiten der Erzihlungen vom Suizid und
auch danach, warum Sexualitit zur ausschlaggebenden Kategorie der Erzih-
lung werde. Sie zeigt, wie iiber die Erzdhlung des It gets Better Projects weifSe
schwule Minnlichkeit ins Zentrum geriickt wird, als eine Erzihlung fiir die-
jenigen, fiir die die Aussicht auf eine 6konomisch und sozial sichere, besse-
re Zukunft selbstverstindlich zu sein scheint. Welche weiteren Marginalisie-
rungserfahrungen von Jugendlichen blieben dabei unsichtbar?

Puar arbeitet mit Lauren Berlants Konzept des slow death (Berlant 2011,
95ff.) und dessen spezifischen Zeitlichkeiten.> Mit Riickgriff auf Positionen
aus den Dis/Ability Studies argumentiert sie, dass es in einer neoliberalen
Gesellschaft nicht mehr moglich sei, die bindre Kategorisierung von Kdrpern
als etwa behindert und nicht-behindert aufrechtzuerhalten. Vielmehr liefen
Korper in der Zeit, auch und gerade durch ihr Altern, darauf zu, immer wei-
ter eingeschrinkt und damit behindert zu werden. Es gehe um den Grad des
Behindert-Werdens, nicht um ein Entweder-oder (vgl. Puar 2012, 153). Dies
setzt Puar in Beziehung zu Fragen nach den 6konomischen Vereinnahmun-
gen von Korpern, deren Schwichen und Stirken zum Gegenstand anhalten-
der wirtschaftlicher Projekte gemacht wiirden.

Puar verdeutlicht, wie die zeitliche Struktur des It Gefs Better Project, die
auf einem linearen Narrativ beruht und auf eine positive Zukunft ausgerich-
tet ist, bereits eine Positionierung innerhalb von gesellschaftlichen Machtver-

2 www.itgetsbetter.org, zuletzt abgerufen 02.03.2021

3 Berlants Konzept des slow death, das an Uberlegungen zur Biopolitik Foucaults an-
schlieft, stellt heraus, wie verwoben in kapitalistischen Systemen gerade fiir prekar le-
bende, marginalisierte Menschen Existenzbedingungen strukturiert werden, die sich
ihr zufolge nur als Zustand eines slow death beschreiben lassen. Dies verdeutlicht Ber-
lant an dem komplexen Phdanomen der Diskussion ber Adipositas in den USA (vgl.
Berlant 2011, 95-119).
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hiltnissen voraussetzt: Das gesellschaftliche Versprechen auf eine bessere Zu-
kunft ist nicht fir alle gleichermaflen zuginglich. Das dem Projekt inhirente
Versprechen zentriert privilegierte Subjektpositionen, fiir die eine Uberwin-
dung einer Erfahrung des Ausschlusses 6konomisch und sozial méglich ist
(vgl. ebd., 151). Sie zeigt damit, wie Intersektionalitit aus dem Blick geridt und
Gewalt verengt thematisiert wird, so dass sie sich nur noch auf eine (kleine)
Gruppe der eigentlich Betroffenen/Adressierten bezieht. Dabei spielt auch die
Dringlichkeit einer Zeitwahrnehmung, die im Fall eines Suizids eine schnelle
Intervention erfordert, gegeniiber Formen langsamen Sterbens, bei ihr eine
Rolle. In Bezug auf die Erzihlungen von Suizid plddiert sie dafiir, nicht wei-
f8¢ Mannlichkeit zu zentrieren, sondern neben dem Phinomen des Suizids
auch die Gegenwart des slow death, eines langsamen Sterbens innerhalb ge-
sellschaftlicher Machtverhiltnisse, in den Blick zu nehmen und so auch ande-
re Subjekte als politisch zu begreifen, deren Sterben nicht in einem abrupten
Ende bestehe, sondern durch lingerfristige Prozesse gekennzeichnet sei (vgl.
ebd., 159).

Uber Aspekt von Dringlichkeit durch die Figur des Suizids und seine zeit-
lichen Implikationen hinaus ist es interessant, die unterschiedlichen media-
len Zeitlichkeiten in den Blick zu nehmen, die im It Gets Better Project zusam-
menkommen. Die Basis des Projekts bilden YouTube-Videos, die wiederum
auf einer Onlineplattform kontextualisiert, gerahmt und nach Stichpunkten
sortiert auch durchsucht werden kénnen. Dadurch hat das Projekt die Form
eines wachsenden Online-Archivs von adressierenden Erzihlungen, die im
Video-Format gespeichert sind. Neben personlichen Geschichten, die hiufig
Coming-out-Momente thematisieren, finden sich ebenfalls Statements und
Ermutigungen 6ffentlicher Personen, die ihre Projekte in den Kontext der
It-Gets-Better-Idee stellen. Das Grundmoment ist also eine Variation eines
Uberwindungsmotivs, in dem eine als schmerzhaft empfundene Vergangen-
heit mit Blick auf eine positive Zukunft verortet wird. Dieses Motiv ist auch ei-
ne Wiederholung eines US-amerikanischen Befreiungs- oder Fortschrittsnar-
rativs in Bezug auf identititspolitische Bewegungen und die Uberwindung
von Homophobie. Im Nebeneinander der Erzihlungen im digitalen Archiv
bildet sich eine Form von Gemeinschaft der Sprechenden, die sich als eine di-
gitale Phantasie eines Kollektivs darstellt.* Der Erfahrung der Ausgrenzung

4 Fiir die vorliegende Arbeit ist zunichst einmal vor allem die zugrunde liegende Idee
des Projekts interessant, es gehtalso nicht um die Analyse einzelner Videos. Ich vermu-
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und Gewalt wird das Versprechen auf eine positive Verinderung entgegenge-
setzt.

Dokumentarfilme wie THE CELLULOID CLOSET (USA 1995, R.: Rob
Ebstein/Jeffrey Friedman) oder FABULOUS! THE STORY OF QUEER CINEMA
(USA 2006, R.: Lisa Ades/Lesli Klainberg) basieren auf einem Zhnlichen
Grundprinzip. Auch hier ist es eine von Homophobie geprigte Vergangen-
heit, deren Bedeutung sich erst aus dem Kontrast mit einer positive(re)n
Zukunft ergibt. Die positive Zukunft ist dabei itber die Akzeptanz, soziale
Zugehorigkeit und gesellschaftliche Annahme queerer Menschen gekenn-
zeichnet, vor allem auch tber eine Pluralisierung nicht-heterosexueller
Figuren im Film. Auch im It Gets Better Project gibt es Referenzen auf aktuelle
Filmprojekte, die Videos selbst bedienen sich mit den talking heads aber auch
eines typischen Merkmals des Dokumentarfilms. Ahnlich wie in queeren
Dokumentarfilmen wie THE CELLULOID CLOSET und FABULOUS!, in denen
die Vergangenbheit ihren Sinn durch den Bezug auf eine Gegenwart gewinnt,
wird auch im It Gets Better Project eine jeweils problembeladene Vergangenheit
mit einer positiven Gegenwart gegengelesen, um so den Adressat*innen
ein Versprechen auf eine bessere Zukunft zu geben. Die Zeitzeug*innen,
die fiur das Projekt ihre Geschichte erzihlen, stehen zeitlich nicht nur fir
Vergangenheit und Gegenwart ein, sondern bezeugen bereits eine Zukunft.
In dieser spezifischen Zeitlichkeit liegt auf der einen Seite eine Universali-
sierung, die Gewalterfahrung und Zeit miteinander verbindet und auf der
anderen Seite eine Fiktionalisierung, die auf der Behauptung griindet, die
Zukunft vorhersagen zu kénnen.

Die Figur der Zeitzeug*in ist also zentral fiir die Form dokumentarischen
Erzihlens, die dem It Gets Better Project zugrunde liegt. Jede dieser Erzihlun-
gen fur sich folgt einem linearen Narrativ, von erfahrener Gewalt oder Un-
gliick hin zu einer positiven Zukunft. Als auf der Onlineplattform abzuru-
fende Videos sind sie zudem iiber ihre gleichzeitige Prisenz gekennzeichnet,
die Zeitzeug*innen bilden eine virtuelle Gemeinschaft und ihre Erinnerungen
sind gespeichert, zuginglich in einem digitalen Archiv. Diese Form der Archi-
vierung verlangt schon von der Idee her eine Sortierung, es wird also fiir die
Sammlung eine Ahnlichkeit zur Grundbedingung, eine Form der Verortung
der eigenen Erinnerung und Erfahrung.

te, dass tiber die Form des Archivs und die Sammlung vieler Stimmen im Videoformat
das Uberwindungsnarrativ auch briichig wird und Ambivalenzen aufweisen wird.
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Neben der Befreiung von Diskriminierung, Ausgrenzung und/oder Ge-
walt verheiflenden Bewegung auf eine Zukunft hin und der permanenten
Wiederholung dieser zeitlichen Logik ist der Tod ein zentrales Motiv des Pro-
jekts. Mit der Videosammlung soll der frithzeitige, selbstgewihlte Tod, aus-
gelost durch die schmerzhafte Erfahrung der Homophobie, Transphobie oder
Queerfeindlichkeit, verhindert werden. Wie Puar ausfithrt, ist es eine be-
stimmte Form von Tod, nimlich der Suizid vor allem junger Menschen, der
hier im Mittelpunkt steht. Die spezifische Zeitlichkeit dieses Motivs ist die
plotzlich abgebrochene Zukunft und eine Form zeitlicher Dringlichkeit. Im-
plizit wiederholt wird auch ein (mediales) coming-of-age-Motiv, das Jugend
und Erwachsenenalter voneinander trennt und als ein Moment des Uber-
gangs und der Ubernahme von Verantwortung inszeniert wird. Hier sind es
die Verantwortung fiir das eigene Leben und das Versprechen einer positi-
ven Zukunft, an die appelliert werden kann. Obschon die Jugendlichen als
Adressat*innen des Projekts im Mittelpunkt stehen, geht es nicht darum, ihre
Geschichten zu horen, sie selbst werden damit zu noch nicht befreiten Sub-
jekten, bzw. gilt es, die schmerzhafte Zeit der Jugend fiir eine bessere Zukunft
zu iiberwinden.

Puar macht ebenfalls deutlich, wie stark Zeitordnungen mit Differenzka-
tegorien einhergehen. Race, class, ability sind auch tiber spezifische Zeitlich-
keiten und Geschwindigkeiten in gesellschaftlichen Kontexten strukturiert,
die im It Gets Better Project jedoch nicht aufgerufen werden. Es ist hier der
plotzliche, vorzeitige Tod, der weifSe Minnlichkeit ins Zentrum riickt, auch
gerade weil in ihrer gesellschaftlichen Positioniertheit die Aussicht auf ein fi-
nanziell erfolgreiches, sozial eingebundenes, mehrheitsgesellschaftlich kon-
formes Leben zu einem kollektiven Gegenentwurf werden kann. Dies hat dar-
tiber hinaus mit weiteren Zeitordnungen zu tun, insofern auch die Motive
von Erwerbsarbeit, Sesshaftigkeit und Familie von normativen Zeitstrukturen
bestimmt sind. Diese normativen Zeitstrukturen hat Halberstam (2005) als
Grundlage fiir seinen Entwurf queerer Zeitlichkeiten festgemacht (vgl. Kap.
2).

Die Moglichkeit, auf eine Zukunft zu verweisen, sie zu bezeugen, kann
hier als spezifisch mediale Figuration ausgewiesen werden, die auf einer
Tradition dokumentarischer Arbeiten basiert. Zugleich ist diese Figur auch
strukturell im Medium angelegt, das auf dem Versprechen basiert, eine Ge-
genwart zu bewahren, um in der Zukunft auf sie zuriickgreifen zu konnen,
in ihr Bedeutung zu bewahren.
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Auch der Tod als Ende des Lebens ist eine zeitliche Markierung. Media-
le Speicherungen wie die des It Gets Better Project, aber auch die Fotografie
und der Film sind bereits iiber ihr Verhiltnis zum Tod bestimmt worden (vgl.
Kap. 3). Sie konnen strukturell als Verweis auf den Tod gesehen und gleichzei-
tig als Wunsch oder als Phantasie begriffen werden, Verginglichkeit und Tod
aufzuhalten, Bedeutung zu garantieren. In der Fotografie ist es, in Bezug auf
Personen und Verkdrperungen, ein visuelles Moment, das stillgestellt wird
und sich dem Ablauf der Zeit und damit auch der Alterung entgegenstellt
(in der Portritfotografie zum Beispiel das Antlitz im Moment der Aufnah-
me). Im Film sind es die Bewegung und die Zeit selbst, die gespeichert und
damit wiederholbar gemacht werden sollen. Die Plattform, die nun so viele
Video-Beitrige zusammentrigt, die davon zeugen wollen, dass eine Uberwin-
dung homophober Ausschliisse auf die Erfahrung homophober Gewalt folgt,
tragt also auch strukturell schon Figurationen des Todes bzw. Phantasien des
Uberdauerns des Todes in sich. Dies ist ein weiterer Aspekt medialer Zeit-
lichkeiten, der Konzepte von Zeit als Ordnungsstruktur mitbestimmt. Zeit
als Ordnungsstruktur ist ein medial bestimmtes Phinomen. Dies werde ich
an den folgenden Beispielen weiter herausarbeiten.

4.3 Umgang mit normativen Zeitlichkeiten in Analysen
der Queer Studies

Im Ordnungssystem Zeit kénnen normative Strukturen lesbar werden, denn
sie werden darin hergestellt. Dies zeigt die Auseinandersetzung mit Zeitlich-
keit in den Queer Studies. Wie diese normativen Aspekte von Zeitlichkeit in
Bezug auf Medien in Analysen in diesem Forschungsfeld auftauchen, werde
ich mir im Folgenden anschauen.

Viele der Analysen lassen sich als eine direkte Antwort auf Lee Edelmans
Verwerfung einer Idee queerer Politiken aufgrund der normativen Verortung
der Zukunft lesen. In seinem Buch No Future! Queer Theory and the Death Drive
(2004) sind, wie in Kapitel 2 dargestellt, die herrschenden Politiken so sehr
heteronormativ bestimmt, dass Queerness in ihnen aus seiner Sicht nicht
denkbar ist. Sara Ahmeds (2011) ebenfalls in Kapitel 2 vorgestellte Auseinan-
dersetzung mit Bedingungen und gesellschaftspolitischen Effekten des Ver-
sprechens auf happiness argumentiert demgegeniiber gegen eine solche radi-
kale Verneinung von auf Zukunft ausgerichteten Politiken, wobei sie sich in
ihrer Argumentation unter anderem auf Filmanalysen stiitzt. Sie beschiftigt
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sich mit den normativen Aspekten eines zeitlich markierten Versprechens auf
happiness. Statt den Glauben an eine Zukunft zu verwerfen, verdeutlicht sie,
dass gerade die Moglichkeit eines Verlusts der Zukunft ein Handeln notig
macht, das nicht auf einem normativen Versprechen auf zukiinftiges Gliick
beruht.

Anhand des dystopischen Spielfilms CHILDREN OF MEN (USA 2006, R.:
Alfonso Cuardn) entwickelt Ahmed einen Begrift von happiness, der befreit
von einem gesellschaftlich tradierten Versprechen auf Gliick und einer vor-
bestimmten Zukunft ist und stattdessen die Sorge um die Moglichkeit eines
moglichen Verlusts der Zukunft ernst nimmt.” Es ist die zeitliche Bindung
von Objekten, die happiness in Bezug auf die Zukunft versprechen, die Ah-
med in Frage stellt. Und sie arbeitet an verschiedenen Figurationen heraus,
dass dieses Versprechen auf Gliick zu Fremdheit/Ausschluss fithren kann. Im
Film CHILDREN OF MEN ist es der Protagonist Theo, der sie als »affect alien«
(ebd., 166) interessiert, der auf Ereignisse und Dinge emotional anders als
die meisten anderen um ihn herum reagiert und damit affektiv fremd ist.
Mittels dieser Figur, so Ahmed, schaffe der Film es, das Gefiihl eines Fremd-
seins zu verdeutlichen, das sich unter anderem auch in der diisteren Mise en
Scéne widerspiegele. Sie zeigt, dass der Film so dieses Gefiihl des affektiven
Fremdseins erfahrbar macht und mit der Erzihlung der Notwendigkeit des
Versprechens auf Gliick bricht. Anhand ihrer Filmanalyse wird auch ein Ge-
genentwurf zur affektiven Fixierung auf ein Versprechen auf Glick deutlich,
der eine andere Politik denkbar werden lisst, die eine Sorge um die Zukunft
ernst nimmt, obschon sie die Bindung an das Versprechen auf eine gliickliche
Zukunft aufgibt.

Ahmed nutzt den Film, um an ihm eine Lesart zu verdeutlichen, die sich
von Edelmans Lektiire des dem Film zugrunde liegenden Romans The Child-
ren of Men von P.D. James aus dem Jahr 1992 unterscheidet. Edelman verdeut-
licht anhand des Romans die Figuration des Kindes, die fiir seine Analyse so

5 CHILDREN OF MEN entwirft eine apokalyptische Welt, in der sich der Protagonist Theo
bewegt. Die Geschichte spieltin England, zentral ist, dass den Menschen die Fahigkeit
zur Reproduktion abhandengekommen ist, England ein brutaler Polizeistaat ist, eine
grofle soziale Ungleichheit mit weitgreifender Armut herrscht und ins Land migrie-
rende Menschen in Lagern gefangen gehalten werden. Dem Protagonisten wird von
seiner Exfrau, die Teil einer Widerstandsbewegung ist, die Aufgabe iibertragen, eine
junge schwangere Frau zu einem Projekt auf einem Schiff mit Namen »Tomorrow« in
Sicherheit zu bringen. Theo ist selbst nicht (iberzeugt von dem Plan, fiihrt ihn aber
aus.
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zentral ist. Mithilfe des Romans zeigt er, wie Queerness in Bezug auf die Fi-
gur des Kindes, die fiir gesellschaftliche Zukunft und Bedeutung einsteht, zur
Bedrohung der heteronormativen Ordnung, in der diese Figur ihre Wirksam-
keit entfaltet, werden muss. Edelman bezieht sich vor allem auf eine Aussage
des Erzihlers Theodore Faron, der Unfruchtbarkeit als Folge nicht-reproduk-
tiver Sexualitit begreift und damit die Enttiuschung des Versprechens auf
ein Weiterleben verbindet (vgl. Edelman 2004, 11f.). Mit dieser Enttiuschung
sind fiir die Erzihler-Figur auch die Jetztzeit und die eigene Existenz schon
bedeutungslos geworden. Dies veranschaulicht fiir Edelman die heteronor-
mative Wirkmichtigkeit der Figur des Kindes, die die Zukunft verkorpert und
damit gleichzeitig Bedeutung im Jetzt verspricht.

Ahmed gibt Edelman zwar in seiner Perspektive auf den Roman recht,
nutzt aber den Medienwechsel vom Roman zum Film, um die Frage nach der
Moglichkeit des Handelns in Bezug auf die Zukunft zu verschieben. Auch in
ihrer Analyse steht — diesmal nicht als Erzihler, sondern als Protagonist —
Theo im Mittelpunkt. In einer Fufinote argumentiert Ahmed, dass der Film
dem Roman in der Verurteilung nicht-reproduktiver Sexualitit widerspre-
che, indem er sich von der Aussage, Unfruchtbarkeit sei eine Strafe Gottes,
tiber die Abwendung der Kamera visuell distanziere und sich auditiv tiber
Musik der 60er Jahre fiir sexuelle Freiheit ausspreche (vgl. Ahmed 2011, 179).
Ahmed zeigt damit, dass diese Positionierung medienspezifisch stattfindet.
Dariiber hinaus trigt der Medienwechsel wohl auch zu ihrer Diagnose beli,
dass eine Lesart des Films, die sich ausschliefRlich auf das Moment eines re-
profuturism, wie ihn Edelman entwirft, konzentrieren wiirde, die komplexen
zeitlichen Strukturen tibergehen wiirden. Ahmed identifiziert verschiedene
Gefiihlszustinde, die im Film tber Zeitlichkeiten angelegt sind: happiness,
Hoffnung, Verzweiflung, Optimismus, Pessimismus, und weist sie als mit-
einander verwoben auf. Sie zeigt, wie sehr happiness als ein Versprechen auf
die Zukunft zeitlich bestimmt und gesellschaftlich determiniert ist, und ver-
folgt dann iiber die Etymologie des Begriffs seine Nihe zu dem der Kontin-
genz, im hap,6 das nicht mehr als eine Moglichkeit (chance) bezeichnet (vgl.

6 Grundlegend fiir Ahmeds Uberlegungen zu Happiness ist ihre Herleitung aus dem Be-
griff des hap: »It is useful to note that the etymology of happiness relates precisely
to the question of contingency: it is from the Middle English word »hap,« suggesting
chance. The word »happy« originally meant having »good hap or fortune,»to be lucky
or fortunate« (Ahmed 2011, 162).
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ebd., 162). Am Film veranschaulicht sie, dass Theo die Dinge passieren (hap-
pen), er handelt und verfolgt den Plan der Gruppe, ohne dass seinem Tun ein
Versprechen zugrunde liegt. Ahmeds Filmanalyse ist damit auch ein Einsatz
fir eine Notwendigkeit zu handeln (auch ohne Hoffnung), gegen Edelmans
Verneinung der Méglichkeit queerer Politiken. Obschon der Film, wie sie her-
ausstellt, an vielen Punkten einer linearen Erzahlung folgt, geht er nicht in
einer eindeutigen Lesart auf. Ahmed schreibt anhand des Films auch gegen
feste Bedeutungsproduktionen an, die auch Edelman kritisiert, aber ausge-
hend von der Méglichkeit eines Verlusts der Zukunft plidiert sie gleichzeitig
fiir ein Handeln auf eine Zukunft.” Uber die Filmanalyse wird deutlich, dass
hier im Medium eine eindeutige Lesart nicht angelegt ist, dass normative As-
pekte immer wieder auch durchkreuzt werden.

J. Jack Halberstam entwickelt seinen Begriff einer queer temporality auch
anhand von Riickgriffen auf das Medium Film. Auch bei ihm zeigt sich im
Medium sowohl die Wirkmaichtigkeit normativer Zeitstrukturen als auch de-
ren gleichzeitig konstitutive Briichigkeit. Ein Ausgangspunkt fiir Halbers-
tams Uberlegungen zu queerer Zeitlichkeit ist The Brandon Archive, ein Online-
Archiv, das unterschiedliche Materialen zur Person Brandon Teena und zum
Mord an ihm und zwei weiteren Menschen in Nebraska im Jahr 1993 versam-
melt. Brandon Teena war bei Geburt ein weibliches Geschlecht zugewiesen
worden, er lebte spiter selbstgewihlt als Brandon Teena, wird damit hiufig
als (trans*)mannliche Person gelesen.

Zwei Filme, die Fragen nach Brandons Geschlechtsidentitit behandeln,
stehen im Zentrum des Archivs: der Spielfilm Boys DON'T cRry (USA 1999,
R.: Kimberly Peirce) und der Dokumentarfilm THE BRANDON TEENA STORY
(USA 1998, R.: Susan Muska/Gréta Olafsdéttir). In dem Spielfilm wird der Er-
zihlung der Beziehung von Brandon zu Lana, seiner Freundin zur Zeit des
Mordes, eine grofRe Rolle eingeraumt, die Dokumentarfilmerzihlung beglei-
tet den Prozess um die Ermordungen und fokussiert sich insbesondere auf
Brandon, durch Interviews mit Menschen, die ihn gekannt haben.

7 Ahmed konkretisiert den Bezug zur Méglichkeit und Notwendigkeit zu handeln noch
einmal ganz am Ende ihres Aufsatzes: »[..] we have to work to put the hap back in-
to happiness. Such a happiness would be alive to chance, to chance arrivals, to the
perhaps of a happening. We would not wait for things to happen. To wait is to elimi-
nate the hap by accepting the inheritance of its elimination. You make happen. Or you
create the ground on which things can happen in alternative ways. We have a future,
perhaps« (Ahmed 2011, 178).
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Halberstam stellt fiir Boys DON'T cRY heraus, dass eine Besonderheit
des Films darin bestehe, einen transgender gaze zu etablieren. Ausgehend
von Konzepten aus der feministischer Filmtheorie (Mary Ann Doane, Laura
Mulvey u.a.) greift Halberstam auf Aspekte der Maskerade in Kontext von
Film und Geschlechterkonstruktionen zuriick. Blickstrukturen im Kino
sind diesen Konzepten zufolge klar an binire Geschlechterkonstruktionen
gebunden, ein Uberschreiten der Grenze zwischen Minnlichkeit und Weib-
lichkeit ist nur fiir einen Moment moglich. Halberstam sieht dagegen in
Boys DON'T cRY diese Annahme in Frage gestellt. »The transgender look in
this film reveals the ideological content of the male and female gazes, and it
disarms, temporarily, the compulsory heterosexuality of the romance genre«
(Halberstam 2005, 86).

Der transgender look und auch der transgender gaze, ein Blick also, der nicht
binir strukturiert ist, wird im Film nach Halberstam etabliert, aber dann auch
wieder zuriickgenommen. Die Bindung der Zuschauer*innen iiber den Blick,
der laut Halberstams Analyse zumindest zeitweise die binire Geschlechter-
differenz der medialen Blickachsen aussetzt, wird letztendlich wieder ein-
geholt und reproduziert. Dies passiert in der Szene in dem Moment, in dem
Brandon und Lana Sex haben, und dieser — wie Halberstam schreibt — die Ge-
walterfahrung einer vorangegangenen Vergewaltigung unberiicksichtigt [isst
und gleichzeitig den Sex als lesbischen Sex erzihlt, Brandon also Zuschrei-
bungen von Minnlichkeit, die zuvor auch tiber die Blicke Lanas bestitigt wur-
den, in dem Moment entziche.

Der transgender gaze ist eine Form der Organisation der Blickstrukturen
der Rezipient*innen des Films. Die Positionierung der Rezipient*innen wird
in der feministischen Filmtheorie zunichst im Rahmen des biniren Konzepts
von Minnlichkeit und Weiblichkeit gedacht. Halberstam stellt nun heraus,
dass in Boys DON'T CRY dieses binire Konzept der Positionierung der Zu-
schauer®innen aufgebrochen werde und sich zeitweise eine Positionierung
einschreibe, die sich nicht mehr in den biniren, psychoanalytisch geprigten
Modi beschreiben lasst. Hier ist also auch zu fragen, welche zeitlichen Logi-
ken der psychoanalytisch geprigten feministischen Filmtheorie eigen sind.
Da gerade mit Laura Mulvey die Psychoanalyse und das Moment des Sehens,
des Blickens so zentral fiir die feministische Filmtheorie geworden ist (vgl.
Mulvey 1975), ist die Frage, ob dieses Konzept des vergeschlechtlichten und
vergeschlechtlichenden Sehens und die Formen des Begehrens, die es produ-
ziert, ein auch zeitlich bestimmtes Konzept ist.
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Auch Halberstam folgt, gemif} der psychoanalytischen Theorie, zunichst
der Logik der biniren Geschlechterdifferenz. Es ist Lanas als weiblich kon-
notierter Blick, der Brandons Minnlichkeit im Film bezeugen und mit her-
stellen kann. Diese (An-)Erkennung iiber den Blick, den der Film Lana bis
zu einem bestimmten Punkt zuspricht, ermdglicht insofern ein zeitlich be-
stimmtes Moment, als es Lana und Brandon fiir einen Moment aus der Ge-
schichte/Narration herausnimmt und eine andere als die gewaltvolle Reali-
tit aufscheinen lasst. Anschliefend an eine feministische Tradition der Film-
theorie zeigt Halberstam hier, dass die Moglichkeit eines transgender gaze im
Apparat des Kinos, in der Naht (suture) im Kino méglich ist, und erweitert da-
mit auch Mulveys binires Blickkonstrukt vergeschlechtlichter Positionierun-
gen im Kino.® Gleichzeitig zeigt Halberstam, dass in BOYS DON'T CRY — mit
der Etablierung des transgender gaze — auch eine Verschiebung der Konnotati-
on des weiblich bestimmten Blicks stattfindet. So ist der Blick, der Brandons
Minnlichkeit bezeugen kann, der Blick von Lana, der damit in dem bini-
ren Verstindnis von weiblichen und minnlichen Positionierungen ein weib-
lich bestimmter bleibt, aber dabei als machtvoll und gestaltend solche Eigen-
schaften fiir sich besetzen kann, die sonst als mannlich bestimmt werden (vgl.
Halberstam 2005, 86fFf.).

Eine solche Analyse der Blickstrukturen, in der die starr binire Geschlech-
terordnung aufgeweicht wird, ermdglicht eine Verschiebung der normativen
Zeitlogiken im Film und dariiber hinaus auch eine andere Perspektive auf die
zeitliche Bestimmtheit itber das Moment der Organisation des Blicks in der
feministischen Filmtheorie. Der Blick, der an Momenten von Vergeschlecht-
lichung Anteil hat, ist Teil der zeitlichen Struktur der Performanz dieser Ge-
schlechterkonstruktionen. Und es ist eine spezifisch mediale Form der Zeit-
lichkeit, die an das Medium Film und hier auch den Apparat des Kinos gebun-
den ist. Die Blickstrukturen, die aus einer feministischen Filmtheorie heraus
als vergeschlechtlichte herausgearbeitet worden sind, sind auch an die zeit-
liche Struktur des Films gebunden. Es sind vergeschlechtlichte Blicke und
Identifikationsprozesse, die eben nicht iiber den Stillstand, sondern tiber die
Dauer, die das Medium Film auszeichnet, strukturiert sind.

In der Beschiftigung mit The Brandon Archive und auch in der Analyse
des Films BY HOOK OR BY CROOK (USA 2001, R.: Harry Dodge/Silas Howard)
interessiert sich J. Jack Halberstam insbesondere dafiir, welchen zeitlichen
Ordnungen Trans*personen ausgesetzt sind. In Bezug auf Brandon Teena

8 Zur Naht (suture) vgl. Kap. 2 dieser Arbeit.
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schaut sich Halberstam die Logiken der medialen Narrative um seine Person
an. Sowohl im Spielfilm Boys DON'T cRy als auch im Dokumentarfilm THE
BRANDON TEENA STORY verdeutlichen die medialen Auseinandersetzungen
machtvolle und repressive zeitliche Zuschreibungen, so Halberstam. Im Do-
kumentarfilm zeige sich dies in der Inszenierung von Stadt und Land. So wird
der Mord an Brandon in der Analyse Halberstams mit der Riickschrittlichkeit
der lindlichen Umgebung und ihrer Bevolkerung verbunden. Homosexua-
litdt und auch Trans*identitit werden damit an die Idee einer Fortschritt-
lichkeit stadtischen Lebens in direktem Kontrast zu einem Leben auf dem
Land gebunden.® Genau dieser zeitlichen Konstruktion widerspricht Halber-
stam. Die Dichotomie von Stadt und Land und die Konstruktion von nicht-
normativen Geschlechtsidentititen und Begehrensformen liegen einer Erzih-
lung zugrunde, an der zu sehen ist, wie komplex zeitliche Mechanismen die
Konstruktion von Geschlecht oder auch Sex durchdringen und damit auch
regulieren. Gleichzeitig zeigen sich hier die Machtverhiltnisse als intersek-
tional begreifbare Strukturen. Wahrend Homosexualitit und Trans*identitit
in dieser Erzihlung zu einem stidtischen Leben gehéren und auf dem Land
eine Bedrohung darstellen bzw. dort als Lebensweisen bedroht oder verun-
moglicht werden, werden in der gleichen Konstruktion die Homophobie und
Trans*phobie dem lindlichen Leben zugeschrieben und als Problem auch der
stadtischen Gebiete verneint. Damit ist zumindest an dieser Stelle ein Spre-
chen iiber Homo- und Trans*phobie klar einem Ort zugeschrieben und wird
als ein iibergreifendes Phinomen verneint. Damit dies funktioniert, wird die
lindliche Umgebung als riickschrittlich gezeichnet und in binire Oppositi-
on zum Leben in der Stadt gesetzt. Die Konstruktion solcher Zuweisungen
findet sich in anderer Form immer wieder in Diskussionen iiber Sexismus
und auch Homophobie und auch umgekehrt in der Aneignung/Behauptung
feministischer Positionen.*®

9 Josch Hoenes (2014) macht in seiner Publikation Nicht Frosch— nicht Laborratte: Trans-
mdnnlichkeiten im Bild. Eine kunst- und kulturwissenschaftliche Analyse visueller Politiken
ebenfalls auf diese gangige Erzdhlung der Dichotomie von Stadt und Land mit ihrer
Verbindung von Fort- und Rickschrittlichkeit aufmerksam. Er verweist in seiner Ana-
lyse des Films Boys DON'T CRY aber darauf, dass es zwar eine Dichotomie zwischen
Stadt und Land in der Inszenierung des Films gibt, die Stadt aber in Bezug auf Bran-
don mit staatlicher Gewalt und Stillstellung von Identitit gleichgesetzt wird, wiahrend
das Land zunichst ein idealisierter Ort raumlicher Offenheit wird.

10  Sara Farris benennt 2011 in der Zeitschrift Feministische Studien das Phanomen des Fe-
monationalismus. Bereits frither, ndmlich 2007, haben Jasbir K. Puar und nach ihr Ju-
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Ann Cvetkovich greift ebenfalls beide Filme tiber Brandon Teena auf und
verschiebt den Fokus auf die zwei unterschiedlichen Gattungen Spielfilm und
Dokumentarfilm, die je eigene Zeitkonzepte sichtbar machen (vgl. Cvetkovich
2003, 275ff.). Eine signifikante Beobachtung, die sie macht, bezieht sich auf
den Tod. Beide Filme, so Cvetkovich, setzten sich mit der Ermordung Bran-
don Teenas auseinander. Der Spielfilm unterschlage dabei aber, dass nicht
nur Brandon Teena und dessen Bekannte Lisa Lambert als weif3 positionier-
te Personen umgebracht worden seien, sondern mit Philipp DeVine, einem
weiteren Bekannten Brandons, auch eine BPoC Person und dass das Motiv
des Mords hier nicht nur Transphobie, sondern auch Rassismus sein kénne.
Den Mord an Philipp DeVine klammere Boys DON'T CRY aus, dafiir, so Cvet-
kovich, inszeniere der Film dessen Freundin Lana trauernd neben dem toten
Korper Brandons, obschon sie nicht vor Ort gewesen sei. Cvetkovich stellt
heraus, dass Boys DON'T CRY Fragen nach bzw. die Auseinandersetzung mit
potentiell rassistischen Motiven der Morde unterschligt. Er lege damit nahe,
dass manche Tode wichtiger seien als andere (vgl. ebd., 276). Das narrative
Element der Liebesgeschichte werde gleichzeitig iiberhoht. Dieses Motiv ist
ihrer Analyse zufolge in der Tradition der Spielfilmerzihlung begriindet, da
Liebe zu den zentralen Elementen der Gattung gehort.

Es ist aber nicht nur die Liebe, sondern auch der Tod, der fiir den Spiel-
film zu einem wichtigen Element und zum zeitlich strukturierenden Prin-
zip wird. Uber beide Elemente bekommt in Cvetkovichs Analyse die queere
Person mittels des Spielfilms einen Eingang in einen breiteren offentlichen
Raum. Dieser Eintritt in eine 6ffentliche Wahrnehmung gehe aber auch mit
dem Verlust einer Queerness einher, insofern die Betonung auf der univer-
sell verstindlichen, menschlichen Geschichte liege. Diese Verortung des Films

dith Butler den Begriff des Homonationalismus gepragt (vgl. Puar 2007, Butler 2011),
auf den sich Farris mit dem Begriff des Femonationalismus beruft. Mit den Begriffen
werden nationalistische, rassistische Politiken oder Strukturen beschrieben, in denen
eine bestimmte Form von Feminismus und bestimmte Igbtig-Rechte fiir ein kollekti-
ves, z.B. nationales Selbstverstandnis mit Bedeutung versehen werden. Hier allerdings
gehtes um eine Aneignung zum Zweck der Ausgrenzung, des Othering. Bestimmte Po-
sitionen, bestimmte Lebensformen erscheinen auch in nationalistischen Kontexten in-
telligibel, aber nur zu dem Preis, dass dafiir andere ausgeschlossen bleiben bzw. aktiv
ausgeschlossen werden. Auch dies funktioniert unter dem Vorzeichen einer vermeint-
lichen Fortschrittlichkeit, wobei den als Andere Verworfenen eine Riickschrittlichkeit
zugeschrieben wird.
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findet sie unter anderem konkret in einer Aulerung Hilary Swanks," die fiir
ihre Darstellung von Brandon im Spielfilm mit einem Oscar ausgezeichnet
wurde. Problematisch ist die Betonung der Universalitit, weil sie Differenz
negiert und eine spezifisch queere Erfahrung damit untergribt und in ei-
ne heteronormative Struktur einverleibt. Die Moglichkeit der Betonung der
Universalitit der Geschichte Brandons liegt, so meine These, auch in der Wie-
derholung der bereits etablierten Form der filmischen Erzihlung der roman-
tischen Zweierbeziehung, in die Brandon als Figur zum Teil eingepasst wird.

Filminharente Moglichkeiten zur Verinderung solcher normativer Struk-
turen sind in queeren Analysen selbst bereits zu finden. So greift etwa Henri-
ette Gunkel auf den Film THE WATERMELON WOMAN von Cheryl Dunye (USA
1996) zuriick, wenn sie Zeitlichkeiten des Afrofuturism in ihrem Artikel Riick-
wirts in Richtung queerer Zukunft illustriert (vgl. Gunkel 2008). Positionen des
Afrofuturism verhandeln die Moglichkeiten und mehr noch Notwendigkeit,
Geschichte in nicht-linearen Narrativen zu fassen und im Hinblick auf ein
Verhiltnis von Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft nicht als abgeschlos-
sen sondern als produktiv zu betrachten. Gunkel greift das Konzept des Afro-
futurism im Kontext der Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer
Studies auf, wobei sie sich auf Mufioz’ Antwort auf Edelman bezieht. Mufioz
schreibt an der betreffenden Stelle:

»Again, there is for me a lot to like in this critique of antireproductive futur-
ism, but in Edelman’s theory it is enacted by the active disavowal of a crisis
in afrofuturism. Theories of queer temporality that fail to factor in the rela-
tional relevance of race or class merely reproduce a crypto-universal white
gay subject that is weirdly atemporal — which is to say a subject whose time
is a restricted and restricting hollowed-out present free of the need for the
challenge of imagining a futurity that exists beyond the self or the here and
now.« (Mufioz 2009, 94)

Henriette Gunkel wihlt nun zwei Filme als Gegenstand, um an ihnen den
queeren Umgang mit Zeit als Afrofuturim zu zeigen. Es sind spezifisch filmi-
sche Zeitlichkeiten, wie die Zeitlupe, die Wiederholung oder reverse motion,
die sie als Zeitlichkeiten mit queerem Potential im Film kennzeichnet (vgl.
ebd., 72). Sie strukturieren den Film iiber die Erfahrung aus einer Queer-

11 »Swank, for example, talked about Boys Don’t Cry as a love story with universal appeal,
not a specifically queer, lesbian, or transgender one« (ebd., 277).
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of-Color-Perspektive, gegen eine normativ lineare, koloniale Form der Ge-
schichtsschreibung. Zukunft, Vergangenheit und Gegenwart gleichzeitig
aufzurufen und in neue Zusammenhinge zu stellen, miteinander verwoben
statt kausal eindimensional zu denken, wird hier auch zu einer Moglichkeit
der Artikulation gegen machtvoll besetzte, normative linear-chronologische
Konzepte eindeutiger Zeitverliufe.

4.4 Bewegungsgeschichte_n und/als Filmgeschichte_n

Welchen Stellenwert haben Filme in Bezug auf Moglichkeiten einer queeren
Geschichtsschreibung? Diese Frage soll anhand einiger im Folgenden vorge-
stellter Analysen diskutiert werden, in denen die Verwobenheit von Filmge-
schichte und Bewegungsgeschichte im Medium Film behandelt wird.

Heather Love interessiert sich in ihrem Buch Feeling Backward. Loss and the
Politics of Queer History (2009) fiir Moglichkeiten queerer Historiografie und
fiir die Effekte des Blicks zuriick in die Vergangenheit. Um ihre Uberlegun-
gen zum Moment des feeling backward auszufithren, schaut sie sich den Doku-
mentarfilm THE CELLULOID CLOSET (USA 1995, R.: Rob Ebstein/Jeffrey Fried-
man) an, der eine queere Geschichte des Hollywoodfilms nachzeichnet und
somit anhand dieser Filmgeschichte auch ein Art Bewegungsgeschichte ent-
wirft, der Filmgeschichte hier eine Relevanz zuspricht. Der Film basiert auf
dem gleichnamigen Buch des Filmhistorikers Vito Russo und ist chronolo-
gisch strukturiert (vgl. Russo (1987 [1981]). Am Anfang dieses Kapitels wurde
der Film in seiner zeitlichen Strukturierung schon einmal erwihnt, da auch er
Filmgeschichte als eine linear fortschreitende Befreiungsgeschichte erzihlt.
Das Narrativ, dem zufolge »es besser wird, als Hoffnung identititspolitischer
Kampagnen, reflektiert sich also auch in einem Narrativ um nicht-heterose-
xuelle Figuren im Film. Mediale und aufermediale Wirklichkeit scheinen sich
zu spiegeln.

Bei Love bekommt dieses Narrativ im genauen Blick auf THE CELLULOID
CLosET selbst noch einmal eine Wendung. Neben der Zusammenstellung von
Filmausschnitten, welche die verschiedenen Phasen des Hollywood-Kinos von
seinen Anfingen bis zur Entstehung des Films in den 1990er Jahren reprisen-
tieren sollen, gibt es prominente Zeitzeug*innen, die die Filme jeweils kontex-
tualisieren. Fiir THE CHILDREN’S HOUR (USA 1961, R.: William Wyler) machen
dies Shirley MacLaine als Darstellerin des Films und Susie Bright als Akti-
vistin und Schriftstellerin. Wihrend MacLaine dem Narrativ folgt, dass THE
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CHILDREN’S HOUR einer homophoben Vergangenheit angehére und inzwi-
schen aufgrund der Kimpfe der Igbtiq-Bewegungen nicht mehr in der Form
erzahlt werden konnte,"* weist Bright darauf hin, dass die im Film aufgebau-
ten Gefithle (der Verzweiflung und Scham) trotz aller gesellschaftspolitischer
Verinderungen fiir sie weiterhin verstindlich seien und Relevanz hitten. Die-
se Gefithle stimmten nicht mit der Erzihlung einer Fortschrittsgeschichte
tiberein. Love greift diese Sequenz heraus und zeigt an ihr, wie die lineare
Geschichte einer Uberwindung homophober Gesellschaftsstrukturen sich in
der Erzihlung MacLaines reproduziert und gleichzeitig — in Susie Brights In-
nehalten - fiir einen Moment hinterfragt wird.

Signifikant ist, dass der Film beide Positionen vereint und auch spiter
noch, trotz linearer Struktur, weitere Momente von Briichen aufweist, in de-
nen sich Aussagen der Expert*innen nicht einfach in eine Geschichte posi-
tiver Entwicklungen in Bezug auf Queerness innerhalb einer Filmgeschichte
einfuigen. Der Film stellt also trotz seiner linearen Struktur und trotz des do-
minierenden Fortschrittsnarrativs keine Eindeutigkeit her. Dies ermdglicht
es auch Love, genau diesen Aspekt der Mehrdeutigkeit von Geschichte zu iso-
lieren und in seiner Relevanz hervorzuheben.

Elizabeth Freeman fragt schon im Vorwort von Time Binds (2010) nach me-
dienspezifischen Zeitlichkeiten, wobei sie Film als zeitgendssisches Medium
einer neuen Zeiterfahrung der Industrialisierung, die sowohl Arbeit als auch
Freizeit taktet, zuordnet. Ihr Beitrag zur Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit
in den Queer Studies ist bereits an filmische Zeit und ihre Effekte gebunden
und kann, wie beschrieben, als ein Beitrag der Queer Cinema Studies gelesen
werden.

Die neue Zeiterfahrung der Industrialisierung, mit der Freeman ihren
Blick auf filmische Zeitordnungen beginnt, geht mit zeitlichen Normierun-
gen einher, iiber die die neuen Arbeits- bzw. Lebensbedingungen strukturiert
sind. Fotografie, insbesondere Familienfotografie, betrachtet sie medienhis-
torisch als Medium das selbst spezifische Funktionen und Logiken von Ver-
wandtschaft, Ahnlichkeiten und Erinnerung hervorbringt. Sowohl Arbeit als

12 Der Film erzahlt die Geschichte zweier befreundeter Lehrerinnen, die gemeinsam ein
Médcheninternat fithren. Das Gerlcht einer Schiilerin, die den beiden eine sexuelle
Beziehung oder ein Begehren danach unterstellt, fithrt zu einer Offenlegung des tat-
sichlichen Begehrens einer der beiden gegeniiber der anderen und zu ihrem Suizid
aus Verzweiflung um dieses Begehren und aus Angst vor gesellschaftlicher Achtung.
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auch Familie/Reproduktion werden in ihrer Verortung damit von medial be-
stimmten Zeitlichkeiten begleitet und auch strukturiert. Den Medien zur Sei-
te stellt Freeman den Korper, der ebenfalls iiber zeitliche Logiken bestimmt
ist. Der Begriff, den sie hier einfiihrt, ist chrononormativity™ als die Kraft, zeit-
liche Gesetze so in den Korper einzuschreiben, dass sie sich wie korperliche
Bedingungen anfiihlen, die sich etwa in Tagesabliufen zeigen (vgl. ebd., 3ff).

Freemans Begrift der chrononormativity riickt konkrete Verkorperungen in
den Blick, die sich als zeitlich bestimmte Phinomene/Normativititen auch als
Zuweisungen, als habituale Einschreibungen lesen lassen. Uber den Begriff
der chrononormativity bzw. tiber ihre Analyse, in dem bzw. der sie Medien(ge-
schichte) und kérperliche Erfahrung verbindet, macht Elizabeth Freeman un-
ter der Perspektive von Zeitlichkeit race, class, sex und gender zu Kategorien,
die auch durch Zeit und Taktungen bestimmt sind.

Freeman verbindet ihre Analyseschwerpunkte von Zeitlichkeit, Sex, Kor-
per und Historiografie zur Methode der erotohistoriography, die sie wie folgt
definiert:

»Erotohistoriography is distinct from the desire for a fully present past, a
restoration of bygone times. Erotohistoriography does not write the lost ob-
jectinto the present so much as encounter it already in the present, by treat-
ing the presentitselfas hybrid. And it uses the body as a tool to effect, figure,
or perform thatencounter. Erotohistoriography admits that contact with his-
torical materials can be precipitated by particular bodily dispositions, and
that these connections may elicit bodily responses, even pleasurable ones,
that are themselves a form of understanding. It sees the body as a method,
and historical consciousness as something intimately involved with corpo-
real sensations« (ebd., 95f.).

Mit der erotohistoriography entwirft Freeman eine spezifische Methode quee-
rer Geschichtsschreibung. Als einen Beitrag zu einer solchen queeren Histo-
riografie begreift Freeman Nguyens Tan Hoangs Film K.L.P. (USA 2012), an-
hand dessen Lektiire sie eindriicklich beschreibt, wie mediale Zeitlichkeit und

13 Der Begriff ist angelehnt an Dana Lucianos Begriff der chronobiopolitics. In ihrem Buch
Arranging Grief. Sacred Time and the Body in Nineteenth Century America spezifiziert die-
se chronobiopolitics einen Begriff, mit dem sie an Foucaults Geschichte der Sexualitat
anschliefit, als »the sexual arrangement of the time of life« (Luciano 2007b, 9). Das
zentrale Motiv, Gber das Luciano hier ihre Fragen nach der zeitlichen Bestimmtheit
von Verkorperungen bestimmt, ist das der Trauer.
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eine queere Form von Historiografie zusammengebracht werden (vgl. ebd.,
1ff.). Nguyens Arbeit basiert auf dem analogen Medium Video, auf Gebrauchs-
spuren von VHS-Kassetten. Sein Ausgangsmaterial ist ein abgenutzter Ver-
leihpornofilm, in den sich der Filmemacher selbst iiber die Reflexion/Spie-
gelung im Bildschirm als Zuschauer einschreibt. Das wiederholte Abspielen
bzw. Riickspulen hat die Hohepunkte, die Orgasmen, die das Video zeigt, ab-
genutzt. In diesem Verschleif des Materials ist somit die Geschichte der Re-
zeption eingeschrieben und gleichzeitig manifestiert sich darin die Idee einer
kollektiven Erfahrung. In der Anwesenheit der Spiegelung des Filmemachers
wird iitber den Blick die Partizipation am Video weitergeschrieben. Das Video
stellt Kontinuitit her, zerbricht sie aber auch. Die Zeit ist folglich nicht mehr
von Kontinuitit, sondern von Briichen geprigt:

»In short, Nguyen seems to recognize that a hiccup in sequential time has
the capacity to connect a group of people beyond monogamous, enduring
couplehood — and this awareness, | would argue, is crucial to revitalizing a
queer politics and theory that until fairly recently has focused more on space
than on time« (Freeman 2010, 3).

Diese spezifische Zeitlichkeit als Erfahrung ist erst iiber das Medium Video
und die Moglichkeit des wiederholten Abspielens gegeben. Das Original-
Video weist — wie schon gesagt — gerade an den Hohepunkten des Pornos
starke Abnutzungserscheinungen auf, das Band ist verschlissen von vielen
Malen des Zuriickspulens. Die Vergangenheit ist damit als Gebrauchsspur
in das Material eingegangen. Die Abnutzungserscheinungen liest Elizabeth
Freeman als Spuren einer anderen Zeit im Medium. Es sind auch Spuren
kollektiver Nutzung tiber die Zeit, die hier ins Medium eingeschrieben sind.
Im abgenutzten Verleihporno aus den 7oer Jahren hat sich eine Spur* der-
jenigen materialisiert, die in der Zeit dieses Video ausgeliehen und immer
wieder zu den Héhenpunkten gespult haben. Der Filmemacher setzt sich als
begehrende Person in ein Verhiltnis zu den anderen, fritheren Nutzer*innen

14 Hier ist auf den Begriff der Spur zu verweisen, wie ihn Jacques Derrida prigt, denn
gerade seine Konzeption von Zeitlichkeit als nicht linear hat auch die hier vorgestellte
Diskussion zur Zeitlichkeit in den Queer Studies mit erméglicht. Im Gesprach mitJulia
Kristeva sagt er: »Es gibt nichts, weder in den Elementen noch im System, das irgend-
wann oder irgendwo einfach anwesend oder abwesend wire. Es gibt durch und durch
nur Differenzen und Spuren von Spuren« (Derrida 1986, 67).
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Das Kollektiv, das bei Nguyen Tan Hoang aufgerufen wird und fir das
sich Freeman interessiert, ist also auch ein spezifisch mediales Kollektiv, es
wird hier nicht nur heraufbeschworen, sondern stellt sich auch im Medium
her. Und zudem ist es nicht nur iiber sexuelle Identititen, sondern vor allem
auch iiber eine geteilte Mediennutzung gekennzeichnet. Elizabeth Freeman
liest die Spur der Abnutzung auch als eine Manifestation aus einer Zeit vor
der HIV/AIDS-Krise, als ein Zeichen der mit ihr verschwundenen und gesell-
schaftlich verworfenen schwulen Sexkultur. Die Art und Weise, in der sich
nun Nguyen Tan Hoang in ein Verhiltnis zu dieser Zeit setzt, liest sie als
eine queere Form der Arbeit an bzw. mit der Vergangenheit und der Histo-
riografie. In der Spiegelung wird der Filmemacher selbst iiber sein Begehren
Teil derjenigen, die sich im Medium als Kollektiv eingeschrieben haben. Die
Moglichkeit und Unméglichkeit, Teil dieses Kollektivs zu werden, lisst die Ar-
beit gleichzeitig stehen. Im Fokus steht das Begehren, nicht die Deutung oder
Inbesitznahme der Subjekte, auf die sich die Arbeit bezieht.

Elizabeth Freeman stellt deutlich die Bedeutung des Mediums - in die-
sem Fall die des analogen Videos — und die spezifische zeitliche Praxis, die
es ermoglicht, heraus: die Moglichkeit, selbst zuriickzuspulen, einzelne Se-
quenzen wiederholt abzuspielen und zu konsumieren. Mit ihrem Begrift der
erotohistoriography macht sie eine spezifische queere Art des Riickgriffs auf Ge-
schichte stark.

Freeman sieht sich nicht nur die inhidrenten Zeitlogiken des Mediums Vi-
deo an, sondern setzt sich dariiber hinaus mit medialen Verfasstheiten von
Zeit und Zeitstrukturen auseinander. Dabei beginnt sie mit Mary Ann Do-
ane beim Kino und der Zeit der Industrialisierung (Doane 2002, vgl. Kap.
2). Uber Doanes Uberlegungen zur medialen Verfasstheit oder Bestimmtheit
von Zeiterfahrungen kniipft sie an Zeiterfahrungen an, die in spezifischen
Machtverhiltnissen und den mit ihnen verbundenen Identititskonstruktio-
nen produktiv sind. Dabei geht es insbesondere auch um eine Frage nach der
Zeitlichkeit von Klassenverhiltnissen, die sie sich als Formen von Taktungen
anschaut, z.B. als Momente, nicht ganz im Takt mit biirgerlichen Verkorpe-
rungen ritualisierter Abliufe zu sein.

Zeitlichkeit wird bei Freeman zu einer Struktur der Verkérperung, der
Verkorperung auch von Zuschreibungen von race, class oder gender, und die-
se Struktur der chrononormativity begreift sie auch als medial bestimmt. So
verbindet sie die Analyse der Zeitstrukturen in Film- und Videoarbeiten mit
der Analyse von korperlichen Einschreibungen, die auf Zeit basieren. In ihrer
Analyse bekommt die medienspezifische Strukturierung von Zeit Relevanz —
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nicht nur als Narration, sondern dariiber hinaus auch als wirkmaichtiger Be-
standteil eines Verstindnisses und einer Strukturierung von Wirklichkeiten.
Eine exponierte Rolle kommt dabei in ihrer Perspektive dem Kino als dem
Medium einer Moderne zu. Und sie bindet das Medium auch an Kollekti-
ve und identititspolitische Ideen. Im Kino ist die Idee eines Kollektivs bereits
durch die rdumliche Anordnung eingeschrieben. Freeman fasst diese Idee des
Kollektivs tiber das Medium Film und seine Zeitorganisation in Bezug auf Ge-
waltverhiltnisse und Linearitit weiter:

»Whether explicitly correlated with racial and sexual otherness or not, film’s
ability to manipulate time or to enable historical return resonated with the
late nineteenth century’s tendency to align blacks, homosexuals, and other
deviants with threats to the forward movement of individual or civilizational
development« (Freeman 2010, 24).

Der Schwerpunkt weiterer Analysen zum Verhiltnis von Zeitlichkeit und
Queerness liegt hiufig auf der zeitlichen Anordnung von Narrativen, nicht in
der Kombination von Narrativ und Medium/medialer Zeit. Dabei ist gerade
dieser Aspekt der Analyse hervorzuheben, da mit ihm Fragen nach kollek-
tiven Identititsentwilrfen wie -zuschreibungen als Fragen nach Zeitlichkeit
auch an die Produktivitit von Medien in gesellschaftspolitischen Kontexten
gestellt werden konnen.

Elizabeth Freeman bezieht verschiedene Differenzkategorien in ihr Kon-
zept der chrononormativity auch in Bezug auf Film und Zeitlichkeit mit ein.
So ist bei ihr das Timing des Handelns der Figuren im Film CoAL MINER’S
GRANDDAUGHTER (USA 1991, R.: Cecilia Dougherty) mit einer Zugehorigkeit
zur Arbeiterklasse verbunden. Cecilia Doughertys Film ist ein experimenteller
Film, der um den Auszug und das Coming Out der Tochter Jane herum ar-
rangiert ist und wiederholt Szenen am gemeinsamen Familientisch zentriert.
Die Laiendarsteller*innen stellen ihr Schauspiel dezidiert als solches aus und
der Film ist in grofRen Teilen mit einer Fisher Price Pixelvision Kamera gedreht,
mit der zum Beispiel auch Sady Benning die Asthetik eines Queer Cinema
gepragt hat. Im Titel verweist der Film auf eine Filmgeschichte, in der sowohl
Klasse als auch Geschlecht verhandelt werden, auf den Film COAL MINER'S
DAUGHTER (USA 1980, R. Michael Apted). Dieser Film erzahlt biografisch die
Aufstiegsgeschichte der erfolgreichen Country-Singerin Loretta Lynn, die in
einer Bergarbeiterfamilie aufgewachsen ist.

Freeman legt den Schwerpunkt ihrer Analyse auf die Herausarbeitung von
Timing, da es sie interessiert, wie Fragen nach Geschlecht und Sexualitit in
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zeitliche Logiken kapitalistischer Ordnungen eingebettet und miteinander
verwoben sind. Das Timing wird bei Freemann zu einem Moment der Les-
barkeit auch von Klasse und lesbischem Begehren im Film, das sich in das
normative Timing eines Settings von Familie und Reproduktion einschreibt:

»Coal Miner's Granddaughter suggests that familial timing implicates both
class and sexual relations. Purportedly the fulcrum between the biological
and the social, the cyclical and the historical, family is the form through
which time supposedly becomes visible, predominantly as physical likeness
extending over generations— but also, Dougherty suggests, as natural like-
ness in manner, or orchestrated simultaneities occurring in the present.«
(Ebd., 31)

Auch in diesem Beispiel von Freeman werden Machtverhiltnisse als zeitlich
bestimmt ausgemacht. Sie werden lesbar tiber ein Nicht-Einpassen der Figu-
ren, dariiber, dass ihre Queerness oder ihre Zugehorigkeit zur Arbeiter*in-
nenklasse sie aus dem Timing der Familienzeit fallen l4sst. Dieses Timing ist
auch bestimmt iiber biografische Entwiirfe, die gesellschaftliche Zeitordnun-
gen wiederspiegeln. Filme wie COAL MINER’'S GRANDDAUGHTER machen so-
mit Zeit als Verkorperungen auf der Ebene der Figurenkonstellation sichtbar,
als Habitus.

4.5 Trauer und Tod in filmhistoriografischer Perspektive

Eine Form filmischer Historiografie, die auch von einer Auseinandersetzung
mit Zeitlichkeit in den Queer Studies ausgeht, entwirft Chris Tedjasukma-
na mit Mechanische Verlebendigung. Asthetische Erfahrung im Kino. Sein Konzept
ist das einer »affektiven Geschichtsschreibung« (Tedjasukmana 2014, 16), in
der er auch die Zeit und die Erfahrung der jeweiligen Zuschauer*innen ernst
nimmt und mit einbezieht. Die Geschichtsschreibung des Films ist damit
nicht fixiert, sondern unterliegt laufenden Aktualisierungen tiber das Mo-
ment der Projektion und der Rezeption des Films. Tedjasukmanas Arbeit ver-
bindet damit zentrale Momente der Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in
den Queer Studies mit filmwissenschaftlichen Perspektiven. Sein Entwurf ei-
ner affektiven Geschichtsschreibung begreift diese als prozesshaft und je his-
torisch situiert. Filme aus der Vergangenheit aktualisieren sich im Moment
der Rezeption und gehen eine Verbindung zur Gegenwart ein. Ein Schwer-
punkt des von ihm in den Blick genommen Filmkorpus ist das Queer Ci-
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nema in Bezug auf eine isthetische Bearbeitung der Erfahrung der AIDS-
Pandemie. Dazu schaut er sich unter anderem den Film SILVERLAKE LIFE:
THE VIEW FROM HERE (USA 1993, R. TOM JOSLIN/PETER FRIEDMAN) (vgl. Ka-
pitel 5.1), aber auch die Filme Todd Haynes an. Tedjasukmana (2008) greift im
Hinblick auf Haynes’ Werk noch einmal aus einer psychoanalytisch grundier-
ten Perspektive das Motiv des Todes auf. Sein Interesse gilt der These, dass
Haynes’ Filme eine Auseinandersetzung mit der Zeit der AIDS-Pandemie ge-
fithrt haben, die eine (kollektive) Trauer ermoglichten. Dies bewerkstelligen
Haynes’ Filme nach Tedjasukmana mittels des Moments der Melancholie, das
sie spiirbar machten und dariiber auch die Abwesenheit der Trauer begreif-
bar werden lieRen. Die Zeitlichkeiten von Trauer und Melancholie bestimmt
Tedjasukmana zunichst iiber Freud, bei dem die Trauer als Uberwindung des
Verlusts einer geliebten Person bestimmt wird, die Melancholie hingegen als
Introjektion und damit Verstetigung der geliebten Person, deren Verlust nicht
eingestanden wird. Uber die Auseinandersetzungen mit Trauer und Melan-
cholie bei Judith Butler und Douglas Crimp (vgl. ebd., 436ft.) gelangt Tedja-
sukmana zur Frage nach einer Politik, die sich nicht durch Stirke, sondern
durch das Anerkennen der eigenen Schwiche auszeichnet. Uber den Verlust
und die Trauer findet, so zeigt er mit Butler, auch eine Verinderung des Ichs
statt, weil dieses Ich sich immer auch in Abhingigkeit zu Anderen entwickelt,
weil Identitit nicht fix ist und sich insbesondere auch iiber die Erfahrung von
Verlusten veridndert. Queere Politiken wiren mit Tedjasukmana auch der Er-
fahrung des Verlusts und der daraus resultierenden Wunde verpflichtet. Am
Beispiel von SAFE (USA 1995) veranschaulicht er die Melancholie, die Haynes
als Regisseur in seinen Filmen erzeugt, wodurch er den nicht betrauerten Ver-
lust spiirbar macht (vgl. ebd., 442ff.). Seine Analyse zeigt hier auf, wie Haynes
mit dsthetisch etablierten Genres der Filmgeschichte umgeht, sie wiederholt
und verindert. So verschiebe Haynes die Inszenierung und Asthetik des Me-
lodrams so weit, dass die fiir dieses Genre charakteristische Normalitit un-
heimlich wird.

Tedjasukmanas Analyse fragt nach den Voraussetzungen queerer Politi-
ken in Bezug auf Entwiirfe von Stirke und Verletzlichkeit. Eine zeitliche Ebe-
ne, die er in Bezug auf den Film anspricht, ist die der historischen Filmisthe-
tik, der Filmgeschichte und ihrer Wirkmachtigkeit, denn iiber das Zitat, die
Wiederholung und die Neuinterpretation kann der Film diese Asthetik auf-
rufen, sie in ihrer Wirkmachtigkeit befragen und in Bezug auf eine zeitliche
Ordnung verindern.
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In VELVET GOLDMINE (USA 1998), einem weiteren Film von Haynes, sind
es verschiedene Vergangenheiten, die der Regisseur, so Tedjasukmana, zu-
sammenbringe und allegorisiere, um sie dann in der Gegenwart der Zuschau-
er*innen zusammenwirken zu lassen (vgl. ebd., 453ff.). Die zwei Zeitfenster
der Geschichte eines Glamrockers fallen auf signifikante Weise mit dem Be-
ginn der 70er Jahre und damit einer Zeit zunehmender sexueller Promiskui-
tit einerseits und den beginnenden 8oer Jahren, also den Anfangsjahren der
AIDS-Pandemie, andererseits, zusammen. Auch bei diesem Film interessiert
Tedjasukmana sich fiir Haynes’ Umgang mit dem Moment der Melancholie,
wobei der Film dieses Gefiihl - @iber den Rickgriff auf eine andere Vergan-
genheit — noch einmal in Beziehung setzen kann.

»Wenn es zwar einerseits zutrifft, daf die Zeit des Aufbruchs unwiederbring-
lich ist, doch andererseits, wie VELVET GOLDMINE uns zeigt, die Zeit der Me-
lancholie nicht blofd die darauf folgende und seitdem herrschende hermeti-
sche Realitatist, sondern selbst nur die kontradiktorische Position zur ersten
darstellt, dann wird es méglich, eine Figur des Dritten zu denken, die aus
der dialektischen Reibung des Vorher und Nachher entspringt. Tatsichlich
ist diese dritte Position jedoch weniger eine Denkfigur als ein Ethos, denn
sie bezieht sich auf die gelebte Wirklichkeit der Gegenwart als noch nicht
geschriebene, umkampfte und prinzipiell kontingente. Wie ware nun ein
derartiges, queeres Ethos >nach AIDS< beschaffen, das aus der Zeit des Vor-
her und Nachher entspringt, das also eine Verqueerung der Zeit betreibt?«
(Tedjasukmana 2008, 457f.).

Tedjasukmana kritisiert in seinem Text ein Narrativ und eine Form der His-
toriografie des Vorher/Nachher in Bezug auf AIDS, das eine gesellschaftliche
Normalisierung der homophoben Gewalt ausdriicke, die nun an eine Vergan-
genheit verschoben werden kann (vgl. 451,ff.). Anhand von VELVET GOLDMINE
verdeutlicht er Haynes’ Umgang mit diesem Narrativ, der iiber die Etablie-
rung der zwei Zeitebenen erfolgt: Dabei wird AIDS nicht explizit genannt,
aber in Bezug auf eine affektive Situation bestimmt. Dass dabei auch die Me-
dialitit des Films, die Eigenzeitlichkeit des Mediums und die medienspezifi-
schen Zeitordnungen die Argumentation ermdglichen, ist naheliegend. Deut-
lich wird jedoch, wie sehr die Moglichkeit einer queeren Historiografie von
AIDS auch an den Méglichkeiten des Mediums Film hingen. Der Spielfilm
vermag dabei auch eine queere Zeitlichkeit aufzurufen, die die Dokumentar-
filme, die Tedjasukmana zum Vergleich anfiihrt, nicht evozieren.
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Haynes’ Umgang mit einer Filmgeschichte als dsthetische Neuordnungen
greift im Zuge einer Auseinandersetzung mit (queerer) Zeitlichkeit auch Da-
na Luciano auf (Luciano 2007a). Ihre Analyse eines weiteren Haynes-Films,
FAR FROM HEAVEN (USA 2002), liuft sehr genau an den zeitlichen Figuren
des Films entlang. Sie zeigt, wie der Film selbst die Asthetik historischer Me-
lodramen aufgreift und iiber diese Form isthetischer Wiederholung zeitliche
Strukturen darin sowohl sichtbar machen als auch verindern kann. Im Zen-
trum des Films steht die Herstellung der weifSen biirgerlichen Familie iiber re-
produktive zeitliche Strukturen. In diesen zeitlichen Strukturen verwebt Hay-
nes nicht-heteronormatives Begehren und schlieft damit, so Luciano (ebd.,
2671, auch an eine Rezeptionsgeschichte des Melodrams an. Queere Zeit-
lichkeit entsteht dann auch in der Durcharbeitung und Revision von Filmen
und die Analyse der Effekte dieser Zeitstrukturen auch in den Filmen selbst.

Auch Lucianos Analyse liuft am Ende darauf hinaus, queere Zeitlichkeit
iber die Moglichkeit einer offenen Zukunft zu begreifen. Auch sie positio-
niert sich damit gegen Edelmans Verstindnis einer Zukunft, der keine ande-
re Funktion als die laufende Wiederholung heteronormativer reproduktiver
Logiken innewohnt. Sie plidiert zudem, dhnlich wie Tedjasukmana, fiir ein
alternatives Verstindnis der psychoanalytisch begriindeten Dichotomie der
Zeitlichkeiten von Trauer und Melancholie. Luciano verweist hier mit Tania
Modleski auf zeitliche Uberlegungen feministischer Filmtheorie, an die sie
mit ihrer Analyse ankniipft. So verbindet sie Héléne Cixous’ Figur »Woman«
mit einer Idee von Queerness in Bezug auf Zeit:

»Cixous’s rendering of the figure s\Womans, sometimes linked to an essen-
tially maternal femaleness, is also, even more so, a hypothesis identifying a
set of possibilities opened by a way of inhabiting the body (female, male, or
otherwise) that refuses the phallic sexual/reproductive order and displaces,
as a consequence, the false opposition between progress and stasis, and
between redemptive and unremitting modes of suffering, encoded in the
mourning-melancholia distinction« (Luciano 2007a, 266).

In ihrer Auseinandersetzung mit queerer Zeitlichkeit verdeutlicht Luciano,
dass diese eine Weiterfithrung feministischer Filmtheorie beinhaltet. Und sie
pliddiert dafiir, auch methodisch offen mit dem Konzept queerer Zeitlichkeit
umzugehen, um damit gegen erneute Setzungen in Bezug auf Begehren, Ge-
schlecht, Sexualititen und Korperlichkeiten zu arbeiten.

Luciano beschreibt somit eine Form filminhirenter Geschichtsschrei-
bung, die iiber Zeitlichkeit und Verkérperungen funktioniert, denn was sie
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im Film analysiert und in Bezug auf die Moglichkeiten queerer Historiografie
herausstellt, liegt im medialen Potential des Films selbst, oder anders gesagt,
wird vom Film selbst schon hergestellt.

4,6 Materialitaten

Medien basieren auf eigenen Zeitordnungen, etwa Ordnungen des Still-
stands, der Dauer oder auch der Gleichzeitigkeit. Dabei basieren sie nicht
nur auf solchen zeitlichen Ordnungen, sondern sie machen sie auch ge-
sellschaftlich produktiv. Aber auch die Materialitit des Mediums kann in
Bezug auf Zeitlichkeit in den Blick genommen werden. Fir den Film gerit
dabei etwa die Unterscheidung nach digital und analog in den Blick (hierzu
ausfithrlich Kap. 5.3).

In ihrer Auseinandersetzung mit einem Scrapbook interessiert sich Kat-
rin Koppert fur die medienspezifischen Zeitkonstruktionen in Bezug auf die
Konstruktion eines Selbst (Képpert 2013). In ihrer Analyse steht kein Film im
Mittelpunkt, sondern ein Scrapbook mit seiner Montage verschiedener Ma-
terialien zur Zeitlichkeit, die Képpert in Bezug zum Selbstentwurf des Au-
tors setzt. Im Aufsatz Scrap-Book of Tears. Entwiirfe des Selbst im (Zeit-)Gefiige von
Schmerz und Hoffnung nimmt sie ein solches Album aus dem Nachlass des an
den Folgen von AIDS verstorbenen Stephan D. Michael, das sie in den ONE
National Gay & Lesbian Archives in Los Angeles gefunden hat, zum Anlass, um
iber Michaels Selbstentwurf vor dem Hintergrund des Narrativs der AIDS-
Pandemie in den USA und iber die medialen Bedingungen eines solchen
Selbstentwurfs nachzudenken. Im Umgang mit verschiedenen Materialien,
Fotografien, Haaren, Stickern, Werbung im Scrapbook entwirft Michael sein
Selbst in Abhingigkeit zu einer (Pop-)Kultur der 70er bis 9oer Jahre und stellt
sich dabei nicht als linear werdendes, geschlossenes Subjekts dar, sondern
dieses Selbst wird iiber die Materialkombination und die queere Zeitlichkeit
der Montage als prozesshaft und offen gekennzeichnet. Mit dem Scrapbook
als Gegenstand schreibt Koppert damit ein Medium in die Diskussion um
Zeitlichkeit in den Queer Studies ein, das als eine Grundlage fiir einen Ent-
wurf von Bewegungsgeschichte_n gelesen werden kann, ohne dabei auf fes-
te/ontologische Identitit zu verweisen oder diese herzustellen.

Koppert beschiftigt sich mit Theorien zur Zeitlichkeit in den Queer Stu-
dies und aktualisiert diese im Zuge ihrer Archivarbeit am Gegenstand. Dabei
kombiniert sie medien- und kunstgeschichtliche Fragestellungen zur Mon-
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tage und zu deren Moglichkeiten einer Brechung der Zeit mit Fragen nach
den queeren Zeitlichkeiten des Scrapbooks in Bezug auf Michaels Selbstre-
prasentation. Die Perspektive auf queere Zeitlichkeit wird hier auch zu einer
Frage nach einer Ordnung materieller Bestandteile im Scrapbook und zu ei-
ner Frage des Selbstentwurfs in Bezug auf diese Zeitlichkeit. In Bezug auf
Michaels Selbst ist es das Prozessuale, das hier zum queeren Moment wird
und Identititspolitiken entgegensteht, die auf feste Identititen verweisen.

Fiir eine Auseinandersetzung mit Materialititen ist in Bezug auf Film und
Fotografie das Verhiltnis zum Tod bzw. die Nachtriglichkeit des Filmbildes
wichtig. Im Dokumentarfilm ist der Tod auf eine andere Art und Weise pra-
sent als im Spielfilm, weil Ersterer immer auf eine auferfilmische Wirklich-
keit Bezug nimmt. Ich schliefle an dieser Stelle noch einmal an Ann Cvet-
kovichs Analysen der beiden Filme THE BRANDON TEENA STORY und Boys
DON'T CRY an.

Cvetkovichs Beobachtung, dass in beiden Gattungen, dem Spielfilm wie
dem Dokumentarfilm, etwas Unterschiedliches passiert, ist fiir meine weitere
Arbeit zentral. Dabei stellt sie heraus, dass es nicht um eine Frage der Fiktio-
nalisierung geht, denn beide Filme basieren auf Fiktionen, in dem im vor-
herigen Kapitel bereits erliuterten Sinne, dass auch Dokumentarfilme nicht
ohne Fiktion auskommen. Dass Brandons Geschichte in der Verkérperung
durch Hillary Swank in Boys DoN'T CRY zu einer Behauptung einer universell
menschlichen Geschichte wird, ist ein Aspekt, der auch mit der normativen
Strukturierung von Liebesgeschichten im Film zusammenhingt. Der Film lief
zudem auch unabhingig von queeren Filmfestivals erfolgreich in den Kinos,
er war damit, wie auch durch die Person der bekannten Schauspielerin, nicht
speziell auf ein queeres Publikum ausgerichtet. Die beiden Motive des Todes
und der Liebe sind strukturierende Momente der Erzdhlung. Es sind Zeitfi-
guren, die immer wieder im Spielfilm aufgegriffen, wiederholt werden. Sie
bestimmen damit performativ auch, wie im Film iiber Zeit Bedeutung pro-
duziert wird. Die Zentrierung der Liebesgeschichte ist ein Element, das si-
cherlich auch zur Behauptung einer Universalitit der Geschichte beitrigt.

Der Dokumentarfilm macht, dies stellt Cvetkovich fest, die Abwesenheit
und Anwesenheit Brandons spiirbar. Dafiir sind wiederum die zeitlichen Mo-
tive zentral, dass er nicht mehr da ist, dass er jedoch da war. Sein Tod ist damit
auf andere Weise denn als narratives Element, nimlich im Potential des do-
kumentarischen Materials angelegt. Das Moment der Abwesenheit Brandon
Teenas im Dokumentarfilm ist eine spezifisch mediale Form der Wahrneh-
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mung. Im Film sind es Fotografien und eine Audioaufzeichnung, die audio-
visuell auf Brandon Teena verweisen.

Diese Verbindung von ehemaliger Anwesenheit und Filmmaterial ist ma-
teriell mit dem analogen Material verbunden und verliert mit der digitalen
Filmtechnik seinen indexikalischen Bezug. Sie bleibt aber auch der doku-
mentarischen Form mit threm Bezug zur Wirklichkeit inhirent. Es lief3e sich
demnach folgern, dass Filme, die wir als Dokumentarfilme wahrnehmen, die
Zeitstrukturen analogen Materials auffithren.

Die spezifische Frage nach dem Stellenwert des Dokumentarischen auch
in Kontrast zum Spielfilm klingt in den Analysen immer wieder an. Hier
mochte ich noch einmal zu Ann Cvetkovichs These zuriickkommen, dass gera-
de der Dokumentarfilm das Potential hat, ein queeres Archiv zu sein bzw. ein
solches mit zu etablieren (vgl. Kap. 2). Sie erliutert dies unter anderem auch
an Cheryl Dunyes Film THE WATERMELON WOMAN von 1996. Die Sammlung
der Bilder der Schwarzen Schauspielerin Fae Richards, deren Geschichte der
Film rekonstruiert, ist eine fiktive Sammlung von Bildern, die nachtriglich
fiir den Film erstellt worden ist. Fae Richards selbst ist eine fiktive Person und
wird doch iiber den Film, der einen dokumentarischen Gestus hat, am Ende
aber ein Spielfilm ist, zu einer Stellvertreterin einer nicht erzihlten Geschich-
te, zum Verweis auf die Leerstelle der fehlenden Erzihlungen marginalisierter
Personen in der Filmgeschichte. Die Schwarze lesbische Schauspielerin ist bis
zu diesem Zeitpunkt kein Bestandteil amerikanischer (Film-)Geschichte. Ann
Cvetkovich beschreibt im Hinblick auf THE WATERMELON WOMAN ihre Vor-
stellung queerer Archive, die ebenfalls mit einer Reflexion von Historiografie
verbunden ist:

»Lesbian and gay history demands a radical archive of emotion in order to
documentintimacy, sexuality, love, and activism, all areas of experience that
are difficult to chronicle through the materials of a traditional archive. More-
over, gay and lesbian archives address the traumatic loss of history that has
accompanied sexual life and the formation of sexual publics, and they as-
sert the role of memory and affect in compensating for institutional neglect«
(Cvetkovich 2002, 110).

In drei lesbischen Dokumentarfilmprojekten findet Ann Cvetkovich vor al-
lem die Moglichkeit, Popkultur mit Emotionen marginalisierter Personen zu
verbinden und damit eine eigene Erfahrung innerhalb gesellschaftlicher/pop-
kultureller Strukturen zu bewahren und gleichzeitig zu verorten.
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Ahnlich wie in ihrem Artikel In the Archives of Lesbian Feelings: Documentary
and Popular Culture von 2002 setzt sie sich auch 2003 in einem Kapitel ihres
Buchs An archive of feelings. Trauma, Sexuality, and Lesbian Public Cultures — wie-
der beginnend mit THE WATERMELON WOMAN — mit Dokumentarfilmen als
spezifischen queeren Archiven auseinander. Uber den Korpus von Filmen, die
sie fiir die Argumentation anschaut, schreibt sie:

»These documentaries use the power of visual media to put the archive on
display, incorporating a wide range of traditional and unorthodox materi-
als, including personal photographs, videotapes from oral history archives,
innovative forms of autodocumentary, and >archival<footage-including clips
from popular film« (Cvetkovich 2003, 244).

Das queere Archiv, das Cvetkovich entwirft, basiert also auch auf medialen
Bedingungen. Im Film zeigt sich nicht nur ein Archiv, Film bringt die Még-
lichkeit einer audio-visuellen Sammlung unterschiedlichster Materialien,
Zeiten und Phinomene wberhaupt erst hervor. Dokumentarfilme selbst
haben die Méglichkeit, auch fliichtige Momente zu bewahren, das Archiv zu
erweitern und die Idee des Dokuments darin zu verindern.

4.7 Queer Cinema Studies unter dem Aspekt von Zeitlichkeit

Die filmwissenschaftlichen Anschlussfragen, die sich aus den Theorien zur
Zeitlichkeit in den Queer Studies ergeben, sind in den vorgestellten Texten
auf unterschiedliche Art und Weise mitberiicksichtigt oder mitgedacht. Ins-
besondere Elizabeth Freeman, die sich mit Mediengeschichte beschiftigt und
an ihr zeigt, wie sich Zeitlogiken auch tiber Medien herstellen, spricht sich da-
fiir aus, medien- und spezifisch filmwissenschaftliche Theorien in der Frage
nach Chrononormativitit mit zu beriicksichtigen. Sie thematisiert die Kon-
struktion von Familie und Ahnlichkeit/Abstammung, die iiber das Medium
der Fotografie, iiber das Genre der Familienfotografie und das Fotoalbum erst
normativ werden konnte, und sie zeigt im Rickgriff auf Mary Ann Doane auf,
wie das Medium Film und das Kino die sich mit der Industrialisierung wan-
delnde Gesellschaft und Diskurse um race, class und gender begleitet haben.
Das Medium Film ist also beteiligt an der Hervorbringung normativer Zeit-
ordnungen beteiligt, kann aber gleichzeitig immer wieder in diese Normati-
vitit eingreifen und sie als Konstruktion sichtbar machen.
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Zeit und Zeitlichkeiten sind hier also bereits als Strukturen benannt, die
stark auch von Medien hervorgebracht werden und durch sie und in ihnen
wirkmaichtig sind. Die Faszination fiir verschiedene Medien geht auch gerade
aus ihren Moglichkeiten des Umgangs mit und des Riickgriffs auf Zeit hervor.
In der Fotografie ist es der Stillstand und das Bewahren des Verginglichen, im
Film sind es die Moglichkeit des Spiels mit der Zeit, das Aufzeichnen zeitli-
cher Momente, die Bewegung, das Verlangsamen, Zuriickdrehen und Wieder-
holen. Zeit ist in Bezug auf (den analogen) Film interessanterweise mit dem
Visuellen verbunden, wihrend die ersten Aufzeichnungstechniken der Me-
diengeschichte auf die Konservierung von akustischen Signalen beschrinkt
waren. Mit den digitalen Medien sind es Momente der Gleichzeitigkeit, Si-
multanitit und Speicherung in grofdem Rahmen, die zeitliche Momente und
Moglichkeiten erst iiber Medien herstellen. Zeiterfahrung wird damit immer
auch in und durch Medien hergestellt und verindert. Und dabei bestimmen
sie Geschlechterkonstruktionen, Sex, Begehren und auch Entwiirfe von Kol-
lektivitit oder Bewegungsgeschichte mit.

Bisher aber sind insbesondere dokumentarische Filme in der Auseinan-
dersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies nicht als eigenstindige Bei-
trige zur Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit gefasst worden. Wie auf me-
dialer Ebene selbst eine Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit und Bewegungs-
geschichten gefithrt wird, ist in den vorgestellten Texten schon deutlich ge-
worden. Die vorliegende Arbeit soll einen Beitrag dazu leisten, dokumenta-
rische Positionen als einen Teil der Diskussion und als eine Form queerer
Historiografie zu begreifen. In Bezug auf das Dokumentarische werde ich
zeigen, wie die Filme an Ideen des Dokumentarischen, aber auch an Fragen
des Effekts dokumentarischer Positionen fiir queere Projekte arbeiten. Damit
sind sie mit Fragen nach Historiografien, nach Bedeutungsproduktion und
dem, was bleibt beschiftigt und suchen hier Moglichkeiten queerer Interven-
tionen. Ich werde dies an drei Aspekten herausarbeiten, an der Verbindung
von Liebe und Tod als strukturierende Motive des Films, die eine Narration
bestimmen, an Fragen nach der Produktivitit von Filmgeschichte, aber auch
im Blick auf die Zeitlichkeit der dem Film zugrundeliegenden Materialititen
und den Moglichkeiten queeren Umgangs damit.
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b. Die Medialitat Queerer Zeitlichkeiten
in dokumentarischen Filmen

5.1 Ehe und Tod als zeitliche Strukturen im Film

Uber den Schwerpunkt des romantisch aufgeladenen Plans zu heiraten,
ist EDIE AND THEA: A VERY LONG ENGAGEMENT (USA 2009, R.: Susan
Muska/Gréta Olafsdéttir’) sehr eng an (hetero)normativen Zeitstrukturen
orientiert. Dafiir konnte der erste Film, der hier im Hinblick auf seinen
Umgang mit Zeitlichkeit analysiert werden soll, aus einer queeren Perspek-
tive kritisiert werden. Ich mochte aber im Folgenden eine andere Lesart
vorschlagen und mir anschauen, wie der Film diese normativen Zeitlich-
keiten als mediale Zeitlichkeiten fiir eine Gleichstellungspolitik nutzt und
in Teilen auch verindert. Der Wunsch zu heiraten, aber auch der Tod sind
fiir die Struktur des Films bestimmend. Es sind zeitliche Motive, die ich
filmspezifisch in ein Verhiltnis zu Fragen nach Normativitit setzen werde.
Der Film ist ein Portrit der beiden Frauen Edie Windsor und Thea Spy-
er. Sie blicken im Film vor dem Hintergrund, dass sie planen, einander zu
heiraten und Thea Spyer schwer erkrankt ist, auf ihr gemeinsames Leben zu-
riick. Inhaltlich ist der Film damit leichter mit assimilativer Gleichstellungs-
politik als mit queeren Kritiken/Politiken zu assoziieren. Solche assimilativen
Gleichstellungspolitiken sollen auf der einen Seite eine gesellschaftliche An-
erkennung beférdern, sind aber auf der anderen Seite stark an heteronorma-
tiven Strukturen orientiert, da diese den gesellschaftlichen Kontext bestim-
men, in dem die Gleichstellung und Teilhabe queerer Menschen angestrebt
wird. Die Ehe als geschiitzte und privilegierte Form der Beziehung wird in

1 Zu Muskas und Olafsdéttirs Arbeiten zahlt THE BRANDON TEENA STORY (USA 1998), ein
Film der auch in die Diskussion zu queerer Zeitlichkeit und zum Brandon Archive, wie
sie ). Jack Halberstam (2005) initiiert hat, gehort (vgl. Kap. 2 und 4).
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diesen Politiken nicht in Frage gestellt, sondern vielmehr weiter als Insti-
tution bekriftigt. Dieses Einschreiben in eine heteronormative Ordnung ist
auch als Homonormativitit (vgl. Kap. 2) beschrieben worden. Bedeutungsvoll
werden demzufolge nur diejenigen Lebensentwiirfe, die in solche normativen
Ordnungen einpassbar sind, wie im Fall der Ehe die langjihrige monogame
Zweierbeziehung.

Edie Windsor ist zu einer prominenten Person im Kampf um die An-
erkennung der gleichgeschlechtlichen Ehe geworden, die mit ihrem Fall vor
dem Supreme Court gegen den DOMA (Defence of Marriage Act) erfolgreich ge-
gen die Ungleichbehandlung gleichgeschlechtlicher (Lebens-)Partnerschaften
eingetreten ist.”

Um das Motiv der Politiken von Anerkennung als im Film zeitlich be-
stimmtes Motiv noch weiter herauszuarbeiten, betrachte ich in einer zweiten
Analyse SILVERLAKE LIFE: THE VIEW FROM HERE (USA 1993, R.: Tom Joslin/Pe-
ter Friedman). Auch hier handelt es sich um einen biografischen Film, in dem
Tom Joslin sein Leben und das Leben seines Partners Mark Massi portritiert.
Beide Minner sind an AIDS erkrankt und die Folgen der Krankheit struktu-
rieren stark den Alltag wie auch den Film. Fertig gestellt wird der Film nach
Joslins Tod von Peter Friedman. Fiir SILVERLAKE LIFE ist es das Sterben des
Protagonisten, das im Zentrum steht und die zeitliche Struktur prigt. Die
Ehe als eine staatliche Institution wird nur implizit relevant gemacht, sie bil-
det kein strukturierendes Prinzip des Films.

Laura Mulvey hat die Ehe sowie den Tod in Bezug auf klassische Narration
im Film als zwei prominente Figuren des Filmendes beschrieben (vgl. Kap. 3).
Uber sie findet eine Stillstellung statt, sie sind also etablierte Motive, die ei-
ne Narration strukturieren und tiber die die Bewegung des Films angehalten

2 Beide Protagonist*innen des Films sind bereits verstorben. Thea Spyer stirbt schon
vor Fertigstellung des Films, ihre Erkrankung ist hier ein zentrales Motiv. Edie Wind-
sor kimpft nach dem Tod ihrer Partnerin weiter gegen die Diskriminierung/Unmog-
lichkeit gleichgeschlechtlicher Ehen in den USA. Sie stirbt am 12. September 2017. In
den medialen Nachrufen wird sie als nationale Personlichkeit im Kampf fiir Gleichstel-
lungsrechte portritiert. Der Nachruf der New York Times fokussiert unter anderem auf
ein Statement Barack Obamas (vgl. Slotnik 2007). Die Frankfurter Allgemeine Zeitung
zeigt einen Tweet Obamas, in dem er sie zu einer zentralen Figur in der politischen
Gleichstellung der Ehe macht (vgl. OV. 2017). Der Guardian beschreibt Edie Windsor
als eine lkone des gay rights movement und verlinkt zum Text eine Fotografie von Edie
Windsor und Thea Spyer, die auch im Film zentral ist, zur Seite (vgl. Redden 2017).
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wird. Sie prigen immer wieder die Struktur von Spielfilmen und produzie-
ren iiber die Filme Bedeutung. Der Tod ist zudem eine Figur, die filmwissen-
schaftlich als ein dem Dispositiv des Films inhirentes Motiv herausgestellt
worden ist. Es ist also eine Figur, die eng mit der Frage verbunden ist, welche
Zeitlichkeiten dem Medium Film ganz grundsitzlich eingeschrieben sind.

Im ersten untersuchten Film sind beide Motive, der Tod und die Ehe, zen-
tral. Allerdings fallen sie hier nicht (nur) mit einem Ende des Films zusam-
men, sondern werden zu strukturierenden Prinzipien des Films. Dies gilt in
Bezug auf den Tod auch fiir den zweiten Film, die Ehe spielt hier eine unter-
geordnete Rolle. Die Ehe bzw. die nicht realisierte Ehe wird aber in beiden
Filmen zum Zeichen einer realpolitischen Politik der Anerkennung und iiber
das bedrohende Moment des Todes zu einer existentiellen Frage der eigenen
Geschichte. Die Funktion einer SchlieRung und Stillstellung, die Mulvey bei-
den Motiven fiir das Ende des Films zuschreibt, wird dabei in Form einer
Dringlichkeit wiederholt. So werden die filmisch normativen Momente der
Erzihlung von Liebe und Ehe fiir eine eigene Aneignung genutzt.

Uber die zwei Motive hinaus wirken in beiden Filmen weitere spezifisch
mediale Konfigurationen von Zeitlichkeit zusammen: In EDIE AND THEA sind
es Fotografien, die ihre mediale Zeitlichkeit in den Film einschreiben, und in
SILVERLAKE LIFE ist es das Video als Medium. Medien sind in beiden Filmen
Artikulationsmdglichkeiten des Wunsches nach Anerkennung und dariiber
hinaus stellen sie auch bereits diese Form der Anerkennung her. In Bezug auf
die Ehe als Signifikante fiir die Bedeutsamkeit einer Beziehung wird sich zei-
gen, dass bereits die mediale Aufzeichnung und Erzihlung eine symbolische,
nicht rechtliche, ihnliche Wirksamkeit bekommt.

Die Filme ermoglichen dariiber hinaus eine Form von Trauerarbeit im
Umgang mit dem Tod der jeweiligen Protagonist*innen. Das heifit, die Fi-
gur des Todes verschiebt sich hier ebenfalls, das Sterben steht nicht fiir eine
narrative Losung, fiir ein Ende des Films, stattdessen ist das Sterben hier
durchgehend prisent und bewusst.

5.1.1 EDIE AND THEA: A VERY LONG ENGAGEMENT:
Gleichstellung und Film

Im Zentrum des Films EDIE AND THEA: A VERY LONG ENGAGEMENT stehen
die beiden Protagonistinnen Edie Windsor und Thea Spyer, ihre Beziehung,
ihre Lebensgeschichten und ihr gemeinsamer Alltag im Alter. Die Erzihlung
reicht von ihrem Kennenlernen in den 1960er Jahren bis in die Jetztzeit des
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Films, die wenige Jahre um das Jahr 2007 umschlieit.> Die Frauen sind zu
dieser Zeit seit iiber 40 Jahren ein Paar. Anlass fiir die Entstehung des Films
war ihr Beschluss, einander in Kanada zu heiraten, was in New York, wo die
beiden lebten, zum Zeitpunkt der Dreharbeiten nicht moglich war. Edies und
Theas titelgebende Verlobung besteht schon seit vielen Jahren. Die Ehe soll
nun vor dem Hintergrund geschlossen werden, dass Thea, die an einer chro-
nisch fortschreitenden Form von Multiple Sklerose erkrankt ist, von einem
Arzt mitgeteilt bekommen hat, dass ihre Lebenserwartung hochstens noch
ein Jahr betrage. Dadurch ist der Tod im Film durchgehend prisent. Gerahmt
werden im Film Erzdhlungen der beiden von einer gemeinsamen Betrachtung
vergangener Bilder, Fotografien aus ihrem Leben. Im Film kommen verschie-
dene Medien zusammen, die gemeinsam die Erzihlung strukturieren: neben
privaten Fotos von Edie Windsor und Thea Spyer und den Filmaufnahmen
der Filmemacherinnen auch Archivmaterial von Demonstrationen einer gay-
liberation-Bewegung.

Susan Muska und Gréta Olafsdéttir realisieren mit EDIE AND THEA ein
Hochzeitsvideo* in der Tradition eines identititspolitischen Dokumentar-
films. Die Hochzeit wird dabei zum Hoéhepunkt eines langen gemeinsamen
Lebens, der mit viel Kraft umgesetzt wird. Einige Zeit nach der Eheschlie-
Bung sprechen Edie Windsor und Thea Spyer auf einer Kundgebung iiber
die positiven Effekte, die sie durch ihre Heirat erfahren haben, tber die
Anerkennung, die andere ihnen entgegengebracht haben. Diese Anerken-
nung fithrt zu einer weiteren Aufwertung der Ehe als Beziehungsform,
da sie gesellschaftliche Wertschitzung verspricht. Gegen die homophobe
und queerfeindliche Abwertung gleichgeschlechtlicher Beziehungen soll die
Offnung der Ehe die Gleichwertigkeit aller monogamen Zweierbeziehungen
ausstellen, Homosexualitit und Heterosexualitit sind in dieser Logik nur
Varianten derselben Form von Liebe. Damit soll zum einen ein Recht auf
Gleichstellung geltend gemacht werden, zum anderen sollen homophobe

3 Die Zeitspanne der Beziehung der beiden Protagonist*innen lsst sich damit auch par-
allel lesen mit einer US-amerikanischen Bewegungsgeschichte, die sich als ein Initia-
tionsmoment an den Ereignissen der Stonewall-Riots orientiert. Auch hier im Film wird
Stonewall als eine Zeitmarke gesetzt, die personliche Geschichte wird damit eng an
eine identitdtspolitische Bewegungsgeschichte gebunden.

4 Im Rahmen des Internationalen Frauenfilmfestivals Dortmund|Kéln konnte ich 2010
ein Filmgesprach mit den beiden Filmemacher®innen fithren. In diesem Kontext ha-
ben sie mir erzéhlt, dass das Projekt zunachst als ein privates Hochzeitsvideo geplant
war und erst im Laufe der Arbeit daran die Idee einer Veréffentlichung einstanden ist.
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Logiken iiber den Beweis der Gleichheit der Beziehungsform entkriftet
werden, wodurch zugleich die Ehe und die Zweierbeziehung weiter erhéht
und stabilisiert werden.

Das Hinterfragen der Institution der Ehe ist sicherlich keine Aufgabe ei-
nes einzelnen Paares, dessen Wunsch und Geschichte an dieser Stelle auch
nicht hinterfragt oder kritisiert werden soll. Das Narrativ der romantischen
Zweierbeziehung jedoch reproduziert sich in medialer Form fortlaufend, ist
eines der zentralen wiederkehrenden Motive und bestimmt damit auch per-
formativ Normierungen und Ideen von gesellschaftlich anerkannten Bezie-
hungskonstellationen. Auch EDIE AND THEA stellt dieses Narrativ zentral und
bindet es gleichzeitig an kollektive Gleichstellungspolitiken. Das Recht zu hei-
raten wird zum Recht auf Anerkennung und zum Moment der Gleichstel-
lung.” Zudem wird der Ehe eine gesellschaftliche Beweisfunktion zugespro-
chen, mittels der Liebe beglaubigt wird. Dass das Konzept des Films sich wih-
rend der Dreharbeiten in Bezug auf die rechtlichen und gleichstellungspoli-
tischen Aspekte verandert hat, ist auf Edie Windsors Website im Rahmen der
Dokumentation ihres juristischen Prozesses zu lesen:

»Although the film documenting Edie and Thea’s lives was meant to focus
only on their relationship and marriage, as Thea’s illness became increas-
ingly debilitating, Thea decided that she wanted posterity to see the reali-
ties of her MS and disability. Thea therefore changed her mind and allowed
the filmmakers to film Edie moving her in and out of her bed and the pool
using a mechanical lift, as well as Edie arranging Thea’s breathing apparatus
as she did each night before Thea went to sleep. Why was Thea comfortable
showing strangers such intimate and potentially embarrassing details of her

5 Der Film benennt noch nicht, dass die offizielle Bezeugung der Beziehung der beiden
auch eine wichtige rechtliche Konsequenz hat. Edies Status als Witwe ist ein ande-
rer als ihr Status als unverheiratete Frau nach dem Tod Theas. Edie Windsor kimpft
nach dem Tod ihrer Partnerin weiter fiir die rechtliche Anerkennung ihrer Ehe. Da die-
se zundchst nicht anerkannt wird, gelten fir sie andere, ungiinstigere Sitze bei der
Erbschaftssteuer. Es gelingt ihr, die Anerkennung ihrer Ehe in dieser rechtlichen Fra-
ge zu erwirken. Auf Edie Windsors fritherer Website waren unter dem Reiter DOMA
die Dokumente zu ihrem Prozess verdffentlicht, http://ediewindsor.com (zuletzt abge-
rufen am 02.09.2018). Die Fotografien der beiden Frauen, die Uber den Film bereits
bekannt sind, wurden auch hier in der Berichterstattung immer wieder aufgerufen.
So wurde ihre private Sammlung von Fotografien auch zu einem Zeichen fir gleichge-
schlechtliche (lesbische/romantische) Liebe und die Fotos wurden zu monumentalen
Verweisen innerhalb einer nationalen Historiografie.
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illness? Because, as Thea explained, they were making a documentary and she
wanted everyone to know thatss[hit] happens,<and that marriage is about
sharing the good times and the bad times with the person you love. And Edie
and Thea did exactly that« (Windsor v US (2010), S. 13, Herv. i. 0.).

Das Zitat verweist darauf, dass der Film auch das Anliegen verfolgt, die Recht-
miRigkeit der Ehe und der Beziehung als fiirsorgende Beziehung zu verdeut-
lichen und auszustellen. Dies soll die Dokumentation leisten, indem sie die
gegenseitige Unterstiitzung der beiden Frauen zeigt und ihre Beziehung als
sorgend und dauerhaft charakeerisiert.

Queere Dokumentarfilme, die die Erfahrungen nicht-heterosexueller
Menschen in einer heteronormativen Gesellschaft reflektieren und dabei
vergangene Erlebnisse thematisieren, entwerfen einerseits Gegenerzihlun-
gen, indem sie Geschichten nachholen, die in hegemonialen Historiografien
nicht vorkommen. Und sie machen andererseits Anforderungen deutlich und
sichtbar, die in biografischen Narrativen, in institutionellen Zwingen und
Lebensentwiirfen enthalten sind, die hiufig an Logiken von Reproduktion
gebunden sind. Sie verdeutlichen also auch, wie Geschlechterkonstruktio-
nen und Begehren reglementiert werden. Gleichzeitig werden in queeren
Dokumentarfilmen Menschen zentral, die von heteronormativen Narrativen
ausgeschlossen werden. Dennoch erzihlen diese Filme keineswegs aus-
schlieRlich negative oder tragische Geschichten, da hiufig auch Verliebtheit
und Begehren als positive Erfahrungen dargestellt werden. Ein (nationales)
Narrativ, das Homosexualititen, Trans*identititen, Queerness ausklammert
oder nur in gewaltvoller Form sichtbar gemacht hat, wird als normative
Konstruktion verstindlich. Retrospektiv soll es durch queere Dokumen-
tarfilme erweitert und erginzt werden. Dabei werden in (in Bezug auf
lgbtiq-Verortungen) identititspolitischen Dokumentarfilmen Erzihlungen
von individuellen Erfahrungen hiufig gebunden an kollektive Erfahrungen,
beide bezeugen sich in ihrer Relevanz dabei gegenseitig. Uber weite Strecken
von EDIE AND THEA passiert hier ebendies: die Verortung einer privaten
Geschichte innerhalb einer kollektivierenden Gleichstellungspolitik. Die
beiden Frauen werden zu signifikanten Figuren in einer US-amerikanischen
Version der Offnung der Ehe fiir gleichgeschlechtliche Paare. Ihre Geschichte
wirkt stellvertretend fiir viele andere Paare und wird zu der Geschichte einer
gemeinsamen Politik der Gleichstellung.

Das Moment der Ehe wird als tradiertes Motiv romantischer Beziehungs-
konstruktionen im (Spiel-)Film vom Dokumentarfilm aufgegriffen und kann
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iiber diese Wiederholung eine Wirkmaichtigkeit entfalten. Die mediale Struk-
tur von Film basiert dariiber hinaus auf der Zeitlichkeit vieler einzelner Ele-
mente, die im Film zusammenkommen. Uber Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft wird die Beziehung der beiden Frauen hergestellt und mit Bedeutung
versehen. Wie dieses Zusammenspiel der unterschiedlichen Zeitebenen be-
schaffen ist und mit welchen Effekten es einhergeht, werde ich nun genauer
analysieren.

Exposition

Noch bevor auf der Leinwand ein Bild zu sehen ist, also im Moment der Dun-
kelheit, ist ein hallendes Klopfen zu héren, das eine zeitliche oder riumliche
Orientierung verwehrt. Dies wird abgelost durch das Gerdusch eines — ein
Bild weiterschiebenden — Diaprojektors, dem sogleich eine Stimme und ein
Bild folgen: die Fotografie zweier Frauen, projiziert auf eine Fliche, die iiber
zwei unten angebrachte Griffe deutlich als Schrank zu erkennen ist und die
Assoziation eines privaten Raums nahelegt.

Die analoge Diashow verbindet die Wohnung mit dem Kinoraum. Der
Blick in die Vergangenheit ist in EDIE AND THEA gleich zu Beginn als ein me-
dialer, auf Fotografie basierender ausgewiesen. Die Diashow unterscheidet
sich medientheoretisch insofern vom Kinoraum, als sie durch die Konstruk-
tion des Privaten markiert bzw. den privaten Raum charakterisiert ist und
damit anders als der 6ffentliche Raum des Kinos funktioniert. Sie stellt Ndhe
her und konstruiert somit auf eine andere Art Gemeinschaft, als es das Kino
tut. In der Diashow ist tiblicherweise die Person, die die Fotos gemacht hat
und nun vorfihrt, prisent. Er*Sie kommentiert und verortet die Bilder und
teilt anhand der Bilder eine eigene Geschichte, fiir die er*sie einen eigenen
Rhythmus finden kann. So wird in EDIE AND THEA: A VERY LONG ENGAGE-
MENT der private Raum gleichzeitig Teil eines 6ffentlicher Raumes, denn iiber
die Dunkelheit im Vordergrund, in dem sich Edie Windsors und Thea Spy-
ers Kopfe als Silhouetten abzeichnen, wird ihr Schauen verbunden mit dem
Schauen der Menschen im Kino. Im Blick auf ihre Vergangenheit, kénnte man
sagen, lisst der Film sie Teil des Publikums werden und lisst damit gleichzei-
tig auch ihre Vergangenheit und ihre Bilder zu einer Kinogeschichte werden.
Zugleich gilt andersherum: Das Kinopublikum wird in den privaten Raum
geholt. Von Beginn an sind es nicht nur die Liebe und der Tod, die thema-
tisiert werden, sondern mit ihnen die medialen Bedingungen, unter denen
diese hier verhandelt werden.
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Die private Sammlung von Bildern, aufgefiithrt am privaten Ort, wird iiber
den Film bereits zu einem Archiv und gleichzeitig kollektiv. Denn schon im
Offnen des Raums hin zu einem &ffentlichen Kinoraum sind es nicht nur die
jeweiligen Zuschauenden, deren Prisenz sich zum Schauen hinzuftgt, son-
dern immer schon auch Gréta Olafsdéttir und Susan Muska, die Filmema-
cher*innen, deren Anwesenheit als Lachen auf der Tonspur deutlich zu héren
ist.

Einen Blick in die Vergangenheit zu werfen, ohne die Deutungsmacht dar-
iiber zu behaupten, ist eine Schwierigkeit, die in queeren Theorien zu Zeit-
lichkeit benannt ist. Dies arbeiten sowohl Elizabeth Freeman (2010) als auch
Heather Love (2009) oder auch Carolin Dinshaw (1999) heraus (vgl. Kap. 2). Ein
Problem ist dabei, dass die Deutung der Vergangenheit vor allem in Bezug auf
die Gegenwart geschieht und damit auch fiir diese instrumentalisiert werden
kann. Ein weiteres Problem ist der Riickgriff auf historische Personen, die
selbst nicht mehr zu Wort kommen und Sinn nur aus der Perspektive und in
Bezug auf eine Jetztzeit erhalten. EDIE AND THEA findet hier eine Méglichkeit
dieser Perspektive zu entgehen, dadurch dass die Stimmen der beiden Prot-
agonistinnen und ihre Anwesenheit die Fotografien selbst verorten. Trotzdem
schreibt sich auch in EDIE AND THEA die Problematik weiter, dass die Fotos
dazu dienen, die Gegenwart, konkret die gegenwirtige Beziehung der beiden
Protagonist*innen zu charakterisieren.

Die Fotografien unterscheiden sich in vielfacher Weise von den media-
len Entwiirfen der beiden Frauen, die der Film produziert oder hinzufiigt. In
Bezug auf Zeitlichkeit sind die Fotografien Stillstand von als einmalig gekenn-
zeichneter Situationen, wihrend die Videoaufnahmen eine Alltaglichkeit dar-
stellen. Im Zusammenspiel legen die beiden Medien die ihnen eingeschrie-
benen Traditionen offen. Die Bilder der Handkamera, die die Moglichkeit des
Dabeiseins in privaten Momenten festhalten, stehen im Kontrast zur geplan-
ten, arrangierten Pose als eine Form der Fotografie. Vergangenheit und Ge-
genwart im Film werden so vor allem iiber die Medialitit unterschieden und
nicht nur iiber Narration und Handlung. In den Fotografien sind die Frauen
aber auch anders, die Fotografie macht sie zu medial anderen Protagonistin-
nen, als es das Video vermag. Die Fotografien bezeugen das, was nicht mehr
ist, und tragen damit auch ein melodramatisches Motiv in den Film hinein.
Fir die beiden Frauen auf dem Foto ist es zu spit zu heiraten. Die beiden
Frauen, die in der Gegenwart des Films ihre eigene Vergangenheit als me-
diale Vergangenheit bedeuten, tun dies ebenfalls im Medium, aber fir eine
gemeinsame Zukunft.



5. Die Medialitat Queerer Zeitlichkeiten in dokumentarischen Filmen

Die Jetztzeit des Films und die Vergangenheit unterscheiden sich stark in
den jeweiligen medialen Selbst- und Fremdentwiirfen der beiden Protagonis-
tinnen. Die Qualitit der Fotografien und die der digitalen Aufnahmen stehen
in einem Kontrast, sie haben ein jeweils eigenes zeitliches Begehren und sie
basieren auf unterschiedlichen medialen Logiken. Es sind zwei voneinander
verschiedene Bewegungen: Die Fotografien reprisentieren den Wunsch nach
Einzigartigkeit und einer Idee von Ewigkeit, wihrend das Videomaterial dem
Whunsch, die Protagonist*innen und Rezipient*innen zu kollektivieren, zu-
spricht. Der Film vermag beide Bewegungen zusammenzufassen und nutzt
ihre jeweiligen Zeitlichkeiten. Uber die Fotografien bekommt Edies und Theas
Beziehung einen monumentalen Status, die Dringlichkeit der Situation der
Anerkennung dieser Beziehung im Angesicht des drohenden Todes wird tiber
die Anwesenheit der Filmemacher*innen mit ihrer Kamera verstirkt.

Eine Kommentierung erfolgt gleich zu Beginn des Films, im Moment der
gemeinsamen Rezeption der Fotos. Mit Blick auf eine Aufnahme von Edie am
Strand sagt Thea aus der Dunkelheit: »God I think I'll look at this picture for an
hour while everybody has lunch.« In dem Moment macht der Film die Mog-
lichkeit der Bilder, ein Begehren zu evozieren, deutlich und markiert dieses
iiber die Stimmen, Gber die Dunkelheit des privaten/éffentlichen »Kiichenki-
nos« zugleich als ein lesbisches Begehren.

Die Fotografien

Die privaten Fotografien, die im Film gezeigt werden, sind deutlich arran-
giert, es sind nur wenige nicht-komponierte Fotografien darunter. In der vi-
suellen Asthetik der privaten Aufnahmen der beiden Frauen entwerfen sie ih-
re Idee eines glamourdsen lesbischen Lebens und sich als Hauptfiguren dar-
in. Es sind Inszenierungen eines als unbeschwert und frei gekennzeichneten
Lebens. Die Bilder aus dem privaten Album erinnern an Mode- oder auch
an Starfotografien. Gerade in den Urlaubsfotografien sind die Frauen hiufig
sehr genau in Bezug auf Kleidung und Umgebung geometrisch wie farblich
ins Bild gesetzt. Auf den vier Fotos (Abb. 1-4), die der Exposition und der Dia-
show entnommen sind, zeigt sich, wie sie dariiber als Figuren im Bild perfekt
eingepasst sind.

Im Blick auf die Filmgeschichte liefRe sich die Geschichte von Filmstars
assoziieren, die hier zu einer lesbischen Geschichte wird, die es allerdings
offen im Kino so zu der Zeit der Entstehung der Bilder, beginnend in den
1960er Jahren, nicht gibt. Mit ihren privaten Fotografien aber schlief}en Edie
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Abb. 1-4: Die Reisefotografien als Projektionen auf einem Schrank, EDIE AND THEA:
A VERY LONG ENGAGEMENT, Screenshots, Courtesy of Susan Muska and Gréta
Olafsdottir.

Windsor und Thea Spyer daran an, schreiben sich die beiden Frauen damit im
privaten Album in eine Mediengeschichte ein. Der Film kann auf diese Foto-
grafien zuriickgreifen und die beiden Frauen damit zu den Ikonen machen,
als die sie sich im Blick aufeinander, der in den Bildern festgehalten ist, schon
entworfen haben. Erst im Moment der Nachtraglichkeit wechselt im Fall von
EDIE AND THEA das Medium von der Fotografie hin zum Film. Und mit die-
sem Medienwechsel andert sich auch die Adressierung. Die Bilder sind im
Arrangement des Films wie Idealisierungen des eigenen Lebens. Im Blick auf
ihr fotografiertes Selbst konstituieren die Frauen sich selbst als Subjekte und
als Partnerinnen in ihrer Beziehung. Diese mediale Vergangenheit, der ein
lesbisches Begehren eingeschrieben ist, wird nun zu einer 6ffentlichen An-
gelegenheit, die in gleichstellungspolitischer Hinsicht auch auf eine Zukunft
verweisen soll.

Fotografien zihlen in (Igbtig-)Dokumentarfilmen zu wichtigen Elemen-
ten in der Konstruktion und Erzihlung von Vergangenheit. Sie iibernehmen
die Funktion der Bezeugung einer marginalisierten Geschichte. Sie dienen
damit als Beweise fiir die Geschichte(n) queerer Lebensentwiirfe (oder nicht-
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heterosexuellen Begehrens), die nicht Teil medialer/6ffentlicher Narrative
sind. Im Film kénnen sie inkludiert werden und bilden damit auch ein Ele-
ment eines (queeren) Archivs, das sich hier, wie Ann Cvetkovich herausstellt,
im Dokumentarfilm in einem Zusammenspiel unterschiedlicher Materialien
und Zeiten realisieren kann (vgl. Cvetkovich 2003, vgl. Kap. 4). Im Fall der
Fotos von Edie Windsor und Thea Spyer ist es eine private Konstruktion
lesbischen Begehrens in der Fotografie, die auf eine Mediengeschichte der
Fotografie verweist. Die Fotos werden auch im Film noch stark an die beiden
Frauen und ihren Blick, ihre Verortung gebunden.

Medientheoretisch ist es in Bezug auf Zeitlichkeit vor allem die Vorstel-
lung der biirgerlichen Familie, der Reproduktion und Abstammung, die tiber
den Gebrauch von Fotografien transformiert und mit hervorgebracht worden
ist. Die Fotografie hat die Idee der (visuell bezeugten) Abstammung und die
Konstitution der Familie bestimmt, wie dies insbesondere Studien zum Fa-
milienalbum zeigen (vgl. Hirsch 2012/Freeman 2010). In den Fotografien der
beiden Protagonistinnen kommen beide Elemente zusammen: Es sind Foto-
grafien, die als Dokumente eines lesbischen Lebens in den USA ab den 1960er
Jahren eine marginalisierte Geschichte erginzen und sichtbar machen kon-
nen. Zusitzlich dient das gemeinsame Album als ein Element der Bezeugung
der Beziehung. Und schliefilich sind die Fotos nicht nur ein Dokument lesbi-
scher Beziehungen seit den 60er Jahren, sondern medienhistorische Entwiir-
fe von Subjektivitit, die die beiden durch lesbisch konnotierte Fotografien
erweitern.

Edies und Theas Fotografien haben — analog zu einem Familienalbum —
die Funktion, die Nihe der beiden Frauen zu belegen und somit auch ein
Bildwissen ihrer Beziehung mit herzustellen. Ein grofer Teil der Fotografien
sind Reisefotografien und Aufnahmen von Freizeitaktivititen, gezeigt wird
oft ihr Leben am Strand und aufRerhalb des Hauses, es sind viele Sommerbil-
der. Der Film wiederum funktioniert in dieser Hinsicht wie ein audiovisuelles
Familienalbum und unternimmt eine Riickschau auf die gemeinsam erlebte
Zeit. Analoge und digitale Formen der Bewahrung und Erinnerung treffen im
Film aufeinander. Die Diashow bestimmt den privaten Rahmen des Films, die
Fotografien sind Zeugnisse einer als gliicklich gekennzeichneten gemeinsam
verbrachten Zeit, das Archivmaterial verweist auf eine itbergeordnete Bewe-
gungsgeschichte und der spiter im Kino aufgefithrte Film produziert eine
Kollektivitit im Jetzt, die im Blick auf die Vergangenheit hervorgebracht wird.

Im Blick auf ein Foto, das Edie zeigt, fragt diese Thea: »Do you love that
girl?«, und diese antwortet: »I love that girl and the person who took that pic-

17
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ture also loved that girl«. Beide referieren auf sich selbst beim Reden tiber die
Fotografien in der dritten Person. In der Spaltung einer Person in ihr dama-
liges und ihr gegenwirtiges Ich, wie sie im Betrachten der Fotografien hier
im Film vorkommt, wird gewissermafen von einer fritheren Generation als
einer anderen Generation erzihlt. Die Person in der Fotografie und die Per-
son, die das Foto gemacht hat, sind somit nicht mehr da. Sie gehoren einer
Vergangenheit an. Sie bezeugen nicht so sehr eine Ahnlichkeit der Personen
miteinander, also eine Genealogie, als vielmehr eine Ahnlichkeit des Zusam-
menseins, eine Kontinuitit, Langlebigkeit und Sinnhaftigkeit der Beziehung
der beiden Frauen zueinander.

Das Versprechen der Ehe und die visuelle Anerkennung

EDIE AND THEA thematisiert an einigen Stellen den Blick und das »Gese-
hen-Werdenx, Thea sagt beispielsweise, sie und Edie sehen sich immer noch
als diejenigen, als die sie sich kennengelernt haben, obschon sie diesen Per-
sonen nicht mehr gleichen, da sie ilter geworden sind. Am Ende des Films
sagt Edie in einer éffentlich gehaltenen Rede fiir die Offnung der Ehe, dass
die Ehe ihr und Thea erlaubt, von anderen anders gesehen und damit aner-
kannt zu werden. Das Gesehen-Werden ist auch ein Aspekt der Fotografien,
die die beiden gemacht haben. Die inszenierten Fotografien aus der Vergan-
genheit existieren gleichzeitig mit der Erfahrung, eben nicht gesehen zu wer-
den und die eigene Beziehung nicht offen fithren zu kénnen. Die Fotografien
haben den beiden Frauen eine andere Form der Selbstverstindlichkeit ihrer
Beziehung erméglicht. Gerade in Edies Arbeitsumfeld in der IT-Branche,® so
erzihlen die Frauen im Film, war es nicht denkbar, ihre Beziehung offen zu
zeigen, also verheimlichten sie sie aus Angst vor negativen Auswirkungen.
Edie trug deshalb ihren Verlobungsring, der ja eine visuelle Markierung dar-
stellt, in Form einer Brosche und nicht an der Hand. In den Fotografien ist
tiber den Blick der jeweils anderen aber die Beziehung fiir eine Zukunft sicht-
bar bewahrt.

Die Ehe ist zum einen als symbolischer Akt zu verstehen, als Bezeugung
einer romantischen Verbindung, und zum anderen als die Méglichkeit zur
Teilhabe an rechtlichen und finanziellen Vorteilen und Pflichten. Der recht-
liche Kampf wird im Film und in der Logik der Gleichstellungspolitik immer
auch zu einem Kampf um eine romantische Form der Liebe und - wie sich

6 Edie Windsor arbeitete viele Jahre im IT-Management von IBM, Thea Spyer als selbst-
standige Psychotherapeutin.
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hier abzeichnet - auch zu einer Form der visuellen Anerkennung, zu der Mog-
lichkeit, als Beziehung gesehen zu werden.

Das Haus und der Entwurf eines gemeinsamen Lebens

Das Haus der beiden Frauen ist ein zentrales Motiv im Film, das innerhalb des
filmischen Mediums als architektonisches Medium zur Beschreibung ihrer
Beziehung dient. Auch das Einfamilienhaus als Riickzugsort ins Private und
insbesondere zentraler Ort der Konstruktion der biirgerlichen Familie wird in
EDIE AND THEA somit umgearbeitet und an einen Entwurf lesbischen Lebens
angepasst. Es muss als Zeichen aber auch zuriickgewiesen bzw. resignifiziert
werden. So erzihlen die beiden Frauen, dass Thea das Haus nicht von Anfang
an mochte und sie entwerfen es nicht itber Momente des Riickzugs und der
Abgeschlossenheit, sondern gerade tiber Ideen der Offenheit.

Das Haus ist Teil ihres Lebensentwurfs und die Art, wie sie es nutzen,
entwerfen, aber auch einrichten, sagt viel iber sie aus. Es ist Teil eines Le-
bens, das als kulturell wie sozial reich erscheint und finanziell abgesichert
ist. Immer wieder gibt es Aufenansichten des Hauses, das aber wie verlas-
sen daliegt und schon auf eine Zeit ohne die beiden Bewohner*innen hin-
weist. In den Bildern des Hauses zeigen sich Anwesenheit und Abwesenheit
zugleich. Edie stellt die Funktion des Hauses als einen Durchgangsort dar,
es soll ein Ort sein, an dem sie nur kurz etwas essen und von dem aus sie
dann wieder aufbrechen, um zum Beispiel tanzen zu gehen. Sie widerspricht
damit Vorstellungen von einem eigenen Haus, die mit Konstanz, Sesshaftig-
keit und Festigkeit verkniipft sind. Dem Haus als privatem Ort der Familie
steht das Haus der beiden als offenes und temporires Konstrukt gegeniiber.
Im Zentrum der Aufnahmen des Sommerhauses auf Long Island steht immer
wieder der verlassene Swimmingpool. Zwar sind an einigen Stellen in den In-
terviews auch die Innenriume des Hauses zu sehen, aber charakteristischer
sind die Auenansicht, der Pool und die Liegestiihle. Sie evozieren andere
Vorstellungen des Privaten als normative Ideen vom Haus als Riickzugsort
im Gegensatz zu einem O6ffentlichen Leben auflerhalb des Hauses. Das Haus
bleibt geoftnet, der Pool verweist auf ein Leben, das eher draufen als drinnen
stattfindet. Uber die Beziehung der beiden findet auch eine Transformation
des Einfamilienhauses statt. Dabei ist es kein Sehnsuchtsort, der fiir ein Ver-
weilen hier aufgeladen wird, sondern ein Ort, der dariiber entworfen wird,
dass von hier aus das Reisen moglich ist, der ein Leben aufierhalb nicht in-
nerhalb seiner selbst ermoglicht, dies zum Beispiel iiber die Nihe zum Meer,
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das wir zwar nicht sehen, von dem die Frauen aber erzihlen, und auch iiber
den grofRen Pool, der sehr viel Raum einnimmt. Das Haus als ein zentrales
Motiv des Films widerspricht den zeitlichen Zuschreibungen von Konstanz,
einem monumentalen Leben und statischen Verhiltnissen, die ein Einfami-
lienhaus reprisentiert. Uber die Betonung der Offenheit und der immer nur
voritbergehenden Nutzung wird es zeitlich umkodiert und im Rahmen des
Films ein mediales Zeichen fiir Verinderungen. Motivisch schlief3t es auch an
die Offnung des privaten Raums zum Kinoraum an, die schon die Diashow
ermoglicht. Das Private ist hier nicht abgeschlossen, sondern offen gehalten.

Das private Hochzeitsvideo als kollektivierendes Moment

Der Film ist aus Edies und Theas Wunsch entstanden, ihre Hochzeit in Form
eines Videos zu dokumentieren. Erst im Laufe der Arbeit ist die Idee aufge-
kommen, den Film nicht ausschliefilich firr den privaten Gebrauch zu nut-
zen, sondern auch auf Festivals zu zeigen. International ist er auf queeren
Filmfestivals mit grofRem Erfolg gelaufen und hat dort insgesamt 24 Preise
gewonnen, viele davon Publikumspreise. Queere Filmfestivals stehen dabei
nicht unbedingt bzw. nicht ausschlieflich im Gegensatz zu privaten Vorfith-
rungen, sie erweitern vielmehr tiber die identititspolitische Ausrichtung und
Ansprache des Publikums als Community den Ort des Privaten (zur Perfor-
mativitit von queeren Filmfestivals vgl. Loist 2015, 154ff.). Das Hochzeitsvi-
deo, also der Film selbst, erfiillt somit — wie die EheschliefBung — ebenfalls
eine wirkmichtige Funktion. Im Film vollzieht sich die Anerkennung der Be-
ziehung tiber die gemeinsamen Erinnerungen, iiber die Fotografien und die
Interaktion. Aber auch die performative Wiederholung eines auch filmischen
Motivs einer monogamen Zweierbeziehung trigt zu dieser Form der Gleich-
stellungspolitik bei.

Edies und Theas Eheschlieffung wird zum zentralen Motiv der im Film
erzihlten Geschichte und zum Ausgangspunkt der Produktion und der Nar-
ration des Films. Ihre individuelle Geschichte wird, gerade tiber die Verbin-
dung von privater Erzihlung, medialer Diashow und der Erweiterung des
privaten zu einem kollektiven Raum, zu einer identititspolitischen Erzih-
lung, zu einem Bewegungsfilm. In dieser Erzidhlung ist die Gewaltférmigkeit
der heteronormativen Struktur, wie sie Edelman herausarbeitet, zu erahnen
(vgl. Edelman 2004). Die Gleichsetzung von Ehe, Liebe und gesellschaftlicher
Anerkennung der Beziehung fithrt zur teleologisch determinierten Form der
Narration, die die Beziehung der beiden Frauen auf das Ereignis der Ehe-
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schliefRung hin ausrichtet. Die Schlieffung der Ehe kann somit in der Dring-
lichkeit des Films auch darauf verweisen, wie wirkmichtig diese Institution
fiir ein Erleben gesellschaftlicher Anerkennung ist. Damit wiederholt der Film
nicht nur das Motiv der romantischen Zweierbeziehung, sondern kann auch
Fragen nach der Ordnung von Beziehungsformen im Kontext staatlicher An-
erkennung aufwerfen. In der Rede, die Edie Windsor gegen Ende des Films
hilt, ist es nicht die Liebe, sondern die Ehe, die ein iibergreifendes, univer-
sal verstindliches Zeichen fiir eine Form der Verbindung und Nihe geworden
ist.” Die Bedeutung der Ehe wird unter anderem iiber die Struktur des Films
kollektiviert.

EDIE AND THEA erzihlt von der Beziehung der beiden Frauen und lisst
tiber diese Erzidhlung die Ehe zu einem zentralen Motiv und zu einer Angele-
genheit von Gleichstellungspolitiken werden. Der Film folgt in seiner Zeitlich-
keit linear dem Ziel der EheschliefSung. All jenen oben genannten normati-
ven Aspekten des Motivs der Ehe steht im Film entgegen, dass die eigentliche
Vermihlung der beiden Frauen dann nur einen sehr kleinen Anteil des Films
ausmacht. Die EheschliefSung ist also Anlass fiir den Film, als Ereignis selbst
aber schliefllich doch nicht zentral. Sehr viel mehr Raum nehmen die Erin-
nerungen, die Fotografien aus der Vergangenheit und die Vorbereitungen auf
das Ereignis ein.

Das Narrativ der Eheschlieffung folgt zudem, so sagt es auch Thea Spyer
selbst, einer umgekehrten zeitlichen Logik zum Versprechen der Ehe auf ein
gemeinsames Leben. Das gemeinsame Leben ist hier bereits gelebt und wird
in Geschichten und Fotografien retrospektiv beglaubigt. Es ist schon eine
Filmgeschichte im Kontext von Bewegungsgeschichten geworden und in die-
sem Kontext setzt der Film die zeitlichen Logiken des Mediums bewusst ein

7 Im Wortlautsagt Edie hier:»In 42 years of living together we never thought of ourselves
as single. So what could be different? Turns out marriage could be different. It didn’t
occur to us that people would see us differently but in response to the New York Times
announcement we heard from literally hundreds of people from every stage of our
lives — playmates and schoolmates, colleagues and relatives pouring out love and con-
gratulations because we were married. Thea looks at her ring every day and thinks of
herself as officially a member of a special species who can love and couple until death
do them part. The word marriage itself conveys clearly that you and your spouse love
each other and are united and belong together. It represents the ultimate expression
of love and commitment between two people and everyone understands that in the
whole world. Everyone understands that« (EDIE AND THEA: A VERY LONG ENGAGEMENT,
54:55-56:01).
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und nutzt sie nicht nur fir die Reproduktion des Genres eines privaten Hoch-
zeitsvideos, sondern iiberfithrt mithilfe der zeitlichen normativen Strukturen
die private Geschichte in eine kollektive Form von Gleichstellungspolitik. Die-
se Form ist stark (hetero-)normativ ausgerichtet, wird aber von den beiden
Frauen, die hier retrospektiv ein Versprechen einlésen, das eigentlich auf ei-
ne Zukunft ausgerichtet ist, auch immer wieder gebrochen.

Krankheit und Sterben

Gegen Ende des Films, als die Eheschlief3ung bereits stattgefunden hat, sagt
Thea Spyer, dass sie merkt, dass der finale Prozess des Sterbens fiir sie einge-
setzt hat und dass sie sich wiinscht, noch einen Sommer zu erleben. Ein paar
Sequenzen spiter sehen wir sie in einem Gartenstuhl in ein Handtuch gewi-
ckelt sitzen und sie sagt: »And I had my summer.« Edie Windsor geht darauf
ein und erwidert, dass sie glaubt, dass sie bestimmt noch viele Sommer erle-
ben werde. Die Zeit hier ist eine andere Zeit, insofern sie nicht mehr auf das
Ziel ausgerichtet ist, auf das der Film und mit ihm die Erzahlung der Bezie-
hung bis dahin hinausliuft. Es ist eine heteronormative Zeitstruktur, die den
Film tiber die Narration und die Ausrichtung auf das Ereignis der Eheschlie-
RBung bestimmt. In diese Struktur passen sich die einzelnen Momente des
Films ein. Das Motiv der Heirat bringt seine eigene Zeitlichkeit in den Film
hinein als ein gesellschaftlich kodierter Bedeutungspunkt in Bezug auf eine
monogame Zweierbeziehung. Die Ehe als Institution gesellschaftlicher Re-
produktion und Verantwortung beschreibt, wenn sie geschlossen wird, einen
Wendepunkt, in Bezug auf Begehren auch ein Stillstehen und eine Fixierung
aufeine einzige Person. Uber das Ehegelébnis mit dem Versprechen der Treue
in guten wie in schlechten Tagen und bis zum Tod eines der Eheleute wird
der Beziehung institutionell eine bestimmte Qualitit zugeschrieben.

Eine andere zeitliche Logik ist, dass es in Anbetracht von Theas fortschrei-
tender Krankheit nicht darum geht, verheiratet zu sein, sondern darum, ver-
heiratet gewesen zu sein. Hier haben die Ehe, der Film und die Fotografie
strukturell hnliche Funktionen. Sie bezeugen, dass die Beziehung da gewe-
sen ist, und sie erkennen die Beziehung der beiden Frauen an und bewahren
die lesbische Beziehung tiber den Tod hinaus.

Strukturell ist der Film also auch auf das Ereignis des Todes ausgerichtet.
Fortlaufend ist die Bedrohung der Prognose von Theas nahendem Tod in den
Film eingeschrieben. Der Tod und damit das Ende der Beziehung der bei-
den Frauen bestimmt ebenfalls die Zeitlichkeit des Films. So ist er nicht nur
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ein Hochzeitsvideo, sondern auch ein Abschiedsvideo. Die Rezipient*innen
erfahren erst am Ende des Films, dass Thea zur Zeit der Fertigstellung des
Films bereits verstorben ist. Die Ehe wird erst dann wirklich dringlich, als
die Bedrohung durch den Tod immer gréf3er wird und niher riickt. Wie sehr
aber schreibt sich dieses Wissen iiber den Tod in den Film ein? »Until death
do us part«, wir horen diesen Teil des Ehegelobnisses im Video. Der Film und
die Ehe haben damit die doppelte Funktion der Bezeugung der Beziehung
und gleichzeitig der Trauerarbeit. Im Medium Film wird die Méglichkeit, die
gemeinsame Zeit anzuhalten, wiederholbar zu machen und fiir eine Zukunft
bedeutsam zu machen, realisiert.

Diese Verbindung der Konstruktion der Beziehung und der Produktion
von Bedeutung fiir eine Zukunft vor dem Hintergrund des Sterbens und der
Trauerarbeit in queeren Dokumentarfilmen méchte ich mir nun noch an ei-
nem zweiten Film anschauen

5.1.2  SILVERLAKE LIFE: THE VIEW FROM HERE

Trauerarbeit im Film

Die staatliche Nicht-Gleichbehandlung gleichgeschlechtlicher Paare ist eine
Form des Ausschlusses von staatlichen Privilegien, gegen den identititspoli-
tische Bewegungen sich gewendet haben. In der Zeit der AIDS-Pandemie in
den USA kommt es zu einer Form des Ausschlusses, die so weit geht, dass
an AIDS erkrankte Personen keine ausreichende gesundheitliche Versorgung
bekommen und im 6ffentlichen Diskurs stigmatisiert werden.

Gerade im Hinblick auf die traumatische Erfahrung des verfrithten To-
des tausender Menschen im Kontext der AIDS-Pandemie, die einhergeht mit
einem gewaltvollen Ausschluss, homophoben Politiken und nationalen Aus-
blendungen, sind Dokumentarfilme zentrale Momente der Aufarbeitung die-
ses Geschehens geworden. Medialitit wird in Bezug auf den Tod, das Ster-
ben und die medieninhirente Zeitlichkeit von vielen Filmen diskutiert, un-
ter anderem von VIDEO REMAINS (USA 2005) und auch DEAR GABE (USA
2003) von Alexandra Juhasz, TONGUES UNTIED und ANTHEM (USA 1991) von
Marlon Riggs oder FasT TRIP, LONG DROP (USA 1993) von Gregg Bordowitz.
Die Filme weisen, trotz vieler Unterschiede, die Gemeinsambkeit auf, dass die
mediale Aufzeichnung sowohl eine aktuelle, als auch eine nachtragliche Be-
deutung bekommt. Vor dem Hintergrund der gesellschaftlichen Ausblendung
der AIDS-Pandemie in den USA und des aktivistischen Kampfes gegen die
staatlichen Politiken des Ausschlusses, aber auch im Prozess des Sterbens
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ist die Nutzung von Medien durch Betroffene, ihre Angehoérigen und/oder
Aktivist“innen eine Form der Selbstermichtigung, Selbstversicherung und
Selbstkonstitution. Die Aufzeichnungen werden aber auch gemacht, um als
Vergangenheit eine zukiinftige Historiografie zu garantieren, eine Existenz
in normativen Strukturen zu beweisen, sie versichern eine Gegenwart und
sind an eine Zukunft adressiert.

Dass lgbtiq-Filme in US-amerikanischen Kontexten eine Trauerarbeit ge-
leistet haben, die auf gesellschaftspolitischer Ebene zunichst verunmoglicht
wurde, arbeitet Chris Tedjasukmana anhand der Filme von Todd Haynes her-
aus, die, so seine These, eine gesamtgesellschaftliche Trauer ermoglichen kon-
nen (Tedjasukmana 2008, vgl. Kap. 4). Eine solche Trauer ist auch deshalb
nicht moglich, weil der gesellschaftspolitische und 6ffentliche Umgang mit
AIDS von Homophobie, Queerfeindlichkeit, Rassismus, Klassismus und Aus-
grenzung bestimmt ist. Die Angst vor der Krankheit und die Stigmatisierung
derjenigen, die an ihr erkranken, fithren zu deren Ausschluss. Gesellschaftlich
werden sie zu einer Bedrohung gemacht und damit aus der Gruppe derjeni-
gen, die kollektiv betrauerbar sind,® ausgeschlossen. Die Zeiterfahrung des
kollektiven Sterbens und des Verlustes, aber auch der Endlichkeit sind fiir die
Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies bestimmend. Der

8 Eine Verbindung von Trauer und Kollektivitat zieht Judith Butler in ihrem Essay: Ge-
walt, Trauer, Politik: »Mich beschaftigt in Anbetracht der jiingsten globalen Gewalt die
Frage: Wer gilt als Mensch? Wessen Leben zéhlt als Leben? Und schliefllich: Was macht
ein betrauernswertes Leben aus? Trotz all unserer Unterschiede im Hinblick auf Stand-
ort und Geschichte vermute ich, dafd es moglich ist, an ein>wir< zu appellieren, denn
alle haben irgendeine Vorstellung davon, was es heifdt, jemanden verloren zu haben.
Der Verlust hat aus uns allen ein ansatzweises >wir< gemacht. Und wenn wir jeman-
den verloren haben, dann folgt daraus, daf wir jemanden gehabt haben, den wir be-
gehrt und geliebt haben, daf wir darum gekampft haben, die Bedingungen fir unser
Begehren zu finden. Wir alle haben in den vergangenen Jahrzehnte Verluste durch
AIDS gehabt, doch es gibt noch andere Verluste durch Krankheiten und durch globale
Konflikte, die uns zusetzen; und es gibt ebenfalls die Tatsache, daf Frauen und Man-
ner, darunter sexuelle Minderheiten, als Kollektiv der Gewalt unterworfen sind, ihrer
Moglichkeit ausgesetzt sind, wenn nicht sogar ihrer Realisierung. Das bedeutet, dafd
jede (jeder) einzelne von uns zum Teil aufgrund der sozialen Verwundbarkeit unserer
Korper politisch verfafst ist—als ein Ort des Begehrens und der physischen Verwund-
barkeit, als Ort einer 6ffentlichen Aufmerksamkeit, der durch Selbstbehauptung und
Ungeschitztheit zugleich charakterisiert ist. Verlust und Verletzbarkeit ergeben sich
offenbar daraus, dafd wir sozial verfafite Kérper sind: an andere gebunden und gefihr-
det, diese Bindung zu verlieren, ungeschitzt gegeniber anderen und durch Gewalt
gefihrdet aufgrund dieser Ungeschiitztheit« (Butler 2005, 36f.).
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gesellschaftspolitische Umgang mit HIV und AIDS hat diese Zeiterfahrung
der Pandemie isoliert und sie denjenigen, die selbst erkrankt sind oder mit
Menschen, die erkrankt sind, zu tun hatten, zugewiesen.

Aber eben nicht nur Spielfilme wie die von Haynes, sondern gerade
auch Dokumentarfilme sind wihrend der sogenannten AIDS-Pandemie
in den USA eine Form der Auseinandersetzung mit dem Tod und der ge-
sellschaftspolitischen Ausblendung des kollektiven Sterbens geworden. So
ist SILVERLAKE LIFE: THE VIEW FROM HERE (USA 1993, R.: Tom Joslin/Pe-
ter Friedman), ein Dokumentarfilm im Stil eines Videotagebuchs, eine
Auseinandersetzung mit dem eigenen Sterben eines schwulen Paares, die
beide HIV positiv und an AIDS erkrankt sind. Der Film ist eine Form von
Trauerarbeit und eine Praxis, die es ermdglicht, sich selbst in die Filmge-
schichte einzuschreiben und relevant zu machen und dariiber zugleich den
gesellschaftlichen Umgang mit HIV und AIDS zu verindern.

Im privaten Raum und in der privaten Beziehung stellt sich der Film der
homophoben Angst und dem Ausschluss aus der gesellschaftlichen Anerken-
nung entgegen. Die gemeinsam verbrachte Zeit des Filmdrehs ist zugleich die
Zeit des Sterbens. Der Film ist sowohl eine Form, dieses Sterben medial auf-
zuhalten, als auch eine Méglichkeit, es auszuhalten und zu dokumentieren.
Er wird zu einem integralen Bestandteil der Beziehung der beteiligten Perso-
nen zueinander. Der Filmemacher Tom Joslin nutzt den Film, um einen Um-
gang mit der Prognose seines bevorstehenden Todes wie auch der Erkrankung
und dem Sterben seines Partners Mark Massi zu finden. Das Filmen wird zu
einem Ritual innerhalb des Tagesablaufs. Dabei verliert Joslin aufgrund zu-
nehmender korperlicher Schwiche im Verlauf der Dreharbeiten und zugleich
des Films die Fihigkeit, selbst die Kamera zu halten bzw. zu bedienen, und
gibt diese daher an seinen Partner und eine Freundin weiter. Fertiggestellt
wird der Film nach seinem Tod von dem befreundeten Filmemacher Peter
Friedmann. SILVERLAKE LIFE ist also ein Dokumentarfilm, der eine Selbst-
dokumentation, eine Autobiographie des Sterbens umfasst. Der Umgang des
Filmemachers mit der Kamera ist auf ein Hier und Jetzt ausgerichtet und
zunichst nicht so sehr auf Fragen nach einer kollektiven Geschichte. Der Tod
macht das Hier und Jetzt’ zentral. Mit der fortschreitenden Krankheit des Fil-
memachers verindert sich der Film auch auf der visuellen Ebene. Der Raum

9 An Cregg Bordowitz’ Film HABIT (USA 2001) und der autobiografischer Auseinander-
setzung mit der AIDS-Pandemie stellt auch Lauren Berlant (2011) die Fokussierung auf
die Gegenwart im Moment einer Krisensituation heraus. Die Figur der Krise geht im
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wird sehr eng, am Ende sehen wir Tom Joslin nur noch in seinem Bett lie-
gen. Er ist nicht mehr in der Lage, sich viel zu bewegen. Joslin beschreibt
sich selbst als einen Menschen, der immer mehr zum Sehen und Beobach-
ten gezwungen wird. Sein Bett wird zum Zentrum auch des Filmemachens.
Die schon fertigen Videobinder fiir den Film sehen wir auf dem Regal ne-
ben dem Bett, ein Monitor, ein Videorekorder und auch die Kamera selbst
werden um das Bett herum installiert. Eine Fotografie ist zentral im Film, es
ist ein Schwarz-Weif-Foto des Paares wenige Jahre vor dem Videotagebuch,
von einer Freundin aufgenommen. Auch hier ist es also eine visuell bezeugte
Vergangenheit, die im Film prisent ist und die Teil der Moglichkeit ist, An-
erkennung zu erlangen. Friedman hat zudem mit Ausschnitten aus BLACK
STAR: AUTOBIOGRAPHY OF A CLOSE FRIEND (USA 1977, R.: Tom Joslin) eine
weitere Arbeit Joslins in den Film eingeftigt. Auch hier ist iiber das Medium
eine zusitzliche Vergangenheit in den Film eingebettet. In den Ausschnitten
erzihlt Joslin von seinen Bemithungen, als Jugendlicher als heterosexuell zu
passen, er befragt seine Eltern zum Moment des Coming-out ihnen gegen-
iiber und sie erzihlen auch von ihrer Enttiuschung iiber sein Schwulsein.
Mark Massi erzihlt, wie er und Joslin sich kennengelernt haben. Auch hier ist
die Liebesgeschichte bereits mit dem Film verbunden, Massi beschreibt Joslin
als jemanden, der iiber seine Arbeit mit Film lieben wollte. Dazu sehen wir
Schwarz-Weif’-Bilder der beiden, immer in Bezug auf Medien, die sie umge-
ben, an Arbeitsplitzen mit Skizzen, an Schnittplitzen, vor Fernsehgeriten.
Das Filmemachen ist auch hier schon mit den Selbstentwiirfen der beiden
verbunden.

Neben dem Filmemachen dreht sich der Alltag in der Jetztzeit des Films
um die Organisation des Haushalts von Joslin und Massi und um Arztbesu-
che und alternative Behandlungsmethoden. Gezeigt wird ein Ausflug oder
kurzer Urlaub, einen zweiten Urlaub inszenieren die beiden Minner auf dem
Balkon ihres Hauses als Europakreuzfahrt. An Weihnachten fliegen sie nach
New York zu Tom Joslins Familie. Sie besuchen gemeinsam einen Psycholo-
gen, der ihnen aufzeigt, dass sie beide jeweils unterschiedliche Arten haben,
mit der Angst vor dem Tod umzugehen. Es sind durchgehend Inszenierungen
privater Situationen. Die Kamera ist dadurch auch durch eine grofie Intimitit
gekennzeichnet. An einigen Stellen des Films interagieren die beiden Manner

Film mit einer Aussetzung bekannter Zeitablaufe einher und fokussiert das Moment
der Gegenwart, des Hier und Jetzt (ebd., 55-63).
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iiber die Kamera und schieben sie sich gegenseitig zu, nehmen sich gegen-
seitig damit auf. An manchen Stellen ist die Kamera ohne klaren Bezug zu
der zweiten Person im Raum. So horen wir Joslin dariiber sprechen, dass er
immer mehr ein Beobachter und Zuschauer wird. Die Kamera fokussiert in
dieser Sequenz kleine Szenen, Bewegungen, eine sich drehende Werbetafel.
Die Dinge, die Joslin sieht, so sagt er, werden ihm immer fremder, erscheinen
ihm immer seltsamer.

Er und Mark Massi gehen bis zum Zeitpunkt von Tom Joslins Tod genau
und schonungslos mit ihren Kérpern und deren Verinderungen und Verletz-
lichkeiten um. Nachdem Joslin gestorben ist, sehen wir, wie seine Leiche von
zwei Leichenbestattern in einen Leichensack gehoben und eingewickelt wird.
Auf dem Totenschein, der nach Tom Joslins Tod ausgestellt wird, sehen wir
in Groflaufnahme den Eintrag Never Married. Dieser Fokus ist bezeichnend,
weil direkt vor dieser Aufnahme Mark Massi dariiber spricht, dass sie 22 Jahre
zusammen gewesen sind. Warum ist der Fokus auf den Eintrag Never Married
so wichtig? Welcher Stellenwert wird dabei auch hier der Ehe zugeschrieben?
Oder vielmehr: Was zeigt sich in der Feststellung auf dem Totenschein, dass
Tom Joslin nie verheiratet gewesen sei? Es zeigt sich zum Beispiel, dass sei-
ne Beziehung zu Mark Massi nicht staatlich verdatet worden ist. Das Zeigen
des Eintrags Never Married kann als ein Hinweis auf eine Nicht-Anerkennung
oder auf eine Verunmoglichung einer bestimmten Form von Trauer gelesen
werden. Welchen Status hat die Ehe hier? Es wire auch moglich, den Status
des Never Married zu lesen als eine Form der Unabhingigkeit von staatlichen
Beziehungsordnungen. Die Beziehung, die Tom Joslin gefithrt hat, ist nicht
institutionalisiert. Stellt der Film mit der Grof3aufnahme des Totenscheins ein
Bedauern dariiber her, dass die Beziehung von Tom Joslin und Mark Massi in
dem Dokument keinen Stellenwert hat? Der Film stellt zuvor die Beziehung
als sehr liebevoll und respektvoll dar, indem er die Firsorge fiireinander sowie
ihre grofRe Nihe zueinander ins Bild setzt. All dies kann im Totenschein nicht
sichtbar werden, passt nicht zu den vorgegebenen Kategorien. Das Dokument
kann also auch auf eine Unméglichkeit der staatlichen Erfassung ihrer Bezie-
hung hinweisen. Und damit auch die Funktion der Ehe als staatliche Form der
Anerkennung sichtbar machen und so in ihrer Wirkmachtigkeit gleichzeitig
kritisieren und als ausschlieffend kennzeichnen. Der Totenschein verweist an
dieser Stelle auch auf die staatliche Ignoranz, Beziehungen anders und weiter
zu fassen als in Form der Ehe, unabhingig von reproduktiven Logiken.

Was das Dokument in diesem Moment nicht erfassen kann, ist aber im
Film bereits festgehalten bzw. hergestellt. Auch hier, wie auch in EDIE AND
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THEA garantiert der Film eine Form von Anerkennung der Beziehung, die
gleichgestellt wird mit der Ehe, die die homophoben staatlichen Politiken der
Zeit fir gleichgeschlechtliche Paare ausschlieflen. Der Tod ist, wie im Ehe-
gelobnis, der Grund der Trennung voneinander. Der Verweis auf das Never
Married verbunden mit der Aussage, dass die beiden 22 Jahre zusammen wa-
ren, stellt ihre Beziehung der Ehe in einer zeitlichen Logik der Dauer gleich.
Der Film verbindet sie also. Das Never Married kann als ein Verweis auf eine
in einer homophoben Gesellschaft unsichtbare Beziehung gelesen werden,
die in dieser Sequenz sichtbar gemacht wird. Dies geschieht auch iber die
Aufnahme der beiden Leichenbestatter, die den Kérper Tom Joslins in den
Leichensack heben. Sie sind wie offizielle Eindringlinge ins Haus. Wie das
Dokument Tom Joslin nicht erfassen kann, so wird er auch in ihrer Anwesen-
heit unter ihren Hinden zu einem standardisierten Fall und der Umgang mit
seinem toten Korper wird zu einem anonymen Ablauf.

Der Film stellt Tom Joslin und Mark Massi und ihre Situation als kollektiv
betrauerbar her und stellt damit auch ihre Beziehung sicher. Diesen Aspekt
einer Trauerarbeit hat auch Chris Tedjasukmana in seinem Buch Mechanische
Verlebendigung. Asthethische Erfahrung im Kino herausgestellt. Was er fiir den
Film und das Bonusmaterial der DVD-Version erarbeitet, schlief3t direkt an
die Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies an. In Bezug
auf die Rezeptionssituation und die Erfahrung eines zukiinftigen Publikums
mit dem Film schreibt Tedjasukmana mit Rickgrift auf Derrida:

»Aus Joslins Filmprojekt wird Friedmans Gedenken an Joslin, der Autor re-
grediert zum Gegenstand, das Subjekt zum >Sujet«. Das Gespenst aus dem
Schneideraum zu verbannen, bedeutet hier aber keinen Exorzismus, son-
dern lediglich, das Verhiltnis zwischen Lebenden und Toten auszutarieren.
Was uns der Film vielmehr zeigt, ist, dass Derridas Diktum, zu lernen, mit
den Gespenstern zu leben, auch bedeutet, sich nicht von ihnen bestimmen
zulassen. Unser Verhdltnis zu den Gespensternisteines des lebendigen Aus-
tauschs, einer wechselseitigen Beriihrung iiber technische oder okkulte Me-
dien.« (Tedjasukmana 2014, 265)

Tedjasukmana beriicksichtigt dabei schon den Ort des Schnittraums, in dem
Friedman nach dem Tod Tom Joslins und Mark Massis den Film fertigstellt.
Friedman ist hier mit der Vergangenheit und der im Material andauernden
Anwesenheit der bereits verstorbenen Freunde konfrontiert. In der Doku-
mentation des Zusatzmaterials der DVD ist Mark Massi auf einem Bildschirm
in Friedmans Schnittraum zu sehen und damit in doppelter Hinsicht im Me-
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dium anwesend. Die mediale Prisenz, die schon im Film immer wieder auf-
gerufen und zeitlich neu zusammengesetzt wird als Form von Begegnung,
setzt sich also auch hier fort. Entwiirfe queerer Historiografie, wie sie sich in
den Queer Studies finden, beinhalten genau dieses Bild einer Form der Be-
gegnung, eines touch across time (vgl. Kap. 2). Diese Figur ist eine filmische
Figur, die nicht nur, aber ganz besonders im Kino im Moment der Rezeption
hervorgerufen wird.

Die Zeitlichkeiten des Films
Die Zeit des Films korreliert mit dem Alltag der Minner. Kleine Erledigun-
gen wie die Fahrt zum Lebensmittelgeschift werden zu Ereignissen im Film,
die mit grofler Kraftanstrengung verbunden sind. Der Alltag und das Uberle-
ben darin werden zu zentralen Momenten des Films. Die Krankheit und mit
ihr die korperlichen Einschrinkungen bestimmen das Tempo und geben die
Zeitlichkeit vor. Vor allem iiber Joslins Korper, der ihn zu immer mehr Lang-
samkeit zwingt, wird die Zeitlichkeit des Films vorgegeben. Wann der Tod
kommt, ist aber nicht vorhersehbar. So sind Toms Eltern mit der Frage kon-
frontiert, wann der richtige Zeitpunkt ist, den Sohn zu besuchen. Der Tod ist
durchgehend prisent und verweist damit immer auf das Hier und Jetzt.

Mark Massi behilt das Ritual des Filmens bei, auch als Tom Joslin dafiir
zu schwach wird und er nur noch eingeschrinkt kommunizieren kann. Er
spricht fir seinen Partner, zeigt mit der Kamera in GrofRaufnahme das Me-
lanom auf Tom Joslis Augenlid und spricht itber den Schmerz, den es ihm
bereitet. Dieser kann selbst das Auge nicht mehr 6ffnen. Die Intimitit des
Films und das langsame Sterben, die Verletzlichkeit der beiden Protagonis-
ten stehen dem gewaltvollen Ausschluss von an AIDS erkrankten Menschen
aus dem Status von »Betrauerbarkeit« in der Zeit der Entstehung des Films
gegeniiber.™®

Der Film liuft auf den Tod Joslins zu, aber das Sterben ist kein line-
ar strukturierendes Prinzip. Die Zeiterfahrung verandert sich tiber die Ein-
schrinkung des Korpers, der Film folgt dieser Zeitlichkeit mit Langsamkeit,

10 In ihrer Analyse des Films machen Beverly Seckinger und Janet Jakobsen auf zwei
mogliche Rezeptionsprobleme aufmerksam, die sie in der Fokussierung des privaten
Raums des Films sehen. Einerseits kénnten die Zuschauer*innen die Situation der bei-
den Protagonisten als eine individuelle Situation ohne politische Relevanz lesen, an-
dererseits konnte die Situation auch verallgemeinert werden, kdnnte also vom Film
auf ein Leben und Sterben mit AIDS geschlossen werden (Jakobsen/Seckinger 1997,
153).
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mit einem wandernden Fokus auf fiir sich stehende kurze Sequenzen. Das
Filmemachen wird zu einer Méglichkeit, die Kontrolle iiber die eigene Ge-
schichte zu behalten, die auflerhalb des privaten Rahmens durch homopho-
be, rassistische, klassistische Politiken zur Zeit der AIDS-Pandemie gewaltvoll
ausgeschlossen wird.

Tom Joslins Krankenbett wird auch zu seinem Arbeitsort. Von hier be-
stimmt er iber den Film, bis er die Verantwortung iitbergibt. Im Titel des
Films, SILVERLAKE LIFE: THE VIEW FROM HERE, wird das Sehen betont. Sil-
verlake ist ein Stadtteil von Los Angeles. The View from here verweist sowohl
auf den Blick, den der Film einnimmt, als auch darauf, dass es noch einen
anderen Blick geben muss, auf den der Film sich bezieht. Der Gegenblick des
Films wird tiber die korperlichen Einschrinkungen durch die Krankheit zu
einem vor allem auf das Leben im Haus bezogenen Blick. Er ist ausgezeich-
net durch grofRe Nihe und Verletzbarkeit. The View from here kann auch als ein
sAusblick von hier« verstanden werden. Dieser Ausblick ist tiber das Sterben
und wiederum auch tiber die eingeschrinkte Mobilitit zu einem sehr engen
Ausblick geworden.

Esist aber auch der Blick auf die Korper der beiden Protagonisten. Sie set-
zen ihre Korper der Aufzeichnung der Kamera aus und sprechen gleichzeitig
von der Scham, den Kérper den Blicken anderer Menschen auszusetzen. Die
Melanome an den Korpern markieren ihre Korper als erkrankte Korper und
rufen, so beschreibt es Massi in einer Szene in einem privaten Pool, die Di-
stanzierung der anderen hervor. Die Kamera distanziert sich nicht und sie
selbst distanzieren sich auch nicht voneinander. Der Distanz, die auch iiber
das (Aus-)Sehen der Korper gesellschaftlich hervorgerufen wird, wird im Film
Nihe entgegengesetzt. Die Form von Nihe ist radikal, gerade weil sie so stark
auch die Verletzlichkeit der beiden Minner zeigt. Uber die Kamera wird der
Blick ausgehalten, der gesellschaftlich fiir beide nicht mehr aushaltbar ist,
weil die gesellschaftlichen Blicke Ausgrenzung produzieren iiber die Angst
vor dem sichtbar erkrankten Kérper und vor der Bedrohung durch den Tod.

Die Exposition

Der Film beginnt mit einer GrofRaufnahme von Mark Massi, der mit geschlos-
senen Augen und nach hinten gelehntem Kopf auf einem Sofa sitzt. Die Ka-
mera schwenkt auf den Fernseher, hier ist Tom Joslin in GrofSaufnahme zu
sehen, umrandet von einem Herz und dem Satz »Mark I love You«. Auf der
Audiospur ist zunachst Musik, dann wird Massis Stimme als Voice-over ein-
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ADbb. 5-10: Exposition 1, SILVERLAKE LIFE: THE VIEW FROM HERE, Screenshots,
Courtesy of Peter Friedman.

geblendet: »The thing I remember most about Tom is what he feels like.« Mark
Massi spricht iiber die Erinnerung daran, Tom Joslin auf die Stirn zu kiissen,
tiber Berithrungen. Wihrend er spricht, gibt es einen Schnitt zuriick auf den
Fernseher.

Auf dem Bildschirm sehen wir Tom Joslin und Mark Massi zusammen
auf einem Sofa sitzen. Mark Massi nimmt Tom Joslins Kopf'in die Hinde und
kiisst ihn auf die Stirn. Von dort gibt es einen Schnitt auf Mark Massi, der
nun wach auf dem Sofa sitzt, der Ton wird diegetisch. Seine Erinnerung an
die Berithrungen endet mit »I can’t do that anymore«.

Es folgt ein harter Schnitt auf ein Tablett mit Medikamenten. Und ein er-
neuter Schnitt, ein Blick aus einem Sprossenfenster, durch das der gerasterte
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Blick auf Biume und einen See fillt. Im Zeitraffer geht die Sonne geht vor
dem Fenster unter.

ADbb. 11-16: Exposition 2, SILVERLAKE LIFE: THE VIEW FROM HERE, Screenshots,
Courtesy of Peter Friedman.

Der Raum, den wir dann sehen, ist vollkommen dunkel, ein Licht wandert
von oben nach unten, ist auf uns als Rezipient*innen gerichtet. Der nichste
Schnitt geht zuriick auf den Fernsehmonitor und Tom Joslin im Bild, nun mit
der Schrift »The End« versehen.

Es folgt auf dem Monitor das Flimmern eines Videobandes, durchlaufen-
de schwarz-weifle Querstreifen. Das nichste Schnittbild ist eine Detailauf-
nahme einer sandig-grauen Struktur.

Erst als die Einstellung springt und der Bildrahmen sich damit vergro-
Rert, sehen wir, dass es sich um einen Blick in eine Urne handelt und die
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Asche in der Urne zu sehen ist. Auf der Audiospur setzt wieder ein Voice-over
ein: »It was very scary to look at him the first time after he died... you know...
look in his face, but I did and I remember it. I looked at him and then I wanted
to close his eye. It’s a very strange thing seeing a dead person starring and
I tried just like in the movies to close the eye lid — it doesn’t close. It puffed
back open. I said to Tom: >I apologize life wasn't like in the movies<. In the
movies they just dramatically close the eye lids and it’s all over. But it didn't.«
(SILVERLAKE LIFE, 01:08-01:42)

Abb. 17-22: Exposition 3, SILVERLAKE LIFE: THE VIEW FROM HERE, Screenshots,
Courtesy of Peter Friedman.

Wihrend Massi spricht, bringt der Schnitt ihn auch wieder diegetisch ins
Bild. Er sitzt auf dem Sofa, blickt auf eine Fotografie in seiner Hand und
immer wieder in die Kamera. Am Ende blickt er nach unten und der nichs-
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te Schnitt zeigt einen Tirknauf. Eine Hand greift ins Bild und 6ffnet die Tir.
Eine Abstellkammer mit Kartons und Koffern wird sichtbar. Wihrend die Per-
son mit der Kamera den Raum betritt, hdéren wir im Voice-over: »Tom Joslin
was my filmteacher back in college in the mid seventies. He was my mentor.
And later he and his lover Mark Massi became two of my closest friends. When
they were both diagnosed with AIDS Tom decided to shoot a video diary. He
asked me to finish it if he couldn’t.«

Das Voice-over ist montiert zu einem Blick auf einzelne Kartons in dem
Raum. Die Hand 6ffnet einen der Kartons und in ihm befindet sich eine
Sammlung von Videokassetten mit Beschriftungen.

Die Hand nimmt ein Heft aus dem Karton. Auf der Titelseite des Hefts
steht Silverlake Life: The View from here. Es sind die Aufzeichnungen Joslins, sein
Script fitr den Film, dessen Titel nun auch als Titel fiir den Film dient. In der
nichsten Einstellung ist ein Video- bzw. Schnittrekorder zu sehen. Eine der
digitalen Kassetten wird in eine Trigervideokassette geschoben.

Abb. 23-26: Exposition 4, SILVERLAKE LIFE: THE VIEW FROM HERE, Screenshots,
Courtesy of Peter Friedman.

Es folgt wieder das Bandrauschen unbespielter Videokassetten und dann
eine Einstellung aus der Untersicht auf Tom Joslin, der direkt in die Kamera
schaut und sagt: »How’s this: This is the first footage from the beginning of
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the first tape of Silverlake Life and I thought I'd show this to Mark and the
message is gonna be clear.«

An dieser Stelle wird dem Bild der animierte herzférmige Rahmen hin-
zugeftigt und die Inschrift »Mark I love youc ist sichtbar. Tom Joslin sagt es
auch noch einmal und lacht. Hiermit endet der Beginn des Films und vor ei-
ner weifden Leinwand mit dem Schattenspiel der Umrandung von Tom Joslins
Kopf ist der Titel Silverlake Life zu sehen.

Zu Beginn stellt der Film bereits die eigenen Moglichkeiten zu einem fle-
xiblen Umgang mit Zeitlichkeit aus und verweist auf die eigene Medialitit.
So steht Tom Joslins Tod bereits am Anfang des Films. Eine Zeitlichkeit ist die
des Todes und damit auch die Lebenszeit, die aufgerufen wird. Sie wird aller-
dings schon mit Beginn des Films verindert, ihrer Chronologie entrissen. In
der allerersten Sequenz sind Mark Massis Augen geschlossen, wihrend Tom
Joslin auf dem Bildschirm, medial als Fernsehbild, an seiner Seite ist und auf
ihn schaut. In einer der nichsten Einstellungen dann erzihlt Mark Massi von
Tom Joslins Tod und wir sehen die Urne und die Asche. Die Aufnahmen der
subjektive Kamera, die Peter Friedmann kurz darauf zugeschrieben wird, der
sich im Voice-over vorstellt und Joslins Nachlass, den er anschaut und seine
Filme, die er ins Bild holt, liegen zeitlich weit hinter dem eigentlichen Be-
ginn des Films. Das Rohmaterial des Films ist zu diesem Zeitpunkt schon
archiviert worden, den Kartons sieht man an, dass sie bereits lingere Zeit in
Gebrauch sind bzw. im Lager gelegen haben. Darauf wiederum folgt dann der
Anfang von Tom Joslins Videotagebuchs. Wobei dieser Anfang eine Wiederho-
lung ist, denn das hier gezeigte Bild ist bereits Teil der allerersten Sequenz, es
ist dort das Fernsehbild, das Videobild geworden, das iiber Mark Massi wacht,
wihrend er schlift. Dass die Zeitlichkeiten des Films spezifisch mediale Zeit-
lichkeiten sind, wird durchgehend thematisiert. So wird auch die Erfahrung
des Sterbens der beiden Protagonisten mit einem medialen Wissen zusam-
mengebracht. Wenn Mark Massi erzihlt, dass er Tom Joslin — wie im Film —
das Augenlid schliefien wollte und dies aber immer wieder aufgesprungen
ist, dann kollidiert das mediale Wissen und die mediale Erinnerung der Ges-
te mit einer auflermedialen Erfahrung von Tod. Die Geste des Verschlief3ens
der Augen mit der Hand ist eine medial gelernte Wiederholung. Im schei-
ternden Versuch der Wiederholung dieser Geste zeigt sich sowohl die Wirk-
maichtigkeit filmischer Ideen als auch eine Idee davon, wie Filme Teil einer
individuellen wie kollektiven Erinnerung sein konnen, die dann zu aufRerfil-
mischen Wiederholungen fihrt. Es geht nicht nur darum, dass das Leben
wie ein (Spiel-)Film sein soll, die Wiederholung bestimmter Gesten, Bilder
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und Situationen im Film ist auch produktiv im Hinblick auf eine auferfil-
mische Realitit, sie erzeugt ein geteiltes (bildliches) Wissen und Imitationen.
Mark Massis Wiederholung der filmischen Geste aber gelingt nicht. Den Um-
gang mit seinem verstorbenen Freund kann er also nicht anschlieflen an das
Wissen, an die Bilder und die Geste, die er aus Filmen erinnert. Der Film ver-
weist damit auf mediale Vorstellungen und Konstruktionen des Sterbens und
verdndert sie.

Die Erzahlung dieser Situation ist eine der ersten Sequenzen in der Expo-
sition von SILVERLAKE LIFE. Vorangegangen ist ihr die kurze Einstellung des
schlafenden Mark Massi mit dem Schwenk auf Tom Joslin im Fernsehbild.
Die Beschreibung der nicht gliickenden filmischen Geste folgt also auf eine
Sequenz, in der Tom Joslin bereits zu einer medialen Figur im Bild gewor-
den ist. Die Beziehung der beiden Minner zueinander ist also schon zuvor,
von Anfang an, iiber Medialitit gekennzeichnet. Zunichst sind sie medial im
Filmbild voneinander getrennt, wenn Mark Massi auf dem Sessel schlift und
Tom Joslins Liebeserklirung im Videobild tiber thn wacht. Dann sind sie in
einer weiteren Einstellung gemeinsam in einem Videobild (im Fernsehrah-
men im Film) auf dem Sofa zu sehen, wenn Mark Massi dariiber spricht, dass
er es vor allem vermisst, Tom Joslin zu berithren. Der Dokumentarfilm rea-
lisiert hier, was fiir Mark nicht mehr moglich ist. Er wiederholt die Beriih-
rung, er holt die Berithrung ins Bild zuriick. Dies geschieht nicht innerdie-
getisch, stattdessen wird die Berithrung an den Monitor im Bild iibergeben
und als mediale Berithrung ausgestellt. Die Zeitlichkeit der Rezipient*innen
des Films unterscheidet sich somit von der Zeitlichkeit der Protagonist*innen
des Films. Die Montage widerspricht der Unméglichkeit der Berithrung nach
dem Tod. Fiir die Rezipient*innen schlieft das Videobild der beiden Minner
nahtlos an, taucht sogar zeitgleich mit den Worten Mark Massis auf und holt
somit das nach, was fir den Protagonisten unmdoglich ist. Die Funktion des
Mediums ist es, nicht nur vom Tod und vom Sterben zu erzihlen, sondern
dies auch gleichzeitig aufzuhalten, das, was war, zu bewahren und mediale
Traditionen zu verandern.

Die leere Videospur

Ein weiteres mediales und zeitliches Element des Filmes ist eine an zwei Stel-
len auftauchende leere Videospur. Sie ist ein verbindendes Element zwischen
dem Voice-over von Peter Friedmann und dem Beginn der Aufzeichnungen
von Tom Joslin. Wihrend diese Aufzeichnungen zuvor noch tiber das Fernseh-
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gerdt gerahmt waren, gehen sie jetzt rahmenlos iiber in die Zeitspur des Films
selbst. Als Element fiir sich selbst verweist die leere Videospur auf das Medi-
um Video auf der einen Seite und auf die Leere des Materials vor oder nach
der Aufzeichnung. Tom Joslins Aufzeichnungen beginnen nach einer kurzen
leeren Spur. Hiufig verweist die Leere aber auch auf das Ende einer Aufzeich-
nung. Im Kontext von SILVERLAKE LIFE wird das Element in den Film hinein-
geholt und damit ausgestellt. An beiden Stellen in der Exposition taucht es im
Zusammenhang mit Joslins Videotagebuch auf. Zunichst auf dem Fernseh-
monitor nach der Einblendung »The End« und dann an der eben beschriebe-
nen Stelle am Ende der Exposition. Warum wird an diesen beiden Stellen die
leere Spur des Videos ausgestellt? Sie markiert Anfang und Ende des Video-
projekts von Tom Joslin, das somit zu einem Film im Film wird. Sie verweist
auch auf das Material, auf Video. Sie kann metaphorisch fiir den Tod und
das Sterben gelesen werden. Sie verweist auf all das, was nicht aufgezeichnet
wird, und sie verweist darauf, dass die Aufzeichnung abbricht, obschon das
Material, die Videokassette, noch nicht am Ende ist. Sie ist auch ein Zeichen
des Verlusts, eines abgebrochenen Kontakts. Sie verdoppelt die Schrift »The
End« und lisst den flow abreifRen. Anders als im Film (und im Kino), der mit
dem Abspann ein klares Ende hat und als unbespieltes Material nicht sichtbar
wird, wird hier ausgestellt, dass es sich bei dem Videotagebuch um einen Pro-
zess, um eine Montage mit vielen Leerstellen handelt. Gleichzeitig kann man
die Prisenz des leeren Videos auch als einen Verweis darauf lesen, dass Tom
Joslin wenig ins Material eingegriffen hat. Denn es wird hier genau gezeigt,
dass er in diesem Moment entschieden hat, den Aufnahmeknopf zu driicken
und sein Videotagebuch zu beginnen, und an jener anderen Stelle hat er be-
schlossen, es zu beenden. In jedem Fall wird der Prozess des Aufzeichnens
deutlich gemacht und Tom Joslins Autorschaft herausgestellt. Die Videospur
verweist auch auf den privaten Charakter des Films. Sie ist nicht so sehr mit
dem offentlichen Raum, etwa dem Kino verbunden, sondern mit dem Video-
rekorder und dem Fernseher in den eigenen privaten Riumen. Hier ist sie
immer wieder sichtbar, wenn etwas aus dem Fernsehen aufgezeichnet wird
oder auch zwischen privaten Aufnahmen in home videos. Sie verweist auf die
Auswahl in der Zeit und gleichzeitig auf all das, was nicht ausgewihlt und
aufgezeichnet wurde. Also verweist sie immer auf ein Mehr und auf die Be-
grenzung des Ausschnitts. In dem Moment, in dem Mark Massi erklirt, dass
er die Augen seines toten Partners nicht schliefen konnte und dass er nicht
wiederholen konnte, was er im Kino itber den Tod gelernt hat, verdoppelt die
leere Videospur den Tod und stellt ihn visuell durch Leere dar.
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Die Videospur verdeutlicht erneut die Unterscheidung des Videotage-
buchs vom Spielfilm und kennzeichnet ein Auf- und Abtauchen im Medialen.
Sie markiert nicht so sehr das Hier und Jetzt, sondern verweist auf eine
andere Zeit, auf die Vergangenheit und auch auf Verginglichkeit und Tod.
Sie verweist immer auch auf die auflermediale Realitit, in der nun die
Aufzeichnung unterbrochen ist/war. Insofern ist sie auch eine Illusion von
Anwesenheit und Abwesenheit.

5.1.3 Fazit der Analyse der beiden Filme

Die beiden hier analysierten Filme nutzen mediale Versprechen auf Bedeu-
tung und auf ein Uberdauern/Fortdauern. Die filmische Darstellung der bei-
den im Zentrum stehenden Paare schreibt sich dabei in bereits tradierte For-
men medialer Erzihlungen von romantischer Liebe und monogamer Bezie-
hung ein. Uber das Moment des Todes werden auch melodramatische Zeit-
momente eines >zu spit< aufgerufen (vgl. Williams 1999). Die Filme funktio-
nieren so vor dem Hintergrund hegemonialer Anerkennungspolitiken und
im Rahmen tradierter Zeitordnungen, aber auch vor dem Hintergrund ihrer
Kehrseite, des gesellschaftlichen Ausschlusses, im Fall der AIDS-Pandemie
des todlichen Ausschlusses. EDIE AND THEA: A VERY LONG ENGAGEMENT ist
zeitweise teleologisch auf das Recht zu heiraten hin aufgebaut und wieder-
holt in diesem dem Film zugrunde liegenden Motiv das Versprechen auf ge-
sellschaftliche und staatliche Anerkennung, das auf einer monogamen Form
von Zweierbeziehung beruht. SILVERLAKE LIFE: THE VIEW FROM HERE insze-
niert den Wunsch, bis zum Tod die Kontrolle iiber die eigene (medialisierte)
Geschichte zu bewahren. Die Kontrolle zu behalten, bedeutet hier auch, die
Kontrolle tiber die Erzihlung und die technische Aufzeichnung zu haben. Die
Kamera und damit das Medium Video werden zudem zu einer sozialen Pra-
xis, die es ermoglicht, einen Umgang mit dem (eigenen) Sterben zu finden.
Beide Filme arbeiten auf der Grundlage tradierter medialer Zeitordnun-
gen. Sie arbeiten mit Politiken von Anerkennung, die auf normativen zeit-
lichen Strukturen im Medium basieren, verschieben diese oder machen sie
sich zu eigen. Es ist das dem Medium eingeschriebene Versprechen, die Zeit
zu bewahren, auf dem wiederum diese Politiken der Anerkennung basieren.
Es ist auch die monogame, romantische Zweierbeziehung, die als mediale Fi-
gur diese Form der Anerkennung garantiert. Damit wird deutlich, dass die-
se medieninhirenten Zeitordnungen normativ sind, aber auch eine Offenheit
haben, laufend durchgearbeitet werden miissen. Gleichzeitig zeigen sich zeit-
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lich tradierte Formen von Anerkennung und Betrauerbarkeit in ihrer — auch
medialen — Konstitution. So machen EDIE AND THEA und SILVERLAKE LIFE in
der Herstellung auch gleichzeitig sichtbar, unter welchen Bedingungen die-
se Anerkennung medial erfolgt. Beide Filme nutzen die (hetero-)normativen
Zeitordnungen der Medien als Bedingungen audiovisueller Anerkennungs-
mechanismen und schreiben sie gleichzeitig um. Wihrend die beiden Filme
die Beziehungen der langjihrigen Paare in eine Filmgeschichte einschreiben,
die romantische Beziehungen und Langlebigkeit wie die Ehe wertschitzt und
anerkennt, wird deutlich, dass sie iiber eine Nihe zu diesen normativen Ide-
en hier ein Narrativ weiterfithren kénnen und auf Ausschluss darin hinwei-
sen kénnen. Die Anerkennung funktioniert also auch in der Ahnlichkeit trotz
Differenz. In beiden Filmen sind es die privaten Aufnahmen, die gegen eine
offentliche Darstellung erstellt werden, eigene mediale Geschichte_n entwer-
fen und bewahren, eigene Entwiirfe der Beziehungen medial festhalten. In
der Projektion im Kinoraum, auf Filmfestivals, im Eingang in eine queere
Filmgeschichte werden daraus Bewegungsgeschichte_n.

5.2 Die Produktivitat von Filmgeschichten

5.2.1 Vorgeschichte

Fiir die Konstruktion von Bewegungsgeschichten ist das Konzept einer Ge-
meinschaft grundlegend, aus der die betreffende Bewegung hervorgeht. Das
Festhalten und Festschreiben von Bewegungsgeschichten ist zudem von den
medialen Bedingungen, Codes, Traditionen und Standards der Zeit, in der sie
erzihlt werden, bestimmt. Filme haben die Idee von queerer/n Bewegungsge-
schichten stark mitgeprigt, nicht nur weil sie im Medium Film erzihlt wor-
den sind und erzihlt werden, sondern auch weil Filme strukturell die Idee
von Bewegungsgeschichten mitbestimmen. Bereits bevor queere Geschichte
als filmische Bewegungsgeschichte erzahlt worden ist, haben Filme Figuren
in ihre Narrative eingebunden, die auflerhalb der Logik einer heterosexuel-
len bzw. cis-geschlechtlichen Verortung lesbar waren und damit zu gemein-
samen Bezugspunkten fiir ein queeres Publikum werden konnten. Fiir nicht-
heterosexuell bzw. nicht-cis-geschlechtlich verortete Figuren einer queeren
Bewegung in den USA gibt es etwa die Tradition, (Spiel-)Filmgeschichte als ei-
ne Emanzipationsgeschichte zu erzihlen, wie es von Dokumentarfilmen wie
THE CELLULOID CLOSET (USA 1995, R.: Rob Ebstein/Jeffrey Friedman) oder Fa-
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BULOUS! THE STORY OF QUEER CINEMA (USA 2006, R.: Lisa Ades/Lesli Klain-
berg) (2004) praktiziert wird. Auch B. Ruby Richs Begriff eines New Queer Ci-
nema kategorisiert die Filme in Bezug darauf, dass Filmgeschichte eine Fort-
schrittsgeschichte ist, es eine Besserung fiir die Erzahlung queerer Geschich-
ten gibt (vgl. Rich 2004 [1992])). Allerdings liegt die Besserung hier darin, dass
die Figuren, die die Filmemacher*innen entwerfen nicht mehr um jeden Preis
gefallen wollen, also sich einem heteronormativen Publikum anbiedern miis-
sen, sondern unsympathisch, gebrochen und komplex sein diirfen.

Den Dokumentarfilm haben identititspolitische Bewegungen, wie Bill Ni-
chols aufzeigt, immer wieder aktiv genutzt, um selbst Produzent*innen der
Bilder einer community zu werden, um Reprisentationen von denjenigen zu
schaffen, die gesellschaftliche Marginalisierung erfahren haben, und um po-
litische Forderungen nach Anerkennung verhandelbar werden zu lassen (vgl.
Nichols 2001, 151ff.). Die Grundlage fiir diese Form der Kollektivitit und com-
munity ist die gemeinsame Erfahrung der Marginalisierung oder des Aus-
schlusses. Filmproduktion und Produktion von Gemeinschaft ist hier also
auch ein Moment (gleichstellungs-)politischer Handlung.

Sowohl Dokumentarfilme als auch Spielfilme bilden eine Grundlage der
Produktion von (queerer) Gemeinschaft durch die Zeit. Bewegungsgeschich-
ten sind jedoch nicht nur im Medium Film als Handeln einer Gemeinschaft
(community) erzahlt und konstituiert worden, der Rezeptionsmodus, den Fil-
me vorgeben — gerade durch den Abspielort des Kinos -, ist selbst als An-
ordnung bereits kollektivierend und gemeinschaftsbildend. Ebenso ist dem
Medium Film, auch ohne den Ort des Kinos, die Idee des geteilten Blicks, die
Erfahrung des geteilten Sehens eingeschrieben.

Queere Bewegungsgeschichten werden im Medium Film nicht nur ver-
handelt, sondern auch tberhaupt erst hergestellt und produktiv gemacht.
Die Idee einer ihr/ihnen zugrunde liegenden Gemeinschaft scheint eng mit
dem Medium Film verbunden zu sein. Im Folgenden werde ich den Fokus
aber nicht auf Filme legen, die sich zentral mit aktivistischen oder kiinstleri-
schen Bewegungen wie dem gay liberation movement bzw. mit Gruppierungen
wie etwa Act Up auseinandersetzen. Die Auswahl der Filme THE OwLs (USA
2010, R.: Cheryl Dunye/Parliament Collective) und HIDE AND SEEK (USA 1996,
R.: Su Friedrich), die ich fir meine Analysen heranziehe, liegt vielmehr dar-
in begriindet, dass sie auf unterschiedliche Weise Medialitit als einen zen-
tralen Bestandteil von Bewegungsgeschichten und Diskussionen von Identi-
titskonstruktionen thematisieren. Ich werde untersuchen, wie die Filme eine
mediale Produktivitit in Bezug auf Begehrenskonstruktionen, aber auch Ge-
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meinschaftskonstruktionen diskutieren, und dabei die Auseinandersetzung
mit Zeitlichkeit in den Queer Studies um den Gegenstand der Medialitit er-
weitern. Anhand der ausgewihlten Filme zeigt sich, dass Zeitkonzepte, die
der Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies zugrunde lie-
gen, von den Filmen selbst mit hervorgebracht werden. An den beiden Filmen
interessiert mich auch die Frage einer queeren Historiografie, an der auch ei-
ne queere Filmgeschichte Anteil hat.

Ausgangspunket fiir dieses Kapitel ist der Film THE OwLs (USA 2010, R.:
Cheryl Dunye/Parliament Collective), der eine lesbische Filmgeschichte nach-
zeichnet und dabei Grenzen zwischen Dokumentarfilm und Spielfilm auflost.
THE OWLS begreife ich als einen medialen Beitrag zur Auseinandersetzung
mit Zeitlichkeit. Der Film setzt sich mit der Produktivitit einer lesbischen
Filmgeschichte auseinander und thematisiert im Hinblick auf Narration, As-
thetik und Gattung die Bedingungen fiir die Konstitution lesbischer Figuren
im Film. Ich stelle diesem Film mit HIDE AND SEEK eine weitere filmische
Position zur Seite, die mediale Vergeschlechtlichungen und Begehrenskon-
struktionen in den Blick nimmt und im Medium selbst diese Konfigurationen
umschreibt.

Im Oktober 2014 hielt B. Ruby Rich auf der Konferenz Queer Film Cultu-
re: Queer Cinema and Film Festivals in Hamburg einen Vortrag zum Phinomen
der verschwindenden Gemeinschaften in queeren Filmen.™ Richs Begriff des
New Queer Cinema hat das Sprechen iiber queeren Film geprigt, mit diesem
Begriff ist sie selbst schon eine Chronistin des queeren Films geworden und
sie schreibt hier an dieser Chronik weiter und zeigt gleichzeitig, wie eine
auch medial konzipierte queere community sich verindert. Im Hinblick auf
die oben skizzierten Gefiige von Film(en), Gemeinschaft und Bewegungsge-
schichten beschreibt Rich in ihrem Hamburger Vortrag eine grundlegende
Zisur, die sie in Zusammenhang mit sich verindernden Formen der Film-
rezeption bringt. Wihrend die Protagonist*innen neuerer queerer Filme als
Einzelkimpfer*innen personliche Konflikte durchzustehen hitten, so die Be-
obachtung Richs, schauten vereinzelte Rezipient*innen ihnen auf Computern
und Fernsehern in privaten Riumen dabei zu. Dem stellt Rich iltere queere
Filme gegeniiber, in denen die Protagonist*innen eingebettet waren in com-
munities oder Freund*innenschaften: Sie waren Teil von Gemeinschaften. Und
auch die Rezipient*innen waren iiber die Form der Rezeption, die hiufiger

1 In deutscher Ubersetzung erschien ein Auszug des Vortrags kurz danach auf Spiegel
Online (vgl. Rich 2014).
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noch in Kinos oder Filmclubs und auch Filmfestivals als gemeinsam erlebtes
Ereignis stattfand, als Gemeinschaft und community konzipiert.

Richs Beobachtungen zu einem nun schwindenden Kollektiv der Rezep-
tion vor und in queeren Filmen wurden an einem Ort artikuliert, an dem ein
solches Zusammenkommen immer noch im Fokus steht: beim fiinfundzwan-
zigsten Jubildium des grofiten queeren Filmfestivals in Deutschland, den Les-
bisch Schwulen Filmtagen Hamburg|International Queer Film Festival. Rich stellte
heraus, dass Gemeinschaft in queeren Filmen, aber auch die Gemeinschaft,
die sich tiber die Filme herstellt, einem historischen Wandel unterliegen. Und
dass sich beide in Abhingigkeit zueinander verindern. Es ging ihr um eine
Idee von Gemeinschalft, die in queeren Filmen - wie auch in auflerfilmischen
Realititen — produktiv ist und gleichzeitig iber mediale Anordnungen mit-
konzipiert wird. Dabei — so Richs These — verschwinden die im Film zu se-
henden wie die durch Film zusammenkommenden Gemeinschaften.

Wenn sich gemif3 der Analyse von B. Ruby Rich sowohl die Geschichten
als auch ihre Rezeptionsbedingungen in Abhingigkeit zueinander und in Be-
zug auf Gemeinschaften verindern, stellt sich die Frage, wie und ob sich ein
Erzihlen von Queerness im Film in seiner zeitlichen Verortung und Organi-
sation dabei ebenfalls transformiert.

Die Idee einer Gemeinschaft bzw. kollektiver Kimpfe in lesbischen Fil-
men untersuche ich in Kapitel 5.2.3 exemplarisch an einer filmischen Positi-
on, am Film THE OWLS von Cheryl Dunye und dem Parliament Collective. Der
Film beschiftigt sich mit dem Verhiltnis von Film, Gemeinschaft (Kollektivi-
tit) und lesbischen Bewegungsgeschichte_n als Filmgeschichte und dies nur
wenige Jahre vor dem Vortrag von B. Ruby Rich. Bevor ich aber zur Analyse von
THE OWLS komme, werde ich in einer kurzen Analyse eine lineare Form der
Verbindung von Filmgeschichte/Bewegungsgeschichte und Dokumentarfilm
in THE CELLULOID CLOSET vorstellen. Dies ist wichtig, weil THE OWLS sich
gerade von einer solchen Form der Filmgeschichte absetzt und eine andere
Form der filmischen Verhandlung der Effekte einer Filmgeschichte wahlt.

5.2.2 THE CELLULOID CLOSET und das Narrativ
der positiven Veranderungen

Um die Besonderheiten der medialen Reflexion der beiden primir in diesem
Kapitel behandelten Filme moglichst deutlich herausstellen zu kénnen, wer-
de ich zunichst noch einmal auf die sehr konventionelle und lineare Form
einer Erzihlung von Filmgeschichte zuriickkommen, die im Film THE CEL-
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LULOID CLOSET zu finden ist und die, wie bereits in Kapitel 4 gezeigt, auch
schon Teil der Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies ist.
Rob Ebsteins und Jeffrey Friedmans 1995 veroffentlichter, auf dem gleichna-
migen Buch von Vito Russo basierender Film streicht die Relevanz der Filmge-
schichte fiir ein Wissen iiber Homosexualititen heraus. Buch und Film stel-
len die gesellschaftspolitischen Reglementierungen von Homosexualitit im
Hollywood-Film seit den 1920er Jahren dar und zeigen damit viele Momente
auch gewaltvoller Darstellungen, aber immer auch mégliche widerstindige
Lesarten potentiell queerer Figuren. Zusitzlich zu den Ausschnitten aus den
einzelnen besprochenen Filmen werden Zeitzeug*innen interviewt, die ihre
eigene Geschichte mit der Geschichte des Films verbinden. Es ist insofern
auch eine Form von Identititspolitik, als dass die Expert*innen hiufig auch
von eigenen Erfahrungen sprechen. Neben Schauspieler*innen, Drehbuch-
autor*innen, Regisseur*innen und weiteren Personen, die am jeweiligen Film
mitarbeiteten, kommen auch Filmwissenschaftler*innen wie Richard Dyer zu
Wort. Die Geschichte homosexueller Figuren im Hollywood-Film wird mit der
Geschichte der gay-liberation-Bewegung parallelisiert. Die enge Verkniipfung
von Filmgeschichte und identititspolitischer Bewegung wirft die Frage auf,
was es genau bedeutet, wenn im Voice-over zum Ende des Films gesagt wird,
dass die Geschichten, die nie erzihlt worden sind, Geschichten iiber Men-
schen, die immer schon da waren, nun erzihlt werden. Dies wiirde bedeuten,
dass die Bilder und Geschichten, die in Hollywood Homosexualitit verhan-
delt haben, ohne Effekt geblieben wiren und damit in Bezug auf individuelle
oder kollektive Verkorperungen keine Relevanz hitten. Der Film behauptet
dies in seinem Beharren auf der Universalitit von Liebe. Diese Universalitit
der Liebe aber basiert auf einer heteronormativen Idee von Liebe.

Lee Edelman weist auf die heteronormative Struktur jeder (Identi-
tits-)Politik hin und zeigt, wie bereits in Kapitel 2.2 ausgefiihrt, dass
Queerness in Strukturen von Bedeutungsproduktion, die auf einem repro-
duktivem Futurismus (reproductive futurism) aufgebaut sind, nicht Bestand
haben kann (vgl. Edelman 2004). In THE CELLULOID CLOSET aber zeigt sich
auch, dass Queerness nie vollstindig in heteronormativen Strukturen auf-
geht. Im Film reflektieren prominente Personen iiber queere Filmgeschichte.
Zu ihnen zihlen auch Tom Hanks und Susan Sarandon, die selbst queere
Figuren im Film dargestellt haben. Kurz nachdem Tom Hanks von den immer
gleichen vier Buchstaben (ich gehe davon aus, dass er von Love/Liebe spricht)
spricht, die fir alle homo- wie heterosexuellen Paare dasselbe bedeuteten,
spricht Susan Sarandon vom Kino und seinen Moglichkeiten der Gefiihls-
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und Erfahrungsvermittlung. Sie spricht zunichst positiv itber diese Vermitt-
lung, weist aber auch darauf hin, dass die Erfahrung im Kino gewaltvoll sein
kann. Parallel werden Bilder aus DAS SCHWEIGEN DER LAMMER (USA 1991,
R.: Jonathan Demme) und BasIic INSTINCT (USA 1992, R.: Paul Verhoeven)
montiert. Gerade DAS SCHWEIGEN DER LAMMER ist fiir seine transphobe
Inszenierung der Figur des Massenmorders stark kritisiert worden, in Basic
INSTINCT ist die lesbische Figur die Morderin. Die Montage zeigt hier, dass
sich Homophobie, Transphobie und Queerfeindlichkeit weiterhin in Holly-
woodfilmen fortschreiben. An dieser Stelle zeigt sich also auch, dass der Film
die Erfolgsgeschichte einer Emanzipationsbewegung, die er erzihlt, nicht
komplett einlésen kann.

Die Kontextualisierung von Vergangenheit hat auch Heather Love, wie
schon in Kapitel 4 dargestellt, anhand von THE CELLULOID CLOSET in den
Blick genommen und analysiert, wie die Schauspielerin Shirley MacLaine dar-
in iber THE CHILDRENS HOUR (USA 1961, R.: Wiliam Wyler) spricht. MacLaine
sagt, dass sie im Filmteam wihrend der Dreharbeiten nicht tiber Homosexua-
litdt gesprochen hitten und dass es mittlerweile sicherlich Proteste gegen die
Szene geben wiirde, in der (die von ihr dargestellte) Martha vor Karen zu-
sammenbricht und weint und sagt, dass sie sich fragt, was mit ihr verkehrt
sei. Heute, so MacLaine, wiirde Martha fiir sich kimpfen. Die Autorin und
Aktivistin Susie Bright spricht im Film ebenfalls tiber diese Szene und sagt,
dass sie immer noch weinen miisse, wenn sie die Szene von Marthas Zusam-
menbruch sehe. Und sie fragt sich, warum sie davon immer noch beriithrt
werde, es sei nur ein alter, dummer Film und Menschen fiihlten sich heute
nicht mehr so. Dann aber hilt sie inne und sagt, sie glaube nicht, dass das
wahr sei. Leute fithlten heute immer noch so. Heather Love hat diese Sequenz
des Sprechens der beiden isoliert und daran gezeigt, dass es eine Kontinui-
tit von Gefiihlen gibt, die in einer auf Fortschritt und positiver Verinderung
basierenden Erzihlung von Igbtiq-Gleichstellungspolitiken nicht auftauchen
(Love 2009, 14ff.). Gefithle wie Scham oder Verzweiflung und Selbsthass sind
in solchen Erzihlungen an die Vergangenheit gebunden, sie gehéren zu einer
langst itberwundenen Zeit und sind daher nicht mehr thematisierbar.

MacLaine trifft ihre Aussage im Kontext eines Dokumentarfilms, der sich
mit der Geschichte von queeren Figuren im Film beschiftigt. Der Film selbst
verfolgt eine dhnliche Logik des Fortschritts, wie ihn MacLaine behauptet, in-
dem er von einer Filmgeschichte erzihlt, in der nicht-heterosexuelle Figuren
zunichst nur unter restriktiven Bedingungen auftauchen konnten, bis die-
se sich so weit verindern, dass immer mehr Geschichten mit (positiv bzw.
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realistisch gezeichneten) homosexuellen Figuren maéglich werden. Eine sol-
che lineare und teleologische Geschichte als Emanzipationsgeschichte ist da-
mit auch eine Engfithrung, weil sie ausblenden muss, was sich nicht ein-
fiigen ldsst, und damit Machtverhiltnisse dethematisiert, weitere Auseinan-
dersetzungen mit Scham, Trauer oder Melancholie verweigert. Heather Love
schreibt:

»The invitation to join the mainstream is an invitation to jettison gay iden-
tity and its accreted historical meanings. Insofar as that identity is produced
out of shame and stigma, it might seem like a good idea to leave it behind.
It may in fact seem shaming to hold on to an identity that cannot be uncou-
pled from violence, suffering, and loss. | insist on the importance of clinging
to ruined identities and to histories of injury. Resisting the call of gay nor-
malization means refusing to write off the most the vulnerable, the least
presentable, and the dead« (Love 2009, 30).

Genau diese Einladung eines Ankommens im Mainstream und das Zuriick-
lassen der schmerzhaften Gefiihle ist auch ein Thema, das der im Folgenden
analysierte Film behandelt. Loves Beharren darauf, festzuhalten an der Wich-
tigkeit einer Geschichte der Verletzungen, finde ich im Film THE OWLS in eine
isthetische Aushandlung tibersetzt.

5.2.3 THE OwLS

Kollektive Dilemmata

Auch im Film THE OwLs, dessen Titel eine Abkiirzung fiir Older Wiser Les-
bians ist und der unter der Regie von Cheryl Dunye, und dem Parliament
Collective™ entsteht, ist eine Filmgeschichte der zentrale Bezugsrahmen. Sie
wird hier aber nicht direkt nacherzihlt, sondern iiber die Filmform reflek-
tiert und auf ihre Effekte in Bezug auf lesbische Figuren und zeitgendssische
Filmerzahlungen untersucht. Der Film setzt sich mit lesbischer Filmgeschich-
te auseinander, unterscheidet sich dabei aber grundlegend von der Form der
Auseinandersetzung mit Filmgeschichte, wie sie in THE CELLULOID CLOSET
zu finden ist. THE OWLs verbindet Elemente des Spielfilms mit solchen des

12 Der Begriff des Parliaments hat eine doppelte Bedeutung, da er einerseits eine Gruppe
von Eulen bezeichnet, also auch auf den Titel des Films zurtickverweist, andererseits
aber auch ein Begriff fiir ein politisches Parlament ist, was darauf verweist, dass auch
hier im Film tber das Medium an Politiken gearbeitet wird.
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Dokumentarfilms. Anders als in THE CELLULOID CLOSET sind die Spielfilm-
elemente keine Ausschnitte aus bereits bekannten Filmen, es gibt also keine
Wiederholungen bereits bestehender Filme, die dann besprochen werden. So-
wohl die Spiel- wie auch Dokumentarfilmsequenzen wurden eigens fir THE
OwLs gedreht. Wihrend THE CELLULOID CLOSET eine mediale Vergangenheit
iiber die Ausschnitte in den Film holt, ist die Vergangenheit der Filmgeschich-
te in THE OWLS eine Frage des filmgeschichtlichen Erbes, das in aktuellen
Filmen und Entwiirfen lesbischer Figuren weiter produktiv ist.

In THE OWLS werden, so mochte ich zeigen, Ideen von Kollektivitit in
Bewegungsgeschichten auf ihre mediale Konfiguration hin befragt und ver-
handelt. Dabei setzt die Arbeit Dunyes und des Parliament Collectives filmi-
sche Traditionen unterschiedlicher Gattungen in Bezug auf ihre Produktivi-
tit in queerer Filmgeschichte in einen Dialog. Statt eine lineare Geschichte
lesbischer Filme zu erzihlen, werden in THE OWLS viele einzelne Bestandtei-
le filmischer Bewegungsgeschichten zusammengebracht. Dies ist ein signi-
fikanter Unterschied zur Form der Auseinandersetzung, die THE CELLULOID
CLOSET fithrt. Wihrend dort eine Geschichte bereits ihre Form gefunden hat,
wird sie in THE OWLS nun befragt und im Hinblick auf thre Wirkmachtigkeit
analysiert. THE OWLS bietet keine Schliefiung an, sondern eine Auseinander-
setzung.

Wihrend B. Ruby Richs Uberlegungen zur Verinderung der Figurenkon-
stellation in aktuellen queeren Filmbeispielen einen Verlust von Gemeinschaft
konstatieren (vgl. Rich 2014), findet die Auseinandersetzung mit historischen
filmischen Formen von queerer Gemeinschaft in Dunyes Film selbst statt. Ge-
meinschaft wird nicht nur auf der inhaltlichen Ebene thematisiert, das Fil-
memachen selbst ist auch hier immer noch ein wichtiger Aspekt. Die Ausein-
andersetzung mit Gemeinschaft als Teil einer Filmgeschichte, die eine Be-
wegungsgeschichte ist, findet in THE OwWLs iiber das Zusammenspiel ver-
schiedener filmischer Modi und Figurenkonstellationen statt. Auch Rezeption
spielt dabei in Form eines geteilten Wissens iiber queere Filmgeschichte eine
Rolle. Dieses Wissen ist nicht auflerhalb des Films verortet, es ist vielmehr
ein strukturierendes Prinzip des Films.

Fiir die Diskussion des Films ist der folgende Aspekt interessant: Der Film
und das begleitende Pressematerial binden die Idee des Kollektivs als Teil ei-
ner Bewegungsgeschichte an die Produktionsbedingungen von Film. Das Kol-
lektiv taucht auf der Seite der Produktion auf, die Arbeit ist kollektiv organi-
siert und im Kollektiv liegt auch der Ursprung der Kreativitit. Das Kollektiv
ist, so mochte ich Rich mit dem Film erginzen, an dieser Stelle nicht ver-
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schwunden, sondern weiterhin produktiv. Aber es reflektiert an dieser Stelle
auch die Situation der Filmfiguren, die auch hier iiber Vereinzelung gekenn-
zeichnet sind, so wie es Rich beschreibt.

Im Zentrum von THE OWLS stehen vier Frauen, die ungefihr in den
1960er Jahre geboren wurden, zwei Frauen einer jiingeren Generation und
die Geschichte eines Mordes. Die (Spielfilm-)Geschichte wird durchgehend
von Interviewsequenzen im talking-heads-Format unterbrochen und kom-
mentiert, sodass der Film durch Stérungen und Reflexionen bestimmt wird.
In der Spielfilm-Story des Films bilden die vier dlteren der sechs Frauen eine
zwangsliufige Gemeinschaft. Sie sind durch eine Vergangenheit, in der sie
sehr erfolgreich zusammen in einer Band gespielt haben, die sich allerdings
aufgelést hat, miteinander verbunden. In der Jetztzeit des Films verbindet
sie die Notwendigkeit, gemeinsam einen Mord zu vertuschen.

Figurenkonstellation

In der Spielfilmhandlung erzahlt THE OwLs die Geschichte einer Gruppe von
Freundinnen, die in der Vergangenheit zusammen eine Band waren. Carol
(Cheryl Dunye) und Lilly (Lisa Gornik) sind ein Paar, das gemeinsam in einem
Haus lebt, girtnert, kocht und versucht, ein Kind zu bekommen, wihrend
die Beziehung immer mehr auseinanderbricht. Zusitzlich gehéren noch Iris
(Guinevere Turner) und M. J. (V. S. Brodie) zu der Gruppe. M. J. und Iris waren
in der Vergangenheit ebenfalls ein Paar und besitzen nun noch ein gemein-
sames Haus, in dem M. J. lebt und das Iris, die erst seit kurzer Zeit wieder in
der Stadt ist, aus Geldnot gerne verkaufen mochte. Auf einer Party vor einiger
Zeit hat eine von ihnen die einige Jahre jiingere Cricket getétet und sie haben
sie gemeinsam begraben. In der Jetztzeit des Films taucht Skye (Skyler Coo-
per) auf, die auf der Suche nach Cricket (Deak Evgenikos) bei Carol und Lilly
landet und dort ein paar Tage verbringt. Da in der Stadt auch Vermisstenpla-
kate mit dem Bild von Cricket auftauchen, sind die vier dlteren Freundinnen
besorgt und angespannt.

Den ilteren Figuren in den Spielfilm-Sequenzen des Films ist gemein-
sam, dass sie stark der Vergangenheit verhaftet sind und in der Gegenwart
der Filmerzihlung stillzustehen scheinen und vereinzelt sind. Sie sind von
Bildern der Band aus der Vergangenheit umgeben, leben in mondinen Hiu-
sern in den Bergen von Los Angeles, eine girtnert, eine trinket viel Alkohol,
eine masturbiert vor dem Computer, eine ist schwanger und, was die Hand-
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lung des Films zusammenhilt, alle haben eben diesen Mord an Cricket zu
vertuschen.

Neben ihnen gibt es noch die zwei Figuren einer jiingeren Generation,
Cricket und Skye. Zwischen den Vertreter*innen der unterschiedlichen Ge-
nerationen besteht eine grof3e Distanz. Einzig Skye stellt eine Nihe zwischen
sich und Carol her, bedauert diese aber, da sie als Schwarze Lesbe zwischen
den weifSen Lesben den Bezug zu ihrer community verloren zu haben scheint.

Auffallend ist die Verweigerung, die Protagonist*innen positiv zu zeich-
nen. Anders aber auch als etwa im Film THE CHILDRENS HOUR, der im Pres-
sematerial als einer der Referenzfilme fiir THE OWLS genannt wird," gibt es
auch keine klassische tragische Zeichnung der Figuren, die die Rezipient*in-
nen emotional an die Protagonist*innen bindet und ein Mit-Leiden organi-
siert. Stattdessen werden die einzelnen Figuren auf Distanz gehalten. Gui-
nevere Turner, die im Spielfilmteil Iris darstellt, sagt im Laufe des Films in
einer Interviewsequenz, dass die Figuren, die Dunye fir den Film kreiert ha-
be, »pretty hateable« seien.

Die Schauspieler*innen sind selbst Teil einer lesbischen Filmgeschichte.
Guinevere Turner und V. S. Brodie haben bereits in Go FisH (USA 1994, R.:
Rose Troche) ein Paar gespielt, in THE WATERMELON WOMEN (USA 1996, R.:
Cheryl Dunye) spielt Turner die Geliebte der von Dunye verkdrperten Figur
und Lisa Gornick ist unter anderem als Regisseurin des Films Tick Tock LUL-
LABY (USA 2007), in dem sie zugleich als Darstellerin auftritt, bekannt. In der
Zusammenkunft in THE OWLS ist somit auch die Rollengeschichte eine Refe-
renz und Teil der Vergangenheit, auf die der Film sich bezieht. Sie sind mit
der Zeit und der Folgezeit des New Queer Cinema — beginnend in den 1990er
Jahren — verbunden.

Der Film entsteht unter der Regie von Cheryl Dunye, wird aber gleich-
zeitig als Arbeit eines Kollektivs, des Parliament Collective, kommuniziert.

13 Im Pressematerial zum Film wird THE OwLs wie folgt eingefiihrt: »THE OwLs is a ge-
nerational anthem for Older Wiser Lesbians. Raised in the shadow of the>pathological
lesbian<films like THE Fox, THE CHILDRENS’S HOUR and THE KILLING OF SISTER GEORGE,
these women embraced the utopian vision of Lesbian Nation and came out with great
optimism in their relationships, work and daily lives. Now, approaching middle age,
the revolution has eluded their dreams. Caught between a culture that still has no
place for them, and a younger generation of lesbians and queers who are indifferent
to their contributions, OWLs are facing a unique set of circumstances that have yet
to be compassionately or truthfully addressed« (vgl. Pressematerial zum Film auf der
Internetseite des Verleihs, The Filmcollaborative (0.].)).
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Wahrend THE OwLs selbst, dhnlich wie es B. Ruby Rich diagnostiziert, auch
ein Scheitern queerer Gemeinschaft reflektiert, insofern die Figuren in pri-
vaten Riumen vereinzelt werden und sich nur aufgrund des Mordes in einer
Zwangsgemeinschaft befinden, ist Gemeinschaft dennoch etwas Positives, ein
utopisches Moment in der Entstehung des Films. Der Film lasst sich folglich
nicht einfach als eine Absage an die Moglichkeit der Realisierung queerer Kol-
lektivitit lesen. Im Projekt von Dunye und dem Parliament Collective wird
eine Enttiuschung von Gemeinschaft im Film anhand der Moglichkeit lesbi-
scher Figuren durchgespielt, geht es um Momente des Scheiterns in den Nar-
rativen, auf der Produktionsebene aber bleibt sie erhalten. Der Film ist also
ein Kommentar zu einer Filmgeschichte als Bewegungsgeschichte und spe-
zifischer noch zu einer Spielfilmgeschichte. Die dokumentarischen Elemente
des Films verhalten sich anders zu der Idee des Kollektivs als die Spielfilm-
elemente. Das gemeinsame Sprechen in den Interviewsequenzen, das eine
gemeinsame Erfahrung stark macht, ist bereits eine Form der Herstellung
eines Kollektivs. Dieses findet sich hiufig als ein gemeinsamer Blick zuriick
auf eine vergangene Zeit, eine bestimmte Situation oder Sache. Die Spielfilm-
elemente dagegen brechen mit der Idee einer community oder eines Kollektivs.

Die Wirkmachtigkeit von Filmgeschichte stellt THE OWLS in Bezug auf
Identititskonstruktionen und Ideen von kollektiven Identititen aus. Eine Re-
ferenz sind gerade jene Filme etwa der 1960er Jahre, in denen lesbische Figu-
ren diister inszeniert waren und/oder sterben mussten, Filme, in denen sie
nur als negative/tragische Figuren fiir eine begrenzte Zeit eine Rolle spielen
durften, um die heteronormative Ordnung mit aufrechtzuerhalten. Diese Fil-
me sind fir die Erzahlung und die Mise en Scéne von THE OWLS bestimmend
und bilden gleichzeitig den Rahmen fiir die Protagonist*innen. Die Geschich-
te lesbischer Figuren im Spielfilm wird als relevant herausgestellt und in den
Interviewsequenzen wie im Pressematerial stark gemacht. Welche Funktion
iibernimmt die Filmgeschichte und die Verortung lesbischer Figuren darin
fiir den Film selbst? Findet sich diese Geschichte tatsichlich auch als eine
Struktur wieder, in der die Protagonist*innen sich bewegen? Oder konkreter:
In welcher Form ist diese Verbindung einer vergangenen und gegenwirtigen
Filmgeschichte denkbar?

Die Vergangenheit am Anfang
Den Beginn des Films bilden Archivaufnahmen von Musikvideos und Pro-
testaktionen. Aufgerufen werden hier lesbische Popkultur und Protest/Poli-
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tik. In der Exposition des Films sind also gleich zu Beginn Sequenzen aus
Musikvideos, vor allem aus dem Video zum Song Femme Bitch Top der lesbi-
schen/queeren Punkband Tribe 8 aus dem Jahr 1996, zusammen mit den
credits zu sehen.

Darauf folgen Bilder von politischen Demonstrationen. Auf der Audiospur
sind, nachdem der Song von Tribe 8 abgebrochen wird, zunichst mit schneller
Musik unterlegte Sprechchére mehrfach wiederholt zu horen: »Peace Now!
Peace Now!« Dann spricht eine einzelne Stimme: »We all gather here, we come
from so many different places, from different identities, different cultures,
different backgrounds, different religions and yet we can gather under the
guide of peace now [..].« Die Toncollage ist Teil des Le-Tigre-Songs New Kicks
von 2004." Mit Tribe 8 und den spiter in Erscheinung tretenden Le Tigre wird
damit eine Geschichte lesbischer/queerer Musik, der Riot-Grrrl-Bewegung,
als Referenz aufgerufen.'

Auf der Bildebene werden Versammlungen und Demonstrationen ge-
zeigt, die zu den Rufen montiert sind. Zunichst ist der Spruch »Take back
the Night« auf einem Transparent sichtbar, dann geht das Material in Se-
quenzen von Act-up-Demonstrationen und aktivistischen Aktionen fiiber,
eine Person liuft in einer Demonstration und hilt das Schild: »Vote No on
Proposition 8« itber den Kopf. Auch auf der Audiospur folgen Fragmente, die
offensichtlich unterschiedlichen Protestereignissen zuzuordnen sind. Dabei
sind nicht nur Rufe und Forderungen zu héren, sondern auch Ausschnitte
etwa aus Radiobeitrigen zu den Ereignissen. Diese miinden wieder in »Peace
Now!«-Rufe. Auf der Bildebene ist eine als Transparent von einer Gruppe
getragene amerikanische Flagge zu sehen, deren Streifen allerdings durch
eine Regenbogenflagge ersetzt ist.

Beide Elemente, die Musikvideosequenzen wie auch die Sequenzen
von Offentlichen Protestaktionen/Demonstrationen bzw. alle darin enthal-
tenen Fragmente, sind historisch, sie werden dem Film vorangestellt und
sie konnen als Verweis auf kollektive Momente queerer Geschichte in den

14 Das Video, das unter der Regie von Amy Yunis und Romy Suskin entstand, ist abruf-
bar unter: https://www.youtube.com/watch?v=vnsé6w4EObwo (zuletzt abgerufen am
01.03.2021).

15 Das Video zu New Kicks (USA 2004, R.: Samuel Topiary) ist nicht Teil des Films, bringt
aber, wie es auch im Film THE OwLs passiert, Bilder verschiedener Demonstrationen
zusammen. Das Video ist abrufbar unter: https://vimeo.com/18862472 (zuletzt abgeru-

fen am 01.03.2021).
16  Atlanta Athens und Rena Onat verdanke ich den Hinweis auf die beiden Bands.
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USA gelesen werden. Im Musikvideoabschnitt ist es ein einziger Song der
lesbischen/queeren Punkband mit Bildern vor allem aus dem dazugeho-
rigen Video. Bei den Protestbildern kommen verschiedene Bewegungen
zusammen: feministische, friedenspolitische, AIDS-aktivistische. Sowohl die
Musikvideos als auch die Protestbilder sind vorausgestellte Erinnerungen fiir
die nun folgenden Narrative. Mit ihnen werden Musikkultur und Aktivismus
zu stellvertretenden Zeichen einer Bewegungsgeschichte, sie kénnen als
solche aufgerufen werden.

Das kurze Intro des Films ist eine US-amerikanische identititspolitische
Bewegungsgeschichte im Schnelldurchgang. Diesem Schnelldurchgang vor-
angestellt ist iiber das Video einer lesbisch/queeren Punkband eine subkul-
turelle Vergangenheit. Beide Elemente unterscheiden sich in der Form der
Filmbilder. Auf der einen Seite sind es subkulturelle Selbstentwiirfe im Modus
des Musikvideos, auf der anderen Seite sind es Dokumentationen von akti-
vistischen Ereignissen, in denen Video als Medium einer Gegenoéffentlichkeit
genutzt wurde. Auch diese Geschichte einer spezifischen Mediennutzung im
Kontext identititspolitischer/aktivistischer/subkultureller Bewegungen wird
in diesem Zeitraffer aufgerufen und thematisiert.

Beide Elemente sind stark affizierend und da sie sich, gerade bei den Pro-
testsequenzen, auf sehr unterschiedliche Ereignisse beziehen, werden sie in
der Montage zu einem Kondensat. Das heift, sie werden zu einem Zeichen
des offentlichen Protests, sind aber nicht auf ein einziges Ereignis zuriickzu-
fithren. Dies unterscheidet sie beispielsweise von dem Musikvideo des Songs
von Le Tigre, das sehr klar auf Proteste gegen die Regierung unter George W.
Bush zugeschnitten ist. Das schnelle Tempo des Anfangs mit den euphorisier-
ten Stimmen und Kérpern konnte mit José Esteban Mufioz als ein utopisches
Moment gelesen werden (vgl. Mufioz 2009), denn es erinnert an Energien, die
in den Protesten und in der Subkultur vorhanden waren/sind. Besser gesagt,
es inszeniert eine grofle Euphorie und Kraft, allerdings endet diese auch in ei-
ner US-amerikanischen Flagge, die mit der Regenbogenflagge verschmolzen
ist.

Hier stellt sich die Frage, ob der Film die Bewegungen der Vergangen-
heit damit bereits als Scheiternde vorfithrt. Es bleibt nicht so sehr die gesell-
schaftsverindernde Kraft der gemeinsamen Kampfe im 6ffentlichen Raum
bestehen, denn diese Kimpfe werden iiber die Blende und Fokussierung auf
die Verbindung von Regenbogenfahne und US-amerikanischer Nationalflag-
ge enggefiihrt. Diese Engfithrung konnte als ein Zeichen von Homonationa-
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lismus'” gelesen werden. Die Demonstrationen und alle identititspolitischen
Kimpfe werden demnach in Narrativen des Nationalen geschluckt, die Pro-
testbewegungen und Kritik immer wieder einzubinden wissen, aber damit
auch neue Ausschliisse produzieren. Indem etwa die Kimpfe von identitits-
politischen Bewegungen in ein nationales Selbstverstindnis integriert wer-
den, bekommen sie eine neue Funktion und sind in der Herstellung anderer
kollektiver Logiken produktiv, wie eben dem der Nation. Dies fithrt auch da-
zu, dass Gleichstellungspolitiken in Praktiken des Othering auftauchen und
hier wieder als Differenzmarkierung fungieren, obschon sie sich gegen Dif-
ferenz gewendet haben. Die bildliche Zusammenfithrung der beiden Fahnen
konnte eine solche Lesart des Prologs des Films nahelegen.

Als Ende der Exposition trennt die Fahne symbolisch Vergangenheit und
Gegenwart. Sie ist eine Zisur zwischen den Bildern der vergangenen Protes-
te und Subkultur und der Jetztzeit des Films, die nun beginnt. Diese Fokus-
sierung auf die bildfillende Fahne kann auch als eine visuelle Ausblendung
gelesen werden. So bleibt am Ende des Anfangs der Schwerpunkt auf einer
Verbindung der Zeichen von Nationalitit und queerer Identititspolitik als ei-
ner Grenze bestehen. Da die Engfithrung als Konzentration gleichzeitig auch
eine visuelle Ausblendung ist, lisst sie aktiv auch die Strafe, die Menschen
und die iibrigen Transparente verschwinden. Sie kénnte also — mehr als auf
die Verbindung - auf das Verschwinden der Vergangenheit und der Demons-
trationen und Kimpfe hinweisen.

Es bleibt offen, ob der Film hier die Konzentration auf die Verbindung
von Regenbogen- und Nationalfahne als Kritik an einer ausschlieRenden Ko-
alition stark macht oder ob die Effekte einer Engfithrung des Blicks hier vi-
suell verdeutlicht werden. In dieser Uneindeutigkeit kann die Engfithrung
in der Ambivalenz beide Effekte von Bewegungsgeschichte beschreiben. Die
Ausrichtung unterschiedlicher Kampfe auf ein einziges Ziel von normativer
Anerkennung im Zusammentreffen von identititspolitischen Kimpfen und
nationalstaatlichen Interessen kann als ein Effekt gelesen werden. Die Fo-
kussierung auf diesen Effekt wiederum schliefit alle anderen méglichen Ge-
schichten und Lesarten aus.

In THE OwLs werden die anfangs gezeigten Proteste als Zeichen einer
queeren Bewegung und als Momente des Fortschritts aufgerufen, in der dann

17 Vgl. zum Begriff Homonationalismus Puar 2007, 9. Puar bezeichnet mit homonatio-
nalism eine Figuration, in der Homonormativitdt und Nationalismus zusammenkom-
men.
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anschliefRend erzihlten Geschichte werden sie in dieser Funktion als positive
Marker jedoch enttiuscht. Sie sind nicht Teil der Geschichte um die Protago-
nist*innen in Los Angeles. Carol erzidhlt Skye spiter im Film eher beildufig,
dass sie frither Teil queerer Bewegungen waren. Jetzt aber finden gemeinsa-
me Treffen in privaten Riumen statt. Die Strafien sind zur Fortbewegung da
und ordnen den Konsum. Offentlichkeit und politische Kimpfe spielen fiir
die Protagonist*innen des Films keine Rolle mehr. Sie sind jeweils stark mit
sich selbst beschiftigt, agieren in als privat gekennzeichneten Riumen und
sind aneinander nicht mehr in besonderem Mafe interessiert.

Der Hauptteil des Films greift das Thema der Musik(produktion) wieder
auf, da die ilteren Protagonist*innen eine gemeinsame Vergangenheit ha-
ben, in der ihre Band eine zentrale Rolle spielt. Die Band und daran gekniipf-
te Wiinsche sind hiufiger Referenzpunkt eines vergangenen Erfolgs. Protest
und Offentlichkeit allerdings spielen in der Spielfilmerzihlung keine zentrale
Rolle mehr. Die musikalische Vergangenheit als Band ist eine 6konomische
Vergangenheit geworden, die nur noch itber Merchandise-Produkte und den
Waunsch, an vergangenen Ruhm anzuschlief3en, prisent ist.

Dokumentarisch sprechen

Ein Aufeinandertreffen verschiedener Formen von audiovisuellem Material
wie zu Beginn des Films findet sich auch spiter, wenn Spielfilmelemente
und dokumentarische Interviewsequenzen miteinander kombiniert werden.
Nach einer ersten Vorstellung aller Figuren, die auch bereits in kurzen In-
terviewsequenzen in ihrer Rolle gesprochen haben, vollzieht sich der Wech-
sel von der Spielfilm-Geschichte zur dokumentarischen Gesprachssituation
in einer flieRenden Bewegung im Bild. Im Plot sind alle Orte und Figuren
bereits vorgestellt worden, die vier Protagonist*innen der ilteren Generati-
on sind im Haus von Carol und Lilly versammelt, eine Krise bahnt sich an,
da Vermisstenplakate mit dem Portrit von Cricket in der Stadt aufgehingt
wurden. Es ist Nacht. An der Tiir klopft es und davor steht Skye als Vertre-
ter*in der jiingeren Generation. Die Szene endet mit einer Untersicht auf das
Haus in der Dunkelheit, durch Griser aufgenommen, die in einer Groflauf-
nahme von Skye miindet, die in die Kamera schaut und sagt: »There is a time,
I have to be patient.<!® Das Gesicht wird in Schwarzbild abgeblendet. Mit

18  Im Spielfilm ist das adressierende Sprechen ein Stilmittel des Illusionsbruchs, da da-
mit der diegetische Rahmen der Handlung durchbrochen wird. Im Dokumentarfilm
wird darliber auch ein Expert*innenstatus angezeigt. Das Sprechen findet hier zumeist
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dem Aufblenden beginnt dann im Zeitraffer die nichste Sequenz wieder mit
einer AufSenansicht des Hauses, fokussiert auf die Haustiir. Innerhalb von
zehn Sekunden verindern sich die Lichtverhiltnisse, das schwache Licht der
Aufienlaterne weicht dem hellen Tageslicht. Der Zeitraffer, der Beginn des
neuen Tages, wird auf der Audiospur durch das Aufblenden von Vogelgezwit-
scher betont. Die nichste Einstellung zeigt den Innenraum des Hauses, die
Kiiche. An der Arbeitsfliche, seitlich zur Kamera, steht Carol, die sich einen
Kaffee zubereitet, auf der Audiospur ist leises Stimmengemurmel wie aus ei-
nem Radio zu horen und der diegetische Ton, etwa das Rithren des Loffels in
der Kaffeetasse. Carol trinkt, dreht sich in Richtung der Kamera und bewegt
sich dann nach rechts. Die Kamera nimmt ihre Bewegung auf und folgt ihr.
Bis zu diesem Zeitpunkt kann bzw. muss die Szene als Fortsetzung der Ge-
schichte gelesen werden. Es muss somit fiir die Zuschauer*innen Carol sein,
die am nichsten Morgen in der Kiiche steht. Im Hintergrund wird mit der
Bewegung ein weiterer Teil der Kiiche mit dem Herd sichtbar. Carol sagt: »All
right, I'll do this«, und schaut dann in die Kamera. Sie spricht also mit den
Zuschauer*innen oder mit der Person, die die Kamera fiihrt.

Genau hier findet ein Bruch von vermeintlicher Spielfilmsequenz zu do-
kumentarischem Modus statt. Carol bzw. die Carol-Darstellerin und Regis-
seurin Cheryl Dunye bewegt sich weiter durch den Raum und bleibt vor ei-
ner weiflen Fliche stehen, an dieser Stelle springt die Perspektive. Nach dem
Schnitt ist die Einstellung weiter, die weifRe Fliche wird als Leinwand erkenn-
bar, vor der Carol/Cheryl Dunye nun steht. Der Raum ist jetzt nicht mehr
das fiktive Wohnhaus, sondern ein Studio. Vor der Leinwand in der Bildmit-
te steht ein Hocker mit einem Aufzeichnungsmikrofon, dies legt Carol/Che-
ryl sich nun an. In mehreren hintereinander geschnittenen Detailaufnahmen
verfolgt die Kamera den Prozess der Verkabelung. Die Kamera ist jetzt deut-
lich als Akteurin erkennbar, die Anniherung an die Figur ist fast aufdringlich.
Cheryl Dunye/Carol unterstiitzt den Eindruck, indem sie mit Blick in die Ka-
mera sagt: »You know, 'm not quite ready for the camera. (Gemurmel) Give
me a minute.« Cheryl Dunye/Carol riickt ihr Hemd zurecht, atmet ein, die

im zeitlichen Modus der Nachtréaglichkeit statt. Die Kombination von Spielfilmsequen-
zen und Interviews findet sich traditionell eher im Fernsehen, aber auch im Dokudra-
ma, das auf der Reinszenierung historisch als relevant erachteter Ereignisse und deren
Verortung basiert. In identitatspolitischen Dokumentarfilmen werden liber das Erzah-
len der eigenen Erfahrung marginalisierte Personen zu Expert*innen ihrer Geschichte.
Dies beschreibt somit eine Deutungshoheit als emanzipatorischen Akt (vgl. zu identi-
tatspolitischen Dokumentarfilmen auch Nichols 2001, 139-167).
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letzte Einstellung der Sequenz zeigt Cheryl Dunye/Carol zentriert in der Mitte
des Bildes in einer Halbtotalen. Von hier gibt es einen harten Schnitt auf Gui-
nevere Turner/Iris, deren Gesicht in einer GrofRaufnahme vor monochromem
Hintergrund zu sehen ist, wihrend sie in die Kamera schaut und sagt: »My
name is Guinevere Turner and I play Iris Crash.« Es folgt eine Grofsaufnah-
me von Cheryl/Carol, die ebenfalls in die Kamera schaut und sagt: »My name
is Cheryl and in this film I play Carol.« Diese Aufnahme allerdings gehort
nicht zu dem gerade inszenierten Vorbereitungsprozess fiir das Interview,
denn Cheryl Dunye tragt hier ein anderes T-Shirt. Es folgen GrofRaufnahmen
der anderen Schauspieler*innen, die sich ebenfalls alle als Schauspieler*in-
nen vorstellen, ihre Namen und die Namen ihrer Rolle zusammenbringen.

Das adressierende Sprechen taucht hier im Film nicht zum ersten Mal auf.
Wie beschrieben richtet sich unter anderem auch Skye bereits in der Gro3-
aufnahme direkt an die Rezipient*innen. Immer wieder wird die Spielfilm-
handlung durch Interviewsequenzen unterbrochen, die in einem Studioset-
ting aufgenommen sind. Etabliert ist diese Form des Sprechens und Adres-
sierens allerdings bis zu dieser Sequenz, in der Cheryl Dunye aus der Rolle
von Carol herausgeht, nur in der Verkorperung der jeweiligen Rolle. So kom-
mentieren die Figuren ihre Handlungen, erkliren sich und ihre Motive.

Mit der eben beschriebenen Verwandlung von Carol in Cheryl Dunye
wird eine weitere Moglichkeit des Sprechens eingefiihrt. Die talking-heads-
Situationen, in denen die jeweiligen Figuren des Spielfilms iiber sich selbst
sprechen, sind bereits vertraut. Sie sind deutlich als Zitate einer dokumen-
tarischen Tradition von Interviews in Filmen zu erkennen und gleichzeitig
sind sie fiktionalisiert in der Form, dass fiktionale Figuren hier Expert*innen
sind. Anders formuliert, bevor Cheryl Dunye als sie selbst spricht, spricht sie
in der Rolle als Carol und ist auch hier Interviewpartner*in.

Die Darstellerinnen werden interviewt, aber in der Geschichte nicht zum
Ort dieser Interviews begleitet, die Situation der Aufnahme bleibt ungeklirt.
Trotzdem ist sie als fiktional und als Zitat erkennbar. Es ist eine Ubereinkunft,
die der Film gleich zu Beginn, nach den credits mit Musik und Protest, mit ei-
ner GrofSaufnahme von Cricket mit den Rezipient*innen schlieft, die wie eine
Erzihler®in die Geschichte beginnt. Erst ist es noch eine Verunsicherung, ob
es sich um ein Zitat einer dokumentarischen Tradition handelt oder um den
Beginn einer dokumentarischen Erzihlung, da die Spielfilmsequenzen erst
nach Crickets Aussagen beginnen. Da die in der Spielfilmsequenz ermorde-
te Cricket aber auch als Cricket im Interview spricht, ist die Ubereinkunft
der Fiktionalitit auch der Interviews zwischen Film und Zuschauer*innen
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schnell getroffen. Diese Ubereinkunft ist nun allerdings gebrochen. Mehr-
fach irritiert durch den unterschiedlichen Einsatz von Interviewmomenten,
verhandelt der Film so den Kontrast von Interviews und Spielfilmsequenzen.
Welches Verhaltnis hat das Sprechen iber den Film zum Film selbst? Wel-
che Ideen von Wirklichkeiten und welche Effekte trigt eine lesbische Filmge-
schichte in sich? Die talking-head-Situation wird von THE OWLs als ein Ele-
ment queerer Filmgeschichte aufgegriffen. Damit stellt der Film aus, wie viel
Relevanz diesem bezeugenden Sprechen in einer solchen Filmgeschichte ge-
geben wird. Als Form filmischer Chroniken, die Erinnerung im Sprechen von
Zeitzeug“innen an historisches Material binden, ist die Verbindung von In-
terviewsequenzen mit Spielfilmmaterial eine etablierte Form. In Filmen wie
dem eingangs diskutierten THE CELLULOID CLOSET, aber auch FABULOUS! THE
STORY OF QUEER CINEMA wird die Relevanz von fritheren Filmen fiir die Ge-
schichte einer heutigen queeren Gemeinschaft stark gemacht. Die Interview-
ten sind dabei Reprisentant®innen der Gemeinschaft, die ein gemeinsames
Erinnern méglich machen. Das Erinnern von Filmen und Filmgeschichte ist
dabei nur ein Sonderfall in der Fiille von Filmen, die talking heads nutzen, um
filmisches Material zu kommentieren und fiir eine Gegenwart mit Bedeu-
tung zu versehen. In THE OwLs wird diese Tradition iiber die Wiederholung
und Verschiebung als performativ in Bezug auf queere Bewegungsgeschich-
ten und Gemeinschaftsproduktion lesbar gemacht.

Da es laufend zu Briichen im Modus des Films kommt und die Unter-
scheidung nach dokumentarischen Elementen und Elementen des Spielfilms
damit stark ausgestellt wird, ist zu vermuten, dass der Film dieser Unter-
scheidung eine starke Relevanz zuspricht. Hier schlief3en sich weitere Fragen
an: Wie verhalten sich die Aufnahmen der Natur, der Riume, der Gegenstinde
und des Hauses zu den beiden Modi? Welchem Modus werden sie jeweils zu-
gerechnet? Welche Funktion oder welche Effekte haben die Zisuren, die sich
im Ablauf des Films iiber die Wechsel zwischen beiden Elementen ergeben?
Die dokumentarische Tradition, die die Interviews fortschreiben, unterschei-
det sich von den dokumentarischen Bildern der Exposition. Am Anfang sind
es Bilder von der Strafle, von Demonstrationen und Zusammenkiinften von
vielen Menschen. Nur fiir kurze Augenblicke stehen hier einzelne Personen
im Mittelpunkt. Hier ist es das Mit-Erleben iiber die Kamera (die Prisenz der
filmenden Person), das die Aufnahmen auszeichnet. Dagegen sind in den In-
terviewsequenzen alle Sprechenden isoliert und vor der monochromen Lein-
wand platziert. Sie sind iiber diesen Hintergrund aus Raum, Zeit und Kontext
genommen.
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Die Schauspieler*innen sprechen in den Interviewsequenzen jeweils als
Schauspieler*in iiber den Film und die Figur, die sie darstellen, oder aber sie
sprechen als diese Figur selbst iiber die Gefiihle der Figur und die Vergangen-
heit. Dabei versuchen sie, Erklirungen fiir die Motivation der Protagonist*in-
nen zu geben. Hiufig sind diese Interviewsequenzen im Split Screen neben
der weiterlaufenden Geschichte positioniert, manchmal wird die Spielfilm-
geschichte im zweiten Fenster wiederholt.

Als Schauspieler*innen beantworten sie ebenfalls Fragen zur eigenen Per-
son, etwa danach, wie sie sich selbst identifizieren, was Mutterschaft fiir sie
bedeutet, was ihnen an der Arbeit an dem Film und im Kollektiv wichtig ist
welche Gedanken sie zu Alter und ilter werden haben. Cheryl Dunye selbst
spricht tber ihre Ideen zur Geschichte des Films, iiber Vorbilder. Der Film
verweigert sich einer Festlegung beziiglich der Frage, ob er dokumentarisch
oder fiktional ist. Die Spielfilm-Erzihlung gibt nicht die Form des Films selbst
vor, sie ist lediglich ein Bestandteil des Films neben anderen.

Gerade die Interviewsequenzen lassen sich, obschon sie einen dokumen-
tarischen Gestus wiederholen, nicht eindeutig einer Gattung zuordnen. Sie
sind sowohl Elemente des Spielfilms als auch dokumentarische Elemente.

5.2.4 Vergleich mit THE WATERMELON WOMAN

Da in THE OwLs Filmgeschichte als Hintergrund und Referenz so stark ge-
macht wird, liegt die Vermutung nahe, dass das Medium Film auf spezifische
Art ausgestellt bzw. thematisiert werden soll. Diesen selbstreflexiven Umgang
mit Film hat Cheryl Dunye bereits 1996 in threm Spielfilmdebiit THE WATER-
MELON WOMAN etabliert. Hier ist das Filmemachen selbst Teil der Geschich-
te, Dunye spielt dort ebenfalls mit den Elementen des Dokumentarischen
und des Spielfilms, die sie in Bezug auf die Produktion von Bewegungsge-
schichte_n einsetzt. In THE WATERMELON WOMAN spielt sie die Filmema-
cherin Cheryl, die an ihrem ersten Dokumentarfilm arbeitet. Der Film soll
das Leben von Fae Richards nachzeichnen, einer Schwarzen Schauspielerin
in den 1930er Jahren, die in den Filmen, in denen sie mitgespielt hat, nicht
einmal in den credits genannt wurde. Cheryl recherchiert nun ihre Geschichte
und findet Fotografien, Aufzeichnungen und auch Zeitzeug“innen, die ihr da-
bei helfen sollen, Fae Richards als Schwarze und lesbische Schauspielerin zu
portritieren. Uber die Erzihlung der Entstehung des Dokumentarfilms und
die Einbindung auch des dokumentarischen Materials ihrer Recherche legt
der Film den Rezipient*innen nahe, ihn selbst auch in einem dokumentari-
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schen Modus zu lesen. Gleichwohl handelt es sich um einen Spielfilm, der ein
fehlendes Archiv und ein fehlendes Wissen um Schwarze (lesbische) Schau-
spielerinnen im Hollywood-Kino der 1930er Jahre thematisiert und damit
auch sichtbar macht. Dunye stellt hier ein solches nicht existentes Archiv tiber
den Film und iiber ihre Thematisierung fehlender Dokumente her.'® Fiir Ann
Cvetkovich ist THE WATERMELON WOMAN ein Beispiel fiir die Moglichkeiten
eines queeren Archivs. Sie beschreibt schwul-lesbische Archive als Archive von
Emotionen und Traumata und verdeutlicht den wichtigen Aspekt des grass-
root-Ursprungs solcher Archive, die aus privaten Initiativen entstanden sind
und auf emotionale Bediirfnisse antworten (vgl. Cvetkovich 2003, 242). Sie in
grofiere institutionelle Kontexte wie Museen oder staatliche Archive zu iiber-
fithren, birgt, so Cvetkovich, immer eine Gefahr des Verlusts ihrer spezifi-
schen Struktur, ihrer Queerness. Zudem sind es spezifisch Dokumentarfilme,
die fiir Cvetkovich ein solches queeres Archiv darstellen kénnen, weil sie un-
terschiedliche Materialien bewahren, in Verbindung zueinander setzen, mit
neuer Bedeutung versehen, Empathie erméglichen.

In THE OWLS ist es nicht die Abwesenheit einer bestimmten lesbi-
schen/queeren Geschichte, eine Leerstelle im gesellschaftlichen Archiv, die
Dunye anspricht. Es ist vielmehr die Produktivitit einer Geschichte lesbi-
scher Figuren im Film, die sie mit einer Frage nach gegenwirtigen Formen
von Kollektivitit und queeren Gemeinschaften, Generationen und auch nach
einem Status quo lesbischer Figuren im Film zusammenbringt.

THE OwLs fokussiert nicht so sehr auf eine chronologische Nacherzih-
lung von Ereignissen, die eine queere Filmgeschichte bilden, sondern setzt
vielmehr auf die Frage nach Kontinuititen und Verwobenheiten. Das Ende
politischer Auseinandersetzungen, die am Anfang des Films durch ikonische
Bilder von Straflenprotesten aufgerufen werden, ist lingst schon Teil einer
Form der Erzahlung von Vergangenheit. Die fiktiven Charaktere der ilteren
Generation sind komplett assimiliert und tiber 6konomische Teilhabe stillge-
stellt. Sie konnen mit Elizabeth Freeman als Figuren einer Chrononormati-
vitit (2010) gelesen werden, die von normativen Zeitordnungen, in diesem
Fall auch normativen Filmgeschichten, durchdrungen sind. Das bezeugende

19  Fotografien von Fae Richards kdnnen auch in dem von Zoe Leonard und Cheryl Dunye
gegriindeten Fae Richards Photo Archive angesehen werden. Informationen zum Archiv
finden sich auf der Webseite des Whitney Museum of American Art unter: https://whi
tney.org/collection/works/11353 (zuletzt abgerufen am 21.04.2021).
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5. Die Medialitat Queerer Zeitlichkeiten in dokumentarischen Filmen

Sprechen wird zum Selbstzweck der andauernden Ausstellung von Identitats-
kategorien und schlieflich wird die homophobe Filmgeschichte der 1960er
Jahre selbst zu einem Gespenst, das die Protagonist®innen jagt. Unheimlich-
keit und Spannung werden als Momente iiber den Gegensatz von Innen/Au-
en, Haus/Natur, Tag/Nacht aufgebaut. Es gibt immer wieder kurze Schre-
ckensmomente, in denen die ermordete Cricket einer der Protagonist*innen
als Geist erscheint. Sie und die Rezipient*innen des Films werden von ihr ver-
folgt. Diese kurzen Schockmomente, die immer wieder mit dem Auftauchen
der toten Cricket in den Film eingebaut sind, kénnen als Verweise auf die
frithe Filmgeschichte und ihre Figuren gelesen werden, die die nachfolgende
Generation immer noch jagen.

Entscheidend ist hier die Zeitkonstellation, da es immer wieder um ei-
nen Konflikt zwischen der jiingeren und der ilteren Generation geht, wobei
es die jiingere Generation ist, die die iltere Generation verfolgt. Im Zentrum
des Films stehen die ca. 40-jihrigen vier Protagonist*innen der ilteren Ge-
neration. Da eine wichtige Referenz von THE OWLS die Filme der 1960er Jahre
sind, gibt es eine weitere Generation von Frauen/Lesben, die sich als mediale
Vergangenheit in den Film einschreibt und eben nicht einfach iberwunden
ist. Die Schauspieler*innen bzw. die Protagonist*innen kennen die betref-
fenden Filme allenfalls aus ihrer Kindheit und sind somit dhnlich zu ihnen
positioniert, wie die jiingere Generation im Film wiederum zu ihnen positio-
niert ist.

Der Umgang mit Film in THE OwLs unterscheidet sich grundlegend von
dem in THE WATERMELON WoOMAN. THE WATERMELON WOMAN nutzt die
Wirkmachtigkeit eines dokumentarischen Rezeptionsmodus, um die rassisti-
sche Struktur der Filmgeschichte aufzuzeigen. Performativ wird im Film ein
nicht-dokumentierter Teil dieser Geschichte nachgeholt. Dies ist — so zeigt
Dunye — gerade auch im Spielfilm méglich und dringend notwendig. THE
OwLs dagegen beschiftigt sich mit dem Status lesbischer Figuren im Film,
die itber die Assimilation in kapitalistische Strukturen ihre Motivation poli-
tischer Kimpfe und Proteste verloren haben.

In beiden Filmen spielt die filmische Trennung, bzw. die Briichigkeit der
Trennung von Spielfilm und Dokumentarfilm eine wesentliche Rolle, aber in
THE WATERMELON WoMAN schafft Cheryl Dunye tiber den dokumentarischen
Modus und ihre Verortung am Ende des Films die Existenz des fehlenden Do-
kuments, eine Leerstelle in der Filmgeschichte aufzuzeigen und dariiber auch
nachzuholen, was fehlt. In THE OwLs dagegen werden die dokumentarischen
Elemente in Form von Zeugenschaft als talking heads fir Fragen nach dem Sta-
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tus lesbischer Figuren im Film genutzt. Dabei erginzt das adressierte Spre-
chen die Isoliertheit der Figuren. Wihrend talking heads in dokumentarischen
Formaten hiufig die Funktion iibernehmen, sich zu erinnern oder Erinne-
rungen zu bestitigen, also fir eine Vergangenheit zu stehen und Zeug*in-
nenschaft abzulegen, bezieht das Sprechen der Figuren sich hier nur noch
auf sie selbst.

In Filmen wie THE CELLULOID CLOSED oder auch FABULOUS! THE STORY
OF QUEER CINEMA wird die Relevanz einer Filmgeschichte als Bewegungsge-
schichte erzihlt und auch hier werden Filmausschnitte durch Zeitzeug“innen
in eine Geschichte des Films eingeordnet und mit Bedeutung versehen, die ih-
re eigene Geschichte mit der Geschichte der Filme und mit einer queeren Be-
wegungsgeschichte verbinden. In THE OWLs ist das dokumentarische Spre-
chen in zweifacher Weise gegeben: Es teilt sich in ein Sprechen der Schauspie-
ler*innen und ein Sprechen der Figuren iiber sich selbst und ihre Motivation.
Damit unterscheidet es sich grundlegend von der Strategie, die Dunye noch
in THE WATERMELON WOMAN vorgefiihrt hat. In THE WATERMELON WOMAN
wird der Status des Dokumentarischen erst am Ende des Films als ein Ele-
ment des Spielfilms offengelegt und damit in seiner performativen Kraft her-
ausgestellt, die hier gleichzeitig auf den Spielfilm tibertragen wird. THE OWLS
dagegen verweist iiber die Dopplung des dokumentarischen Sprechens auf
die Funktion der Zeitzeug“innen im Film, auch im queeren Bewegungsfilm,
aber die Dopplung weist auch auf den Status lesbischer Figuren im Film hin,
die sich hier erkliren miissen und die sich stark unterscheiden von den sie
darstellenden Schauspieler*innen.

In einer Weise spricht so auch die Filmgeschichte im Moment ihrer Ent-
stehung bereits fiir sich selbst. Eindeutig unterscheiden sich die Aussagen
der Figuren von den Aussagen der Schauspieler*innen. An eine folgende Ge-
neration gewandt liefern die Figuren auch bereits eine Erklirung ihrer selbst.
Sie miissen nicht mehr interpretiert werden.

Mit dem Verweis des Films auf die frithen Filme mit lesbischen Figuren
und das Schicksal dieser Figuren im Film der 1960er Jahre stellt sich die Frage,
welche Beziehung zwischen der Ausweglosigkeit der frithen Figuren und den
Figuren des Films von 2010 besteht. Auch letztere befinden sich in Sackgas-
sen, finden keinen Ausweg aus ihrer Krise. Diese Erstarrung rithrt aus einer
Form von Assimilation. Sie sind in eine kapitalistische Gesellschaftsordnung
integriert. Auf keinen Fall kénnten die Figuren mit Lee Edelman (2004) als
queere Figuren der Verweigerung eines reprofuturism gelesen werden, weil sie
ja iiberangepasst sind. Aber sie konnen als eine ironische Anspielung auf As-
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similation und Homonormativitit verstanden werden. Ihnen sind das politi-
sche Interesse und das Ideal der Kollektivitit abhandengekommen. Die Un-
bequemlichkeit der Figuren liegt hier — so lief3e sich sagen — auch in der Idee
des Fortschrittsnarrativs, in dem Homophobie nicht mehr thematisiert wer-
den kann (vgl. Kap. 5.1). Die lineare Erzihlung von positiver Verinderung und
gesellschaftlicher Teilhabe fiihrt zu einer Form von Anpassung und Sprach-
wie Handlungslosigkeit.

In Bezug auf die Wirkmichtigkeit jener Filmgeschichte, die THE OWLS
thematisiert, ist die Differenz zwischen der Wahrnehmung der Figuren
und der Wahrnehmung der Schauspieler*innen entscheidend. Die Schau-
spielerinnen setzen sich zu ihren Figuren in Beziehung. Cheryl Dunye
beschreibt, dass sie merke, dass sie ilter werde und eine Trennung von der
Welt spiire. Guinevere Turner sagt, sie habe Iris zwar entworfen, aber sie
glaube nicht, dass sie selbst so hassenswert sei wie Iris. Lisa Gornik sagt,
dass Lilly erst entstehe, wihrend sie spriche. Sie wolle nicht, dass sie »prissy«
(brav/spieRig) sei. V. S. Brody sagt, dass sie nicht paranoid sei wie M. J., und
Deak Evgenikos sagt, sie habe etwas von Cricket in sich, das sei aber ein Teil,
den sie unterdriicke, um nicht die Kontrolle zu verlieren. Spiter sprechen
sie noch tiber ihre Assoziationen zu dem Wort »owls«. Die meisten sprechen
iiber die Tiere, nur M. J. spricht iiber older wiser lesbians und dariiber, ob sie
sich als eine solche verstehe.

Die talking heads der Figuren sind keine Zeug“innen, die die Bilder und
die Geschichte wiederholen oder mit Bedeutung versehen. Sie bezeugen viel-
mehr die Enttiuschung oder Verlorenheit der Figuren. Die Beziehungen vor
allem zwischen den vier dlteren Frauen sind alle zerbrochen. Es gibt keine
Gemeinschaft (mehr), auf die sie sich positiv beziehen.

In THE OWLS scheint die Moglichkeit des Kinos als Ort einer Widerstan-
digkeit fiir lesbische Figuren zunichst stillgestellt, obschon die Widerstin-
digkeit, als ein Begehren, noch in den Film eingeschrieben ist. Die Relevanz
von Filmgeschichte bleibt erhalten und wird ausgestellt. Skye wird zu einer
Beobachter®in der anderen Figuren. Sie tritt als Fremde hinzu. Sie gehort ei-
ner anderen Generation an und spricht offensichtlich eine andere Sprache,
wird von den Frauen der ilteren Generation zu einer Fremden gemacht. Sie
ist eine Bedrohung fir die anderen und sie ist diejenige, die den Mord auf-
kliren und richen mochte. Diese beiden Generationen werden als voneinan-
der verschieden dargestellt, Kontinuitit wird damit verneint. Inszeniert ist
dagegen ein Bruch zwischen den Generationen. Die iltere Generation hat die
jingere Generation umgebracht und gleichzeitig richt sich spiter die jiingere
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Generation an der ilteren Generation. Hier gibt es keine Verbindung einer ge-
meinsamen Erfahrung. Das Motiv der Befreiung queerer Figuren einer Film-
wie auch einer Bewegungsgeschichte, oder auch ein lineares Fortschrittsmo-
tiv wird vom Film selbst zuriickgewiesen. THE OWLS stellt auf der einen Seite
die Relevanz der homophoben und gewaltvollen Filmgeschichte heraus und
weigert sich auf der anderen Seite, diese in ein Narrativ der kontinuierlichen
Verbesserung und Fortschrittlichkeit zu iberfithren. Stattdessen machter das
Moment der Differenz stark, indem er die Figuren deutlich in Generationen
teilt und keine einfache Verséhnung anbietet. Und er beharrt auf der Verwo-
benheit von Vergangenheit und Gegenwart der Filmgeschichte.

5.2.5 HIDE AND SEEK

Mediale Vergeschlechtlichungen und Begehrenskonstruktionen
(re-)inszenieren und veréndern

Wie queere Filme die Filmgeschichte im Medium selbst reflektiert, produktiv
gemacht und verindert haben, méchte ich noch an einem zweiten Beispiel
untersuchen. 1996 hat sich auch Su Friedrich mit HIDE AND SEEK mit Les-
bischsein, Medien und der Kombination von dokumentarischen Interviews
und Spielfilmelementen auseinandergesetzt. Anders als in THE OWLS steht
in HIDE AND SEEK das Thema Kindheit im Vordergrund. Die Kindheit, die
Su Friedrich beschreibt, ereignet sich in den 1960er Jahren, also jener Zeit,
in der die Filmgeschichte verortet ist, die in Cheryl Dunyes Film spukt. Su
Friedrich setzt sich in ihrem Film mit der Wirkmachtigkeit der damals zeit-
genossischen Medien im Hinblick auf Vergeschlechtlichungen auseinander.
Geht es bei Dunye um die Nachwirkungen der lesbischen Filmgeschichte,
so geht es hier um eine Analyse medialer Anrufungen. HIDE AND SEEK
kombiniert dokumentarische Interviewsequenzen mit Spielfilmsequenzen
und Ausschnitten aus pidagogischen/wissenschaftlichen/ethnographischen
Filmen der 1960er Jahre. In den Interviews, die in den 1990er Jahren aufge-
nommen wurden, sprechen lesbische Frauen von ihren Erinnerungen an ihre
eigene Kindheit.

Es sind die Erinnerungen an die Kindheit bzw. die Konstruktion von so
etwas wie einer lesbischen Kindheit und Jugend, die im Zentrum des Films
stehen. Hier wird sehr deutlich, dass es um eine Form von kollektiver Identitit
geht, die auch tiber Differenz mitbestimmt ist. Alle Zeitzeug*innen sprechen
iiber Lesbischsein und Kindheit. Uber diese Anordnung des Sprechens schafft
der Film eine Collage kollektiver Erfahrung. Die Spielfilmelemente entwerfen
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dabei eine Moglichkeit lesbischer Kindheit, die in Beziehung zu allen Erzih-
lungen steht und zugleich von ihnen gerahmt wird. Es geht vor allem um die
Momente eines gesellschaftlichen Nicht-passend-Seins, Momente, in denen
gesellschaftliche Erwartungen anscheinend nicht erfiillt wurden, und um Ver-
bote und Gebote. Diese Erfahrungen werden stark an mediale Vermittlungen
zuriickgebunden. Die Protagonist*innen setzen sich in Beziehung zu Anfor-
derungen, die an sie als Madchen oder junge Frauen gestellt worden sind und
die sie nicht erfiillt haben. Ausschnitte aus Spielfilmen, Unterrichtsmateria-
lien, Dokumentarfilmen, Werbung, Zeitschriften oder auch Radiobeitrigen
dienen als Kommentare und zusitzliche Veranschaulichungen des Gesagten.

Der Film selbst entwirft in seiner Collage des Materials eine Gegenerzih-
lung zu den Kindheiten und Jugenden, wie sie die Zeitzeug“innen in den In-
terviews beschreiben. Vor dem Hintergrund, dass diese oft eine Erfahrung
beschreiben, die sie von anderen Jugendlichen in ihrem Alter isoliert, macht
der Film eine Gegenbewegung zur Vereinzelung und lisst sie zu einer Grup-
pe werden. Dies geschieht nicht nur tber die thematische Verbindung der
Interviews. Der Film beinhaltet auch eine grofie Sammlung von Fotografien
von Kindern und Jugendlichen. Sie werden im Kontext des Films zu Bildern
von lesbischen Kindern und Jugendlichen. Es ist auch eine Art alternatives
Fotoalbum, die Verbindung wird hier nicht iiber Generationen und duflere
Ahnlichkeit hergestellt, sondern iiber eine Ahnlichkeit der Erfahrung. In der
Strategie der Erzihlung dhnelt es ein wenig der Strategie des Film The Wa-
TERMELON WOMAN, da auch HIDE AND SEEK ein nicht vorhandenes Archiv
erst schafft und nachholend die Geschichte einer bisher unsichtbaren Ver-
gangenheit erzihlt.

Das Material des Films ist sehr heterogen, schon weil es aus unterschiedli-
chen Zeiten stammt. Diese unterschiedlichen Zeiten aber verbindet der Film,
indem alle einzelnen Elemente in Schwarz-Weif3 gehalten sind. So wird die
Zeitlichkeit des Materials auf eine Art auch verneint.

Die Zeitlichkeit der frithen Beitrige aus der Zeit der Kindheit und Ju-
gend der Interviewten, die Fotografien von Kindern, die Spielfilmsequenzen
und auch die Interviews selbst passen sich einander dadurch an, dass sie
monochrom sind (vgl. dazu Abb. 27-35). Hier ist es also wie in THE OWLS
auch die Asthetik, die auf eine bestimmte Zeit verweist. Mehr noch als auf
eine ganz bestimmte Zeit verweist die Schwarz/Weif3-Gestaltung 1996 aber
auch auf eine Geschichte audiovisueller Arbeiten. Su Friedrich arbeitet mit
16-mm-Filmmaterial, sie entscheidet sich also gegen eine zeitgenossischere
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Technik.?® Auch die Materialitit des Films transportiert etwas Unzeitgemi-
RRes. Uber die Kombination von 16-mm-Film und Schwarz-Weif3-Gestaltung
gibt es eine Nihe der in der Jetztzeit aufgenommenen Interviews mit dem
historischen Material und den Kindheitsfotografien. Auch die Spielfilmerzih-
lung ist in den 6oer Jahren verortet, was sich zusitzlich zur Kontinuitit des
Materials auch in der Kleidung, der Requisite und eben in den Medien zeigt.
Interessant ist die Entscheidung, die Position der Interviewten asthetisch so
nah an die Vergangenheit zu binden. Sie be/deuten zwar ihre eigene Kindheit
und Jugend aus zeitlicher Entfernung und sprechen dezidiert iiber die Ver-
gangenheit, werden aber durch die Schwarz/Weif’-Gestaltung gleichzeitig in
grofRe Nihe zu dieser Vergangenheit positioniert.

An dem found-footage-Material zeigt der Film auf, wie binire Geschlech-
terpositionen medial produktiv sind. So wird in den ausgewihlten Filmen,
Serien und Bildern Geschlecht zu einem bestimmenden Gegenstand. Es sind
Normierungsgeschichten. Und mit den Entwiirfen binirer Geschlechterkon-
struktionen geht auch die Frage nach biniren Begehrensstrukturen einher.
Wihrend Lou, die Protagonistin der Spielfilmhandlung, von diesen medialen
Texten und Anweisungen eingerahmt wird und in der Auseinandersetzung
mit ihnen als Figur entworfen wird, erweitern die Interviewsequenzen die
Moglichkeiten der Lesarten und Aneignungen. Auch die Kindheitsfotogra-
fien als Sammlung und Album erweitern wiederum dieses Archiv medialer
Vergeschlechtlichungen.

In der Sortierung des Films werden so immer wieder auch Kindheitsmo-
tive als geschlechtlich konnotiert herausgearbeitet. Im ersten abgebildeten
Beispiel etwa ist die Sortierung der Bilder sehr binir, die Interviewte antwor-
tet in der Sequenz davor und im Voice-over noch iiber die erste Bilderserie
(Abb. 27-35) auf die Frage nach einer lesbischen Kindheit und benennt eine
Schwierigkeit einer Erinnerung:

20  Wie stark auch das Material, 16mm und etwa die Bolex-Kamera bereits mit Zeit- und
Begehrenskonstruktionen im queeren Filmen verbunden ist, wird im folgenden Kapitel
deutlicher werden.
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»| think a lot of lesbians do the tomboy thing. We figure out whether, you
know, we played with dolls or played with trucks or whether we ever liked to
wear dresses or that type of, you know, reconstructed memory that fits nicely
into how we think lesbians are supposed to be. Of course tons of lesbians
played with dolls and never thought about having crushes on girls and even
thought they were going to get married and have kids. So | don't— I just don't
know what I think about lesbian childhoods although ... you know, if there
is such a thing | had something close to it.« (Alisa Lebow, Interviewpartnerin
HIDE AND SEEK 10:34-11:10)

Abb. 27-29: Von der Spielfilmsequenz zum Interview, HIDE AND SEEK, Stills, Courte-
sy of Su Friedrich.
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Abb. 30-35: Eine erste Sammlung von Fotografien lesbischer Kindheit, HIDE AND
SEEK, Stills, Courtesy of Su Friedrich.

Die Bilder von Kindern, die wir wihrenddessen sehen, die mit Puppen
oder Haushaltsgeriten spielen und Kleider tragen, werden damit zu Bildern
lesbischer Kindheit. Diese wird aber nicht vereindeutigt, denn genau im An-
schluss, nach einer weiteren kurzen Interviewsequenz (Abb. 36-42), zeigt der
Film eine Reihe von Kindern, die sich in der Natur aufhalten, mit Jagdinstru-
menten spielen, womit eher auf stereotype Konstruktionen von Minnlichkeit
verwiesen wird.

Auch sie werden im Kontext des Films zu Figurationen einer lesbischen
Kindheit. Uber die Sortierung der Fotos in je kleinen Sammlungen verwei-
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Abb. 36-42: Vom Interview zu einer zweiten Sammlung von Foto-
grafien lesbischer Kindheit, HIDE AND SEEK, Stills, Courtesy of Su
Friedrich.

gert der Film zwar eine Eindeutigkeit der Reprisentation lesbischer Kindheit,
macht aber in den Anordnungen auch eine Motivgeschichte der Inszenierung
von Kindheit in Bezug auf Vergeschlechtlichungen deutlich.
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Ein stark direktiver Charakter der Geschlechterinszenierungen ist dem
found-footage-Material eingeschrieben, in dem immer wieder binire Ge-
schlechtlichkeit und heterosexuelles Begehren thematisiert und eingefordert
wird. Dies wird mit den subversiven Momenten der Erzihlungen der Zeit-
zeug“innen und mit den Fotos von Kindheit kontrastiert.

In der Spielfilmerzihlung wird die zwolfjihrige Lou selbst innerhalb sehr
rigider Moglichkeiten entworfen und ist als Figur vor allem Beobachterin und
Aufienseiterin. Obschon die Zeitzeug“innen sehr verschiedene Geschichten
erzihlen und diese nicht miteinander verbunden werden, verweist der Film in
vielen Sequenzen immer wieder auf Lou und ihre Geschichte. Sie wird damit
zu einer allegorischen Figur lesbischer Kindheit und Jugend in den 60cer Jah-
ren. So ist es keine eigentliche Geschichte, die iiber Lou erzihlt wird, es sind
kurze atmosphirische Szenen in unterschiedlichen Situationen. Lou steht im
Zentrum dieser kurzen Momentaufnahmen, aber sie ist dabei, wie gesagt,
hiufig mehr Beobachterin als Handelnde. Sie bekommt zum ersten Mal ih-
re Menstruation und ist allein mit der Situation, sie hért von der angeblich
lesbischen Lehrerin und spiter dann von deren heterosexueller Hochzeit, sie
sieht ihrer Schwester zu, die sich schminkt und dafiir von der Mutter gemaf3-
regelt wird, sie sieht in der Schule ein Aufklirungsvideo, in dem Midchen-
freundschaften als eine Phase voriibergehender Attraktion entworfen werden
und gleichzeitig in ihre Grenzen verwiesen werden, sie nimmt an einer Py-
jamaparty teil, geht in den Zoo, geht mit zwei Jungs in ihrem Alter an den
Fluss und besteht die Mutprobe, allein in ein verlassenes Gebiude zu gehen.
Sie hort den Mddchen in der Nachbarschaft zu, die »Stop in the Name of Love«
mitsingen und dazu tanzen und singt selbst mit, sie verbringt Zeit in einem
Baumbhaus und findet mit Freundinnen Playboy-Hefte unter dem Bett der El-
tern eines der anderen Midchen. Alle Erfahrungen, die Lou macht, sind als
Erfahrungen von Vergeschlechtlichung lesbar. Sie ist durchgehend mit den
Erwartungen an sich selbst konfrontiert, die sich in Begegnungen und in Me-
dien artikulieren. Sie wird als Teil einer Mddchengruppe entworfen, zu der
sie gehort und auch nicht gehort. Obwohl sie auch in der Gruppe mit den bei-
den Jungen gezeigt wird, muss sie sich hier gleich unter Beweis stellen und
gehort nicht fraglos dazu. Die Umgebung, die der Film fiir Lou entwirft, ist
in hohem Mafle gemiR der Zweigeschlechterordnung strukturiert und Lou
selbst bewegt sich vor allem in einer »Midchenwelt«. Aus ihrer Perspektive
sehen wir etwa auch, wie die anderen Midchen Lous Freundin am Arm be-
rithren. Der Fokus auf Lou als beobachtende Person rahmt diese Situation als
einen Moment des Begehrens. Wie hier ist wird tiber die Blickstruktur und
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vor der Folie der Interview-Erzihlungen der erwachsenen Frauen, die von ih-
rer Kindheit erzihlen, Lou selbst zu einer lesbischen Figur.

Die Moglichkeit einer anderen Erfahrung ist auch eine Erzdhlung, die im-
mer wieder gerade auch aus feministischer Perspektive fiir das Kino stark
gemacht worden ist. Das Kino wird mit Foucault zu einer Heterotopie (vgl.
Foucault 1990), einem Ort, an dem eine - in Bezug auf die herrschende ge-
sellschaftliche Zeitordnung — andere Erfahrung von Zeit moglich ist. HIDE
AND SEEK, gerade in Bezug auf die Kombination der Spielfilmelemente mit
den Interviewsequenzen, ordnet die Erfahrung der Zeit der Kindheit neu und
macht damit eine andere Erfahrung moglich, versieht mediale Texte mit neu-
en Blickwinkeln.

Im Kino gesehen lisst HIDE AND SEEK den Raum auch zu einem mo-
nosexuellen Raum werden, zu einer Kinogesellschaft, die von Weiblichkeit
bestimmt ist. Foucault — darauf weist auch Chris Tedjasukmana hin - be-
schreibt in seinen Uberlegungen zum subversiven Potential von Freundschaft
vor allem Riume und soziale Orte und Beziehungen, die von Mannlichkeit
bestimmt sind (vgl. Foucault 1990, Tedjasukmana 2008). Es stellt sich die
Frage, ob sich eine Geschichte der Homosexualitit oder der Sexualitit all-
gemein auch anhand von weiblichen Biindnissen erzihlen lisst oder warum
diese Biindnisse keine Signifikanz haben. Der Raum, den Lou in HIDE AND
SEEK beobachtet und in dem sie sich bewegt, ist vor allem wiber Ideen und
Zuschreibungen von Weiblichkeit bestimmt.

Lous Blick, den der Film inszeniert, ist signifikant in Bezug auf eine Tradi-
tion feministischer Lektiiren der Blickstrukturen im Film. Der Blick ist dem-
nach ein Moment der Ermichtigung. Diese Ermichtigung aber geht nicht
aus einer dominanten Position hervor, der Blick unterwirft nicht, sondern
setzt vielmehr in Beziehung. Es ist aber auch ein Blick, der erkennt, dass So-
lidaritit und Differenz bestimmende Momente des Blickens sind. Im Blick
wird der Wunsch inszeniert, dazuzugehéren und gleichzeitig anders zu sein,
Erwartungen nicht erfiilllen zu miissen. Es ist also ein Blick, der zwischen
Ahnlichkeit, Zugehérigkeit und Anderssein changiert.

Uber die Figur der Lehrerin, der die Jugendlichen eine Liebhaberin an-
dichten, und iber das Aufklirungsvideo, das vor zu enger Middchenfreund-
schaft warnt und sie gleichzeitig zu einer kindlichen oder pubertiren Phase
erklart, wird Lesbischsein zu einer Erzihlung der Narration. Die Midchen
in Lous Klasse sprechen Lou mit dem Namen einer der beiden Madchen aus
dem Erziehungsfilm an, deren Freundschaft als zu nah und daher gefihrlich
problematisiert wurde.

169



170

Queere Zeitlichkeiten in dokumentarischen Filmen

Lou wird als Beobachterin auch noch wber einen Film und ihren Berufs-
wunsch entworfen. Sie mochte gerne Tierdrztin werden und »nach Afrika«
gehen. Es sind Ausschnitte eines ethnographischen Films zu sehen, Bilder
vor allem von Tieren wie Zebras und Léwen, aber auch von Menschen, die
diese Tiere beobachten. Was fiir eine Funktion hat der Film innerhalb der
Erzihlung? Wie unterscheidet er sich von den anderen Szenen der Beobach-
tung? Ist es eine Phantasie, die Lou aus einem Wunsch nach Macht entwirft?
Es ist in jedem Fall auch eine kolonial geprigt Szene. Wir sehen eine weifSe
Frau in Schutzkleidung mit einem Tropenhelm und einem Anzug und eini-
ge Schwarze Manner, deren Kleidung sich stark von der Kleidung der Frau
unterscheidet. Wenn Lou spiter im Film erzihlt, dass sie Tierirztin werden
und »nach Afrika« gehen will, dann ist dies eine Phantasie, die sie aus der
Gesellschaft, in der sie aufwichst, herausnimmt. Auflerdem ist es eine Phan-
tasie, in der Weiblichkeit anders als in dieser Gesellschaft inszeniert wird. Die
Frau im Film trigt einen Anzug und hat eine Profession. Sie wird nicht iiber
die bisher prisentierten Vorstellungen von Weiblichkeit in den found-footage-
Elementen entworfen. Diese Figur allerdings funktioniert nur iiber ein weite-
res Moment des Othering, iiber eine rassistische (Medien)geschichte, tiber die
Ausblendung bzw. Kontinuitit kolonialer Gewalt.*! Die medialen Anrufungen
nach Geschlecht sind, das zeigt sich an dieser Stelle, auch mit rassistischen
Anrufungen verwoben.

Die Erzihlungen der erwachsenen Frauen, die von der eigenen Kindheit
und Jugend berichten, sind freundlich und wohlwollend. Obschon der Spiel-
film die Narrative von Vergeschlechtlichung gerade in der Erziehung und den
Medien als sehr rigide entwirft, sprechen die Frauen vornehmlich von den
Strategien, diesen Anforderungen der Vergeschlechtlichung etwas entgegen-
zusetzen. Die Geschichten und Situationen, die sie entwerfen, sind freundli-
che Erinnerungen und auch Entwiirfe lesbischer Kindheit und Jugend, die —
trotz repressiver Bedingungen — von Moglichkeiten der subversiven Aneig-
nung darin erzihlen. So wird die dominante Geschichte durch die Geschich-
ten lesbar, die in ihr nicht vorkommen. Und gleichzeitig werden eine ande-
re Erfahrung und andere Geschichte aktiv produziert. Deutlich ist auf jeden
Fall die Trennung zwischen den Narrativen, die Geschlechterrollen verorten
und auch zu Anweisungen machen und dem Umgang der Interviewten mit
den entsprechenden Erwartungen und ihren eigenen Erfahrungen. Die inter-
viewten Frauen werden zu einer Gemeinschaft, weil sie auf unterschiedliche

21 Zur Praxis der Selbstethnographie in HIDE AND SEEK vgl. Russel 1999, 148ff.
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Art und Weise die Erfahrung gemacht haben, mit Erwartungen, die in der
Kindheit an sie gestellt wurden, gebrochen zu haben, und weil sie dies alle
als kennzeichnend fiir eine lesbische Kindheit herausstellen.

5.2.6 Vergleich der beiden Filme

Wiahrend HIDE AND SEEK eine Kindheit als lesbische Kindheit entwirft und
in den Spielfilmsequenzen die Protagonistin Lou in Auseinandersetzung mit
vergeschlechtlichenden Erziehungspraktiken und sozialen Anforderungen
zeigt, fithren die erwachsenen Figuren in THE OwLs keine Auseinander-
setzung mit gesellschaftlichen Anforderungen an sie. Die Erzihlung des
Binarismus von gesellschaftspolitischen Anforderungen und personlichem
Widerstand dagegen ist vollstindig aufgehoben. Sie sind auch keine Figuren
mehr, die sich positiv aufeinander beziehen. Wihrend also HIDE AND SEEK
Verbindungen herstellt und damit die Interviewten zu einer Gemeinschaft
werden lisst, zeigt THE OWLS Isolation auf. Trotzdem hilt der Film am Ende
an der positiven Idee eines Kollektivs, einer Gemeinschaft fest. OWLs als
szenegebrauchliche Abkiirzung fiir older wiser lesbians ist auch eine ironische
Brechung mit einem Narrativ von Reife und Erfahrung. Ein solches Narrativ
setzt der Film aus und kann nur zynisch damit umgehen. Die Versprechen
eines reifen, erwachsenen Lebens, das hier vor allem durch materielle Dinge
wie Autos, Hiuser, Girten, gutes Essen, aber auch auf Dauer gestellte Be-
ziehungen und den Wunsch nach einem Kind gekennzeichnet ist, werden
zu Enttiuschungen. Auch ein Bezug zwischen den Generationen wird als
verbindendes Motiv verworfen. Der Film verwehrt sich damit dsthetisch
reproduktiven Logiken. Wihrend sich die Interviewten in HIDE AND SEEK
positiv auf ihre eigenen Strategien in der Kindheit berufen und Lou und ihre
Freundinnen als Kinder zu einem gemeinsamen narrativen Bezugspunkt
werden, sind die Generationen in THE OWLS ganz voneinander getrennt und
haben kein Verstindnis fiireinander. Auch wollen aufier Iris alle Vertreterin-
nen der ilteren Generation die Vergangenheit nur vergessen, sie hat keine
Relevanz fur die Jetztzeit mehr, ist ein reines Schmuckobjekt in Form von
Postern geworden. Fiir Iris ist sie zu einer idealisierten Zeit geworden, an
die sie gerne anschlieRen mdochte, was sie aber nicht schafft.

Die Atmosphire der Spielfilmsegmente in HIDE AND SEEK ist ruhig, nach-
denklich und auf eine Art melancholisch. Dies liegt unter anderem an der Fo-
kussierung auf Lou, die wenig spricht und viel beobachtet. Wir sehen, wie
sie sieht und beobachtet, aber sie spricht nicht davon, wie sie sich fithlt. Um
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welche Gefiihle es sich dabei handeln konnte, wird durch das found-footage-
Material nahegelegt, das auf unterschiedliche Weise rigide und normativ Ge-
schlecht und auch Begehren thematisiert, und iiber die Rahmung mit den
Erfahrungen der erwachsenen Frauen, die beschreiben, dass sie sich in ihrer
Kindheit ebenfalls als Aufienseiter*innen fithlten. Obschon die Anforderun-
gen, die in der Erziehung oder den Medien an Weiblichkeit gestellt werden,
repressiv erscheinen, ist es doch ein lustvoller Riickblick, den die Frauen auf
ihre Kindheit werfen. Wenn sie erzihlen, wie sie als Kinder binirgeschlecht-
liche Zuweisungen unterlaufen haben, sind dies Momente, die als Moglich-
keit und Widerstiandigkeit entworfen werden, weniger ein Leiden an gesell-
schaftspolitischen Strukturen als vielmehr Augenblicke der Selbstermichti-
gung.

Die beiden Filme, deren Produktion etwas mehr als zehn Jahre auseinan-
derliegt, unterscheiden sich auch im Material. HIDE AND SEEK ist ein analo-
ger 16-mm-Film und THE OWLS ist ein digitaler HD-Film. Die Inszenierung
der Interviews ist grundlegend verschieden. Wihrend die Zeitzeug“innen in
HIDE AND SEEK auch iiber den Raum, in dem sie sich befinden, verortet
werden, sprechen die Protagonist®innen und Zeitzeug*innen in THE OWLS
vor einer weiflen Leinwand, sind also aus raumlichen Kontexten herausge-
nommen und im Bild freigestellt worden. Diese Art der Inszenierung von
Zeitzeug“innen und Expert*innen in Dokumentarfilmen isoliert die Figuren,
nimmt sie aus einer zeitlich-raumlichen Verortung, stellt sie damit auf ei-
ne Art frei und versucht so, Neutralitit zu behaupten. Die Interviewten sind
keinem Ort zuzuordnen. Ihr Sprechen wird als unabhingig von gesellschaftli-
chen Kontexten inszeniert. Selbstverstindlich tragen sie tiber Kleidung, Ges-
tik und Physiognomie auch weiterhin kulturell lesbare Zeichen bestimmter
Zugehorigkeiten ins Bild. Die Konzentration auf das Sprechen der Interview-
ten tiber die raum-zeitliche Freistellung ist eine institutionalisierte Form des
filmischen Umgangs mit Zeitzeug*innen und Expert*innen. Die Funktion der
Zeitzeug“innen hat sich damit zwischen den beiden Filmen verindert. Wih-
rend THE OWLS einen Effekt der GewShnung des andauernden Sprechens in
queeren Dokumentarfilmen kritisiert, ist dieses Sprechen in HIDE AND SEEK
produktiv im Sinne einer Gegenerzihlung in heteronormativen Medien, die
hier noch geschaffen werden muss. Die Bedeutung dieses medialen Verfahren
ist also nicht festgeschrieben, sondern verinderbar.

HIDE AND SEEK ist ein retrospektiver filmischer Entwurf der Gemeinsam-
keit. Der Film stellt exemplarisch an einer Figur eine kollektive Erfahrung von
lesbischer Kindheit als eine Gegenerzihlung zu dominanten Narrativen aus.
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Die Figur der Lou ist ein Kondensat der Erfahrung von Vergeschlechtlichung
in Bezug auf ein lesbisches Begehren, das in den Spielfilmelementen von Hi-
DE AND SEEK als eine Form der Wahrnehmung verdeutlicht wird. Retrospek-
tiv wird so eine Kindheit als lesbische Kindheit entworfen und zu einer ge-
meinsamen Erzihlung zusammengefiihrt. Der eine Film thematisiert die Ab-
wesenheit einer lesbischen Filmgeschichte und stellt medial diese Erfahrung
der Abwesenheit aus, der andere Film dagegen thematisiert mit medialen
Mitteln die Engfithrung der Gegenwart lesbischer Filmgeschichte vor der Er-
fahrung von Homonormativitit und Assimilation. Beide Filme untersuchen
die jeweiligen Zeitlichkeiten in den beiden Filmgattungen Dokumentarfilm
und Spielfilm. Dabei stellen sie heraus, dass Vergangenheit im Film ein spe-
zifisch mediales Konzept ist und Film die performative Moglichkeit hat, hier
Vergangenheiten nachzuholen. Filmgeschichte ist in den Filmen kein lineares
Konstrukt, sondern eine Ansammlung verschiedener medialer Verfahren und
Gegenstinde, ihrer Zeitkonzepte und Wirkmachtigkeiten: die talking heads als
gleichzeitiges kollektivierendes Sprechen, das Fotoalbum als zeitliche Ord-
nung von Gemeinsambkeit, die Spielfilmgeschichte, die sich als dsthetisches
Erbe weiterschreibt. Im Medium Film ldsst sich eine queere Filmgeschichte
nur scheinbar als lineare Fortschrittsgeschichte erzahlen, tatsichlich sind die
Zeitlichkeiten des Mediums sehr viel komplexer und uneindeutiger als eine
Linearitdt es suggeriert.

5.3 Materialitaten
5.3.1 Barbara Hammers Politik der Abstraktion

Ahnlich wie Laura Mulvey sich in ihrem, fiir die feministische Filmtheorie
zentralen Text Visual Pleasure and Narrative Cinema (2016 [1975]), fiir eine Ver-
anderung der Filmform gegen die patriarchale Struktur des Apparates Kino
ausspricht, hat sich Barbara Hammer in The Politics of Abstraction (1993) fiir ei-
ne spezifische filmische Form des Umgangs mit lesbischem Begehren im Film
eingesetzt und dies auch in ihren eigenen Filmen immer wieder umgesetzt.
Fir beide Positionen, Mulveys wie Hammers, ist ein Zerschlagen der etablier-
ten Strukturen der Narration, Montage und Bildelemente wichtig. Bei Ham-
mer ist der Begriff der Erfahrung, und damit eine Riickkopplung des Films an
ein auflerfilmisches Erleben von Welt, bestimmend. Bei ihr geht es nicht um
die Geschlechterdifferenz, sondern um die Frage nach der Moglichkeit, sich
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als lesbisch identifizierte Zuschauerin im Film wiederzufinden. Nach Ham-
mer produziert eine Identifikation als lesbisch eine Erfahrung, die auf einer
gesellschaftlichen Verortung von und damit einem Umgang mit Lesbischsein
basiert. Diese Erfahrung sei im Hollywood-Kino nicht reprisentiert, da dieses
auf patriarchalen Strukturen basiere.

»The numerous films that purport to be>lesbian films<have failed to address
me as a lesbian spectator. The romance, the onscreen gaze, the plot, the char-
acter development are all situated within a heterosexual life-style or a Hol-
lywood imaginative life-style made for the cinema« (ebd., 70).

Wie Mulvey pladiert auch Barbara Hammer fiir eine Aneignung des Medi-
ums im Hinblick auf die Moglichkeit der Zuschauer*innen, sich zum Film in
Beziehung zu setzen. Film und Subjektpositionen werden in Ideen der Rezep-
tion eng miteinander verkoppelt. Barbara Hammer spricht sich in ihrem Text
fiir ein Kino der Abstraktion aus, das nicht linear-narrativ und reprasentativ
organisiert ist. Wie eine solche Idee der Abstraktion im Medium mit Fragen
nach Zeitlichkeit und Identititskonstruktionen in Verbindung gebracht wer-
den kann, werde ich im Folgenden ausgehend von Hammers Filmen reflek-
tieren.

Barbara Hammer geht in ihrem Beitrag nicht explizit auf Zeitstrukturen
ein, sie spricht von Abstraktionen. Ihr Ansatz einer abstrakten Auseinander-
setzung mit lesbischem Begehren im Film ist jedoch ein Aussetzen narrativer
Prinzipien, die iiber zeitliche Ordnungen wie Linearitit oder chronologische
Erzihlweise die Geschlossenheit einer Geschichte herstellen. Zugleich hilt sie
an einem Konzept der Orientierung fest, indem sie betont, dass Erfahrungen,
die an Identititskategorien gebunden sind, im Film darstellbar seien oder
vielmehr erlebbar gemacht werden konnten. Dieses Verstindnis basiert auf
der Analyse herkémmlicher filmischer oder auch kinematographischer Struk-
turen, die sie als patriarchal und heteronormativ organisiert beschreibt. Thr
Konzept bringt auch die Frage nach Moglichkeiten der Dekonstruktion patri-
archaler Strukturen auf, aber es endet nicht dort, es beharrt auf identititspo-
litischen Kategorien und stellt diese zur Diskussion, ohne dabei essentialis-
tisch zu sein. Die Struktur von Film soll so angepasst werden, dass dieser eine
Erfahrung vermitteln bzw. einschreiben und damit auch zur Diskussion stel-
len kann, die zuvor nur als Konstruktion innerhalb der patriarchalen Struk-
tur vorgekommen ist. Es geht um eine Erfahrung von Lesbischsein (Barbara
Hammer spricht selbst nicht von Queerness), die an eine Positionierung iiber
Identititszuweisungen innerhalb einer heteronormativen Matrix gebunden



5. Die Medialitat Queerer Zeitlichkeiten in dokumentarischen Filmen

ist. Film soll diese Positionierungen und Zuschreibungen nicht doppeln, er
soll sie begreifbar machen.

Das Konzept der Abstraktion, wie es Barbara Hammer entwirft, weist eine
Ahnlichkeit zu strukturellen Beschreibungen der Idee queerer Zeitlichkeiten
von J. Jack Halberstam auf (vgl. Halberstam 2005, vgl. Kap. 2). Wenn queere
Zeitlichkeit sich dadurch auszeichnet, dass Linearititen durchbrochen wer-
den, Briiche und Storungen zu zentralen Momenten werden, dann findet sich
diese auch in der Idee der Abstraktion. Es ist die Auseinandersetzung mit
den normativen Aspekten des Kinos und des Films in Bezug auf Begehren
und Geschlechterkonstruktionen, die eine solche Verbindung zu Halberstams
Konzept ermoglichen. Halberstams queere Zeitlichkeiten sind Briiche in (he-
tero-)normativen Zeitordnungen, die sich auch medial weitertragen.

Barbara Hammer beschreibt ihre Filme in The Politics of Abstraction als
»nonnarrative«, »nonrepresentational« und eben »abstract« (Hammer 1993,
73). Die Attribute nicht-narrativ und nicht-reprisentativ in Bezug auf eine
Filmpraxis sind Zuriickweisungen dominanter, hegemonialer Formen des
Umgangs mit Film. Sie bindet die Moglichkeit der Kritik an Machtverhilt-
nissen an die dsthetische Form von Film und steht damit in der Tradition
feministischer Filmtheorie und -praxis. Da sie sich parallel hierzu stark auf
die Konstruktion von Identitit im Film beruft, kénnen ihre Filme gleichzeitig
als Versuche einer Konstruktion sowie einer Dekonstruktion von Bewe-
gungsgeschichte und Identititspolitik mit filmischen Mitteln verstanden
werden. Die Abstraktion als filmisches Mittel steht neben den Momenten des
Nicht-Narrativen und des Nicht-Reprisentativen fiir sich und ist nicht als
Verneinung, sondern als ein Gegensatz zu verstehen.

Im Kontext der Filmgeschichte werden Filme als abstrakt gefasst, die den
Fokus auf die filmspezifischen Moglichkeiten der Generierung von bewegten
Bildern legen und nicht die narrativen Elemente in den Mittelpunkt riicken.*>
Der Begriff des abstrakten Films bezieht sich auf Filme unterschiedlicher Gat-
tungen, es finden sich sowohl dokumentarische als auch fiktionale Filme in
dieser Kategorie. Auch wird der abstrakte Film in seinem Verhiltnis zu einem

22 Hans Scheugl und Ernst Schmidt bezeichnen in Eine Subgeschichte des Films. Lexikon des
Avantgarde-, Experimental-und Undergroundfilms den abstrakten Film (dem sie auch den
absoluten Film oder das Cinéma Pur zurechnen), zuniachst durch sein Verhaltnis zur
(abstrakten) bildenden Kunst, durch die Nahe zur Lichtkunst und durch die Konzentra-
tion auf das Material, auf Rhythmus oder Montage (vgl. Scheugl/Schmidt 1974, 28-31).
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nicht-abstrakten, narrativen Film bestimmt und bildet damit einen Gegen-
part zum Erzihlkino.

Hammers Begriff der Abstraktion bezieht sich auf eine Geschichte und
eine bestimmte Richtung des Experimentalfilms und verweist dabei vor al-
lem auf eine Form der Filmpraxis, die stirker von Fragen der spezifischen
medialen Bildproduktion ausgeht als von narrativen Elementen. Das struktu-
rierende Prinzip ist hier nicht die lineare Zeitlichkeit, sondern Formen oder
auch - in Bezug auf die Montage — Rhythmen. Sie verbindet die Form des
Films mit dem Wunsch nach einer Verinderung, insofern sie vor allem eine
spezifisch lesbische Erfahrung in den Film einschreiben will (vgl. ebd., 70ff.).
Ein konventionelles, narratives Kino und seine Erzihltraditionen sind fiir sie
durch patriarchale Geschlechter- und Begehrensstrukturen bestimmt. Damit
ist die Arbeit am Film und an den Strukturen fir sie auch eine Arbeit an
denjenigen Machtverhiltnissen, die auf entsprechenden Geschlechter- und
Begehrenszuweisungen basieren. Auch hier steht sie in einer Tradition femi-
nistischer Filmpraxis, die sowohl den Apparat des Kinos als auch die filmin-
hirente Struktur unter dem Aspekt der Vergeschlechtlichung in den Blick ge-
nommen hat und an Moglichkeiten einer Neuordnung arbeitet. So schreibt
Heide Schliipmann in einem Beitrag zur Arbeit der Regisseurinnen Germaine
Dulac und Maya Deren iiber Avantgardefilm und feministische Filmpraxis:

»Sehr bald aber gewann ein Bewufitsein (iber die Politik der Form an Gel-
tung: die Erkenntnis, dafd das Medium Film, das Instrument der Kamera
keine neutralen Mittel und Werkzeuge sind. In ihnen hat sich die Geschichte
des patriarchalen Kinos sedimentiert. Er reicht nicht, da der feministische
Film neue Realitdtsbereiche unter verinderten Perspektiven aufgreift, er
mufd eine Revision der bisherigen Filmgeschichte versuchen und einen
Eingriff in die Bildwelt der Zuschauerinnen und Zuschauer darstellen.«
(Schliipmann 1984, 38)

Barbara Hammers Entwurf eines lesbischen Kinos, das auch nach film- oder
kinoinharenten Machstrukturen fragt, setzt bei der Differenz des Begehrens
an, kombiniert mit Fragen nach Geschlechterdifferenz.

Hammers Fokus liegt zunichst auf dem Wunsch nach der Produktion ei-
nes lesbischen Kinos und dann auf der Frage nach dem Potential aktiver Zu-
schauer®innen. Zuschauende werden in ihrem Konzept durch den Film nicht
iber eine Narration geleitet und sind daher auf ihre eigene Wahrnehmung
zuriickgeworfen. Zuginge zum Film werden hiufig erst iiber die wiederhol-
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te Rezeption méglich, Uberforderungen und Unverstindnis sind von Barbara
Hammer mitgedacht und dezidiert gewollt.

Ein lesbisches Kino hat in Hammers Verstindnis kein essentialistisches
oder ontologisches Verstindnis von lesbischer Identitit und will dieses auch
nicht produzieren. Sie spricht daher nicht von einem lesbischen Kino, son-
dern von Kinos und auch nicht von einem Lesbischsein, sondern von Formen
des Lesbischseins. In Bezug auf die Moglichkeit der Dekonstruktion wirft sie
ein, dass ein Zeichen erst da sein muss, damit es in semiotischer Perspektive
betrachtet werden kann (vgl. Hammer 1993, 71). Sie arbeitet also im Film an
einer Idee von Lesbischsein, um diese damit auch verhandelbar zu machen.
Oder anders gesagt: Hammers Konzept eines lesbischen Kinos als Kino der
Abstraktion ist also ein Moment der Konstruktion fiir die Méglichkeit der De-
konstruktion. Sie macht das Kino der Abstraktion an konkreten Erfahrungen
fest, an Popkultur, Medien, Politik und gesellschaftlichen Verhiltnissen und
lehnt die einfache Produktion von Bedeutung, wie sie das narrative Kino bie-
tet, ab. Sie beharrt auf Momenten der Differenz eines Lesbischseins und bin-
det dies an die filmische Form. Sie zeigt auf, dass sie mit ihren Filmen in den
70er Jahren angefangen hat, ein lesbisches Kino zu entwerfen und damit auch
im Medium Film selbst verhandelt hat, was Lesbischsein (hier) sein kénnte.
Mit welchen Strategien sie dies umgesetzt hat, werde ich mir spiter in diesem
Kapitel anschauen. Da Lesbischsein fiir Hammer eine Erfahrung aufRerfilmi-
scher Realitit ist, sind Fragen nach Méglichkeiten der Ubertragung dieser Er-
fahrung in filmische Darstellungsweisen zentral. Lesbischsein im Film wird
somit in Bezug auf Zeitlichkeiten des Films, wenn man narrative Erzihlstra-
tegien als Momente zeitlicher Ordnung begreift, auflerhalb der normativen
medialen Zeitlichkeit verortet. Zudem wird Lesbischsein im Film nicht zu ei-
ner Frage allein der Figuren und ihrer Begehrensweisen, sondern zu einer
Form des Erlebens von Welt, das Film und Kino reflektieren und verhandeln
konnen.

5.3.2 GENERATIONS

Zeitlichkeit, Materialitat und Filmgeschichte

2010 entsteht GENERATIONS unter der Regie von Barbara Hammer und Joey
Carducci, die in dem Film ihr jeweiliges Film-Material miteinander verbin-
den. Der Film ist ein Gemeinschaftswerk, das aus zwei zuvor eigenstindi-
gen Teilfilmen zusammengesetzt ist. Der erste, von Joey Carducci bearbei-
tete Teil des Films, bleibt bis zur Zusammenfiithrung ein analoger Film, der
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zweite, Barbara Hammers, Teil des Films basiert auf der Bearbeitung des di-
gitalisierten Materials. Das Ausgangsmaterial auf 16-mm-Film haben sie bei
einem gemeinsamen Dreh produziert. Beide arbeiten also zunichst mit der
gleichen, von beiden produzierten Grundlage. Zentrale Motive von GENERA-
TIONS sind das 16-mm-Material und das Filmemachen selbst. So ist beispiels-
weise die Arbeit am Material im Bild zu sehen. Inhaltlich wird die Erzihlung
einer Generationenabfolge, die an Verwandtschaft denken lisst, tiber das Al-
ter der beiden Filmemacher*innen zum Thema. Joey Carducci, ist deutlich
junger als die zur Zeit der Entstehung des Films 70-jihrige Barbara Ham-
mer. Thematisch sind es Alter, Verginglichkeit, Generationenzugehdrigkeit,
ein Ende oder Abschied und Filmgeschichte (hier auch als Materialgeschich-
te), die im Film im Rahmen einer Auseinandersetzung mit Zeitlichkeiten auf-
tauchen. Dabei ist es keine narrative Auseinandersetzung mit diesen Themen,
sondern vielmehr eine dsthetische, die im Umgang mit dem Material und in
der Montage stattfindet.

Das 16-mm-Filmmaterial stellt 2010 einen Anachronismus dar. Das
Motiv der zwei unterschiedlichen Generationen scheint zwar wie eine Erb-
schaft/Verwandtschaft eingebunden, die sich iiber die queere Identititen der
Filmemacher*innen und viel mehr noch itber die gemeinsame Arbeit, das
Filmemachen, als Zusammengehdorigkeit herstellt, wird aber durch die zwei
voneinander sehr verschiedenen Teile auch wieder zuriickgewiesen.

Motive des Films sind die Achterbahnen und Fahrgeschifte auf Coney Is-
land, die Fahrt der beiden Filmemacher*innen dorthin und der Prozess der
Entstehung des Films selbst. So ist auch die Arbeit am digitalen sowie ana-
logen Schnittplatz zu sehen. Das Ausgangsmaterial, der Zelluloidstreifen, ist
auf unterschiedliche Arten bearbeitet, nimlich sowohl mechanisch verindert
als auch digital nachbearbeitet worden.

Auf der Homepage von Barbara Hammer wird der Film wie folgt beschrie-
ben:

»Barbara Hammer, 70 years old, hands the camera to [Joey] [..] Carducci, a
young queer filmmaker. Shooting during the last days of Astroland at Coney
Island, New York, the filmmakers find that the inevitable fact of aging echoes
in the architecture of the amusement park and in the emulsion of the film
medium itself. Inspired by Shirley Clarke’s Bridges Go Round, both filmmakers
edited picture and sound separately, joining their films in the middle when
they finished making a true generational and experimental experiment.«
(Hammer, 0.].)
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Im Film wie in der Beschreibung werden das Motiv der zwei unterschiedli-
chen Generationen, das Moment des Alterns und die Idee einer experimen-
tellen Praxis des Filmemachens zusammengebracht. Die materielle Vergan-
genheit des analogen Filmmaterials ist eine zeitliche Komponente, eine an-
dere findet sich in der Beschreibung der Architektur des Freizeitparks, und
schlieflich ist auch das Alter der Filmemacher*innen hier thematisch veror-
tet.

GENERATIONS ist selbstreferentiell. Der Film ist nicht das Transportme-
dium fir eine Narration. Der materielle Aspekt des Films, die Herstellung
und die Bearbeitung sind selbst Teil des Films und hier eben auch zentraler
Gegenstand einer Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit.

Den gesamten Film durchzieht eine Struktur der Wiederholung. Der ers-
te analoge Teil des Films, Joey Carduccis Beitrag, ist iiber ein Countdown-
Element strukturiert, das den Film in Abschnitte gliedert. Das Element der
herunterzihlenden Zahlen, welches auf dem Filmstreifen den Beginn des ei-
gentlichen Films markiert, wird iber Zahlentafeln, deren Nummerierungen
abnehmen, angedeutet. Es ist ein Countdown innerhalb des Films, der sein
Versprechen auf den Beginn eines geordneten linearen Geschehens allerdings
nicht einhilt. Dazu montiert ist ein immer wiederkehrender Sicherheitshin-
weis auf der Audiospur, der auf den Beginn der Fahrt hinweist. Der Sicher-
heitshinweis als wiederkehrendes Moment steigert die Erwartung eines Er-
eignisses und ist ein spannungsvolles Moment.

Auch das Motiv des Freizeitparks als Ort, das Filmemachen und das Altern
strukturieren den Film tibergreifend als zeitliche Momente. Der Freizeitpark
und auch die beiden Filmemacher*innen sind visuell wiederkehrende Mo-
tive. Das Filmemachen und der Umgang mit dem Filmmaterial werden zu
Formen der Auseinandersetzung mit dem Medium selbst und eine Moglich-
keit, Altern und Zeitlichkeit medial zu begreifen. Unterschiedliche Formen
der Bildgebung, wie zum Beispiel Experimente mit Licht und Schatten, Be-
wegung im Moment der Aufzeichnung, aber auch manuelle Bearbeitung am
Filmstreifen selbst, werden im Film experimentell erprobt und vorgefiihrt.

Der Film verwehrt seinem Publikum jede klare Orientierung. Immer wie-
der erdffnen sich neue Riume, wie etwa der Freizeitpark oder die U-Bahn,
die beide nach Coney Island bringt. Die Orientierung wird zudem durch Ir-
ritationen des Materials, durch Farbumkehrungen und Negativansichten er-
schwert. Auf einer zeitlichen Ebene werden immer wieder Filmbilder im Fluss
gestoppt und frieren ein. Auf der Audiospur finden sich Loops und Spriinge in
der Musik, Sitze brechen ab. Der Filmstreifen ist selbst als Objekt des Films
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im Projektor zu sehen und gleichzeitig wirft der Film die Rezipient*innen
immer wieder zuriick auf die Oberflichliche des Filmmaterials. So gibt es so-
wobhl sichtbare kleine Kratzer und Spuren im Material als auch mechanische
Manipulationen. Der physikalische Abdruck des Lichts auf dem Filmstreifen
als zeitliches Moment, wie es Roland Barthes in Die helle Kammer. Bemerkun-
gen zur Fotografie fiir die Fotografie beschreibt (vgl. Barthes 2014, 90ff.), wird
hier noch erginzt durch eine Manipulation des Materials, die in der Folge
in der Projektion Bilder erzeugt, die ebenfalls Abdriicke — bzw. Manipulatio-
nen — in der Zeit sind, aber keine aufSerfilmische Wirklichkeit abbilden. Die
Bedingungen der Bildgebung des Films werden als normative Grenzen dieser
Bildgebung ausgestellt.

Der Film wird in GENERATIONS als ein alterndes Medium ausgestellt,
gleichzeitig wird er schon im Verlauf des Films digitalisiert und damit auch
erweitert, bereits im Entstehen archiviert. Nicht nur das analoge Material,
auch das digitale Material wird zum Gegenstand des Films, wenn Barbara
Hammer im zweiten Teil des Films, ihrem Teil des Films, am Schnittpro-
gramm im Bild zu sehen ist und den Film auch am Computer bearbeitet und
produziert.

Laura Mulvey beschreibt die Form der Auseinandersetzung mit dem Ma-
terial des Films als ein Kennzeichen des Avantgarde-Films (vgl. Mulvey 2006,
67) und als eine Methode, die Liicke zwischen dem Filmstreifen und der Lein-
wand zu schliefRen, also den Filmstreifen selbst auch thematisch einzubauen.
Barbara Hammer und Joey Carducci arbeiten in ihrem Film mit unterschied-
lichen Verfahren des Umgangs mit dem Filmstreifen. Sie legen damit die Ent-
stehungsgeschichte ihres Films selbst offen und bringen den Filmstreifen als
ansonsten unsichtbaren Teil der Filmprojektion direkt ins Bild. Genauso ar-
beiten sie auch mit Momenten, die nach Verfahren des direct films aussehen,
d.h. einer Bearbeitung des Filmstreifens ohne Kamera. Damit arbeiten sie
auch eine Geschichte des experimentellen Films audiovisuell auf.

Experimentalfilm und friihes Kino als queeres Kino

Das Motiv des Freizeitparks und speziell der Fokus auf die Achterbahn binden
GENERATIONS zuriick an die Geschichte des frithen Kinos, das Tom Gunning
als cinema of attractions beschreibt. Den Begrift der Attraktion, den Gunning
als Charakteristikum fiir das Kino vor 1906 stark macht, iibernimmt er von
Sergei Mikhailovich Eisenstein und begriindet dies wie folgt:
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»| pick up this term partly to underscore the relation to the spectator that this
later avant-garde practice [Gunning verweist hier auf eine Form der Mon-
tage, die Eisenstein zundchst fiir das Theater beschreibt, die die Zuschau-
er‘innen darin aktiviert N.F] shares with early cinema: that of exhibitio-
nist confrontation rather than diegetic absorption. Of course the >experi-
mentally regulated and mathematically calculated< montage of attractions
demanded by Eisenstein differs enormously from these early films (as any
conscious and oppositional mode of practice will from a popular one). How-
ever, it is important to realize the context from which Eisenstein selected
the term. Then, as now, the »attraction<was a term of the fairground, and for
Eisenstein [..] it primarily represented their favorite fairground attraction,
the roller coaster, or as it was known then in Russia, the American Moun-
tains.« (Gunning 1986, 66)

Es ist sogar eben der von Hammer und Carducci fiir ihren Film ausgewihlte
Ort, Coney Island, den auch Tom Gunning als eine Spur des Avantgarde-Films
beschreibt:

»Now in a period of American avant-garde cinema in which the tradition of
contemplative subjectivity has perhaps run its (often glorious) course, it is
possible that this earlier carnival of the cinema, and the methods of pop-
ular entertainment, still provide an unexhausted resource — a Coney Island
of the avant-garde, whose never dominant but always sensed current can
be traced from Méliés through Keaton, through Un Chien andalou (1928), and
Jack Smith.« (ebd., 70)

Der Ausgangspunkt von Gunnings Betrachtung des frithen Kinos sind Uber-
legungen dazu, wie Avantgarde-Bewegungen des Films Elemente des frithen
Kinos weitertragen. Dabei unterscheidet er zwischen narrativen Elementen
und nicht-narrativen Elementen, wie sie fiir das frithe Kino bestimmend wa-
ren. Dass er die Strategien des frithen Kinos in Filmen der Avantgarde bis
hin zu dem queeren Experimentalfilmemacher Jack Smith (und damit quee-
rem Film) wiederfindet, ist ein Hinweis auf die Spur, in der sich das frithe
Kino weitergeschrieben hat. Sie wird als eine Form der Historiografie, die im
Medium selbst enthalten ist, lesbar.

Barbara Hammers Konzept der Abstraktion, die sie an das Filmema-
chen bindet, zeigen Ahnlichkeiten mit jener Strategie des frithen bzw. des
Avantgarde-Films, die Gunning beschreibt. Auch sie arbeitet nicht-narrativ,
nicht-linear und verortet die Zuschauer®innen in Bezug auf ihre Filme
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ahnlich, wie Gunning es fiir die Avantgarde beschreibt: Der Film soll sie
aktivieren und nicht passiv bespielen. Die Fragen nach den dem Film einge-
schriebenen Machtverhiltnissen und Konventionen, die im Avantgarde-Film
zentral werden, werden hier mit Fragen nach Machtverhiltnissen und Be-
gehrensstrukturen, die sich ebenfalls in diesen Konventionen weitertragen
und produktiv werden, verbunden.

Zeitlichkeit des Materials

Der analoge Filmstreifen ist in GENERATIONS als Gegenstand sichtbar, seine
Materialitit wird auch als Bedingung des Films thematisiert. GENERATIONS
basiert zwar auf 16-mm-Filmmaterial, liegt am Ende jedoch in der digita-
len Version vor. Wihrend das analoge Material auf unterschiedliche Weise
Bestandteil des Films wird, als sein Gegenstand und seine Bedingung, tritt
die Digitalitit dann ins Bild, wenn Barbara Hammer die digitale Version des
Films mit dem Schnittprogramm am Computer bearbeitet. Uber das Bild auf
dem Computermonitor verdoppelt sich der Blick auf den Film. Hier ist es
also der Computer als sichtbarer Apparat, der auf die Digitalitit des Films
verweist. Die audiovisuellen Aspekte des analogen Materials werden im digi-
talen Film inkludiert und wiederholt. In der finalen digitalen Version verweist
der Film damit schon nicht mehr auf sich selbst und seine Materialitit, son-
dern auf das, was er nicht mehr ist, auf seine eigene Geschichte, auf eine
Geschichte der Bilderproduktion des Kinos.

Wie verhalten sich nun das Motiv der zwei unterschiedlichen Generatio-
nen und das des Freizeitparks zur medialen Auseinandersetzung? Der Frei-
zeitpark ist mit dem Jahrmarkt, einem Ort, an dem etwa optische Tricks vor-
gefithrt wurden, als historischem Schauplatz der Vor- und Frithgeschichte
des Kinos verbunden. Wie das Kino kann auch der Jahrmarkt oder auch der
Vergniigungspark mit Foucault als eine Heterotopie gelesen werden (vgl. Fou-
cault 1990). Auch der Jahrmarke basiert auf einem Aussetzen der gesellschaft-
lichen Zeitstrukturen. Das Erleben von Schaulust, auch hier schon in gewalt-
vollen Momenten, oder von starken korperlichen Reizen und Affekten etwa
in der Achter- oder Geisterbahn kann als strukturell mit dem Kinoerlebnis
verwandt beschrieben werden. Diese strukturelle Ahnlichkeit stellt der Film
heraus, aber nicht indem er vordergriindig die Fahrgeschifte zeigt, sondern
indem er im Kinosaal den Countdown zum Beginn der Fahrt inszeniert und
Achterbahnfahrt und Filmerlebnis dsthetisch in eins setzt. Die Sicherheits-
anweisungen zu Beginn der Fahrt richten sich somit auch affektiv an die Zu-
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schauer*innen des Films. Auch hier zeigt sich der Anspruch Joey Carduccis,
eine Erfahrung zu vermitteln und nicht, etwas darzustellen. So fithrt der Film
eine Auseinandersetzung damit, wie es sich anfithlt, in einem Vergniigungs-
park zu sein, nicht damit, wie es am besten moglich ist, einen Vergniigungs-
park abzubilden. Die konventionelle Darstellung des Vergniigungsparks riickt
vielmehr in den Hintergrund, es fehlt ein establishing shot, die Orientierung
auf dem Geldnde wird den Zuschauer*innen verwehrt. Stattdessen sehen wir
Fragmente einzelner Fahrgeschifte. Immer aus grofRer Nihe aufgenommen,
bewirken diese Bilder, dass das Publikum direkt in den Film hineingezogen
wird. Durch die Orientierungslosigkeit und die Immersion einerseits sowie
durch das Alternieren der Aufnahmen auf Coney Island mit Aufnahmen des
Bearbeitungsprozesses des Films andererseits werden Orte und Zeiten durch-
einandergewirbelt.

Die erste Hilfte des Films ist stark mit technischen Bedingungen beschif-
tigt. Es ist die Auseinandersetzung mit analoger Filmtechnik. Der Film be-
ginnt mit dem tonlosen Countdown, dann wird der Titel eingeblendet und
es folgen auf der Audiospur Sicherheitshinweise: »For your safety and the
safety of others, please listen to the following safety instruction [..].« Zu-
dem sind Gerdusche der Fahrgeschifte, ein Gewirr von Stimmen und eine
Musik, die an Leierkastenmusik denken lisst, zu héren. Diese Geriuschku-
lisse unterstiitzt die aufgeregte Stimmung. Der Countdown endet mit einem
Schwarzbild, auf das eine unscharfe Detailaufnahme einer analogen Kamera
folgt. Der Bildausschnitt vergroRert sich und wird deutlicher, wihrend zu-
gleich die Audiospur noch immer von den Gerduschen des Jahrmarkts do-
miniert wird. Die Hand, die an der Bolex-Kamera kurbelt, wird erkennbar.
Gleich zu Beginn wird also das Fahrgeschift mit der Technik der Aufnahme
parallelisiert. Der analoge Film, der Filmstreifen und die Achterbahn werden
im ersten Teil von GENERATIONS immer wieder miteinander in Verbindung
gesetzt und auch parallelisiert. Im Abschnitt 7, noch relativ zu Beginn des
Films, wird der Filmstreifen wie eins der Fahrgeschifte inszeniert, der Film
selbst wird zur Achterbahn: Der Film, wie die Wagen der Bahn, wird langsam
weitertransportiert. Die Bewegung und das Ablaufen des Films sind dabei das
zentrale Moment. Die Zuschauer*innen sehen dem Filmstreifen dabei zu, wie
er transportiert wird, und die Gerduschkulisse besteht dabei aus Jahrmarkt-
gerduschen, Stimmengewirr und Musik.

Im nichsten Abschnitt, der den Countdown ab 6 herunterzihlt, ist es die
Achterbahn bzw. die Fahrspur/Schienen der Achterbahn, die zum Gegenstand
wird. Hier wird visuell eine Ahnlichkeit zum Filmstreifen herausgestellt. Die
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Abb. 43-46: Die Achterbahn und der Filmstreifen im Labor und Projektor, GENERATI-
ONS, Screenshots, Courtesy of Joey Carducci.

Streben der Schienen dhneln stark der Struktur der Filmstreifen mit ihren je-
weils kleinen Trennlinien zwischen den einzelnen Bildern. Dazu werden hier
Bilder der Arbeit im Labor, die Entstehung des Films hinzugefiigt. Die Aufre-
gung bei der Fahrt mit der Achterbahn und die Aufregung im Labor fiir den
ablaufenden Filmstreifen in der gemeinsamen Arbeit werden parallelisiert.

Der Film stellt dann die eigene Méglichkeit aus, die Bewegung in der Zeit
zu manipulieren. So ist die Achterbahnfahrt im Abschnitt 5 in Slow Motion
versetzt. Diese Verlangsamung der Zeit wirkt wie ein Versuch, etwas genau
zu beobachten und zu untersuchen, um es (besser) zu verstehen. Hier ist auf
der Audioebene das Transportgerdusch der Kamera zu horen, die langsam die
einzelnen Abschnitte des Filmstreifens weiterbewegt.

Sowohl dem Kinoraum als auch dem Vergniigungspark ist jeweils die
Moglichkeit eingeschrieben, mit normativen Zeitkonzepten zu brechen.
Damit machen sie diese normativen Zeitkonzepte aber auch erfahrbar. Der
Jahrmarke als Motiv des Films potenziert hier diese Fihigkeit des Kinos noch
einmal. Und zudem sind der Jahrmarkt wie das Filmemachen beide Motive
des Films. Anhand des Motivs des Jahrmarkts reflektiert GENERATIONS iiber
das Filmemachen.
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Die digitale Version von GENERATIONS

Joey Carducci ist am analogen Schnittplatz zu sehen und sagt: »I love how
you make things happen.« Uberblendet ist dieses Bild mit einer Aufnahme
der Hand Barbara Hammers, die wiederum am Computer digital den Film
schneidet. Der Prozess der Entstehung des Films ist also auch hier erneut ein
Motiv.

Es ist angesichts der filmischen Entwicklung konsequent, dass zunichst
die analog erstellte Version des Films und erst danach die digitalisierte zu se-
hen ist. Die digitale Arbeit ist in der Lage, die analoge Arbeit zu inkludieren
und damit beliebig zu wiederholen und zu verindern. Hammers digitale Ar-
beit verliert also die materielle Grundlage und in Bezug auf Zeitlichkeit auch
die Indexikalitit, sie verfiigt dafiir iiber sehr viel mehr Freiheiten im Umgang
mit dem Material und kann auch analoge Prozesse, wie zum Beispiel Kratzer
auf dem Filmstreifen, simulieren und nachstellen. Umso naheliegender ist es,
dass der Filmstreifen als Gegenstand im zweiten Teil des Films sehr viel weni-
ger Raum einnimmt. Hier sind es vielmehr geglittete, ornamentale Muster,
die aus der analogen Bearbeitung des Filmstreifens noch einmal in digital ver-
anderter Form aufgenommen werden. Die Bilder, die sich nicht mit den Prot-
agonist®innen des Films auseinandersetzen bzw. diese nicht zeigen, haben
hier eine andere Funktion. Sie zeigen auch, was digitale Bearbeitung zeitlich
moglich machen kann, wie hier Bilder ineinanderflieen kénnen. Wihrend
Carduccis analoger Beitrag zum Film den Filmstreifen selbst zum Protagonis-
ten werden lisst, sind die Bilder im zweiten, von Hammer digital montierten
Beitrag sehr viel atmosphirischer und erginzen die Auseinandersetzung mit
dem Thema des generationalen Projekts, das darin besteht, gemeinsam einen
Film zu machen.

Der Soundtrack besteht im zweiten Teil des Films aus elektronischer Mu-
sik, die eine stirkere Orientierung durch die Zeit des Films bietet und den
Rhythmus des Filmschnitts stirker verdeutlicht, als das Stimmengewirr es im
ersten Teil getan hat. Zudem stellt der zweite Teil die gemeinsame Arbeit der
beiden Filmemacher*innen, ihre Dialoge bei der Arbeit sehr viel deutlicher
in den Mittelpunkt. Das Labor, aber auch die U-Bahn und der Freizeitpark
werden zu Motiven des Films, aber sehr viel stirker mit der Anwesenheit und
Auseinandersetzung der beiden als Filmemacher*innen vor Ort verbunden,
als es im ersten Teil des Films stattfindet. Die Orte riicken nun in den Fokus,
weil sich die beiden dort aufthalten. Der Film erzihlt keine Liebesgeschichte,
sondern eine intergenerationale Freundschaftsgeschichte und eine Geschich-
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te der gemeinsamen Filmarbeit. Damit kommt dem Filmemachen im Kontext
queerer Entwiirfe von Beziehungen auch hier eine spezifische Rolle zu.

Nicht nur das Filmemachen wird in Bezug auf Queerness und Zeitlichkeit
in GENERATIONS relevant, es ist auch eine Filmgeschichte, eine Auseinander-
setzung mit Materialitit als Mediengeschichte, die im Film zu einer quee-
ren Geschichte wird. Queerness wird explizit zu einer Frage der Medienge-
schichte und zu einer Frage des Umgangs mit dem Material. Die hier erzihlte
Geschichte der Avantgarde wird damit zu einer queeren Medien- und Bewe-
gungsgeschichte. GENERATIONS ist somit auch ein Versuch, Queerness nicht
ausschliefflich auf den Ebenen der Figuren bzw. ihrer Identititen und der
Narration zu thematisieren, Queerness ist hier eine Frage der Form. Dies
bleibt zunichst an die Positionierung/Positioniertheit der beiden Filmema-
cher*innen als Stellvertreter*innen eines queeren Kinos gebunden, durch die
der Film eine Verortung erfihrt. Die Auseinandersetzung, die der Film fiihrt,
ldsst sich nicht trennen von den Auseinandersetzungen, die feministische Fil-
memacher*innen und -theoretiker*innen schon zuvor gefithrt haben. Und sie
lasst sich auch nicht trennen von einer Geschichte des Kinos und den Kon-
ventionen des Umgangs mit dem Medium, mit Normalisierungsbewegungen
und Aushandlungen innerhalb des Mediums selbst.

Das Motiv der Generationen

Der Jahrmarkt ist ein Ort, der Zuschreibungen iiber Alter aussetzen kann.
Er ist ein Ort kindlichen Vergniigens, der aber auch Erwachsenen zuging-
lich ist. Im Film sind es Vertreter*innen zweier deutlich entfernter Genera-
tionen, die zusammen diesen Vergniigungspark besuchen. Der Film ist ein
Austausch zwischen diesen Generationen. Sie arbeiten zudem mit Technik,
die sich ebenfalls in Generationen beschreiben lassen kénnte, eine dltere ana-
loge Technik und eine jingere digitale Technik. Ein zeitliches Moment des
Filmmaterials ist, wie schon gesagt, das des Anachronismus, da die beiden
Filmemacher*innen als Ausgangsmaterial 16-mm-Film nutzen. Die Indexika-
litdt des Materials ist ein weiteres zeitliches Moment, das durch das analoge
Material zum Film hinzugefiigt wird. In der digitalen Endversion des Films
kann diese Materialitit aber nur noch eine Spur oder eine Referenz sein.

Bei Laura Mulvey ist es der Stillstand und der Tod, der sich in das analoge
Filmbild wie in die Fotografie einschreibt (vgl. Mulvey 2006). Beim digitalen
Bild geht dieser indexikalische Bezug verloren, da es nicht so sehr durch sein
Verhaltnis zu einer auerfilmischen Realitit gekennzeichnet ist als vielmehr
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durch seine Fahigkeit, sehr verschiedene Zeiten und Materialien miteinander
zu verbinden und in sich aufzunehmen. Mulvey beschreibt, wie sich der Film
infolge der Digitalisierung in ein altes und ein neues Medium aufgeteilt hat.
Sie beobachtet fiir das Jahr 1997 den Beginn dieser Zisur, zum 100. Geburts-
tag des alten, analogen Kinos ist dieses mit Fragen des Todes und des Alters
verbunden.??

Die beiden Filmemacher*innen selbst sind als Protagonist*innen des
Films zu sehen. Dabei filmen sie sich gegenseitig, sind also jeweils beide
mit ihrer Kamera im Bild. Sie sehen sich mit der Kamera als Person hinter
der Kamera an. Der Film tragt den Titel GENERATIONS, der auf der einen
Seite auf die analoge und die digitale Version des Films verweist, die als eine
Thematisierung von Generationen begriffen werden kann, und natiirlich auf
der anderen Seite auf den Altersunterschied der beiden Filmemacher*innen.

Gegen Ende fokussiert der erste Teil des Films Barbara Hammer, die Krei-
se auf ihr Gesicht malt. Auch weiterhin wird Zeitlichkeit thematisiert, in Bil-
dern von sich drehenden Zahnridern, aber auch in Unterbrechungen und
stockender, hingender Audio- wie Videospur. Das Filmmaterial zum Schluss
des ersten Teils l6st die Person an der Kamera schemenhaft in Undeutlichkeit
auf und scheint auch selbst einem Verfall preisgegeben zu werden. Dies ist
offensichtlich die Scharnierstelle an der Grenze der beiden Arbeiten der Fil-
memacher*innen. Obschon Joey Carducci und Barbara Hammer das gleiche
Material als Ausgangsmaterial ihrer Arbeit zur Verfiigung hatten, kristalli-
siert sich im Umgang mit diesem ein jeweils eigenes Interesse heraus und
das Resultat sind zwei sehr unterschiedliche Perspektiven.

23 »Theyear1997 saw the first marketing of film on digital format. The resonance of age-
ing, and of death, associated with the cinemas’s centenary coincided with the arrival
of a technology that created a divide between the sold< and the >new< media. How-
ever significant the development of video had been for film, the fact that all forms
of information and communication can now be translated into binary coding with a
single system signals more precisely the end of an era. The specificity of cinema, the
relation between its material base and its poetics, dissolves while other relations, in-
tertextual and cross-media, begin to emerge. Furthermore, the digital, as an abstract
information system, made a break with analogue imagery, finally sweeping away the
relation with reality, which had, by and large, dominated the photographic tradition.
The sense of the end of cinema was thus complicated aesthetically by a crisis of the
photographic sign as index. Although a photograph may have other properties, the
physical link between an object caught by a lens and the image left by rays of light on
film is the material basis for its privileged relation to reality« (Mulvey 2006, 18).
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Barbara Hammers im Laufe des Films gestellte Frage »What’s collabora-
ting with me like?« verweist auf den Film als gemeinschaftliches Projekt. Das
Motiv der zwei Generationen ist hier stark an die beiden Filmemacher*innen
gebunden. Die Faszination fiir die andere Person mit der Kamera ist sehr
prisent. Es gibt eine Szene in der Straflenbahn, in der die beiden sich mit
ihren Kameras verstecken und gegenseitig jagen, wie in einem Spiel. Das Zu-
sammensein, der gemeinsame Aufenthalt im Freizeitpark ist ebenfalls deut-
lich stirker als im ersten Teil ausgestellt. Uber diese Fokussierung auf die
Zusammenarbeit und auf die beiden Protagonist*innen erscheint der Film
narrativer als in der ersten Hilfte, die sich vor allem mit der Entstehung der
Bilder und den Moglichkeiten des Materials auseinandersetzt. Einige Bilder
aus dem ersten Teil des Films wiederholen sich im zweiten Teil. Barbara Ham-
mer, die sich Kreise ins Gesicht malt, sagt hier aus dem Off, dass sie schon seit
Jahren tiber einen Film nachdenkt, in dem sie sich »brown spots« ins Gesicht
zeichnet.?* Die im ersten Teil schon gezeigte Bemalung des Gesichts steht
nun klarer in Verbindung zum Film und zur materiellen Beschaffenheit des
Filmstreifens. Die spots, die auf dem Filmstreifen auch ein Resultat chemi-
scher Prozesse oder eine Abnutzungserscheinung sein kénnten, werden hier
direkt auf den Korper aufgetragen. Barbara Hammer spricht iiber das Altern.
Kurz zuvor ist im Film das Labor eingefiihrt worden, die Flaschen mit Che-
mikalien stehen aufgereiht auf einem Tisch. Hier wird das Altern des Kérpers
mit dem Altern und der Bearbeitung des Mediums in Verbindung gesetzt.

Im Anschluss an die Szene, in der Hammer sich die Kreise ins Gesicht
malt, wechseln die beiden die Rollen und Joey Carducci wird Protagonist der
nichsten Sequenz, wihrend Barbara Hammer die Kamera hilt. Er fihrt sich
zunichst mit einem Pinsel durch das Gesicht, als wiirde er das Gesicht wie
ein Objekt entstauben und ist in der nichsten Sequenz zu sehen, wie er sich
eine Fliissigkeit tiber den Korper giefit. Es sieht aus wie eine Chemikalie. Da-
mit wird hier der Kérper iiber die Bearbeitung im Labor als Material analog
zum Filmstreifen inszeniert. Die Korper im Film sind somit hier auch Gegen-
stinde, die aktiv hergestellt und im Medium Film untersucht werden.

Es ist Joey Carducci, der mit dem analogen Film als dem ilteren Medi-
um arbeitet, wihrend Barbara Hammer als die Altere auf die neuere, digitale
Technik zuriickgreift. Damit ist es auch eine Technikgeschichte, die der Film

24  DasBildistaberauch eine Wiederholung eines Filmbilds von Barbara Hammer selbst.
Im Film WOMEN | LovE (USA 1976) gibt es ebenfalls eine kurze Szene, in der ihr Kreise
auf das Gesicht aufgetragen werden.
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Abb. 47-52: Die Korper in der Analogie des Filmmaterials, GENERATIONS, Screen-
shots, Courtesy of Joey Carducci.

erzihlt. Auch im zweiten Teil des Films findet sich das Motiv der zwei un-
terschiedlichen Generationen nicht nur in der Figurenkonstellation der bei-
den Filmemacher*innen, sondern auch in der Medialitit. GENERATION weist
damit auch eine Idee von Generationen, die ineinander iibergehen und mit-
einander iiber Gleichheit verbunden sind zuriick. Die Generationen sind hier
auf vielen Ebenen verbunden, aber sie unterscheiden sich auch stark, sind
iiber Differenz entworfen. Reproduktive Ideen von Generationen werden da-
mit produktiv enttiuscht, die Verbindung besteht im queeren Film-Projekt in
gemeinsamen Aushandlungen und Projekten.

Die filmische Gemeinschaftsarbeit GENERATIONS fiihrt die dezidierte
Auseinandersetzung mit Zeitlichkeiten auf sehr unterschiedlichen Ebenen.
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Sie schreibt dabei nicht fest, sondern macht einen Assoziations- oder Denk-
raum auf, auf den sich die Zuschauer*innen einlassen miissen. Gerade weil
das narrative Element, das im Film oft durch die Zeit leitet, fehlt, kénnen
in der experimentellen Auseinandersetzung sonst wenig beachtete zeitliche
Ebenen thematisiert werden, hier werden biografische Entwiirfe und Lebens-
zeit, Alter und Generationen, Technikgeschichte und Bewegungsgeschichte
zu medialen Motiven des Films.

Es ist auch das Verhiltnis seiner beiden Teile, das den Film als queeres
Projekt lesbar macht: es ist ein kollektives Projekt, das den Austausch sucht
und praktiziert und Differenz dabei in den beiden Projekten bestehen lisst,
die aber auf der anderen Seiten aus gemeinsamem Material bestehen und
am Ende wieder zusammengefithrt werden. Die gemeinsame Arbeit der Fil-
memacher*innen ebenso wie die Verschrinkungen von analoger und digita-
ler Arbeit und die Frage nach der Verbindung von Material, Zeitlichkeit und
sichtbaren Korpern im Film macht GENERATIONS zu einem queeren Film-
projekt, das sowohl Filmform als auch Filmgeschichte in queerer Perspektive
bearbeitet.

Queeres Kino als eine asthetische Frage

GENERATIONS ist 2011 zusammen mit MAYA DEREN’S SINK (USA 2011), einer
weiteren Regiearbeit Hammers, als bester Kurzfilm mit dem Teddy Award der
Berlinale?® ausgezeichnet worden. Die beiden Filme sind Teil der Auswahl
von Filmen, die fiir den queeren Filmpreis nominiert sind. Die Auswahl setzt
sich aus Filmen aus dem kompletten Programm der Berlinale zusammen, ist
also nicht auf eine Sektion beschrinkt. Die Filme werden demnach in einer
nachtriglichen Sichtung des Programms herausgesucht, wobei ihnen dann
eine Relevanz im Hinblick auf die Idee eines queeren Kinos zugeschrieben
wird. Damit finden immer auch Setzungen beziiglich dessen statt, was als
queerer Film verstanden wird, mit diesen Auszeichnungen wird also (queere)
Filmgeschichte geschrieben.

GENERATIONS wird als ein queerer Film gelesen, obwohl es kaum um ein
sexuelles Begehren oder um Fragen nach geschlechtsbezogenen und/oder se-
xuellen Subjektpositionen geht. Die beiden ausgezeichneten Filme von Bar-
bara Hammer funktionieren nicht — wie viele andere Filme, die den Teddy er-

25  Im Rahmen der Berlinale 1987 von Manfred Salzgeber und Wieland Speck erstmalig
vergeben, ist der Teddy seither einer der wichtigsten queeren Filmpreise (vgl. Loist
2015, 114).
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halten haben - iiber die Figurenkonstellation als queere Filme. Es ist die Fil-
memacher*in selbst, die sich als lesbische Filmemacher*in bereits etabliert
hat und deren Filme daher im Kontext des queeren Films Relevanz zuge-
schrieben wird.

Einerseits erhilt Barbara Hammer hiermit die Méglichkeit, mit ihren Fil-
men den Bereich queeren Films zu erweitern, sich von einer Fokussierung
auf Figurenkonstellationen zu 16sen. Andererseits wird dem Film tatsichlich
auch iiber die formale Auseinandersetzung mit Alter und Generationen eine
Queerness zugeschrieben. Da Queerness hier nicht so sehr an einer Erzih-
lung von Begehren oder Sex hingt, sondern auf eine queere Art und Weise
des Umgangs mit Film verweist, ist es moglich, sowohl die Filmgeschichte als
auch die technischen Bedingungen von Film selbst auf normative Setzungen
hin zu befragen.

In den nicht-narrativen Filmen Hammers verindert sich das Erleben der
Zuschauer*innen. Wahrend diese im narrativen Film zu Beobachter*innen
von Szenen und Protagonist*innen werden und - itber Montagetechniken —
zwar mit dem Fluss des Films verbunden werden, aber doch in einer Auflen-
position verbleiben, zwingt der experimentelle Film sie zur Reflexion der ei-
genen Seherfahrung. Das Erleben des Films wird sehr viel stirker zu einer
bewussten Seherfahrung.

Mava DEREN’S SINK, der zweite Film von Barbara Hammer, ist ebenfalls
Spurensuche und Generationenprojekt. Auch dieser Film setzt sich dezidiert
mit Film und Zeitlichkeit auseinander. Es ist ein Portrit der Experimental-
Filmemacherin Maya Deren, eine wichtige Vertreterin der zweiten amerika-
nischen Avantgarde, die mafigeblich auch einen surrealistischen Einfluss auf
den amerikanischen Film prigte (vgl. Scheugl/Schmidt 1974, 182ff.). Barbara
Hammer inszeniert dieses Portrit Derens in den Hiusern der verstorbenen
Kinstlerin in Los Angeles und New York. Dabei integriert sie Sequenzen aus
den Filmen Derens und Interviewsequenzen in ihren eigenen Film. Die Hiu-
ser werden zu Orten, an denen Vergangenheit und Gegenwart tiberlappen.
Diese Uberlappung der Zeit ist itber das Medium Film méglich. Der Ort, also
das jeweilige Haus Maya Derens, wird im Film wortwoértlich zur Projektions-
flache.

Die Interviews mit Weggefihrt*innen Derens und anderen Zeitzeug*in-
nen sind in Bilderrahmen, auf Spiegel oder Winde in den Hiusern projiziert
zu sehen. Die Projektionen bzw. die Integration der Interviews als Bildschir-
me sind iber die digitale Bearbeitung des Filmmaterials moglich. Dies er-
moglicht es auch, das Material der Vergangenheit, die Arbeiten Maya Derens,
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in den Film zu integrieren. Obwohl auch die Hauser letztendlich im Film nur
als digitale Bilder bestehen, wird doch ein Verweis auf das Uberdauern die-
ser architektonischen Gegenstinde iiber die Zeit gegeben. Das jeweilige Haus
tibernimmt in gewisser Weise die Aufgabe der Indexikaliit, die das digitale
Filmmaterial nicht mehr aufweisen kann. Es ist der Verweis darauf, dass et-
was wirklich gewesen ist und es verstirkt die Fihigkeit des Films, etwas in
der Zeit zu bewahren. Es ist der Ort, an dem Maya Deren sich in einer an-
deren Zeit aufgehalten, an dem sie gelebt und gearbeitet hat. Im Sinne von
Walter Benjamins Aura-Begriff, der die Einzigartigkeit gegen die Reproduk-
tion stellt, ist es im Film das Haus, das ein auratisches Moment aufweist (vgl.
Benjamin 1977). Das Hier und Jetzt des Films ist in Derens Haus eine Spuren-
suche, ein Verweis auf die Prisenz der Vergangenbheit.

Mava DEREN’S SINK setzt die Vergangenheit und die Gegenwart im Film
iiber die Hiuser miteinander in Verbindung. Gleichzeitig ist das Motiv des
Hauses eine Projektionsfliche im doppelten Sinne: auf das Haus und in das
Haus werden die Erinnerungen an Maya Deren projiziert und zudem bringt
der Film Hammers Wunschprojektion zum Ausdruck, eine Nihe zu der ver-
storbenen Kiinstlerin herzustellen, in der eigenen Arbeit einen Bezug zu ihr
tiber die Zeit herzustellen. Diese Auseinandersetzung mit den Moglichkeiten
einer queeren Bewegungsgeschichte oder einer Historiografie queerer Sub-
jekte wird medial gefithrt. Sie ist anschliefbar an die theoretischen Positio-
nen der Queer Studies, die diese Moglichkeiten ebenfalls ausloten. Der Film
stellt Beziige her, statt Identitit zu behaupten. Jede Form von Historiografie
miisste eigentlich eine Revision der jeweiligen medialen Bedingungen des-
sen, was sie beschreibt und worin sie festgehalten ist, beinhalten. Im Medium
Film wird die Geschichte jeweils sowohl verhandelt als auch entworfen.

MayAa DEREN’S SINK greift zudem auch das Verhiltnis von digitalem zu
analogem Material auf. Hier sind es Derens Arbeiten, die als analoge Arbeiten
herausgestellt werden. Thr Haus und auch das titelgebende Waschbecken sind
dabei Referenzen zum Entstehungsprozess der Arbeiten. Hier im Haus wur-
de das Material, mit dem Deren arbeitete, entwickelt; Arbeit und Leben der
Kinstlerin sind hier miteinander verwoben. Das Waschbecken weist ebenfalls
eine Verbindung zum analogen Filmmaterial auf, denn in ihm wurden die
Filmstreifen nach der Entwicklung gewaschen. Damit verbindet das Wasch-
becken als materielle Spur durch die Zeit auch das Filmmaterial mit dem Kér-
per der Kiinstlerin.

Beide Filme, GENERATIONS und MAYA DEREN’S SINK arbeiten historiogra-
fisch, indem sie sich auf eine andere Filmemacher*in beziehen. MAYA DE-
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REN’S SINK tut dies explizit in der Nennung und Auseinandersetzung mit
dem Erbe der Kiinstlerin Maya Deren, GENERATIONS verweist auf eine Arbeit
der US-amerikanischen Experimentalfilmemacherin Shirley Clarke, in de-
ren Tradition Carducci und Hammer ihre gemeinsame Arbeit verorten. Damit
schreiben sich die Filmemacher*innen in die Geschichte des experimentellen
Films sowie in die Geschichte des US-amerikanischen Avantgarde-Films ein.
Sie behaupten in dieser Geschichte ein Potential von Queerness und erwei-
tern die Geschichtsschreibung gleichzeitig.

Barbara Hammers filmische Arbeiten sind sowohl Auseinandersetzungen
mit Fragen nach (fehlenden) queer/lesbisch-feministischen Perspektiven im
Film als auch Auseinandersetzungen mit der Normativitit filmischer Kon-
ventionen und schliefllich betreibt sie selbst mit ihren Filmen Historiografie,
schafft eigene Bewegungsgeschichte_n indem sie immer wieder auf andere
Kinstler*innen wie Maya Deren, Shirley Clarke, Claude Cahun (LOVER OTHER
(USA 2006)) oder Alice Austen, Hannah Héch und Nicole Eisenmann (THE FE-
MALE CLOSET (USA 1998)) verweist oder diese in ihren Filmen portritiert.

5.3.3 Einschub: THE BALLAD OF GENESIS AND LADY JAYE -
Liebe als medieninharentes zukiinftiges Versprechen

Im Jahr der Auszeichnung der beiden Filme Barbara Hammers mit dem Teddy
Award wurde auch THE BALLAD OF GENESIS AND LADY JAYE von Marie Losier
(2011) als bester Dokumentarfilm ausgezeichnet. Die Regisseurin des Films,
Marie Losier, arbeitet in dem Portrit ihrer beiden Protagonist*innen Gene-
sis P-Orridge und Lady Jaye ebenfalls mit analogem Material, genauer mit
16-mm-Zelluloid-Film. In dem Film wird die Vergangenheit von Genesis P-
Orridge, als Performancekiinstler*in und Musiker*in mit der Gegenwart und
mit einer Liebesgeschichte verbunden. Die beiden Protagonist*innen glei-
chen sich tiber plastische Chirurgie immer mehr an. In Identititskategorien
benennen sie die eigene Identifizierung als Pansexualitit.

Marie Losier hat sich dafiir entschieden, die Geschichte ihrer beiden Prot-
agonist®innen in einer aufwindigen Art, nimlich auf analoge Weise und mit
voneinander getrennter Ton- und Bildspur zu bearbeiten. Im Katalog der Sek-
tion Forum der Berlinale ist von Marie Losier Folgendes zu lesen:

»Einen grofien Teil habe ich mit einer 16mm-Bolex-Filmkamera aufgenom-
men. Da ich in erster Linie alleine drehte, wurde die Bolex gewissermafen
ein Teil meines Korpers, fast wie eine zusitzliche Hand. Ich ndherte mich
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meinen Gegenstinden, als stiinden wir am Beginn der Ara des Kinos, zu Zei-
ten von Georges Mélies und der Briider Lumiére: Ich arbeitete mit Tableaux
vivants, einer skurril-farbenfrohen Mise-en-scéne und der nachtriglichen
Inszenierung von Geschichten und Interviews. Durch das Nachspielen von
Szenen aus dem Leben der beiden Protagonisten zeigte sich eine Wahrheit,
die weit tiber die Dimensionen von konventioneller dokumentarischer Film-
arbeit hinausreicht.« (Losier 2011, 19)

Marie Losier bezieht sich mit ihrer Arbeit explizit auf das frithe Kino und
dessen Pioniere wie die genannten Briider Lumiére und Georges Méliés. Mit
dem Riickgriff auf die analoge Kamera besteht fiir sie auch die Moglichkeit, an
eine frithe Form des Films anzuschliefRen. Losier setzt sich selbst somit in Be-
ziehung zum Beginn der Filmgeschichte und beschreibt ihre Arbeit in Bezug
zu dieser. Die Riickkehr zu Verfahren des Beginns der Filmgeschichte kann
als ein Versprechen darauf verstanden werden, die tiber die Zeit festgeschrie-
benen Konventionen des Dokumentarfilms auszusetzen. Die Erzihlung der
Gebriider Lumiére und Georges Méliés als Gegensatzpaar, stellvertretend fiir
zwei Seiten des Films, ist Teil konventioneller Filmgeschichtsschreibung. In
dieser Geschichtsschreibung wird Méliés der Tradition des narrativen Films
zugerechnet und die Gebriider Lumiére vor allem mit der Fihigkeit des Films
verbunden, etwas im Bild festzuhalten, zu zeigen, zu vermitteln.?® Tom Gun-
ning spricht sich gegen diese Unterscheidung aus und vereint stattdessen bei-
de Traditionen und das Kino bis zu den Jahren 1906/07 in seinem Begriff des
cinema of attraction. Die Dominanz des narrativen Films setzt fiir ihn dann im
Anschluss ein und er verbindet sie mit D. W. Griffith (vgl. Gunning 1986, 64).

In Losiers oben genannter Beschreibung ihrer Filmpraxis ist die Moglich-
keit, den tiber die Zeit etablierten Konventionen des Films zu entgehen, eine
positive Moglichkeit des Umgangs mit Film. Im Umbkehrschluss werden die
Konventionen in ihrer Perspektive zu Beschrinkungen. Der Verweis auf die

26  Eva Hohenberger und Judith Keilbach weisen in ihrer Einleitung zum Sammelband
Die Gegenwart der Vergangenheit. Dokumentarfilm, Fernsehen und Geschichte auf Tom Gun-
nings Ablehnung der binaren Unterscheidung filmischer Traditionen nach den Gebrii-
dern Lumiére und George Meliés hin. Die Kritik an dieser Unterscheidung nehmen sie
als Ausgangspunkt fir Fragen an herkémmliche Filmgeschichtsschreibung. »Mit der
»neuenc<Filmgeschichtsschreibung erfihrt auch der Dokumentarfilm ein neues histori-
sches Interesse. Doch nicht mehr seine Genregeschichte als Abfolge von Filmen, Schu-
len und Autoren steht im Mittelpunkt, sondern seine Historizitit« (Hohenberger/Keil-
bach 2003, 14).
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Filmgeschichte ist damit auch ein Verweis auf einen Wunsch, beim Filmema-
chen unabhingig von und méglicherweise auch im Widerspruch zu vorherr-
schenden Kategorien und Konventionen arbeiten zu kénnen.

In Losiers oben zitierter Aussage verbinden sich verschiedene Medienge-
schichten. Die Bolex-Kamera ermdglicht auch ihr eine Art zu arbeiten, die
sie in Verbindung mit dem frithen Kino setzt. Die Moglichkeit, alleine mit
der Kamera zu arbeiten und damit unabhingig zu sein von der Schwerfillig-
keit grofRer technischer Aufbauten und einem groflen Team, distanziert sie
aber gerade von der Situation des frithen Kinos und verweist auf eine andere
Zeit, in der die Filmtechnik, finanziell und technisch, zuginglicher und hand-
habbarer wurde. Die Geschichte der Bolex-Paillard-Kamera beginnt bereits in
den 1930er und ist stirker an den Avantgarde-Film der 60er Jahre als an das
frithe Kino gebunden. Die giinstige, leichte und damit flexible Technik und
die qualitativ hochwertige Moglichkeit der filmischen Aufzeichnung, die mit
dieser Kamera verbunden ist, hat das Interesse von Kiinstler*innen fiir die
Arbeit mit dem Medium Film geschiirt und den Zugang erleichtert bzw. erst
ermoglicht (vgl. Bustamente 2000, 59).

Die Lebensgeschichte von Genesis P-Orridge wird in THE BALLAD OF GE-
NESIS AND LADY JAYE verbunden mit ihrer*seiner Karriere als Musiker*in:
mit einer Musikgeschichte. Es ist ein biografischer Film und ein Kiinster*in-
nenportrit. Obschon die Liebesgeschichte und die chirurgischen Eingriffe
nur ein Aspekt der Geschichte der beiden Protagonist*innen ist, ist dies in
der Ankiindigung des Films visuell immer wieder als zentral herausgegrif-
fen worden. Ein Motiv der Vermarktung des Films sind Fotos/Filmstills der
beiden Protagonist*innen, deren Gesichter mit Verbinden versehen sind. Da
die Verbinde jeweils identisch sind, findet in diesen Abbildungen auch die
Inszenierung einer Synchronitit von Verletzlichkeit statt. Das Konstrukt der
Beziehung, das Genesis P-Orridge und Lady Jaye entwerfen, ist eine Radi-
kalisierung der romantischen Liebe und monogamen Zweierbeziehung. Die
Verbindung zueinander wird als so stark herausgestellt, dass sie visuell in den
Korper eingeschrieben werden muss. Die Kérper werden zu Zeugnissen der
einen grofien Liebe. Es geht nicht um die Konstruktion einer individuellen
Wahrheit, sondern um die Konstruktion einer gemeinsamen Wahrheit. Die
korperliche Angleichung ist nur mit medizinischen/technischen Hilfsmitteln
moglich. In dieser Angleichung ist es nicht die binire Geschlechterdifferenz,
die grundlegend ist, es ist die jeweils andere Person. Genesis P-Orridge und
Lady Jaye benennen ihre Anniherung bzw. die Korper, die sie werden, als
pandrogyn. Im Film verweisen sie auf die Radikalisierung der Idee der Re-
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produktion und der romantischen Idee ihrer Arbeit am Korper. Statt ein ge-
meinsames Kind zu bekommen, wollen sie selbst neue Personen werden. Ihr
Konzept binden sie aber auch an die Idee einer Avantgarde. Sie beziehen sich
auf das literarische Konzept der Cut-ups und namentlich auf Brion Gysin und
William S. Burroughs. Die Cut-up-Technik ist eine literarische Montagetech-
nik, die auf Gysin und Burroughs zuriickgeht und auf der zufilligen Neukom-
bination von Textbaustellen basiert, ein ebenfalls nicht-lineares literarisches
Verfahren (vgl. Burroughs/Gysin 1978).

Wie ihre Protagonist*innen arbeitet Marie Losier in ihrem Film ebenfalls
mit Cut-ups, einer Neuzusammensetzung auf zeitlicher Ebene. Ton und Bild
sind in ihrer Aufnahme voneinander getrennt und auch in der Montage blei-
ben sie asynchron. Das heif3t, es bleibt eine zeitliche Liicke zwischen Bild und
Ton, beide bleiben damit eigenstindig. Dies ist insbesondere in den Szenen
auffillig, in denen die Protagonist*innen sprechen, in denen der Ton also die-
getisch sein konnte. Dabei ist in manchen Sequenzen das Bild wie ein Wider-
hall des Tons, der schon vorher da ist, dann wiederum holt das Bild den Ton
ein. Auch hier findet sich also das Konzept der Neuzusammensetzung, der
Cut-ups, medial wieder. Das Loslosen der beiden medialen Ebenen voneinan-
der und damit das Aufbrechen der zeitlichen Fixierung vervielfacht den Raum
und die Zeit. Ton und Bild verweisen auf sich selbst, anstatt sich zu synchro-
nisieren. Der Film wird zu einem Stummfilm, der Ton ist eigenstindig und
kommentierend, wie ein autonomes Voice-over.

Die Protagonist*innen uflern im Film den Wunsch, als ein Liebespaar
bzw. fiir ihre Liebe erinnert zu werden. Marie Losier hat diesen Wunsch an
das Ende ihres Films gesetzt und lasst ihre Protagonist*in diese Liebesge-
schichte noch einmal erzihlen. Es ist ihr Film, der diesen Wunsch, auf eine
bestimmte Weise erinnert zu werden, erfiillen kann, weil es eine Phantasie
und ein Versprechen ist, das medial produziert wird. Marie Losier befragt
dieses Versprechen des Mediums Film (vgl. Kap. 5.1) und nimmt es zugleich
ernst, indem sie auf die frithe Filmgeschichte zuriickgreift und versucht, den
Konventionen dokumentarischer Arbeit zu entgehen, diese zu brechen und
neu zu denken.

Obschon die Korper von Genesis P-Orridge und Lady Jaye auf den Filmpla-
katen visuell sehr in den Fokus riicken, machen doch vielmehr der Film selbst,
die von ihm produzierten Versprechen und Phantasien sowie die Moglichkei-
ten, Zeiten anders und neu zu ordnen, das queere Moment des Films aus. Wie
im Film EDIE AND THEA: A VERY LONG ENGAGEMENT (vgl. Kap. 5.1) ist es aber
auch das normative Moment der Ehe und monogamen Zweierbeziehung, das
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iiber die beiden Figuren weitergefiithrt wird, den Film strukturiert und auch
zur Disposition gestellt wird.

Die Auseinandersetzungen mit Zeitlichkeiten, die alle in diesem Kapitel
bisher vorgestellten Filme in Bezug auf Fragen nach Normativitit und Queer-
ness fithren, beschiftigen sich mit Fragen nach Setzungen, Konventionen und
Narrativen der Filmgeschichte, mit der Normativitit filmischer Formen und
Verfahren sowie mit Narrativen, Chronologien und Linearititen. Dabei sind
vor allem die Beschaffenheit des filmischen Materials und die spezifischen
Zeitlichkeiten Gegenstinde dieser Auseinandersetzung. Die Filme arbeiten
auf all diesen Ebenen an Fragen nach zeitlichen Ordnungen und den produk-
tiven Machtverhiltnissen, die dem Medium inhirent sind. Die Frage nach der
Queerness eines Films wird auch als Frage nach seiner Zeitlichkeit gestellt
und verweist auf Avantgarde-Bewegungen und ihre Fragen nach medienin-
hirenten Hegemonien.

Abschliefiend mochte ich noch einmal zum Beginn einer queeren Film-
geschichte bzw. eines queeren Filmschaffens zuriickgehen, zu Barbara Ham-
mers frithen lesbischen Filmen. Auch diese beziehen sich, obschon sie als In-
itiationsmoment eines lesbischen Kinos gedacht sind, schon immer auf Film-
geschichte. Zentral wird hier der Schwerpunkt auf Kérpern im Film als les-
bischen Kérpern in Zusammenhang mit dem Wunsch, normative Strukturen
von Film zu brechen. Auch in diesen Filmen sind Auseinandersetzungen mit
Normativitit und Film in Bezug auf Lesbischsein in zeitlichen Ebenen zu fin-
den.

5.3.4 Barbara Hammers friihe Filme

SUPERDYKE als queere Bewegungsgeschichte

Einer der frithen Filme von Barbara Hammer, SUPERDYKE aus dem Jahr 1975,
riickt Gemeinschaft und Kollektivitit ins Zentrum. Er zeigt in sieben Episo-
den eine Gruppe lesbischer Frauen in San Francisco. Der Film entsteht zwei
Jahre vor der Gritndung des dortigen Frameline-Filmfestivals,?” also zu einem
Zeitpunkt, zu dem keine breite 6ffentliche Spielstitte und kein 6ffentlich ge-
teiltes Forum fiir Bilder lesbischer Erfahrung in der Stadt existiert. Zu Be-
ginn des Films laufen Frauen, Schilder mit dem Schriftzug »Amazon« oder
mit dem Frauenzeichen vor sich tragend, aus Hiusern auf die Strafle. Sie be-
steigen gemeinsam einen Bus — laut einem Transparent im Riickfenster den

27  Zur Entstehung und Geschichte des Frameline-Festivals vgl. Loist 2008.
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»Lesbian Express«. Eine Telefonzelle ist beschriftet mit »Closet, in ihr reiflen
sich zwei der Frauen die Hemden vom Leib, um dann mit darunter getrage-
nen Superdyke-Shirts bekleidet zuriick auf die Strafle zu laufen. Sie kommen
einer Frau mit Gipsbein und Gehhilfen auf dem Weg zum Bus zur Hilfe. Alle
drei steigen ein und der Bus fihrt ab.

In den ersten kurzen Aufnahmen spielt Schrift eine wesentliche Rolle. Die
Gruppe der Frauen wird iiber ihre T-Shirts mit der Aufschrift Superdyke,?®
iber die Schilder, einen beschrifteten Hut mit feministischen Slogans, das
Transparent am Bus und das gemeinsame Lesen des Magazins Lesbian Tide als
lesbisch-feministisch verortet. Barbara Hammer schafft hier gleich zu Beginn
ein Kollektiv. Sie ruft Motive wie das closet humorvoll auf, aus dem sie ihre
Protagonistinnen befreit, um sie auf die Strafe zu bringen. Die Frauen, die
hier in die Offentlichkeit gebracht werden, sind bis zum Ende des Films in
Bewegung.

Der 16-mm-Film ist mit schneller Klaviermusik unterlegt. Die zweite Epi-
sode trigt den Titel »City Hall«. Die Frauen stehen nun mit ihren Schildern vor
dem Rathaus der Stadt. Sie laufen/marschieren und tanzen an Passant*innen
vorbei und durch Gruppen von Passant*innen hindurch. Am Ende tanzen sie
umringt von Zuschauenden vor dem Rathaus. Die Kamera ist immer nah an
den Frauen und Teil der Gruppe. Es gibt keine Einstellung, die einen Uber-
blick iiber das Geschehen ermoglicht. Die letzten Sekunden sind fokussiert
auf eine Frau,?® die mit dem Anziehen des Superdyke-T-Shirts in die Grup-
pe der anderen Frauen aufgenommen wird. Eine Klaviermusik spielt Happy
Birthday to you.

Die Episode mit dem Titel »In the Streets« zeigt Frauen auf Motorriddern.
Sie werden iitber Montage mit den Frauen mit »Amazonen«-Schildern in ei-
nem Park verbunden. Berithrungen und Kiisse sind ein dominantes Motiv.
Das fithrt zum nichsten Zwischentitel: »Erotic Art Museum«. Auf den Schil-
dern der Frauen sind teils Vulva-Zeichen zu sehen. Vor einem Aktgemilde
stehen zwei Frauen, die es betrachten und sich berithren. Es folgt eine De-

28 Richard Dyer weist mit Deborah Goleman Wolf darauf hin, dass es sich bei den
Superdyke-T-Shirts um Bestseller aus den Frauenbuchladen handelte (Dyer 1990, 197).

29  DieFrauhierim Bild, die Akademikerin, Autorin und Aktivistin Sally Miller Gearhart, ist
spater auch Teil der Protagonist*innen des Films WoRD 1s OuT (USA 1977, R.: Mariposa
Film Group), der als erster langer Dokumentarfilm der Igbtig-Community gilt.
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tailaufnahme eines Gemildes einer Vulva, das vage an Gustave Courbets Der
Ursprung der Welt (1866) erinnert.>®

Eine Betrachterin macht mit Blick auf das Gemalde eine masturbierende
Geste. Das ist nicht nur eine feministische Aneignung des Motivs, sondern
behauptet eine Aneignung der Rezeption. Dem im Gemilde als empfangend
konzipierten weiblichen Korper setzt Barbara Hammer Sex und einen aktiven
weiblichen Korper, nicht im Hinblick auf die Moglichkeit der Reproduktion,
sondern in Bezug auf eine lesbische (Schau-)Lust, entgegen. Aber auch das
Bild im Film selbst bricht bereits die Zuschreibungen, die Der Ursprung der Welt
mitfihrt. Zwar ist auch das in der Ausstellung erotischer Kunst zu sehende
Bild ein Ausschnitt, der zentral auf die Genitalien der Frau im Bild hinweist,
aber hier sind ihre Hinde im Bild, die die Schamlippen umschliefRen. Durch
die eigenen Hinde an der Vulva wird das Bild mit selbstbewusster Sexualitit
und mit einer neuen >weiblichen< Rahmung versehen.

Mit dem nichsten Zwischentitel »Macy’s« folgt ein Gang im Zeitraffer
durch das gleichnamige Kaufhaus, vorbei an Kund*innen und immer wieder
unterbrochen vom Fokus auf eine Frau im Superdyke-Shirt, die einen riesi-
gen Vibrator, einer Trophde gleich, an ihrem Korper herauf- und herunter-
wandern oder sich auch berithren lisst. Die Inszenierung des Vibrators ist
iiberbordend und erscheint iiberdreht. Die Aufnahmen adressieren stark die
Kamera. Eine Kommentierung erfolgt iiber die Blicke der anderen Leute im
Kaufthaus. Die Inszenierung greift aber auch das Versprechen der Lust auf,
das vom Kaufhaus ausgeht. AnschliefRend fithrt der Film nach drauflen zu
Frauen, die um eine monumentale Skulptur einer vermutlich nationalen Hel-
denfigur, die aber nie komplett im Bild ist, mit Pfeil und Bogen posieren,
beobachten, zielen, gemeinsam kimpfen.

Auf diese Szene mit den Krieger*innen folgt eine Sequenz mit dem Ti-
tel »At Home, die Frauen zeigt, die jeweils von einer anderen Frau massiert
werden. Durch die Linge der Einstellungen und durch Nah- und Detailauf-
nahmen wird eine intime Nihe erzeugt.

30  Das Kunstwerk Der Ursprung der Welt mystifiziert den Frauentorso, der sinnbildlich fiir
Ursprung und Leben steht. Der Korper ist fiir den Blick ausgestellt, die Figur im Bild ist
nicht in der Lage zuriickzuschauen, ihr Oberkérper ist ab dem Brustansatz mit einem
Laken verdeckt, eine Brust ist noch entblof3t, der Kopf und das Gesicht gehéren schon
nicht mehr in den Bildrahmen. Durch die Perspektive einer Aufsicht zwischen die ge-
offneten Beine der Frau kombiniert mit dem Titel des Bildes wird der Kérper auf die
Moglichkeit der Geburt hin reduziert, Begehren und Sexualitit wird im Hinblick auf
Reproduktion thematisiert und gleichzeitig verklart.
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»In the Country« heifdt die abschlieflende Episode, die eine Gruppe nack-
ter Frauen und Midchen zeigt, die sich in bzw. vor einem Zelt in der Natur
aufhalten. Motive sind das Spiel von Licht und Schatten auf einem Korper
sowie Bilder der Frauen aus der Auf- und Untersicht. Zwischen den Frauen
werden Knochen weitergegeben, eine Frau wird mit Sand bedeckt, die Frauen
gehen gemeinsam, eine Kette bildend, durch die Felder. Die Inszenierung der
nackten Frauen und Midchen in der Natur lassen an ein Ritual denken. Ei-
ne Collage von Bildern unterschiedlicher Segmente des Films endet mit dem
Blick auf ein Auto, in dessen offenem Kofferraum sich Frauen mit »Amazo-
nen«-Schildern erneut gemeinsam in Bewegung setzen.

Der Film besteht somit aus kurzen Episoden, die jeweils iitber eine Orts-
beschreibung begrenzt werden. Diese kleinen Momentaufnahmen erzihlen
keine geschlossene oder lineare, chronologische Geschichte. Und doch sind
es immer wieder kleine Ereignisse, die inszeniert werden, etwa die Bege-
benheit derjenigen Frauen, die sich Superdyke-T-Shirts anziehen und von der
Gruppe der tibrigen Frauen aufgenommen werden. Von Beginn an werden die
Frauen als Kimpferinnen/Aktivistinnen eingefithrt und zu lesbisch-feminis-
tischen Zeichentriger*innen. Uber die Reihung der einzelnen Segmente, die
inhaltlich hdufig nicht aneinander anschliefRen, kann die Zeit des Films als
eine monumentale Zeit gelesen werden. Sie verwehrt sich einer linearen Er-
zihlung und setzt auf ein Nebeneinander kurzer Szenen. Diese Szenen ent-
werfen eher ein Tableau als eine schliefende Narration. Der Film ist nicht
teleologisch aufgebaut, die Reihenfolge der Szenen kénnte variieren. Viele
Einzelsequenzen sind ereignishaft, wie etwa die Aneignung des Raumes vor
der »City Hall«. Durch die Abwesenheit von Sprache und die kommentieren-
de Klaviermusik, aber auch durch den Fokus auf die Kérper im Raum hat der
Film (auto-)ethnographische Ziige. Die Segmente sind Momentaufnahmen,
die Aspekte gesellschaftlichen Lebens spiegeln, hiufig sind es Aneignungen
von Riumen oder negativen/homophoben Zuschreibungen. Offentliche Riu-
me sind ebenso Schauplitze wie private Riume.

Die Kamera bzw. die Kadrierung weist an einigen Stellen darauf hin, dass
es sich nicht um eine Inszenierung handeln soll, sondern um die Beobachtung
eines Geschehens. Oft sind die Personen im Bild unscharf oder auch schnell
wieder aus dem Bildrahmen verschwunden. Andere Szenen dagegen wirken
theatralisch inszeniert mit Ab- und Aufgingen. So erinnert der Film an Ama-
teuraufnahmen oder Home-Videos und stellt damit noch stirker die Behaup-
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tung/Bedeutung von Nihe und Authentizitit aus.3' Dies kann auch in der
Tradition eines cinéma vérité oder Formen von (Auto-)Ethnographie gelesen
werden. Die Unmittelbarkeit steht im Vordergrund. Video oder Film wird zu
einer Moglichkeit, sich (6ffentlichen) Raum anzueignen. Viele Sequenzen von
SUPERDYKE sind eher atmosphirisch als narrativ. Der Film ist eine Reihung
kurzer Sequenzen, anekdotisch und nah. Ein zentrales Moment des Films
sind die Korper bzw. die Inszenierung der Figuren im Raum. Sie werden hier
das eigentliche Material des Films, das tiber den Film Bedeutung bekommen
soll, aber gleichzeitig auf die Moglichkeit von Bedeutungsproduktion befragt
wird.

Queere Riume, die jenseits von normativen Vorstellungen von Erwach-
sensein funktionieren kénnen, wie J. Jack Halberstam (2005) es darstellt, wer-
den iiber die Anwesenheit der Kamera mit ermoglicht. Viele Sequenzen zei-
gen eine spielerische Aneignung von Riumen. Uber die Art und Weise, wie
die Frauen sich an den Orten bewegen, wie sie sie bespielen, wird ihnen ei-
ne Ernsthaftigkeit (ab-)genommen. Dies geschieht zum Beispiel vor der »Ci-
ty Hall« oder auch bei Macy’s. Die Frage ist nicht: Was ist Lesbischsein? Die
Frage ist: Was kann Lesbischsein im Film oder durch Film sein oder wer-
den? Uber die humorvolle, ironische und oft iibertriebene Darstellung liefert
der Film immer auch eine Verneinung der Konstruktion von Lesbischsein im
Film mit. Die Produktion lesbischer Bilder ist ernst und ironisch zugleich. Die
Episoden sind fir den Film arrangiert und gleichzeitig verwehren sie den Zu-
schauer*innen eine Bindung iiber eine fiir den Blick inszenierte Narration.

Die Auseinandersetzung mit Frauen*korpern ist ein zentrales Moment in
den Filmen von Barbara Hammer und taucht in ihnen immer wieder auf. Hier
sind sie eingebettet in eine grundsitzliche Collage von Gemeinschaft/eines
Kollektivs. Dies wird in vielen anderen Filmen Hammers weitergefiihrt, auch
in einer Auseinandersetzung mit Sexualitit und Weiblichkeit.

Mit der Positionierung der Frau vor dem Akt im Museum fiir erotische
Kunst wird eine Geschichte der dort ausgestellten Arbeiten aufgerufen, in die
der Film ein aktives lesbisches sexuelles Begehren einschreibt. Die erotischen
Gemailde weiblich konnotierter Kérper, bisher Objekt eines meist minnli-
chen Blicks und Hinweis auf eine heteronormative Reprisentationsgeschich-
te weiblicher Krper und Sexualitit, werden hier zu Agentinnen der Verin-
derung. Es ist keine auf einen Héhepunkt hin inszenierte Sequenz, sondern

31 Dieses Erinnern ist nur retrospektiv eine Moglichkeit, denn der Film entsteht ja zur
selben Zeit wie Home-Videos.
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eine Geste, fast nebensichlich und ironisch, die jedoch die Bildrezeption voll-
stindig erneuert. Hammer setzt also ein lesbisches Begehren aktiv ins Bild,
wo zuvor vor allem eine heteronormative Ordnung des Bildes mitsamt der
anhingigen Rezeptionsgeschichte dominiert.

Viele Sequenzen sind humorvoll und ironisch. Der Film erinnert auch
iber die Musik an Komddien, es geht nicht nur um eine ernsthafte Dar-
stellung oder Auseinandersetzung mit lesbischen Figuren, es ist eine humor-
und lustvolle Montage. Schriftinserts, die Klaviermusik, die Tatsache, dass es
sich um einen Stummfilm handelt, in dem es keinen diegetischen Ton gibt,
und die Reihung der einzelnen Sequenzen rufen eine Geschichte des Kinos
auf. Mit der strukturellen Ahnlichkeit zum frithen Kino, den einzelnen klei-
nen Szenen, die der Film zusammensetzt, geht auch Barbara Hammer fiir
den Beginn ihrer lesbischen Filmgeschichte zu den Anfingen des Films zu-
riick. Die Erfahrung, die sie vermitteln, hinzufiigen und in die Filmgeschichte
einschreiben mdchte, lehnt sich daher bewusst und offensiv an Formen des
frithen Kinos an. Damit verbindet sie eine mediale Vergangenheit mit einer
Gegenwart.

Bewegungsgeschichte_n

Barbara Hammer erzihlt mit SUPERDYKE eine lesbische Bewegungsgeschich-
te als Filmgeschichte. In jeder der Episoden beschiftigt sie sich mit der Idee
von Kollektivitit oder Gemeinschaft. Es gibt Frauenpaare im Film, mehr je-
doch geht es um das Kollektiv der vielen Frauen, die zusammen verschiedene
Orte besetzen. Die Frauen, die in kleinen Szenen dargestellt werden, agieren
immer umgeben von einer Gruppe von anderen Frauen. Lesbisch-feminis-
tischer Aktivismus, aber auch Stereotype und Uberzeichnungen kommen in
Barbara Hammers Collage zusammen. Sie konnen als Idee eines utopischen
Konzepts von Kollektivitit gelesen werden. Es geht um die Gleichzeitigkeit
verschiedener Entwiirfe, die zusammen ihr Bild der Superdykes bilden. Die Bil-
der dieser moglichen Gemeinschaft ist wie einige andere Arbeiten Hammers
im San Francisco der 70er Jahre verortet. Also entsteht der Film in der Zeit, auf
die sich Theoretiker*innen der Queer Studies in Bezug auf Zeitlichkeiten und
gesellschaftspolitische Narrative immer wieder beziehen. Es ist die Zeit einer
schwulen Sexkultur, der — zumal im Gefolge der AIDS-Pandemie — im kollek-
tiven (nationalen) Gedichtnis kein Wert zugesprochen wird. Sie wird abgeldst
von der Zuweisung von Sorge und Verantwortung fiir sich selbst, in Bezug
auf geschiitzte Sexualitit, die zum Gegenstand homophoben Umgangs mit
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der Erkrankung geworden ist (vgl. Tedjasukmana 2008). Da lesbische Frauen
zu den von HIV/AIDS am wenigsten betroffenen Personengruppen gehéren,
kommen Sie in den homophoben Zuschreibungen durch die Pandemie nicht
so explizit vor wie schwule Manner.3? In Dokumentarfilmen, die sich mit der
Zeit des Ausbruchs der Pandemie beschiftigen, sind sie Protagonistinnen als
Aktivistinnen von Act Up, aber auch als diejenigen, die bei der Versorgung
und Pflege von Erkrankten mithelfen. Barbara Hammers Filme, die sich mit
Moglichkeiten von Lesbischsein im Film auseinandersetzen, erzihlen eben-
falls Geschichten, die keine Relevanz in einer nationalen Erzdhlung haben. So
funktioniert SUPERDYKES retrospektiv ebenfalls wie ein Parallelnarrativ oder
auch eine Erginzung/Erweiterung zu einer Erzihlung queeren Lebens in der
Stadt vor der AIDS-Pandemie.

SUPERDYKES setzt sich vor allem mit Kollektivitit oder Gemeinschaft les-
bischer Frauen in den 1970er in San Francisco auseinander. Der Film ist nicht
iiber ein fortlaufendes Narrativ zeitlich geordnet. Die Nihe der Kamera und
der gehiufte Einsatz des Zooms betonen den Moment, das Hier und Jetzt. An-
dere Arbeiten Hammers zersetzen die Ordnungsstruktur der Zeit im Film als
fortlaufend und linear noch stirker — auch im Umgang mit dem filmischen
Material.

Ich werde nun beispielhaft zwei weitere frithe Filme Barbara Hammers
kurz skizzieren, um zu zeigen, wie sie in diesen gegen die dominanten zeitli-
chen Strukturen von narrativem Film arbeitet, um filmische Formen fiir eine
Idee von Lesbischsein zu finden. Sie nutzt dafiir filmische Verfahren wie die
Uberblendung — generell eines der hiufigsten Mittel in ihren Filmen -, arbei-
tet stark mit einer subjektiven Kamera und mit aktiven Blickstrukturen, die
den diegetischen Rahmen des Filmraums verlassen, und konzentriert sich auf
Rhythmen und Geriusche, nicht aber auf Sprache. Kérper, insbesondere auch
Vulven, Sex und Berithrungen werden zu zentralen Elementen und Zeichen
des Films.

MULTIPLE ORGASMS
MULTIPLE ORGASMS (USA 1976) ist eine einzige Abfolge von Uberblendungen.
Die drei Motive, die Grofsaufnahme einer Vulva und einer masturbierenden

32 Theoretiker*innen wie J. Jack Halberstam betonen, dass auch lesbische Figuren und
andere marginalisierte Gruppen in Fragen nach Geschichtsentwiirfen und Zeitlogiken,
die sich angesichts von HIV und AIDS im Hinblick auf Kollektivitit und Identitit stel-
len, in den Blick genommen werden miissen (vgl. Halberstam 2005).
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Hand, die Groflaufnahme des Gesichts der Filmemacherin und schliefilich
Ansichten einer Hohle bzw. von Felsformationen und Natur werden wech-
selseitig ineinander geblendet. Die Frage der Darstellbarkeit von Orgasmen
von Frauen im Film beantwortet Hammer mit dem Moment der Dauer. Der
Film kommt ohne Ton aus, auch auf der Audiospur inszeniert der Film keinen
akustisch vermittelten Héhepunkt. Uber die Dauer des Films verbinden sich
immer wieder die Formen der einzelnen Motive. Die Korperdffnungen und
die Offnungen der Landschaft verbinden sich miteinander. Es finden Beriih-
rungen und Projektionen statt. Der Film bricht abrupt ab. Mit diesem Ende
verweigert er die Erwartungen an eine teleologische Erzihlung. Es sind Bewe-
gungen und Eindriicke, die zusammenkommen. Zudem ist es ein Film, mit
dem Hammer auf sich als Filmemacherin selbst zuriickverweist, denn das
Gesicht in der GrofRaufnahme ist wie gesagt ihr eigenes Gesicht. Film wird
hier auch zum Experiment der (eigenen) Lust und Schaulust und zu einem
Spiegel. Es ist eher ein — wie Tom Gunning es beschreibt — exhibitionistisches
Moment (vgl. Gunning 1986, 66), in dem der Film aktiv darauf hinweist, dass
er etwas zur Schau stellt. Dies wird verstirkt durch den Blick Hammers di-
rekt in die Kamera, sie ist diejenige, die adressiert und die Hoheit des Blicks
behilt. Im Ubergang zwischen den einzelnen Motiven bzw. in ihrer Uber-
lappung gibt es keine Kausalitit und so wird auch die Zeitlichkeit des Films
ausgestellt, sie tritt in den Vordergrund. Die Abfolge der Bilder wird itber
die Uberblendungen irritiert und die zeitliche Dimension des Films iiber die
der Gleichzeitigkeit erweitert. Es ist wie eine Versuchsanordnung: Wie kann
Film als zeitbasiertes Medium, das iiber das zeitliche Moment so stark an
narrative Abfolgen gebunden ist, nicht-narrativ sein? Die Uberblendung und
die Mehrfachbelichtung werden zu den visuellen Momenten, die Linearitit
und Chronologie als Moglichkeiten des Mediums Film im Umgang mit der
Zeit entgegenstehen. Sie konnen als queere Momente verstanden werden, die
normativen Zeitlichkeiten eines Erzihlkinos aufzulsen.

WOMEN | LovE

WOMEN I Love (USA 1976) ist eine weitere filmische Collage von Barbara
Hammer, in der Uberblendungen sowohl vielfache Assoziationsméglichkei-
ten bereitstellen als auch eine zeitliche Fixierung unméglich machen. Uber-
blendungen, aber auch Mehrfachbelichtungen fixieren Spuren unterschiedli-
cher Vergangenheiten auf dem Filmmaterial. Der Film ist eine Collage meh-
rerer kurzer Portrits von Frauen. Ein verbindendes Motiv sind Gemiise- und
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Obstbilder, die an Genitalien erinnern. Auf der Audiospur sind es Naturgeriu-
sche wie Vogelstimmen oder auch Regenprasseln, die den Film bestimmen.
Nihe und Berithrungen sind auch hier zentrale Elemente. Der Titel verbindet
die Frauen, die im Film zu sehen sind, als diejenigen, die die Filmemacher*in
oder auch ein auktoriales »Ich« liebt. Mit dieser Collage wird ein gingiges Mo-
tiv von monogamer, romantischer Liebe aufgebrochen. Es ist nicht die eine
Frau, die hier portritiert wird, es ist eine Reihe von Frauen, die nebeneinan-
der auftauchen und iiber ein (lesbisches) Begehren zueinander in Beziehung
gesetzt werden. Der Film folgt keiner Narration von einzelnen Beziehungen,
es wird kein Konflikt inszeniert, es ist einfach eine Reihung von Momenten.
Der Kamerablick wird zu einem Blick der Liebhaberin. Uber einen Spiegel
wird er auch auf die Person hinter der Kamera selbst gerichtet. Sie hockt
nackt in einer Kiiche auf einer Waschmaschine und blickt mit der Kamera
auf sich im Spiegel. Dabei zoomt sie zwischen ihre Beine, auf ihre Genitali-
en. Auch hier werden Blickstrukturen und Machtverhiltnisse umgeschrieben.
Die Person hinter der Kamera thematisiert sich selbst als diejenige, die den
Blick bestimmt, und wird auf eine Ebene mit den anderen Personen im Film
gebracht.

Da der Ton vor allem atmosphirisch ist und der Kamerablick den der Re-
zipient*innen lenkt, wird das »Ich« aus dem Titel auch stark mit dem Blick
der Zuschauer*innen verbunden. Die Nihe und die Reaktion der Frauen auf
die Kamera, die sie immer wieder adressieren, binden die Zuschauer®*in an
die Perspektive der Person hinter der Kamera. Es ist keine beobachtende, di-
stanzierte Perspektive, sondern eine Perspektive der Beteiligung.

Eine Variante einer Idee eines leshischen Kinos bei Barbara Hammer

In den frithen Filmen Barbara Hammers sind das Filmemachen, Kérper und
Berithrungen oft wiederkehrende Momente. IThre Idee eines lesbischen Kinos
oder die Vermittlung einer lesbischen Erfahrung, ist hier sehr stark an eine Si-
gnifikanz von Kérperlichkeit gebunden. Ein hiufiges Motiv ihrer Filme sind -
wie etwa in der beschriebenen Masturbationssequenz — Vulva-Aufnahmen.
Fir das von ihr entworfene lesbische Kino ist Sex ein zentrales Motiv.

Die Erfahrung, die in den Filmen der 1970er Jahre medial aufgearbeitet
ist, ist eine Erfahrung von Kollektivitit, aber auch eine Aushandlung von me-
dialer Auseinandersetzung mit Nihe und Korperlichkeit. Gerade diese Insze-
nierung von Nihe und Korperlichkeit macht auch die Radikalitit der Arbeit
Hammers aus. Sie stellt im Medium die Frage, wie ein Blick auf weiblich
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konnotierte Kdrper aus einer lesbisch-feministischen Perspektive in einem
patriarchal strukturierten Medium méglich werden kann. Sie findet eine sol-
che Moglichkeit iiber den aktiv begehrenden weiblichen Blick, aber auch itber
nicht-lineare Formen der Montage. Ist der Blick auf die Genitalien in SUPER-
DYKES ein Blick der Kunstgeschichte, den Hammer vor allem in Bezug auf
eine neue Rezeption thematisiert, so wird er in ihren weiteren Arbeiten als
ein wiederkehrendes filmisches Moment bedeutsam. In mehreren frithen Fil-
men Hammers ist der Blick auf die weiblichen Genitalien zentral, manchmal
als eine (Selbst-)Beobachtung, manchmal als Inszenierung von Selbstbefrie-
digung und manchmal in Momenten von Sex mit einer anderen Person. Die
Wiederholung dieses Motivs ist ein aktives Einschreiben in Filmgeschichte,
es verindert Bildpolitiken und Blickstrukturen. Die Blicke, als Blick der Ka-
mera, als Blick der Filmemacherin auf ihren eigenen Korper, aber auch auf
die Korper ihrer Geliebten, werden zu einem Blick des Begehrens, zuweilen
zu einem Moment der (Schau-)Lust, immer verbunden mit dem Wunsch, ei-
ne eigene Form fiir eine lesbische Erfahrung im Film zu finden und mit der
Frage, was eine lesbische Identitit hier sein kénnte.

Barbara Hammers Arbeiten sind in Bezug auf queere Zeitlichkeit in mehr-
facher Weise produktiv. Sie mochte tiber Film eine Auseinandersetzung mit
Lesbischsein ermoglichen, ohne dabei dieses Lesbischsein abschlieRend mit
Bedeutung zu filllen. Es findet eine laufende Aushandlung dariiber statt, wie
Film selbst — wie in dieser Arbeit fokussiert auf Zeitlichkeit als Ordnungs-
prinzip — Machtstrukturen (re-)produziert und was auf dieser Ebene der fil-
mischen Verfahren Queerness sein konnte (dies trifft sich mit Bestrebungen
des Avantgarde-Films, bestehende Konventionen in Frage zu stellen). Gleich-
zeitig kann die Frage nach Queerness nicht ausschliellich eine Frage nach der
Form sein, weil sie immer auch mit Fragen der Reprisentation von nicht-he-
teronormativer Sexualitit, Begehren und Identititskonstruktionen verbun-
den ist.

In Kombination mit der Idee einer Politik der Abstraktion, die Hammer
fiir die Moglichkeit der Darstellung lesbischer Erfahrungen im Film heraus-
stellt, lasst sich ankniipfen an die Ideen und Auseinandersetzungen mit Quee-
rer Zeitlichkeit. Hammers Filme zeigen, dass die Auseinandersetzung mit
Zeitlichkeit, die die Filme selbst fithren, immer auch eine Auseinanderset-
zung mit einer Geschichte des Mediums itberhaupt ist. In diesem Fall ist es
das frithe Kino mit seinen spezifischen Zeitlichkeiten, das Hammer wieder-
holt. Es ist auch der Moment, in dem die spezifisch mediale, zeitlich basierte
Bedeutungsproduktion des Films beginnt.
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So lasst sich anhand ihrer Filme auch eine Art von Historiografie nach-
zeichnen. Zunichst arbeitet sie daran, eine lesbische Perspektive und damit
auch lesbische Korper und Figuren in eine Filmgeschichte einzuschreiben.
Hier arbeitet sie stark assoziativ iiber Nihe, Korperlichkeit und kurze Sequen-
zen. In einigen Filmen setzt sich sich stark mit der Materialitit des Films aus-
einandersetzen in anderen bearbeitet sie Geschichte_n feministischer Kiinst-
ler*innen und begreift Film als eine Moglichkeit von Geschichtsschreibung.

Wenn Hammer schreibt, dass lesbisches Kino auf einer unsichtbaren
Leinwand vorkomme und sie deshalb nach Moglichkeiten des Ausdrucks fiir
eine lesbische Erfahrung im Medium Film gesucht hat (vgl. Hammer 1993,
70), dann verwirft sie Film nicht, vielmehr schreibt sie dem Film eine so ge-
wichtige Rolle zu, dass sie die Dringlichkeit sieht, ihn zu verindern. Sie will
den Status quo, in dem eine spezifische Erfahrung der Welt nicht vorkommyt,
verindern. Aber sie will hiermit auch Geschichte bzw. Geschichtsschreibung,
die sich iiber Medien herstellt, modifizieren. Denn medial nicht vorkommen,
heifdt in der Gegenwart — sowie als Moglichkeit fir die Zukunft - nicht
existent zu sein. In all ihren Filmen, in den frithen wie in den spiten, arbeitet
Hammer an der Infragestellung und der Verinderung medialer Konventio-
nen. In den frithen Filmen ist Geschlechterdifferenz, weibliches/lesbisches
Begehren und die Gemeinschaft von (lesbischen) Frauen zentral. Das Ver-
hiltnis von Medium und Korper/Begehren wird als ein wechselseitiges
herausgestellt und tiber Fragen von Historiografie und Zeitlichkeit im Medi-
um immer wieder gestellt und ausprobiert und in Bewegungsgeschichte_n
entworfen.
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Wie zu Beginn dieser Studie ausgefiihrt, findet in den Queer Studies eine
Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit statt, in der Filme eine zentrale Rolle
spielen. Auch die hier diskutierten queeren Dokumentarfilme fithren mit-
tels ihrer vielfiltigen medialen Moglichkeiten eine solche Auseinanderset-
zung mit Zeitlichkeit und erweitern die Diskussion um ihre spezifisch fil-
mische Perspektive. Die Filme betreiben eine Form von queerer Historiogra-
fie, die auf filmischen Zeitordnungen basiert. Ideen der Briichigkeit von Zeit
oder auch Wiederholungen, ein Nebeneinander verschiedener Erfahrungen
von Zeit sind im Medium Film angelegt. Sie sind spezifisch mediale Zeitlich-
keiten und sie sind nicht fixiert. Es findet in den Filmen eine anhaltende Ver-
schiebung und Aushandlung von Zeitordnungen statt. Dabei werden norma-
tive Aspekte manchmal produktiv angeeignet, aber immer wieder auch hin-
terfragt, verschoben und neugeordnet. Bewegungsgeschichte_n werden im
Medium nicht linear und teleologisch hergestellt, sondern mit einer Offen-
heit entworfen, die ein kontinuierliches Durcharbeiten erméglicht.

In den drei Analyseschwerpunkten wurden sowohl Motive, als auch die
Verhandlung von Filmgeschichte sowie Fragen nach der Materialitit des Films
im Hinblick auf Zeitlichkeiten untersucht. Diese Aufteilung verwehrt sich ei-
ner ausschlieRlichen Fokussierung auf die Narration des Films als zeitliche
Struktur. Vielmehr ist deutlich geworden, dass Bearbeitungen von Zeitlich-
keit in den Filmen auf sehr unterschiedlichen Ebenen stattfinden und so in
den hier vorliegenden Filmen immer auch die filmische Struktur im Hinblick
auf die Normativitit des Mediums durchgearbeitet wird. Dabei findet sich
nicht nur eine Form, die in den Filmen als Queere Zeitlichkeit sichtbar wird,
sondern sehr viele unterschiedliche, historisch situierte mediale Strategien
eines Queerings. Queere Film- wie Theoriearbeit erscheint dabei als offenes
Projekt, das sich laufend in gesellschaftspolitischen Kontexten verschiebt und
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auf Gewaltverhiltnisse reagieren kann. Es ist gerade nicht linear oder teleo-
logisch, sondern immer auch riickwirtsgewandt und verwoben.

Anhand der Filme habe ich herausgestellt, dass eine Auseinandersetzung
mit Zeitlichkeit nicht nur im wissenschaftlichen Kontext der Queer Studies,
sondern auf andere Weise auch in den Filmen selbst stattfindet. Dort lisst
sich eine stindige Aushandlung der medialen Bedingungen beobachten, un-
ter denen normative und queere Zeitordnungen entstehen.

In den theoretischen Ansitzen zeigt sich auch, dass die Diskussion in
den Queer Studies an Traditionen spezifisch medienwissenschaftlicher Fra-
gestellungen anschlief3t. So trigt sie Konzepte feministischer Filmtheorie in
Bezug auf Zeitlichkeit weiter. Schon in diesen Konzepten wird Zeit als struk-
turierendes Prinzip des Films auf Machtverhiltnisse fokussiert gelesen. In
der Kritik an normativen, insbesondere patriarchalen, heteronormativen und
geschlechterbiniren Strukturen in den Traditionen vor allem des klassischen
Hollywood-Kinos, die von der feministischen Filmtheorie untersucht worden
sind, wurden bereits Fragen aufgeworfen, die auch in den Queer Studies auf-
genommen werden. Gerade die konventionell linearen Strukturen eines nar-
rativen Kinos wurden in der klassischen feministischen Filmtheorie als he-
gemoniale und patriarchale Strukturen herausgearbeitet. Sie gelten als Tri-
ger einer geschlossenen, teleologischen Bedeutungsproduktion, die ein spe-
zifisch medialer Effekt ist. Das Anliegen einer feministischen Filmpraxis war
und ist es, diese Strukturen zu verindern. Dieses Anliegen wird in den theo-
retischen Ansitzen der Queer Studies, aber eben auch in queeren Filmen,
aufgegriffen, angepasst und weitergefiihrt. So habe ich iiber die Einbindung
feministischer Filmtheorie einerseits verdeutlichen kénnen, dass die Diskus-
sion in den Queer Studies zur Zeitlichkeit als ein Beitrag zu Queer Cinema
Studies gelesen werden kann, andererseits habe ich damit auch die Theorie
selbst wieder an eine Vergangenheit zuriickgebunden und damit auch fir die
akademische Forschung eine lineare Geschichte verwehrt. Viele Fragen, die
sich hier stellen, sind nicht genuin neu, sondern Neuperspektivierungen ver-
gangener Auseinandersetzungen.

Die Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in den Queer Studies umfasst
Fragen nach Historiografie und Deutungshoheit, Bedeutungsproduktion,
Konstruktionen (kollektiver) biografischer Entwiirfe und nach Verkdrpe-
rungen von Ideen der Produktivitit und Effektivitit als zeitlich basierte
korperliche Einschreibungen. Sie beinhaltet Uberlegungen zu Queerer Zeit-
lichkeit innerhalb (hetero-)normativer Zeitordnungen und zu Moglichkeiten
von Widerstindigkeit, zu Figurationen von Vergangenheit und Zukunft, zu
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Zeitordnungen und die in ihnen angelegten Machtverhiltnisse und Utopi-
en. All diese Aspekte werden in den Filmen selbst verhandelt und auf ihre
medialen Konfigurationen hin untersucht. Den Filmen liegt nicht nur das
Versprechen zugrunde, eine auflerfilmische Zeit zu bewahren, sie entwerfen
mediale Figuren von Zeit, die dann auch auflermedial machtvoll wirksam
werden. In den hier analysierten queeren Dokumentarfilmen werden diese
Effekte genutzt und reflektiert. Filmische Zeit ist nicht ausschliefilich linear,
sie ermoglicht Riickbeziige und Begegnungen mit einer Vergangenheit, sie
ist gekennzeichnet durch ihre Nihe zum Tod, sie basiert auf Materialititen,
sie ist durchdrungen von einer Filmgeschichte. Und sie kehrt auch immer
wieder zu den Anfingen dieser Filmgeschichte zuriick.

Eine solche Filmgeschichte zeigt sich als produktiver Teil von Bewegungs-
geschichte, der nicht abgeschlossen ist, sondern in queeren Auseinanderset-
zungen immer wieder durchgearbeitet werden muss, als queere Form filmi-
scher Historiografie, als Bewegungsgeschichte_n, die die Liicke zwischen Nar-
rationen und Historiografie offenhilt.

Auch Materialititen des Films werden auf ihre zeitlichen Dimensionen
hin bestimmt und genutzt. Im Anachronismus des analogen Materials kann
eine Form von Vergangenheit aufgerufen und aktualisiert werden. Das digita-
le Material eignet sich in seiner Fihigkeit der Inklusion anderer Medien noch
einmal spezifisch fiir ein queeres Archiv und Queere Zeitlichkeit. Es ermog-
licht eine weitere Flexibilisierung der zeitlichen Ordnungen und kann Ma-
terialien aus unterschiedlichen Zeiten sehr frei miteinander in Verbindung
setzen. Das gilt auch fiir Momente der Gleichzeitigkeit im Bild selbst, nicht
nur fiir den Zeitstrahl des Films.

Ein spezifischer Umgang mit normativer Zeitlichkeit in filmischen Struk-
turen ldsst sich am Beispiel der Ehe demonstrieren, die als romantisches Mo-
tiv im Film eine Bewegung zum Stillstand bringen kann und die eigene Be-
deutung dabei immer wieder bestitigt. Im identititspolitischen Dokumen-
tarfilm EDIE AND THEA: A VERY LONG ENGAGEMENT wird dieses filmische Mo-
tiv fiir eine Politik der Anerkennung genutzt. Der Film schreibt sich damit in
normative Vorstellungen ein und basiert gleichzeitig auf den ausschlief}en-
den Effekten dieser Normativitit. Das Recht zu heiraten, als Konsequenz ei-
ner Erzihlung von langlebiger, monogamer Beziehung, erweist sich als schon
im Medium angelegt. Gleichzeitig aber finden auch Verschiebungen in Bezug
auf das Ehe-Motiv statt. Die staatliche und narrative Anerkennung des lesbi-
schen Paars findet in EDIE AND THEA nachtriglich, nach bereits Jahrzehnten
gemeinsam verbrachter Zeit, statt. Die Beziehung erhilt, iiber die Einpas-
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sung in die audiovisuell tradierte Form von Zusammengehorigkeit, im Film
einen Status, der auf die Ehe verweist.

Der Filmemacher Tom Joslin und sein Partner Mark Massi, die Protago-
nisten des zweiten besprochenen Films SILVERLAKE LIFE: THE VIEW FROM
HERE, sind in ihrem Sterben von einer gesellschaftlichen Anerkennung und
auch Erzihlung in den USA der 8oer/90er Jahre gewaltvoll ausgeschlossen.
Von der Erkrankung infolge einer HIV-Infektion geschwicht, verbringen sie
einen groflen Teil ihrer Zeit im privaten Raum ihres Hauses und spiter des
Bettes. Hier schaffen sie iiber das Medium des Dokumentarfilms eine Off-
nung des Privaten und stellen damit auch die Relevanz der eigenen Situation
aus und medial selbst her. Sie nutzen schon im Moment der Aufzeichnung
das Versprechen des Mediums, eine Vergangenheit zu bewahren und wieder-
holbar zu machen; und sie schaffen eine Gegenoffentlichkeit gegen die ge-
waltvolle queerfeindliche 6ffentliche Berichterstattung der USA zur Zeit ih-
res Sterbens (zur gewaltvollen medialen Berichterstattung vgl. Bersani 2010).
Peter Friedman, der den Film nach dem Tod Tom Joslins zu Ende stellt, stellt
auch die Fahigkeit des Films aus, eine Begegnung, eine Berithrung noch ein-
mal zu wiederholen, zuriick ins Bild zu holen, medial zu realisieren. Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft werden hier im Film gleichzeitig aufrufbar
und kénnen miteinander in Beziehung gesetzt werden. Diese medienspezifi-
sche Fihigkeit von Film, mit Zeit umzugehen, taucht als Figur einer queeren
Historiografie immer wieder in der Diskussion der Queer Studies auf. Die
Moglichkeit des flexiblen Umgangs mit der Zeit, die den Film trotz seiner
linearen Struktur auszeichnet, macht eine solche queere Form der Historio-
grafie denkbar und zeigt hier eine mediale Umsetzung. Uber den Film wird
ein Recht auf Anerkennung und auch die Moglichkeit einer queeren Version
von Geschichte und Filmgeschichte erwirke.

Die Verschrinkungen von Filmgeschichte und Bewegungsgeschichte zei-
gen sich in den beiden Filme THE OwLs und HIDE AND SEEK. Hier geht es
um die gleichzeitige Produktion und Reflexion von Filmgeschichte und um
die Auseinandersetzung mit den normativen Zeitordnungen, die dieser Film-
geschichte inhirent sind.

HIDE AND SEEK nutzt ein Moment der Nachtriglichkeit im Film und holt
iiber eine Neuverortung historischer Medien eine Erzihlung nach. Dabei ge-
lingt es dem Film in seiner Kombination von dokumentarischen Interview-
sequenzen, historischem Material und einer Spielfilmerzihlung, die verge-
schlechtlichende Wirkung medialer Anrufungen affektiv erfahrbar zu ma-
chen. Gleichzeitig kann er im Riickblick und in der Kombination von Spielfilm
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und Dokumentarfilm mit Lou eine Figur in den 60er Jahren etablieren, die
so in den zeitgendssischen Medien nicht vorkommt. An ihr wird eine Kind-
heit als lesbische Kindheit audiovisuell nachgeholt und in eine Filmgeschichte
eingeschrieben. Als Figur ist Lou auch Effekt ihrer medialen Umgebung, sie
ist eine spezifisch mediale Figur, eine Beobachterin. Filmgeschichte wird mit
Lou im Riickblick in Bezug auf ihre zeitlichen Ordnungen von Geschlecht und
Begehren im Medium zugleich analysiert und retrospektiv aktualisiert.

Wie effektvoll eine Filmgeschichte ist und wie normative Setzungen sich
fortlaufend verschieben und erneut durchgearbeitet werden miissen, ist in
den Filmen Cheryl Dunyes medial verarbeitet. Mit THE WATERMELON Wo-
MEN macht Dunye im Modus des dokumentarischen Films die Abwesenheit
Schwarzer lesbischer Figuren im Film sichtbar und schlief3t diese Liicke fiir
einen Moment performativ. In ihrem spiter mit dem Parliament Collective
realisierten Film THE OWLS verschiebt sie die Figur der Zeitzeug*innen als
Expert*innen queerer Filmgeschichte. Das Sprechen und Bedeuten einer Ver-
gangenheit ist hier zu einem Selbstzweck geworden und von Politiken ent-
leert. Dunye und das Parliament Collective arbeiten nun gegen ein Verstind-
nis von Filmgeschichte als Befreiungsgeschichte queerer Figuren. Sie zeigen
die machtvollen Konsequenzen einer Politik, die Homophobie als in der Ge-
genwart iberwunden darstellt und (nur noch) in der Vergangenheit veror-
tet. Dabei verindern sie die medialen Verfahren: Das Sprechen wird gedop-
pelt und ausgestellt, die Gattungskategorien von Dokumentarfilm und Spiel-
film werden in Bezug auf Filmgeschichte problematisiert und verkompliziert,
Filmgeschichte wird nicht als eine lineare Bewegung begriffen, sondern in
viele einzelne Verfahren aufgeteilt. Die Vergangenheit ist auch in der Ge-
genwart noch wirksam. In der Figur der zerbrochenen Generationen wieder-
spricht der Film der Idee eines Kollektivs durch die Zeit und schafft statt-
dessen Raum fiir Differenz. Queere Filmpraxis ist hier nicht verséhnlich und
kollektivierend, sondern radikal und kritisch, Strukturen und Zeitordnungen
werden laufend neu bearbeitet. Ideen Queerer Zeitlichkeiten werden hier im
Medium auch isthetisch hergestellt.

Ausgehend von der Form des Films verfolgt Barbara Hammer eine Idee
lesbischer Filmgeschichte. Queere Erfahrung ist bei ihr an die filmische Form
gebunden. Damit wird Queerness auch zu einem Moment des Avantgarde-
Films. Hammers filmische Verfahren Uberblendung, Mehrfachbelichtung, ex-
treme Close-ups und assoziative Montage verwehren ein Einpassen der Figu-
ren in eine lineare Zeitordnung oder teleologische Erzihlungen. Gleichzeitig
wird in den frithen Filmen der 1970er Jahre Hammers der Kérper signifikant,
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der hier tiber einen lesbischen Blick als weiblicher Kérper ins Material einge-
schrieben wird. Dieses Einschreiben funktioniert hier wiederum gerade nicht
iiber ein Einpassen in normative Strukturen des Mediums, sondern von An-
fang an als ein Bruch mit ihnen.

Die Zeitordnungen des Films werden auch in Hammers Filmen aus dem
Jahr 2010 immer wieder genutzt und im Medium umgeschrieben. In den bei-
den vorgestellten Arbeiten, GENERATIONS und Mava DEREN‘S SINK wird die
spezifische Zeitlichkeit des analogen Films mit der Zeitlichkeit digitaler Medi-
en verbunden. Dabei stellen die Filme im Material selbst Fragen an das Mate-
rial und verindern zeitgleich eine Filmgeschichte. Das Versprechen des Film-
streifens, eine Vergangenheit zu bewahren und verfiigbar zu machen, tritt
im — gemeinsam mit Joey Carducci realisierten — GENERATIONS noch ein-
mal deutlich hervor. Es zeigt sich auch in der Konzentration auf die Oberfli-
che des Materials, das — wie der Korper - zeitliche Abnutzungserscheinungen
tragt. Diese materielle Abnutzung als Zeichen der Verginglichkeit gehen in
einer zweiten digitalen Version verloren. Fiir Bewegungsgeschichte_n arbei-
tet der Film gegen ein reproduktives Verstindnis von Generationen, betont
eine Differenz im trotzdem gemeinsamen Projekt. Das Versprechen von Film
tritt noch einmal in den Vordergrund, wenn im analogen Teil des Films von
Carducci der Filmstreifen mit einer Achterbahn — einem Motiv des frithen
Films — parallelisiert wird und tiber die zeitliche Manipulation der Wunsch,
die Fahrt anzuhalten, ermdglicht wird. Der Film stellt den Wunsch nach Be-
deutung als mediales Versprechen aus. Aber er verwehrt gleichzeitig eine Li-
nearitit und stellt Zeit als zyklisch, gespalten, kontingent aus und her.

Marie Loisier nutzt fiir ihre Arbeit THE BALLAD OF GENESIS AND LADY
JavEe das analoge Medium und trennt darin — auch dies ein Umgang mit der
Zeit — Ton- und Bildspur, um sie im Film neu zusammenzusetzen und da-
mit im Medium Briiche in der Zeitlichkeit zu erzeugen. Sie kehrt zu einem
Beginn einer Filmgeschichte zuriick und findet in der Vergangenheit eine an-
schliefibare Form fiir ihr Projekt. Auch in diesem Riickbezug auf einen Anfang
werden Erzihlungen von linearen Fortschrittsgeschichten unterlaufen. Me-
dial finden sich formal dort queere Momente wieder, wo das Medium noch
nicht kategorisiert, Narrative standardisiert und Filmformen normiert wur-
den. So wird auch ein Beginn einer Filmgeschichte immer wieder neu gefasst
und durchgearbeitet, dekonstruiert und mit neuen Hoffnungen versehen.

Uber die stetige Arbeit an Fragen zum Status des Dokumentarischen lie-
fern die dokumentarischen Filme auch Beitrige zu einem queeren Archiv, wie
es Ann Cvetkovitch herausgestellt hat (vgl. Cvetkovich 2003). Was bleibt als
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Dokument im Film-Archiv, was wird hier bewahrt, auf welchen Formen von
Historiografie basiert es und wie lassen sich die darin enthaltenen Liicken
sichtbar machen? Hier bieten sich Anschliisse innerhalb der Queer Studies
an, gerade auch in Bezug auf eine spekulative Arbeit queerer dokumentari-
scher Filme. Dariiber hinaus werden im Hinblick auf normative Zeitlichkeit
auch theoretische Arbeiten und eine Wissensgeschichte daraufthin befragbar,
welche linearen geschlossenen Setzungen ihre jeweiligen Methoden mitbrin-
gen und wo sie normative Zeitstrukturen reproduzieren oder brechen. So
kann auch die Dringlichkeit fiir weitere Entwiirfe queerer Methodologien fiir
akademisches Arbeiten in der Diskussion zu Zeitlichkeit plausibel werden.
Fir den Forschungsbereich der Queer Death Studies, die nicht die Zeitlichkeit,
sondern den Tod zu ithrem Ausgangspunkt machen, zeigt die Arbeit medien-
wissenschaftliche Perspektiven auf, da der Bezug des Mediums zum Tod ein
zentrales Moment der Filme darstellt. Diese Verbindung kénnte gerade im
Hinblick auf Bedeutungsproduktion, Normativitit und Queerness weiter in
den Blick genommen werden.

Zeitordnungen, die in den Queer Studies problematisiert und befragt
werden, sind, so haben die Analysen gezeigt, medial hergestellt und werden
hier in Filmen verhandelt, angepasst und gequeert. In ihnen entstehen
Bewegegungsgeschichte_n und Konzepte Queerer Zeitlichkeit.
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