Experimentalfilm

Das Kino der Differenz
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Zur Situation des experimentellen Kurzfilms

Spricht man vom Experimentalfilm, meint man
ein Genre, das keines ist.

Der Begriff ,,Experimentalfilm* versucht, Fil-
me unterschiedlichsten Charakters und von
teils kontrarer Intention zu einer Gattung zu for-
mieren; gewohnlich werden Materialfilme und
»Found Footage"-Filme, Handmade Films und
strukturelle Filme, eine Vielzahl surrealistischer
Filme, personliche und tagebuchartige Projekte
sowie unzédhlige hybride Formen unter diesem
schwammigen Sammelbegriff subsumiert. Das
Lamento tber die Unangemessenheit dieser
und alternativer Nomenklaturen aber ist so alt
wie der Begriff selbst und langst zum Gemein-
platz geraten; zahneknirschend greife auch ich
darauf zurick.

Im offentlichen Bewufitsein existiert der
Experimentalfilm nicht; vielleicht gibt es eine
vage Vorstellung von verstiegenen, kaum nach-
vollziehbaren Artefakten von grofitem Kunst-
anspruch, prdtentios, theoriebeladen, hand-
lungsarm und blutleer. Der Vorwurf des ,L’art
pour I'art®, des selbstverliebten, libertrieben
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formbewufiten Manierismus steht (meist unaus-
gesprochen) im Raum. In Zeiten elaborierter
virtueller Bildwelten, computergenerierter
Spielfilme und (vermeintlich) interaktiver CD-
ROMs steht der Experimentalfilm wie ein Re-
likt einer fernen, archaischen Periode der Ar-
beit mit bewegten Bildern da. Wahrend der
Experimentalfilmer ,immer noch mit der Auf-
arbeitung der 101 Jahre wirbelnden Bromids
beschéftigt ist*, wie es der Filmemacher Phil
Solomon formuliert, ,,scheint sich der Rest der
Filmwelt bereits in die digitalisierte Holle auf-
gemacht zu haben, die die Liebhaber der magi-
schen Lichtbilder erwartet.”

Dabei ist der Experimentalfilm seit seinen
frihen Anfangen heimatlos. Von der offiziellen
Filmgeschichtsschreibung als Fufinote gehand-
habt, von der bildenden Kunst, aus der er histo-
risch erwachsen ist, in andere Lager abgescho-
ben, von Filmwirtschaft wie Filmkritik weitge-
hend ignoriert, kdmpft er seit je einen miihsa-
men Kampf gegen sein volliges Verschwinden
aus dem offentlichen Raum.

Der Experimentalfilm kennt keinen festen
Ort und kein tbergreifendes Wesensmerkmal,
er favorisiert aber die Prdgnanz der kurzen
Form. Die wenigen experimentellen Langfilme
basieren entweder auf literarischen Vorlagen
und lehnen sich an deren Kapitelstruktur an
(wie etwa Werner Nekes’ ULIISSES), oder sie set-
zen sich mosaikartig aus quasi autonomen kur-
zen Segmenten zusammen (wie Mara Mat-
tuschkas LOADING LuDWIG oder Michael
Brynntrups JEsus - DER FiLM). Oft ist die Ana-
logie des Experimentalfilms zur Lyrik betont
worden: Hier wie dort geht es um den Ausdruck
des Imaginéren, generiert das Werk seine eige-
ne Form und eigene Sprache, die oft mit den
Gesetzmafigkeiten der konventionellen Syntax
und Grammatik bricht, hier wie dort ist der
aktive Rezipient gefordert, der Leerstellen fiillt
und Freiraume komplettiert. Die Form ist vor-
wiegend kurz.

Wenn man denn die kurze Form als Wahl-
heimat des Experimentalfilms bezeichnen
kann, verwundert, wie selten dieser auf den
grofien Kurzfilmfestivals wie Clermont-Ferrand
oder Tampere gesichtet wurde; hier gilt das fast
ausschlieBliche Interesse der Veranstalter dem
konventionellen Kurzspielfilm. Gangige Praxis
vieler Festivals ist es, experimentelle Arbeiten
in marginal plazierte Sonderprogramme abzu-
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driangen oder von vornherein nicht zu beriick-
sichtigen. Die Anmeldeformulare der meisten
Kurzfilmfestivals sehen wohl Késtchen fiir Ani-
mations-, Spiel- und Dokumentarfilme vor, las-
sen aber innovative Formen aufler acht. Und
auch Oberhausen, das sich unter der Leitung
von Karola Gramann und Angela Haardt wie-
der zu einem interessanten Ort flir den Experi-
mentalfilm entwickelt hat, fand lange Zeit kei-
nen Weg zu diesem sproden Nachbarn.

Als ausgewiesene Individualisten haben es
Experimentalfilmer bis heute nicht verstanden,
sich eine Lobby zu schaffen, die die eigenen
Interessen vertreten konnte. Und nur wenige
Kuratoren begegnen dem Experimentalfilm mit
einem personlichen Engagement und einer Lei-
denschaft wie sie etwa Alf Bold zu eigen war,
dem ehemaligen Mitarbeiter des Arsenals in
Berlin, dessen Verdienste um den Experimen-
talfilm in Deutschland kaum hoch genug ein-
geschétzt werden konnen. Auf ein funktionie-
rendes Vertriebs- und Verwertungssystem kann
man sich als Experimentalfilmer nicht verlassen:
Es existiert nicht. Alle Anstrengungen, diesem
Mifstand abzuhelfen, gingen bislang von Fil-
memachern aus; zu erfolgreich arbeitenden Ver-
leihen und Initiativen wie Canyon Cinema in
San Francisco, Light Cone in Paris oder Six-
pack Film in Wien gibt es allerdings in Deutsch-
land (noch?) keine Entsprechung. Erst vor
kurzem griindete sich in Frankfurt die ,Ini-
tiative Experimentalfilm*®, die sich unter ande-
rem die Schaffung einer zentralen Datenbank
zur Aufgabe gemacht hat. Will der Experimen-
talfilm nicht in einer ,splendid isolation® ver-
kiimmern, braucht es neben der Qualitat der
Filme eben auch derartige Aktivitaten, die
beharrlich und erfindungsreich auf die Ent-
wicklung und Etablierung neuer Vertriebswege
hinarbeiten.

Noch in den frithen achtziger Jahren war bei-
des in Deutschland gegeben und von einer neu-
en und unerwarteten Bliite des Experimental-
films die Rede. Mit der Energie eines kreativen
Flachenbrandes weitete sich damals eine Bewe-
gung aus, die Experimentalfilm vollig neu defi-
nierte und ,.den klassischen Experimentalfilm alt
aussehen lie3, der nach wie vor Uber neue Seh-
weisen zu belehren und seinen Grammatikkurs
durchzufithren gedachte®, wie es damals der
Filmkritiker Dietrich Kuhlbrodt ausdriickte.
Dogmatisch festgefahren, letztlich wirkungslos
und ungesehen hatte sich der Experimentalfilm
der mittsiebziger Jahre in den Schutzraum des
Museums zuriickgezogen, in dem ihm aller-
dings auch wenig Aufmerksamkeit zuteil wur-



de, wie etwa Birgit Hein nach der Organisation
der Filmabteilung fiir die Documenta 6 ent-
tduscht konstatieren mufite. Film sei nicht lan-
ger als Trager auferfilmischer Inhalte zu mif3-
brauchen, forderten damals die Vertreter des
Strukturellen Films. Seine vorwiegende Selbst-
referentialitdt sollte sich dann aber wie ein
Bumerang gegen den Strukturellen Film selbst
wenden, der - zunehmend kryptisch - seine
letzten Zuschauer ldngst hinter sich gelassen
hatte.

In den frithen achtziger Jahren scheint die
Zeit der dsthetischen Programme endgiiltig
abgelaufen zu sein; ein subjektiv gepragter,
inhaltlicher fokussierter und weniger theore-
tisch determinierter Zugriff auf experimentelle
Formen bestimmt die boomartig sich auswei-
tende Produktion. Die Person des Autors steht
im Zentrum dieser Filme, Lebenssituation und
Befindlichkeit schlagen sich unmittelbar in neu-
en filmischen Formen nieder. Dieses Interesse
an der ersten Person ,beschrankt zwar den
Radius, vertieft aber die Wahrnehmung®, wie
Karsten Witte damals schrieb. Auch umkreisen
diese Filme nicht allein die Person des Autors,
sondern brechen die Hermetik und den Puris-
mus des Strukturellen Films, um sich fiir eine
Vielzahl von Einsprengseln (etwa aus der Welt
der Medien) zu 6ffnen. Sie mischen Dokument
mit Fiktion, originales Material mit angeeigne-
tem und unterlaufen und erneuern dadurch
andere, festgefahrene Genres wie etwa den
orthodoxen Dokumentarfilm. Dietrich Kuhl-
brodt sieht in diesem Vorgehen ,eine Strategie
der Beweglichkeit, mit der sich das Subjekt der
Festschreibung entzieht. Gerade dadurch bleibt
es Herr der Situation: eindeutig und unver-
filscht.”

Der Experimentalfilm dieser Phase machte
seine Heimatlosigkeit zum Programm und ver-
lieB nomadisierend die etablierten Orte der
Kinokultur: In Jugend- und Kulturzentren,
Clubs uynd Bars, Galerien, besetzten Hausern
und reinen Super-8-Kinos waren die neuen
Experimentalfilme zu sehen. Die Souverénitat
dieser Jahre des hemmungslosen Wildwuchses
zeigt sich auch im selbstverstandlichen Riick-
griff auf bereits entwickelte Formen des Ex-
perimentalfilms, wie die des Psychodramas der
vierziger und flinziger Jahre. Aber nicht Imita-
tion steht hier im Vordergrund, sondern ein
respektvolles Aufarbeiten der eigenen, zur Sub-
geschichte degradierten, in groflen Teilen ver-
schiitteten Vergangenheit - ein Aufgreifen von
Traditionslinien. Erst ein halbes Jahrhundert
nach dem Aufkommen dieser Sub-Spezies des
Experimentalfilms etwa setzte sich auch in
Deutschland in den achtziger Jahren die Arbeit
mit ,gefundenem Material“, Found Footage,
durch. Der Blick des Experimentalfilmers, kei-
nen Richtungsangaben unterworfen, darf auch
in die Vergangenheit fallen. Eine Revision des
Begriffs der , Avantgarde*” setzt ein. ,Jeder muf}
heute seinen Weg suchen und finden*, schreibt
der Kunstwissenschaftler Wolfgang Max Faust.
»Das Beschleunigungsprinzip, das den Avant-
garden zeitimmanent zugrunde lag, ist ver-
schwunden.” Und Sharon Sandusky, Filme-
macherin und Theoretikerin des Found Foota-
ge, decouvriert die ideologische Position des
endlosen Fortschritts, die der klassischen Kon-

zeption von Avantgarde zu eigen ist und avant-
gardistische Ansétze auf die Entwicklung for-
maler Innovationen verkiirzt, als Teil unseres
industriell-modernistischen Erbes — und folg-
lich als Irrtum. Im Gegensatz zu den ,, konven-
tionell-experimentellen® Filmemachern, die
sich in der Sackgasse befinden, da eben eine
Grenze der formalen Innovation im Film exi-
stiert, haben die Found-Footage-Filmemacher
dem Experimentalfilm eine neue Dimension
erschlossen — und uns davor bewahrt, so Sha-
ron Sandusky, ,endlos zu Akademismen er-
starrte, billige Brakhage-Imitationen ertragen zu
mussen.”

Dem Experimentalfilm das atemlose Auf-
spiiren technischer Neuerungen abzuverlangen,
hief3e, ihn zum Testlabor herabzusetzen. Eben-
sowenig ist er als Zulieferbetrieb zu funktiona-
lisieren, der die behdbige, verunsicherte und
risikoscheue Industrie des ,groflen® Kinos mit
neuen visuellen Effekten versorgen konnte. Da
ist etwa MTV mit einer groBleren Cleverness
und anderen Potentialen im Kreieren neuer
Bildwirkungen ausgestattet. Der Riickgriff der
jingeren Experimentalfilmer-Generation auf
das billige Super-8-Equipment ihrer Viter, oder,
Jahre spater, der Einsatz der Fisher Prize Toy-
Video-Camera, eines Low-Tech-Kinderspiel-
zeugs, in Filmen von Sadie Benning etwa, wei-
sen einen gangbaren Weg aus der wachsenden
okonomischen Misere des Experimentalfilms
in Zeiten einer zunehmenden Kommerzialisie-
rung des Filmbetriebs und des Wegfalls kultu-
reller Fordermodelle. Derartige Produktions-
weisen, die sich an der Freiheit der Amateure
orientieren, konnen aber nicht dariiber hinweg-
tduschen, dafl ambitioniertere Projekte einer
offentlichen Forderung bediirfen; romantisie-
rende Bilder wie das des ,camera stylo“ jeden-
falls verschleiern die knallharten 6konomischen
Abhidngigkeiten des Filmemachens.

Was von der Erschaffung der Welt behauptet
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wird, hat wenig mit der Genese von Experi-
mentalfilmen zu tun: An ihrem Anfang steht
selten das Wort. Experimentalfilme ziehen
schillernde Bedeutungsnuancen der Banalitat
des Eindeutigen vor; oft entstehen sie in psy-
chischen Zwischenstadien, emotionalen Grenz-
bereichen, Territorien des Unbewufiten. Nicht
an dem, was bereits seinen expliziten Ausdruck
gefunden hat, entziindet sich meist das Interes-
se des Experimentalfilmers, sondern am Diffu-
sen und Ambivalenten, am (noch) nicht Klas-
sifizierbaren. Projekte aber, deren Thematik im
vorsprachlichen Raum angesiedelt sind, lassen
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sich nur schwer in schriftlich fixierten Forder-
antrdgen vorstellen. Auch dies ein Aspekt der
Problematik des Experimentalfilms.

Derartige Filme laden ein zu einer ,offenen
und pluralen Lektiire“ (Peter Tscherkassky);
eine verwirrende Vielzahl moglicher Lesarten
tut sich auf. Dies genau macht die Komplexitit
und den Reichtum des Experimentalfilms aus
und erklart gleichzeitig seinen Mangel an Mas-
senwirksamkeit. Als Zuschauer sind wir daran
gewohnt, von der Story eines Films gewisser-
maflen bei der Hand genommen zu werden,
und der Filmkritiker hangelt sich leichter an der
Storyline eines narrativen Films entlang, als
eine einem Experimentalfilm addquate, bild-
hafte und unverbrauchte Sprache zu ent-
wickeln. Auch in der Medienarbeit werden jene
Filme favorisiert, die sich rasch fiir ein be-
stimmtes Anliegen funktionalisieren lassen. Je
leichter ein Film auf die ,Schattenwelt seiner
Bedeutungen® (Susan Sontag) verkiirzt werden
kann, desto einfacher ist er handhabbar. Der
Experimentalfilm widersetzt sich solchen Ver-
wertungsinteressen; kurz erinnert sei hier an
die vier von Jonas Mekas im letzten Jahr in
Oberhausen vorgestellten Programme ,nutzlo-
ser Filme".

«Nutzloses" zu schaffen, heif3it fiir einen Fil-
memacher, sich ganz am dufiersten Rand der
Filmwirtschaft anzusiedeln, und dies nicht
allein in einer Zeit, in der das unbestrittene Pri-
mat des Kommerziellen gilt. Mit kurzen, formal
avancierten Produktionen, die subversive The-
men angehen und oft auf Amateurformaten
hergestellt werden, riskiert der Experimental-
filmer eine mehrfache Marginalisierung. Waren
fiir Peter Weibel 1974 Experimentalfilmer noch
,blinde Passagiere auf einem Schiff, dessen
Steuerung sie libernehmen maochten®, ist aber
heute die Zeit der grofien Anspriiche und
visiondren Entwiirfe auch im Experimentalfilm
abgelaufen. Das deutliche Nachlassen der Pro-
duktion wie auch der 6ffentlichen Prasenz des
Experimentalfilms hat die Filmwissenschaft-
lerin Christine Noll Brinckmann von einer
»Phase der Erniichterung* sprechen lassen. Eta-
blierte Festivals wie das Bonner Experi & Nix-
peri sind langst mangels stddtischer Unter-
stiitzung auf der Strecke geblieben, andere, wie
das Osnabriicker Festival als Experimentalfilm-
Workshop begonnen, haben sich auf das weite
Feld der Medienkunst verlagert. Das Arte-Ma-
gazin fir den innovativen Kurzfilm, ,Snark*, ist
von seinem Sendeplatz verdriangt worden von
einer Sendung, die sich ganz dem Kurzspielfilm
widmet. In der Arena der meisten groen Kurz-
filmfestivals werden'Experimentalfilme nicht
beriicksichtigt, im besten Fall nur geduldet,
wenn sie denn einem Kanon langst etablierter
experimenteller Formen entsprechen. Be-
stimmt werden solche Ereignisse aber von einer
Mainstream-Produktion, die Kurzfilme zu ,pla-
nen Scherz- und Handelsartikeln“ (Peter Wei-
bel) herabsetzt; biedere und plakative Parabeln
des Menschlich-Allzumenschlichen von schmerz-
hafter Erbaulichkeit bestimmen das Angebot,
akribisch Animiertes, der gespielte Witz oder der
handkolorierte Slapstick. Von allen bedenkli-
chen Inhaltsstoffen bereinigt, meiden diese Fil-
me auch jedes dsthetische Risiko und werben
damit um ein Vorfilmpublikum, das Kurzfilm

gerade noch als eingéngigen Appetizer vor dem
eigentlichen Film, als ,curtain-raiser”, mitzu-
nehmen bereit ist. Alter Wein in alten Schldu-
chen. Sieht man den experimentellen Kurzfilm
in der Krise, muf3 eben auch vom viel offen-
sichtlicheren Dilemma und der Regression des
narrativen Kurzfilms die Rede sein, der das
.Kino der Differenz* durch eine zunehmend
dominante Monokultur des Immergleichen und
aggressive Verdrangungsmechanismen in seiner
Existenz bedroht.

Es wire unrealistisch, in dieser Situation
einen Artenschutz fiir Experimentalfilm als
bedrohter Spezies anzumahnen oder mit ande-
ren Patentlésungen aufzuwarten. Die gegen-
wirtige ,Phase der Erniichterung” im Experi-
mentalfilm hat nicht die Dimension einer ldh-
menden Identitdtskrise und ist weit davon ent-
fernt, in Apathie zu miinden; viele Filmema-
cher nutzen sie vielmehr konstruktiv zu einem
Uberdenken bisheriger Positionen in einer dra-
stisch verdnderten Medienlandschaft. Es han-
delt sich um eine Verlangsamung bzw. ein
Innehalten in der Bilderproduklion'wie sie sich
etwa auch in der Haltung des Found-Footage-
Filmemachers zu seinem Gegenstand duflert.
Ihren aktuellsten Niederschlag fanden diese
Uberlegungen in einer von der kanadischen Fil-
memacherin Louise Bourque durchgefiihrten
Befragung von etwa 20 Experimentalfilmern
und Theoretikern, die unter dem Titel ,Casting
Shadows, Shedding Light“ kiirzlich auf Festi-
vals in Uppsala und Utrecht vorgestellt worden
ist. Die Frage der Initiatorin nach moglichen
Zukunftsperspektiven fiir den Experimen-
talfilm wurde derart leidenschaftlich, vielge-
staltig und kontrovers beantwortet, daf3 der
Experimentalfilm auch im Zustand der ,Er-
niichterung” immer noch als ein dauf3erst vitales
»Kino der Differenz" angesehen werden kann.

Das wirkliche Dilemma des Experimental-
films beginnt jenseits der Produktion. Solange
sich etwa der Bereich der bildenden Kunst wei-
ter vollig aus seiner Verantwortung fiir den
Experimentalfilm stehlen kann, sich die Film-
kritik mit wenigen Ausnahmen Hollywood als
Warentester andient und Kinos und Festivals
den Kurzfilm weitgehend auf seine populisti-
sche Variante verkiirzen, ist der Bestand des
Experimentalfilms auf lange Sicht in Frage
gestellt. Und wir laufen Gefahr, wie Birgit Hein
schreibt, ,uns eines nicht unwichtigen Teils
unserer kulturellen Identitat zu begeben®. Das
Verhdngnis des Experimentalfilms jedenfalls
liegt nicht in der ihm immanenten Heimatlo-
sigkeit; sie ist seine Chance, da sie ihm die néti-
ge Flexibilitat und Ungebundenheit garantiert,
sich mit standig wechselnden Gegebenheiten
auseinanderzusetzen, neue Allianzen einzuge-
hen und Impulse freizusetzen und unvorher-
sehbar zu bleiben. Matthias Miiller

Dieser Essay ist die vom Autor leicht bearbeitete
Version eines Vortrags, den der Experimentalfil-
memacher Matthias Miiller auf dem traditionel-
len Empfang der Kirchen wihrend der diesjihri-
gen Oberhausener Kurzfilmtage hielt. Im néch-
sten Heft werden wir sein (Euvre vorstellen.

Die Illustrationen sind Bilder aus neueren deut-
schen und osterreichischen Experimentalfilmen.



