Brauerhoch / Krautkrdmer / Zechner
Film, Archiv, Material

Meiner Ansicht nach stellt der Beginn der 1980er Jahre einen Wendepunkt
in unserer Geschichte und Filmkultur dar. In diese Phase fiel mehr oder
weniger das Ende der feministisch beeinflussten Avantgarde, wéihrend die
feministische Filmtheorie einen Einzug in die akademische Welt hielt und
damit einen neuen Status erlangte. [...]

Der Wendepunkt fiel iiberdies mit der Einfiihrung neuer visueller
Medientechnologien zusammen, die das Kino auf die Seite des ,Damals”
verbannten. (Laura Mulvey)l

Feminist film work has been bypassed by newer intellectual land grabs,
paralyzed by the dead ends of its own development, sidelined when it’s
desperately in need of renovation and revival (Ruby Rich)?

Beide Zitate stammen von feministischen Filmwissenschaftlerinnen ein
und derselben Generation und beide prognostizieren ein Ende: einmal
bezogen auf feministische Filmproduktion, ein andermal bezogen auf
feministische Wissenschaftsproduktion. Feministische Avantgarde wird
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dabei gebunden an filmisches Material und Kklassische Offentlichkeit
(Mulvey) und ein Grund fiir ihr Ende in digitalen Entwicklungen und
neuen Rezeptionsportalen gesehen.3 Feministische Filmtheorie hingegen
gerat durch neuere theoretische Entwicklungen wie Postkolonialismus,
Queer- und Gendertheorie sowie die Medienwissenschaft ins Abseits. Die
Frage, wie sie sich erneuern kénnte, wird seither immer wieder Gegen-
stand von akademischen Tagungen und Texten.# Die Filme hingegen,
deren Ende ,als feministische Avantgarde” diagnostiziert wird, werden
keiner Revision unterzogen. Sie scheinen nach ihrer Prisenz in den
1980er Jahren an Bedeutung verloren zu haben, bilden keine Gegenstinde
filmwissenschaftlicher Fragestellungen mehr. Ebenso wenig kommen sie
noch zur Auffithrung und ans Licht einer Teiléffentlichkeit.

Dies will das Paderborner Archiv fiir den Experimentalfilm von Frauen
dndern. Es hat mit Filmen von Frauen aus der Bundesrepublik damit be-
gonnen, einen Schwerpunkt fiir die Forschung zu setzen und fiir die Filme
zundchst eine studentische, inneruniversitire Offentlichkeit zu schaffen,
um von dieser Plattform aus eine gréfRere wissenschaftliche Offentlich-
keit zu erreichen.

Uber den Einsatz als (Lehr-)Material hinaus wurde die Sammlung
schon 2008 einer Fachoffentlichkeit zuganglich gemacht und in einem
Symposium mit Filmemacherinnen und Wissenschaftlerinnen diskutiert.
Der vorliegende Band stellt auch das Ergebnis aus den unterschiedlichen
Perspektiven der dabei stattgefundenen Auseinandersetzung mit den vor-
gefiihrten Filmen vor.

Das Archiv

Das Paderborner Archiv ist aus dem Anliegen Annette Brauerhochs her-
aus entstanden, im Rahmen eines expandierenden Instituts fiir Medien-
wissenschaften ein filmspezifisches Umfeld zu schaffen: mit einem Kino-
Seminarraum, einer Projektionskabine, einem Schneidetisch.5 Neben
Filmtheorie und -geschichte sowie der Vermittlung klassischer Methoden
der Filmkritik und -analyse besteht, gerade im Rahmen der Verlagerung
akademischer Relevanz von Medialitit auf die ,neuen Medien’, das Polit-
kum nicht mehr nur in dem, was im Zuge einer Padagogisierung auch der
Filmgeschichte als Medienkompetenz verstanden wird,é sondern in der
Erméglichung von Filmwahrnehmung als Erfahrung. Dazu gehoren die
Ermutigung zum Kinobesuch, die Erméglichung von Exkirsionen zu
Filmfestivals und die filmwissenschaftliche Lehre mit Film.
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Die Schulung der Wahrnehmungsfahigkeit, die Thematisierung von Diffe-
renz soll in den Studierenden der Film- und Medienwissenschaften die
Bedeutung von Film in der Projektion und im Kino erhalten und stirken,
jenseits seiner digitalen Rezeption nicht nur auf mobilen Datentrigern.

Die Filme des Archivs kommen regeimafiig in der Lehre zum Einsatz
und bilden damit eine sehr spezifische Variante einer Konfrontation mit
Experimentalfilm.” Riickmeldungen zeigen, dass der Besuch des Seminars
{iber Experimentalfilme von Frauen fiir die TeilnehmerInnen immer wie-
der eine besondere Erfahrung darstellt, die in keinem anderen Zusam-
menhang so moglich ist. Sie werden darin einerseits mit experimentellen
Filmformen konfrontiert und andererseits mit den Eigenschaften von ana-
logem Filmmaterial Die Divergenz und zum Teil die Abh&ngigkeit des
Ausdrucks von den physischen Qualititen des Materials und den Produk-
tlonsformen des experimentellen Films werden selbst Gegenstand der
inhaltlichen Auseinandersetzung.8

Formen der Teilhabe finden heute medientechnologisch und formal
vielgestaltiger und in digitalen Foren anders statt. Was bedeutet es, wenn

~ der Raum ein virtueller und die Beteiligung von einer stindigen Gegen-

wirtigkeit und Unmittelbarkeit gekennzeichnet ist?

Zum Verstindnis dieser Vorgédnge gehort die Folie der Vergangenheit,
auf deren Hintergrund die Rezeption des Gegenwirtigen stattfindet.

An diesem verdnderten Verhiltnis zu historischen Gegenstinden setzt
der vorliegende Band unter der Primisse ,Film als Material” an. Mit Aus-
nahme der Filme von Noll Brinckmann und Mara Mattuschka ist keiner
der Filme des Archivs zum gegenwiértigen Zeitpunkt als Datenstrom ver-
fligbar, viele davon haben keinen Verleih. Alle hier besprochenen Filme
liegen im Archiv zum Experimentalfilm von Frauen in der Bundesrepub-
lik, das an der Universitit Paderborn beheimatet ist und von den beteilig-
ten Filmemacherinnen unentgeltlich unterstiitzt wird. Das Archiv-ist mit
40 Kopien klein und seine Entwicklung unklar. Es sammelt die Filme von
Irauen aus den 80er Jahren, um sie in einem historisch veranderten
Kontext wiederaufzufiihren. Im Rahmen der filmwissenschaftlichen
Lehre nehmen sie nun einen doppelten Status ein: als Statthalter des Zellu-
loidfilms sowie als spezifische Ausprigung des Experimentellen.

Doch genau diese Spezifik ist theoretisch unerforscht geblieben. Seit
der Veréffentlichung von Blaue Wunder - einer ersten Bestandsaufnahme
zum Experimentalfilmschaffen von Frauen anlésslich des 10-jahrigen Be-
stehens der Feminale 1994 - ist keine weitere substantielle Publikation in
diesem Bereich entstanden. Der vorliegende Band versucht, die Liicke zu
filllen, allerdings nicht im Blick auf neuere Produktionen, sondern in einer
Re-Vision der produktionsstarken 1980er Jahre. Die Filme wurden im
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damaligen Zusammenhang im Verhiltnis zum herrschenden Kino, zur kon-
ventionellen Filmgeschichte und mit Fragen nach einer ,weiblichen Asthe-
tik’ diskutiert. Heute konnen Fragen an die kiinstlerische Form neu gestellt
werden, die die Formen der Bildlichkeit als Form der Erkenntnis und
Erfahrung zur gegenwartigen Entwicklung 4sthetischer Moglichkeiten im
Zeitalter digitaler Medien ins Verhiltnis setzen. Welche Formen der Dar-
stellung nutzen heutige Filmemacherinnen? Wie sehen sie auf das Material
ihrer Vorgingerinnen? Sind deren &sthetische Mittel ,veraltet’ oder
erschliefen sich bei erneuter Betrachtung ungenutzte Potentiale und
materielle Qualititen? Wie veridndert sich die Rezeption der Filme, nach-
dem sich der Blick der Filmtheorie von der (ideologischen) Form der Re-
préasentation auf die Materialitit der filmischen Triger verschoben hat?
Welche Rolle spielt eine Archivierung spezifischer weiblicher kultureller
Praxen und kiinstlerischer Ausdrucksformen im authentischen Material??

Riickblick

In den 1980er Jahren (man halte sich vor Augen: Eine Zeit ohne Mobil-
telefon, Heimcomputer und Privatfernsehen) gab es eine ausgesprochen
intensive Zeit der Auseinandersetzung mit experimentellen Filmformen
von Frauen. Sie profitierten von der Intensitit feministischer Filmtheorie-
entwicklungen, die vor allem in den USA mit einer festen Verankerung der
Disziplin an den Universititen einherging. In Deutschland ergriffen eher
einzelne Frauen an den Universititen die Initiative und lehrten Film in
verschiedenen geisteswissenschaftlichen Seminaren der Anglistik, Ameri-
kanistik, der Germanistik oder Soziologie. Der Kreis war {iberschaubar
und bestand im Wesentlichen aus jenen Wissenschaftlerinnen, die die
Zeitschrift Frauen und Film mit herausgaben oder regelmifRig dazu bei-
trugen. Angelséchsische Buchverdffentlichungen, wie Alice doesn't: femi-
nism, semiotics, cinema, Shot / Countershot: Film Tradition and Women’s
Cinema, Indiscretions. Avant-Garde Film, Video, & Feminism, Points of Resis-
tance. Women, Power & Politics in the New York Avant-garde Cinema 1943
- 7119, trugen Verneinung, Widerstand und Indiskretion im Titel - klas-
sische Topoi zu einer Zeit, als Gesellschaftskritik und feministische Theo-
rieentwicklung noch niher beieinanderlagen. AufRenseiterstatus, der kriti-
sche Distanz erzeugt und die Infragestellung bestehender Ordnungen und
Machtverhdlmisse provoziert, ermdglichte andererseits Subkultur, Tabu-
bruch, radikalen Aufbruch.

Dieser Geist scheint nicht mehr zeitgemif, nicht nur im Bereich femi-
nistischer Filmtheorie, die von Gendertheorie abgelést wurde, sondern

Eintaituing

auch In der Experimentalfilmproduktion, die aus naheliegenden Griinden
thelyt mit anderen Technologien operiert. Lediglich vereinzelte Filme-
mucherinnen, wie beispielsweise Milena Gierke und Helga Fander], arbei-

‘ten nach wie vor mit Super8-Film. Damit einher geht eine Veranderung
~ tlow Begriffs , Experimentalfilm“. Der Osnabriicker Experimentalfilmwork-

khop, 1981 gegriindet, hat sich schon zwei Jahre nach seiner Bezeichnung
iy xperimentalfilmfestival 1988 dann in European Media Arts Festival
iboenannt und damit den Experimentalfilm friih unter die Medienkunst
#ubsumiert. Das Arsenal Kino in Berlin hat erst im Jahr 2008 seinen

- Bostand und seine Bezeichnung um Medienkunst erweitert.11

Was frither als Experimentalfilm galt und heute als Medienkunst fir-

“-Miart, findet auch in anderen Rezeptionskontexten und Reproduktions-
- technologien statt. Dartiber gerdt zum Teil die materielle Existenz eines

Mims In Vergessenheit. Mittlerweile gibt man sich oft mit dem Daten-

: #rom zufrieden, aus einem dsthetischen Objekt, dessen Inhalt oftmals in

#elnom Umgang mit 4sthetischem Material residiert, wird somit ein vor-
ranglg inhaltlicher ,Gegenstand*, der als Information gehandelt wird.12
Von dieser Situation ausgehend wirft der vorliegende Band einen Blick

* wuriick auf die experimentelle Filmarbeit von Frauen in den 1980er Jah-
~ven, Die Filmemacherinnen rékrutierten sich aus den zu-jener Zeit in be-

#onderer Hochbliite stehenden Filmklassen des Frankfurter Stidel der
Bromer Kunsthochschule und der Hochschule fiir Bildende Kiinste in
Braunschweig. Die Filme waren auf Frauen- und Experimentalfilmfestivals
prisent, wurden in feministischen Filmzeitschriften diskutiert, manchmal
fogar In Fernsehdiskussionen gezeigt, und sie waren wichtiger Bestandteil

- flor I'rauenbewegung; kurz: es gab eine lebendige Kultur der Produktion
- ind Rezeption. In den damaligen Festivalberichten in Frauen und Film zur
- Feminale in Koln und zur femme totale in Dortmund, die zum Teil in har-

#che Kritk miindeten, spiegelt sich die Bedeutung, die die Frauenfilm-
festivals hatten, die Hoffnung, die die Filme auslésten, und die vielfiltigen
Brwartungen, die sich an sie richteten: weibliche Subjektivitit im Patriar-
¢hat erforscht und ausgedriickt zu finden, heterogenen Identititen Raum
#U verschaffen, fiir Sexualititen Bilder zu erzeugen, gesellschaftliche
Probleme zur Sprache zu bringen, Wiinsche zu formulieren, und als poli-
Hache Asthetik sichtbar werden zu lassen vor einem engagierten Publi-
lum. Auch wenn riickblickend die Gefahr der Idealisierung droht, so lisst
gich doch ein anderer professioneller, kultureller und gesellschaftspoliti-
gcher Zusammenhang konstatieren.13 Katja Wiederspahn zéhlt in ihrem
Riickblick die vielfiltigen Kontexte auf, in denen Film gesehen und disku-
flert wurde: feministische Kulturzentren, Frauenschulen, autonome Tuto-
tlon an Universititen. Die Entstehung der Filme fiel zusammen mit der
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Etablierung der Filmwissenschaften an den Universititen14 und die Filme
befanden sich im Umfeld einer aktiven, unabhingigen Kinoarbeit in den
Programmkinos. Festivals und Universititsseminare bildeten eine Art
Vernetzung und erméglichten den Erfahrungsaustausch.!5

Im vorliegenden Band wird dem historischen Aspekt in der Auseinan-
dersetzung mit und in diesen Filmen in zwei Aufsitzen weiter nachge-
gangen: Christian Hiils zeichnet eine Geschichte der Ignoranz den Experi-
mentalfilmen von Frauen gegeniiber nach und verdeutlicht, dass auch die
theoretische Auseinandersetzung damit eher marginal blieb. Eine theore-
tische Aufarbeitung der Geschichte dieser Filme hat bis heute nur am
Rande stattgefunden.

Dagmar Brunow verbindet den Begriff der Geschichte dagegen mit
biografischen Momenten, dem Ineinandergehen des Familienromans mit
der nationalsozialistischen Geschichte Deutschlands: Anhand Maria Langs
Film Familiengruft verkniipft sie die persénliche Auseinandersetzung der
Filmemacherin mit ihrer Familie - mit dem im Krieg gewesenen Vater, der
verschlossenen Mutter und dem abwesenden Bruder - mit Fragen zu
Archiv und Gedéchtnis. Fluchtpunkt der Uberlegungen ist dabei das foto-
grafische Familienarchiv ebenso wie dessen Perspektivierung mittels
Gedachtistheorien, was durch die reflexive Form des Experimentalfilms
unterstiitzt wird Brunow weist in ihrem Beitrag immer wieder auf die
Differenzen der klassischen’ Formate des autobiografischen Films und
des Dokumentarfilms zu Familiengruft hin. Die Erwartungen, die man an
diese Genres hat, ragen auch in Maria Langs Film herein und treten zu
diesem in Spannung.

Eine ,andere’ Asthetik?

An diese Uberlegungen zur Geschichte, die in diesen Filmen verhandelt
wird, schliefRen wir mit einer historischen Kontroverse zweier klassisch
gewordener Texte zur Diskussion um eine ,weibliche Asthetik” an, die in
den 1980er Jahren von besonderer Brisanz war.

Birgit Hein und Christine Noll Brinckmann, beide Filmemacherinnen,
Theoretikerinnen und Professorinnen an Hochschulen, publizierten zu
experimentellen Filmen von Frauen. Brinckmann vertritt in ihrem
bekannten Text Die weibliche Sicht die Position, dass sich in Experimen-
talfilmen von Frauen ein besonderer Umgang mit Farben, Formen und
Riumlichkeit zeige, wohingegen Hein in Keine weibliche Asthetik? fiir die
Thematisierung dezidiert weiblicher Themen und Perspektivierungen
statt einer dsthetischen Zuweisung pladiert.
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Dieser Band versucht eine Re-Vision der Diskussion um die Frage nach
einer ,weiblichen Asthetik” und fiihrt sie weiter, Unter der Uberschrift
Spezifische Asthetik versammeln wir in diesem Sinne Aufsatze, die sich
dieser Frage stellen und in den Filmen des Paderborner Archivs eine
,andere’ Asthetik weniger als ,weiblich’ denn als Taktik des eigenen Aus-
drucks und des Widerstands gegen die vorherrschende Asthetik sowie als
ein anderes Verhdltnis zum Aufgenommenen verstehen. Anke Zechner
zeigt in ihren Uberlegungen, dass in diesen Filmen hiufig ,Nahsicht’ ein-
gesetzt wird, um sich dem ‘Wahrgenommenen anzuschmiegen, statt das
Wahrgenommene in Totalen herrschaftlich anzueignen. Aber nicht nur
die tastende Kamera, die taktile Wahrnehmung vermittelt und sich auf
Oberflichen des Aufgenommenen sowie des Films konzentriert, steht im
Vordergrund, auch das Motiv der Hinde und der manuelle Umgang mit
dem Material sind in diesen Filmen zentral

Svenja Griibbel vertieft diese Betrachtungen in ihrer Darstellung der
Asthetk der Filme Noll Brinckmanns und analysiert, inwiefern Brinck-
manns eigene experimentelle Praxis ihre Theorie beeinflusst hat. Die von

. Brinckmann theoretisch diskutierten Merkmale des besonderen Umgangs

mit Farbe und Oberflichen im Experimentalfilm von Frauen zeigt sie
liberzeugend an deren eigenen Filmen auf. :

Florian Krautkrdmer konzentriert sich auf die Herausbildung der eige-
nen Asthetik Hille Kéhnes im bestindigen Konflikt mit einer damaligen
Mannerdoméne: der Filmklasse der HBK Braunschweig. An der HBK, von
der Anfang der 1980er Jahre viele bekannte Filmkiinstler kommen, ist
Hille Kéhne lange Zeit die einzige Frau und ihre spezielle Asthetik und
[ronie steht dem strukturellen ,Dogma’ der Klasse gegeniiber: die forma-
len Experimente werden immer wieder gebrochen. Kéhnes Filme sind
von einer Collage-Technik geprigt, die nichts mehr gemein haben mit den
strukturellen Studien ihrer Kommilitonen. Titel wie Na gut! Schlachtet alle
Gummibdrchen sprechen eine deutliche Sprache.

Die Sicht auf die eigene Praxis wird von den Filmemacherinnen im
Kapitel Praxen reflektiert: Anja Czioska entwirft fiir ihre Arbeitsweise in
Anlehnung an Maja Deren eine ganz eigene Filmasthetik. Zwar iiber-
nimmt sie von Deren das bekannte Konzept der Filmtrance, leitet die
zugleich expressive und dokumentarische Asthetik ihrer Tranceperfor-
mancefilme aber autobiografisch aus dem Umfeld der Frankfurter Stidel-
schule und ihrer Freundeskreise her. Es sind ihre Freunde, die sie filmt
und mit denen sie sich durch die Betrachtung mit der Kamera in andere
Zustinde begibt.
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Auch Rosi S.M. beschreibt die Entstehung ihres Films Requiem fiir
Requisiten als abhiingig vom Umfeld, von persénlicher Geschichte und zu-
fallig Gefundenem. Sie lud Bekannte ein, die im Laufe der Zeit in ihrer
Wohnung gewachsenen, personlichen Collagen zu filmen. Erst in der
Montage nach der Struktur eines Requiems konnte sie sich diesen Zeug-
nissen des eigenen Lebens wieder annahern.

Birgit Hein arbeitet in ihren Filmen ebenfalls autobiografisch, in
ihrem zweiten Beitrag betont sie jedoch die Rolle der Unabhéngigkeit in
der eigenen Arbeit, welche Neue Medien fiir sie ermdglichen. Sie reflek-
tiert ihre konkrete technische Arbeit an Love Stinks, der zwar noch auf
16mm gedreht wurde, bei dem sie aber bereits eine Arbeitsweise einsetz-
te, fiir die spater Video bevorzugt wurde: das Bildersammeln und -mon-
. tieren - Gleichzeitigkeit statt linearer Erzdhlung. Die Arbeit des Bilder-
sammelns verringerte fiir die Birgit und Wilhelm Hein die Grenze zwi-
schen Kunst und Leben, die sie bereits mit ihren Performances zu tiber-
briicken versucht hatten und die ihnen mit dem zuvor praktizierten for-
malen Film zu grof? erschienen war.

Beim Bildersammeln steht der performative Akt im Vordergrund, das
Ergebnis soll sich nicht einem festgelegten Bogen unterordnen lassen.
Auch wenn Birgit Hein inzwischen das Inhaltliche der Filme fiir entschei-
dend hilt, zeigt sich hier, wie sehr Filmarbeit auch Arbeit am Material ist.

Das Symposium

Diese Fragen nach der aktuellen Relevanz solch anderer Praxen und
Asthetiken motivierte das Symposium zu ,Film als Material - filmisches
Material® das im Juli 2008 im Filmseminarraum der Universitit Pader-
born stattfand. Eingeladen waren alle Filmemacherinnen, deren Filme in
der Sammlung vertreten waren, und FilmwissenschaftlerInnen, bewusst
jiingere, die die Dekaden tberbriickten: fiir die die Filme historisch aber
nicht autobiografisch aufgeladen waren, und die zwar ebenso in feminis-
tischer Filmtheorie verwurzelt, aber fiir andere akademische Stromungen
wie Postkolonialismus, queer und cultural studies offen waren.
Filmemacherinnen und Wissenschaftlerinnen fanden sich zusammen,
um in sechs Programmblécken die Experimentalfilme des Archivs zu sich-
ten und zu diskutieren. Alle Filme kamen als meist neue 16mm Kopien zur
Projektion und fast alle der Filmemacherinnen, die ihre Filme hier oft nach
vielen Jahren erstmals wieder auf Leinwand sahen, waren anwesend.
Nach zwanzig Jahren waren die Filme aus dem damaligen Festival- und
Frauenkontext in einen anderen Rahmen, den der Universitit gewandert.
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So war das Symposium auch von der Frage nach Zusammenhingen ge-
préagt, damaligen (existierenden?), heutigen (fehlenden?).

In einer Riickschau auf ihre Filmkritiken zum Experimentalfilm von
Frauen aus den 1980er Jahren zeigte sich Renate Lippert ,fasziniert
davon, wie viel Potential die 80er Jahre bargen“ und fiihrt dieses nicht nur
auf die Aufbruchstimmung der Zeit zuriick, sondern auch auf die vielen
persénlichen Beziehungen: ,Was ist aus diesem Potential geworden?
Wobhin hat es sich entwickelt?“16 Vielleicht nicht iiberraschend, aber auf
dem Hintergrund des angestrebten Erkenntnisinteresses etwas befremd-
lich, nahm das Paderborner Treffen den Charakter eines Klassentreffens
an und I6ste unter den beteiligten Filmemacherinnen den fast ,familidren’
Wunsch aus, sich jedes Jahr zu treffen. Darin spiegelt sich neben Erinne-
rung Verlust - schlieRlich war weit mehr als die Hilfte der Filmemacher-
innen inzwischen in anderen Bereichen titig.

Von dem Treffen und der Sichtung der Sammlung inspiriert, zeigen
sich dann auch die ersten drei Aufsitze des Bandes. Unter Experimental-

_/'ilm im Archiv - auf der Leinwand wird die Retrospektive zum Ausgangs-
punkt fiir allgemeine Uberlegungen zum Verhéltnis von Experimentalfilm

und ,weiblicher’ Produktion.

So begibt sich Laura Padgett auf eine riickblickende Zeitreise. Fiir Pad-
gett zeichnen sich Experimentalfilme von Frauen durch eine gewisse
Kompromisslosigkeit - in der Herstellung sowie im Blick auf das Private -
aus, die sie an den Filmen der Sammlung im einzelnen herausarbeitet.
Diese Filme sind fiir sie vor allem deswegen kompromisslos, weil frau in
der Regel allein daran arbeitete. Konzeption, Kamera, Buch und Regie,
alles wurde von der gleichen Person ausgefiihrt. Dadurch entstand eine
Prozesshaftigkeit, die diese Filme von herkémmlichen Filmen unterschei-
det und Grund fiir ihre visuelle Heterogenitit ist. Gerade diesen Aspekt
vermisst Padgett in der vorherrschenden Auseinandersetzung mit Experi-
mentalfilm.

Auch Marie-Héléne Gutberlet reflektiert die gemeinsame Sichtung an-
hand der Stichpunkte privat und 6ffentlich. Sie beobachtet einen sich
durch die Filme ziehenden Schwerpunkt des Interieurs, wehrt sich aber
gegen die Zuschreibung von privatem Raum zur Weiblichkeit und stellt
dlie Frage nach der ErschlieRung von Offentlichkeit von dort aus. In den
von ihr naher betrachteten Filmen ermittelt sie neben Momenten des
Riickzugs und der Konzentration auf das Innenleben einen Gestus des
Nach-aufzen-Tretens. Die Verbannung aus dem Exterieur mache das Inte-
rleur nicht zu einem explizit weiblichen Raum, sondern zu einem Ort der
Reflexion und Ausgangspunkt von Offentlichkeit.
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Fiir beide Autorinnen spielt jedoch in der Entstehung von Experimental-
filmen die Erhaltung des Rohmaterials eine Rolle. Dieser Frage nach dem
Material, den Uberlegungen zum Innen und Aufien, von Filmemacherin
und Film stellt Karola Schlegelmilch anhand ihres wiedergesehenen Films
Vom Sterneschneutzen (1993) die Frage nach der Evozierung von Stim-
mungen gegeniiber. Ihr Film sei eine Analyse von durch Film vermittel-
baren Gefiihlen und deren Wirkungen auf die Zuschauerin - ein gezieltes
Spiel mit atmosphéarischen Rdumen und Simmungen.

Unter dem Kapitel Perspektiven folgen daran anschlieflend Aufsitze, die
sich mit dem Blick der Filmemacherinnen selbst auseinandersetzen und
diese auch in Interviews zu Wort kommen lassen. In Prekdre Verhdltnisse
in instabilen Ridumen geht Annette Brauerhoch dem Verhiltnis von Filme-
macherin und ,mannlichem Objekt’ nach und untersucht, welche Raume
Frauen dabei in den Blick nehmen und ihren ménnlichen Protagonisten
eroffnen oder verwehren. Handlungsraume und Blickverhélmisse wer-
den in den Filmen auf eine Weise konstruiert wie dekonstruiert, die die
ihnen jeweils zugrunde liegenden Machtverhaltnisse thematisiert und in
spezifische Asthetiken tUberfiihrt Sei es mit mobiler Handkamera und
respektlosem voice-over wie in Helke Sanders Subjektitiide, der ge-
schlechtsspezifische Bewegungsfreiheiten im 6ffentlichen Raum unter-
sucht, oder in der Umkehrung von Blickverhaltnissen durch die Montage
von vorgefundenem Film-, Foto- und Fernsehmaterial wie in Cathy Joritz’
Men oder in der Ironisierung heroischer Ambitionen und Gesten dutch
Wiederholung in Pola Reuths Kool Killer.

Im Interview mit Ingrid Pape zu ihrem Film Kissenschlacht verortet
diese den ,privaten’ Mann in einem Spektrum zwischen sinnlich-passivem
Korper und abstraktem ,Anzugtriger’ als 6ffentlicher Machtfigur.

Angelina Postoyeva wihlt eine Perspektive, die eigentlich dem ,gro-
Ren’ Spielfilm vorbehalten war und betrachtet drei Filme des Archivs
unter dem Aspekt der Autorenschaft - Ute Aurands Schweigend ins
Gespridch vertieft, Hille Kbhnes Und sie, sie liebte Raubtiere, - tritt auch in
den Garten und Rosi S.M.s Requiem fiir Requisiten. Der besondere Umgang
mit Collagen und Farben als liebevolle Hingabe, die Konzentration auf
Materialitit und Text, mit der die Kamera schreibt, und ein Tagebuchstil,
welcher eine besondere Beziehung zwischen Traum und Realitit ermég-
licht, bilden fir sie dsthetische Mittel, mit denen die Subjektivitit der
Filmemacherinnen als Autorschaft zum Ausdruck kommt.

19 Einleitung

Ausblick

Nun kann es heute nicht mehr wie in dem Band Blaue Wunder von 1994
um eine Bestandsaufnahme gehen, die aus der Aktualitit heraus inhaltli-
che und filméasthetische Trends analysiert. Beispielsweise wird dort
gegeniiber einem sogenannten Frauenfilm feministischer Film postuliert,
der eine zunehmende Subjektivierung zeige: die weibliche Sicht auf Iden-
titt in einer patriarchalen Gesellschaft dufdere sich nicht nur thematisch,
sondern formal in einer Sprache, die die des patriarchalen Kinos kritisch
unterlauft, indem an Traditionen des Avantgarde- und Experimentalfilms
angekntipft wird, die sich immer schon in einem Kritischen Verhiltnis
zum etablierten Kino befanden. Fiir die 1980er Jahre konstatiert der Band
nicht so sehr eine Verdnderung der Sujets als eine Ausdifferenzierung der
filmischen Formen, die vielfaltiger geworden seien. Diese formalen
Charakteristika standen oft in Wechselbeziehung mit der feministischen
Filmtheorie - und hier wire nun die Frage, wie dieses Verhiltnis sich aus
der historischen Distanz heute darstellt. Wir blicken heute aus einer ver-

_ é@nderten Situation des Experimentalfilms darauf. Der ehemalige Ort der

(Sub-)kultur, in dem Publikum und Macher eine Art ,Gemeinschaft’ bilde-
ten, wird durch einfachere Verfligbarkeit digitaler Kopien einerseits und
museale Anbindung andererseits anonymer. In den Aufsitzen des vorlie-
genden Bandes wird diese Distanz reflektiert, sie verstehen sich hoff-
nungsvoll als Anfang einer Auseinandersetzung.

Das Kapitel Anfinge bildet daher auch den Abschluss und versteht sich
somit auch als Aufruf:

Bérbel Freund beschreibt, wie sie selbst zum Filmemachen kam und
welche Einfliisse fiir ihre Filmarbeit entscheidend waren (bspw. die eige-
ne Briefmarkensammlung und die mit dieser verbundenen imaginéren
Reisen). Ausgehend von den kleinen bunten Papieren nimmt sie uns mit
in eine Art Bibliothek ihrer Bilder und Téne.

Die Schwierigkeiten des Beginns einer fast detektivischen Archiv-
Arbeit schildert dagegen Don Lorey in seinem Aufsatz zu der Arbeit mit
dem Aufbau des Paderborner Archivs. Auf nahezu absurde Hindernisse
stiefs er bei der Suche nach Moglichkeiten, die Kopien fiir das Archiv zu
beschaffen. Ungeahnte Wege ergaben sich, Spuren wurden verfolgt und
verloren sich wieder, verschollene Negative mussten in fremden Kellern
gesucht werden, die dazugehorige Tonspur an anderen Orten. Aber auch
iberraschende Funde wurden gemacht.

Und Lilo Mangelsdorff berichtet von einem Neuanfang. Angeregt
durch das Symposium in Paderborn holte Mangelsdorff, die inzwischen
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mit Video arbeitet, ihre 16mm-Kamera wieder hervor und belichtete eine
Rolle Film. Ihr Aufsatz tiber dieses Experiment ist eine Beobachtung der
Filmarbeit im Angesicht des tagtiglichen Umgangs mit dem Computer
und der Videokamera.

Die Feststellung einer anderen Intimitit, eines Ausprobierens und
auch einer Korperlichkeit, die immer schon da war, wird nun vor dem
Hintergrund neuer Arbeitsweisen wieder entdeckt.

Ihre Aktion ist aber auch etwas, das wir uns generell fir das Archiv in
Paderborn und die Arbeit damit wiinschen: mit dem vermeintlich Alten
neue Impulse zu geben, die wiederum in neuen Arbeiten und Auseinan-
dersetzungen aufgehen, um so einen lebendigen Diskurs auch weiter
anschaulich zu halten. Fortsetzung folgt?17
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