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MARILYN TIMES FIVE von Bruce Conner (1968 —73)

Found-Footage - Filme aus gefundenem

«Meine Mutter erzahlt von dem, woran
sie sich nicht erinnern kann. Aber sie
erinnert sich an eines: weshalb sie ver-
gessen hat.»'

«Tu n’as rien vu a Hiroshima. Rien.» —
«J’ai tout vu. Tout.»?

Schreiben als der Versuch, mich zu
erinnern — mich zu erinnern an das
Kinoerlebnis, das Found-Footage-Fil-
me darstellten, mich zu erinnern an
die Erinnerungen, welche die Bilder
dieser Filme in mir wachriefen und an
die Art und Weise, wie sie mich auf
die Reise in die Erinnerung — gegen
das Vergessen - schickten. Erin-
nerungsarbeit. Da der Found-Foota-
ge-Film schon belichtetes Material
(wieder)verwendet, fihrt er mich zu
einem Dialog mit meinem Gedécht-
nis: viele der Bilder, die er beinhaltet,
haben sich irgendwann im Laufe mei-
nes Lebens darin eingegraben. Und
diese Bilder sind wie der Geruch der
“Madeleines” flir Marcel bei Proust.
Doch kein Film besteht nur aus ein-
zelnen Bildern: er montiert, manipu-
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liert sie; er setzt sie in einen Zusam-
menhang zueinander — auch wenn
dieser in den Found-Footage-Filmen
auf den ersten “Blick” nicht immer er-
sichtlich erscheint — und so fiihrt er
meinen Blick auf die Erinnerungen ...
und verandert ihn.

Wenn ich einen halbdunklen Kinosaal
betrete, um mir einen Found-Foota-
ge-Film anzusehen, der allgemein als
ein nicht-narrativer, nicht-fiktionaler,
nicht-kommerzieller Film gilt, so bin
ich darauf vorbereitet, dass ich mich
gegeniiber dem Film als aktive Zu-
schauerin werde verhalten missen,
den Film sozusagen werde mitkon-
struieren missen, indem ich “Sinn”
produziere (welcher auch aus einem
rein asthetischen Empfinden beste-
hen kann). Ich bin bereit, mich verwir-
ren zu lassen, die Ordnung der Dinge,
wie sie bis jetzt fir mich aufgegangen
ist (und wohl nicht nur fir mich) durch
eine neue Ordnung des Sehens (der
Dinge) ankratzen zu lassen. Der Film
Ubt als ganzer, aber auch in seinen
“Teilstiicken” (Sequenzen, Einzelbild
und so weiter), Effekte auf mich aus,
die meine Lesart des Films mit-
bestimmen. Ich kann diese Effekte

natdrlich vollkommen blockieren und
zum Beispiel einen Spielfilm als einen
Dokumentarfilm lesen; meist jedoch
sind Lektlre und letztendlich das
(wenn auch partielle) Verstehen eines
Films eine Kombination aus den ver-
schiedensten Bedingungen.® Meine
Lektlre der gesehenen Found-Foota-
ge-Filme lief auf jeden Fall auf dem
Geleise der Erinnerungen. Und mich
interessiert nun die psychologische
Situation, in der sich die ZuschauerIn-
nen (in einem theoretischen, pragma-
tischen, nicht in einem empirischen
Sinne) in einem Found-Footage-Film
befinden und die mir das Erinnern zu
beglinstigen scheint. Auch mdchte
ich in einzelnen Found-Footage-Fil-
men die Strukturen der Erinnerung
aufspliren, um so vielleicht auf die
Wege zu treffen, welche die Erin-
nerungen sich vermeintlich in unse-
rem Denken bahnen.

Die Situation der Zuschauerlnnen im
fiktionalen Film wird von Christian
Metz als ein untrennbares Zusam-
menspiel von Realitat (Bewusstsein),
Traum und Phantasie gesehen.* In ei-
nem Found-Footage-Film verschie-
ben sich diese drei Pole etwas: die



A MOVIE von Bruce Conner (1958)

Zuschauerlnnen befinden sich sicher-
lich in einem “wacheren” Zustand;
der Found-Footage-Film ist vorerst
nicht so gestaltet, dass er sie in sein
realistisches Raum-Zeit Universum
hineinzieht, = Sinnproduktion  und
Identifikation sind nicht auf der Ebene
einer Geschichte, die der Film erzéhlt,
aufgefangen, und die Stiihle in den
ad-hoc Kinos, in denen nicht-kom-
merzielle Filme oft gezeigt werden,
sind zu unbequem, als dass ich mich
vergesse. Die filmische Situation und
der Film selbst arbeiten vorerst also
gegen eine regressive (passive) Hal-
tung der Zuschauerlnnen und gegen
die gunstigen Bedingungen, die im
Spielfilm die halluzinatorischen und
traumerischen Fahigkeiten der Zu-
schauerlnnen férdern. Dennoch ent-
fuhrt uns auch der Found-Footage-
Film aus der Realitat. Er lasst uns
dabei aber mehr Freiheit. Er weckt mit
seinen Bildern, von denen wir viele in
derselben oder in einer &hnlichen
Form schon mal gesehen haben, mit
seiner oft raschen und repetitiven
Montage und seinen Lichteffekten in
uns “Bilder” und Stimmungen, die im
Unbewussten oder im Vorbewussten®

schlummern. Die Assoziationen, die
wir an die gesehenen Bilder knlpfen,
versetzen uns gleichwohl in einen
traumahnlichen Zustand: Beim Trau-
men wie beim Erinnern lassen wir in
uns Sinnesempfindungen entstehen,
die an “Objekte” aus der Vergangen-
heit anknitipfen (und wenn wir uns im
Kinosaal erinnern, dann ist es da auch
dunkel). Beide Tatigkeiten brauchen
“Bilder”, nur dass sich das Erinnern
im wachen Zustand des Subjektes
abspielt und dieses weiterhin (auf je-
den Fall zum Teil) seine Umgebung
wahrnimmt und sich in ihr. Im Found-
Footage-Film werden die Erinnerun-
gen ja von materiellen, realen Bildern
hervorgerufen, und wir kénnen im
grossen und ganzen auch benennen,
was wir sehen. Das Erinnerungsden-
ken gleicht somit eher dem Tagtraum
(oder der Phantasie) als dem Traum.
Wenn am Anfang von A MOVIE (Bruce
Conner, USA 1958) nacheinander In-
dianer aus einem Western auf Pfer-
den auf uns zukommen, dann ein Ele-
fant, ein Prariewagen, ein Panzer und
wir anschliessend eine Serie von Au-
tounfallen wahrend eines Autoren-
nens sehen, so haben wir die Freiheit

Material: Filme gegen das Vergessen ...

— oder die Aufgabe —, zwischen den
Bildern irgendwelche semantischen
oder plastischen Ahnlichkeiten zu su-
chen. Es sind die Intervalle (im Sinne
Wertows), das heisst die Ubergénge
von einer Bewegung zur andern,
ebenso wie die Bewegungen und die
Bilder selbst (als “Montage” im Sinne
Eisensteins), die uns zu “Bildern” und
Stimmungen in unserem Gedéachtnis
fihren (das umgekehrt ja auch unsere
Wahrnehmung mitbestimmt). Doch
unser Gedachtnis ist kein wohlgeord-
netes Archiv, in dem die Erinnerungen
Nummern tragen und nach einem ge-
wissen System eingereiht sind, son-
dern die Erinnerungen koénnen sich
Uberlagern, mehr oder weniger aus-
geformt sein, eine Erinnerung kann
eine nachste hervorrufen und so wei-
ter. Von einem Bild oder von einer Ab-
folge von Bildern kénnen so mehrere
Erinnerungen gleichzeitig angetippt
werden, von denen sich dann nur eine
oder zwei einen Weg ins Bewusstsein
bahnen und sprachlich benannt wer-
den kénnen.

Doch welcher Art sind diese Erinne-
rungen? Um dieser Frage nach-
zugehen, werde ich im folgenden
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Der “andere” Film

etwas systematischer vorgehen,
Gruppierungen und Kategorisierun-
gen vornehmen, obwohl ein solches
Denken der Erinnerungsarbeit zu
widersprechen scheint. Wie alle
Klassifizierungen sollen aber auch die
meinen nur Hilfskonstruktionen des
Denkens sein. Sie warten nur darauf,
umgestossen zu werden, damit die
Erinnerungen wieder ihren Lauf neh-
men kdnnen. Theoretisch lassen sich
die Erinnerungen in drei grossen
Blécken in einem Found-Footage-
Film ausmachen: eine kollektive Erin-
nerung, die im weitesten Sinne auf
politische Ereignisse zurlckfihrt und
intellektuelle Prozesse anspricht; eine
subjektive Erinnerung, die emotionale
Erfahrungen und Bedeutungskon-
struktionen hervorruft; eine Erinne-
rung, die sinnliches &sthetisches
Empfinden beinhaltet. Selbstver-
sténdlich werden diese Erinnerungs-
blécke, ihre Struktur und ihr Zusam-
menspiel in jedem Film anders
evoziert. Auf der Seite der Zuschauer-
Innen sind — ausser der individuellen
Geschichte und der psychischen
Konstitution — Geschlecht, Alter, kul-
turelle Zugehorigkeit, Interessen, Bil-
dung und so weiter ausschlaggebend
fir das Produzieren von Erinnerungs-
bildern. Unabhéngig davon kann uns
der Found-Footage-Film jedoch dazu
bringen, uns an eine kollektive und
individuelle Geschichte zu erinnern.

Kollektive Erinnerungen

«Qui, ce soir, je m’en souviens. Mais un
jour, je m’en souviendrai plus. Du tout.
De rien.»”

Einundfiinfzig Jahre nach Pearl Har-
bor, achtunddreissig Jahre nach der
Zindung der ersten Wasserstoffbom-
be auf dem Bikini Atoll, dreissig Jahre
nach dem Tod Marilyn Monroes,
neunundzwanzig Jahre nach der Er-
mordung John F. Kennedys, zwei
Jahre nach dem Golfkrieg bleiben
diese Ereignisse in direkter oder in-
direkter Form in unserem Ged&achtnis
verhaftet.® Auch wenn wir sie zeitlich
nicht (alle) selbst erlebt haben und/
oder uns meist auch nicht am Ort des
Geschehens aufhielten, so wissen wir
dennoch davon, haben davon gehort
und eventuell auch schon Bilder von
diesen Momenten des Todes gese-
hen. Beim Sehen dieser Bilder in ei-
nem Found-Footage-Film werden wir
versuchen, das Abgebildete zu erken-
nen, es zu identifizieren (in gewissen
Filmen wie REPORT hilft der Ton uns
dabei), und dann werden wir uns erin-
nern, dass wir sie in irgendeiner Form
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Der Found-Footage-Film
zersetzt die Bilder-Ereignisse
und dariiber hinaus das
Ereignis selbst, das nur als
Bild besteht (auch in unserer
Erinnerung) und appelliert an
unser Wissen um und (iber
Bilder.

schon mal aufgenommen haben. Er-
innerungsspuren laufen, nach Freud,
tber Ahnlichkeitsbeziehungen zwi-
schen Objekten: Bilder von Krieg,
auch wenn wir sie nicht einem be-
stimmten historischen Ereignis zu-
schreiben kdnnen, erinnern uns an
andere Kriegsbilder. Unser histori-
sches Bewusstsein, die kollektive
Erinnerung des Zwanzigsten Jahr-
hunderts, ist Gber Bilder entstanden
(und auch im Kino ist alles nur Gber
den Blick erfahrbar®). So erinnern wir
uns an Hiroshima, auch wenn wir zu
jung dazu sind; wir erinnern uns an
das Bildereignis, als wir den Pilz zum
ersten Mal und dann immer wieder
mal sahen und uns gesagt wurde,
worum es sich handelt. Filme aus ge-
fundenem Material sind Filme Uber
Bilder-Ereignisse, viel mehr noch als
Uber die Ereignisse selbst. Obwohl
diese Bilder auf uns einen Authentizi-
tatseffekt oder einen “nostalgischen”
Effekt haben koénnen (auch sehr viele
der neueren Filme sind schwarz-
weiss), sind sie vielmehr Monumente
als Dokumente im Sinne Michel Fou-
caults'®: Es sind Bilder, die mit einer
bestimmten Intention gemacht wur-
den, um ein “Bild” von einem Ereignis
zu vermitteln — Bilder, die eine Gesell-
schaft von sich geben will und keine
Bilder der Wahrheit. Und genau hier
setzt der Found-Footage-Film ein: er
zersetzt die Bilder-Ereignisse und
dartiber hinaus das Ereignis selbst,
das nur als Bild besteht (auch in un-
serer Erinnerung). Er appelliert an un-
ser Wissen um und tber Bilder.

Bilder-Ereignisse und damit verbun-
dene kollektive Erinnerung(sbilder)
mussen sich somit nicht nur auf “rea-
le”, vergangene Momente beziehen.
Es gibt auch eine kollektive Erinne-
rung an die Zukunft: wir haben alle
ahnliche Vorstellungen von der Apo-
kalypse (siehe TRIBULATIONS 99: ALI-
EN ANOMALIES UNDER AMERICA von
Baldwin Craig, USA 1990). Ebenso

rufen Werbefilm- und Spielfiimbilder
in uns kollektive Erinnerungen wach:
Erinnerungen an (imaginére) Bilder. In
HOME STORIES (Matthias Mdiller,
Deutschland 1990) erkennen wir die
aneinandergereihten  verangstigten
Blicke und Gesten von Frauen als
Filmausschnitte, genauer: als Szenen
aus Hollywood-Melodramen (auch
wenn wir die “zitierten” Filme nicht im
einzelnen identifizieren kdénnen). Wir
sehen zum Beispiel in die er-
schreckten Gesichter der verschiede-
nen Darstellerinnen beim Offnen einer
Tur, vor der wir etwas Grauenvolles
vermuten mussen: Gesichter, die sich
alle gleichen.

Dann gibt es auch noch eine kollekti-
ve Erinnerung an Bilder-Ereignisse,
wo es um unsere Erfahrung mit Bil-
dern als solchen geht: so sind unter
anderem in den Arbeiten von Bruce
Conner und von Cécile Fontaine
(CRUISES, Frankreich 1988-89) immer
wieder Vorspannelemente (zum Bei-
spiel eine schwarze Zahl in einem
hellerleuchteten Kreis) zu sehen. Ob-
wohl diese Bilder normalerweise in ei-
nem Kinofilm nicht sichtbar sind, ha-
ben die meisten von uns in der Schule
oder privat schon der Vorflhrung ei-
nes Super-8 oder 16mm-Films beige-
wohnt, wo gewohnlich das Startband
mitgezeigt wird. TOM TOM, THE
PIPER’S SON (Ken Jacobs, USA 1969)
oder LYRISCH NITRAAT (Peter Delpeut,
Niederlande 1991) rufen durch das
grobe Korn des Bildes, die schnellen
Bewegungen der Figuren und so wei-
ter ebenfalls ein solches materielles
Bilder-Erlebnis hervor, in dem sie uns
an andere schon gesehene Filme aus
den Anféngen des Kinos erinnern. Die
Roéntgenaufnahmen in SANCTUS (Bar-
bara Hammer, USA 1990) gehdren
auch in unseren Bilderschatz.

Die Schicht der kollektiven Erinne-
rung wird in vielen Filmen nur aufge-
rufen durch einzelne oder auch
wiederkehrende in sich bewegte Bil-
der. Manchmal wird sie etwas mehr
als nur angekickt, wenn sich mehrere
Bilder in einer sozusagen narrativen
Logik aneinanderreihen. In der We-
sternsequenz zu Anfang von A MOVIE
oder in den wenn auch fragmen-
tarisch erzéhlten Geschichten in LY-
RISCH NITRAAT: eine davon handelt
von einem Schifforuch — und sofort
denken wir an Robinson Crusoe.
Doch der Found-Footage-Film liefert
keine Rekonstruktion eines “Ereig-
nisses” und auch keine lineare, ein-
deutige und kausalverknipfte Sinn-
konstruktion. Keine filmische Erzéhl-
instanz geleitet uns durch den Film,
kein vertrautes, auf uns zentriertes
Raum-Zeit-Kontinuum, das unseren



Blick dirigiert: wir missen uns vom
Blick, der in jedem einzelnen Bild sitzt
(und oft genau so in den Bildern in
unserer Erinnerung) und vom Blick
zwischen und Uber den Bildern ver-
fihren oder auch irrefihren lassen.
Nur so werden wir vielleicht gewisse
neue Bilder sehen.

Subjektive Erinnerungen

«... wenn jemand einem eine Ge-
schichte erzahlt, macht man sich im
Geiste ein Bild davon. Manchmal sehe

ich dieses Bild ohne eine Geschichte
»11

Durch die Bilder aus den Found-Foo-
tage-Filmen wird nicht nur kollektives
Wissen aufgegriffen, sondern auch
ein individuelles Erleben der Bilderer-
eignisse auf der emotionalen Ebene
(dieses kann zum Teil kollektiv be-
stimmt und doch fiir jedes Individuum
anders gepragt sein). In dem Film HI-
STORY AND MEMORY (Rea Tajiri, Ja-
pan/USA 1991) sind wir vorerst dieser
Art von Erinnerung enthoben, denn
«es gibt (...) Dinge, die nicht von Ka-

HISTORY AND MEMORY von Rea Tajiri (1991)

meras beobachtet wurden, welche
wir aber vor der Kamera reinszenie-
ren, damit wir auch von ihnen Bilder
haben». So leitet die Stimme von Rea
Tajiri ihre subjektiven Erinnerungsbil-
der in Bezug auf die Deportation von
15000 US-Burgerlnnen japanischer
Herkunft (darunter ihre Familie) in
amerikanische KZs ein. 1942: nach
dem japanischen Angriff auf Pearl
Harbor. Die Filmemacherin versucht,
die Geschichte ihrer Familie, vor ihrer
Geburt, Uber die Erinnerungen ihrer
Mutter (deren Stimme wir héren oder
deren Aussagen wir schriftlich vermit-
telt bekommen), Gber Familienfotos,
Uber Briefe von Internierten, Uber
Spielfilme zum “Thema” und offizielle
Regierungsmitteilungen bis zu einem
gewissen Grad zu rekonstruieren. Sie
versucht, den Ahnungen von Angst
und Schmerz, die sie in ihrer Jugend
in ihrer Familie versplrte, nachzuge-
hen und einen Blick unter die bleierne
Decke des Vergessens zu werfen.
Rea Tajiri selbst sehen wir nicht im
Film. Sie ist also keine wirkliche
Identifikationsfigur (wie sie uns in fik-
tionalen Filmen geboten wird, zum
Beispiel in HIROSHIMA MON AMOUR

(Alain  Resnais, Frankreich/Japan
1959) und in RHAPSODY IN AUGUST
(Akira Kurosawa, Japan 1991): beides
Filme, die mit und Uber Erinnerung
und Vergessen arbeiten und auch
Found-Footage-Material in die Fiktion
einbauen). Rea Tajiri ist mit ihrer
Erinnerungsarbeit jedoch sehr pra-
sent in und zwischen den Bildern. Sie
sucht zum Beispiel auch den Ort “Po-
ston 2” auf, wo ihre Mutter interniert
war, und wir sehen Bilder von dieser
Reise in die Vergangenheit und von
dem Ort (dies sind natlrlich keine ge-
fundenen sondern selbst gedrehte
Bilder, die sich durch ihre Videoquali-
tat von den Super-8-Sequenzen ab-
heben). Auf diese Weise ermdglicht
der Film, die Lucken im kollektiven
Gedachtnis zu verringern, welche die
(Kriegs-)Bilder vom Angriff auf Pearl
Harbor hinterlassen haben, indem sie
das Erleben dieses Ereignisses und
seine Folgen fUr die Betroffenen ver-
deckten. Ein Bindeglied zwischen
kollektiver und subjektiver Erinnerung
sind die Fotos im Album der Familie,
die den Vater in Soldatenuniform zei-
gen oder die Mutter mit ihrem Vater
vor der amerikanischen Flagge.
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Der “andere” Film

REPORT von Bruce Conner (1963 - 67)

Eine andere Verbindung, welche eine
kollektive Erfahrung ins Subjektive
Uberflihrt, ist ein Bild, das wie ein
Leitmotiv den ganzen Film durch-
zieht: die stark verlangsamte Nahauf-
nahme des Gesichts einer Japanerin
an einem Wasserstrahl, die Umset-
zung eines Phantasiebildes, das im-
mer wieder in der Erinnerung auf-
tauchte (wie die Ich-Stimme der
Autorin am Schluss des Filmes er-
klart). Dieses stiickweise und unge-
schlossene Aufbauen einer subjekti-
ven Erinnerung und individuellen
Geschichte in diesem Film hindert
uns als Zuschauerlnnen jedoch nicht
an der eigenen Erinnerungsarbeit.

In den meisten anderen Found-Foo-
tage-Filmen, die ich gesehen habe,
fallt aber gerade diese subjektive
Erinnerungsarbeit uns selbst zu. Wir
besetzen die gezeigten Bilder und die
von ihnen hervorgerufenen, inneren
Bilder narzisstisch mit unseren Wiin-
schen, Erwartungen, Enttduschun-
gen, mit unserer Geschichte und mit
Stimmungen von erlebten Situatio-
nen. Ich mag mich zum Beispiel an
den zehnten Todestag von John F.
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Kennedy erinnern. Ich war nicht alt
genug, um das Ereignis an sich po-
litisch zu verstehen, doch sein me-
diales Wiederaufleben, seine Rein-
szenierung zum Teil mit den selben
Bildern von 1963, die wir in REPORT
sehen konnen, haben in mir damals
etwas von der hysterischen Trauer
und Desorientierung hinterlassen,
ohne dass ich mich hatte dagegen
wehren koénnen. So bin ich beim Se-
hen von REPORT nun plétzlich auf die-
ser Erinnerungsspur gelandet und
sah unsere ganze Familie vor dem
Fernseher sitzen ... Zu der subjekti-
ven Erinnerung gehért jedoch auch
das grundlegende Verlangen nach
Geschichten (jeder Film, auch wenn
er noch so “abstrakt” ist und gegen
dieses Verlangen arbeitet, kann letzt-
lich nicht verhindern, dass wir es uns
erflllen). REPORT spielt mit unseren
Erwartungen und der Lust, Geschich-
ten zu kreieren, wenn im Moment, wo
im Film der Prasident umgebracht
wird (was wir schon vorher wissen),
das Bild wegféllt, die Leinwand weiss
wird und spéter zu flimmern beginnt
und eine Reporterstimme weiter-
kommentiert: «...something happend

. something is terribly wrong ...»
Das fiktive Universum, das nicht
kohérent zu sein braucht, entsteht im
Found-Footage-Film in uns: «Es ist
das Gedachtnis, das durch die Erzah-
lung flhrt»." Die Erinnerungen versu-
chen zu fillen, was leer und unver-
standen bleibt. Die Bilder und deren
Verknlipfung, der Ton (vor allem der
emotionale Aspekt der menschlichen
Stimme, der, obwohl er beim authen-
tischen Reportageton fast wegfallt,
emotionale Erinnerungen hervorrufen
kann), die Musik (die serielle, fast eso-
terische Musik von Terry Riley im
zweiten Teil von CROSSROADS (Bruce
Conners, USA 1967), die x-te Wieder-
holung der Atombombenexplosion
begleitend), die Bild-Effekte des Film-
materials rufen vorbewusste oder
auch unbewusste Erinnerungen her-
vor und lassen uns Sinn produzieren.
Ein Sinn, der ausserhalb der Bilder
entsteht, jedoch vom Film Anhalts-
punkte erhalt. Denn keine Kommuni-
kationsstruktur, und sei sie noch so
weit von der narrativen (der in unse-
rem Kulturbereich dominanten) ent-
fernt, wird sich beim n&heren Hinse-
hen als absurd erweisen. Die Bilder,



die wir im Film sehen, sind kodiert
und durch gewisse Sehgewohnheiten
wissen wir sie zu lesen: sie enthalten
fir uns schon unzahlige Kleinstge-
schichten. Die Uber metaphorische
(Ahnlichkeits- und Kontrastbeziehun-
gen) und metonymische (angrenzen-
de Beziehung zweier Objekte wie In-
halt und Behalter) Verbindungen kon-
struierte Montage klingt an die Asso-
ziationsstruktur unseres Denkens an:
ein unendliches Kreuzwortrétsel, das
den Found-Footage-Filmtext in die
Nahe eines Musiktextes bringt. Die
quasi narrativen Sequenzen in den
Filmen lancieren uns auf den Weg zu
einer Geschichte und zu unseren Er-
innerungen. Auch pseudo-narrative
Fragmente erfiillen die selbe Funk-
tion. In A MOVIE schaut ein Untersee-
bootkapitdn durch ein Sehrohr, er
dreht es kurz gegen uns (die Kamera).
Das néachste Bild zeigt eine Striptea-
seténzerin, die in die Kamera schaut
(der Anschluss in der Achse zwischen
den beiden Bildern ist respektiert wie
im klassischen Kino). Darauf sehen
wir wieder den Kapitan; diesmal je-
doch seitenverkehrt (zu diesem
Verfremdungseffekt gehort, dass er

REPORT von Bruce Conner

einen Achsensprung markiert); er
weicht vom Guckrohr zurlick, scheint
etwas entdeckt zu haben. Eine Nah-
aufnahme zeigt, wie eine Hand einen
Hebel an einer Mechanik bedient
(“korrekte” Annaherung in der Achse).
Dann sehen wir in einer Unterwasser-
aufnahme ein Torpedo aus dem Bug
eines Schiffes schnellen (Achsen-
sprung). Es folgen die Aufnahme ei-
nes Atompilzes, dann ein Bild, das
Wellenreiter und Schiffe zeigt, die von
der Flutwelle mitgerissen werden und
eine Serie von Velo- und Motorrad-
unfallen, Flugzeugabstlirzen, Brik-
keneinstlrzen und so weiter.

Obwohl die Bilder zu Anfang der be-
schriebenen Sequenz nicht alle ins
selbe filmische Universum gehéren
und die klassischen Gesetze des fik-
tionalen Kinos nur zum Teil befolgt
werden, verarbeiten wir die Bilder in
eine Geschichte, die uns daraufhin
die assoziative Montage der Unfélle
deuten lasst. Doch gerade diese fast
eindeutige  Sinnzuschreibung  wird
auch vom Film selber wieder durch-
kreuzt: der Blick in und auf die Bilder
wird in dieser Sequenz mit zum The-
ma, sowohl durch die Figur des Kapi-

tans und durch sein Sehrohr, wie
durch die (uns) provozierenden
Achsenspriinge und sonstigen
Verfremdungseffekte (Blick der Ka-
mera). So kann darin auch eine The-
matisierung des mannlichen Blicks
auf die Frau gelesen werden, der mit
Gewalt und Zerstérung in Zusam-
menhang gebracht wird.™

Auch viele andere filmische Momente
laufen einer geschlossenen individu-
ellen Fiktion in bezug auf einen
Found-Footage-Film zuwider. Unter-
brechungen in den Assoziationsket-
ten, schwarze “Lécher”, physische
Aggressionen der flimmernden Lein-
wand, unendlich erscheinende Wie-
derholungen ein und desselben Bil-
des, alles formale Elemente, die unser
Denken im einzelnen zwar immer
(um)deuten kann, die jedoch in der
Vielfalt und Haufigkeit, in der sie in
den meisten Found-Footage-Filmen
auftreten, die einheitliche Konstruk-
tion einer Erinnerungsfiktion un-
terbinden und uns auf unser Da-Sein
als Zuschauerlnnen zuriickwerfen. So
auch wenn wir in LYRISCH NITRAAT
immer wieder Leute im Kino vor einer
Leinwand sitzen sehen. Der Film be-
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ginnt tbrigens schon mit einer Voran-
kiindigung dieser seiner Funktion: Wir
sehen einen dunklen Kinosaal aus der
Perspektive der Zuschauerlnnen, auf
der Leinwand lauft ein Film, dieser
reisst: in dem Moment setzt die Musik
ein, und der “wirkliche” Film beginnt.
Die Ironie ist ein anderes Mittel der
Distanzierung. In REPORT entsteht sie
durch die Nichtsimultaneitat von Wort
und Bild: die Reporterstimme kom-
mentiert die Ankunft von John F. und
Jacky Kennedy am Morgen vor dem
Mord; wir sehen das Flugzeug -
nichts geschieht; «<now», sagt der Re-
porter, «the door is wide open» und
dazu zeigt uns der Film, wie sich die
Tur eines Kihlschranks (in einem
Werbefilm) von alleine 6ffnet. In Paolo
Polonis Dreiminuten-Film POLITICAL
SCIENCE (Schweiz 1991), wo zu CNN-
Bildern Uber den Golfkrieg das Lied
von Randy Newman «Political Scien-
ce» lauft, wird die Ironie zum Sarkas-
mus. — Durch die Vielschichtigkeit der
Informationen werden wir uns in ei-
nem Found-Footage-Film den unzah-
ligen Interpretationsmdglichkeiten
bewusst und erhalten einen «offe-
nen»' Film- und Erinnerungstext,
ohne wirklichen Anfang, ohne alles
aufldsendes Ende, ohne eindeutige
Sinnzuschreibung.

Plastische, dsthetische
Erinnerungen

«Die Leinwand mit ihren Tausenden von
Personen scheint lebendig. Der mit
Schnee bedeckte Vordergrund ist pla-
stisch ausgefuhrt. Die Tauschung ist
vollkommen. Ein historisches Ereignis
wird zur ergreifenden Wirklichkeit.»'®

Es geht mir bei meinem letzten Erin-
nerungsblock natirlich nicht um die
lllusion der Wirklichkeit, welche im Zi-
tat auch angesprochen ist, sondern
um das Ergriffensein von sinnlichen
und plastischen Phdnomenen. Wenn
der Blick, den wir an die Bilder verlie-
ren, sowie die Ironie, Distanz und Be-
wusstsein schaffen, so verleibt sich
uns der Found-Footage-Film auf die-
ser asthetischen Ebene buchstéblich
wieder ein. Oder wir uns ihn. Uber die
Wahrnehmung, das Aufnehmen vom
Spiel der Formen und Intensitaten
(und der Farbe, wenn der Film farbig
ist wie die Rontgenaufnahmen in
SANCTUS). Auch analoge (figlrliche)
Bilder kdnnen plastisch auf uns wir-
ken, vor allem, wenn sie in einer
atemberaubenden Montage an uns
vorbei sausen. Die Bilder verlieren
ihre Raum-Zeitillusion, werden zu Fla-
chen (wie Fotos), und die Bewegung
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Durch die Vielschichtigkeit
der Informationen werden wir
uns in einem Found-Footage-
Film den unzahligen
Interpretationsméglichkeiten
bewusst und erhalten einen
«offenen» Film- und Er-
innerungstext, ohne wirkli-
chen Anfang, ohne alles
auflésendes Ende, ohne
eindeutige Sinnzuschreibung.

in den Bildern wird von der Bewe-
gung der Bilder Ubertrumpft. Ebenso
wie Uber die splrbar gemachte Mate-
rialitat des Films, der Bilder, kann in
uns eine energetische Erinnerung, ein
geradezu physisches Wiedererleben
aufkommen. Diese Erinnerung ist
zeitlich nicht bewusst situierbar, und
der Moment des Erlebens dieser “Bil-
der” in der Gegenwart ist sehr stark.
Doch wir kénnen annehmen, dass sie
direkt mit dem Unbewussten in Ver-
bindung steht. Wenn wir eine hekti-
sche Montage, das Flimmern der
Leinwand in fir das Auge zu hohen
Frequenzen oder die scheinbare
Zusammenhangslosigkeit der Bilder
als aggressiv empfinden und gereizt
oder mit Unlust darauf reagieren, so
schalten wir, vielleicht, eine Art Zen-
sur zwischen den Film und uns, sowie
zwischen das Unbewusste und das
Vorbewusst-Bewusste in uns. Akzep-
tieren wir den physischen und psychi-
schen Ubergriff des Films auf uns, so
kann dadurch eine Art von Ver-
schmelzen mit dem Film stattfinden

(nicht zu verwechseln mit der Identifi-
kation mit einer Figur im Spielfilm);
um noch weiter zu gehen: eine Erin-
nerung an den Herzschlag der Mutter.
Diese Erinnerung kann nur als Priméar-
vorgang im Unbewussten ablaufen, in
einem regressiven, traumartigen Zu-
stand: wir haben einen kurzen Mo-
ment lang auch vergessen, dass wir
im Kino sitzen. Nun will uns der
Found-Footage-Film (wie auch an-
dere Filme, die mit den selben forma-
len Mitteln arbeiten) aber nicht einlul-
len und ausschliesslich unser Unbe-
wusstes manipulieren. lch mdchte die
Hypothese aufstellen, dass der Found-
Footage-Film als solcher mit seiner
Struktur und seiner Bildqualitat als
Briicke dient (eine Ubertragung im
Sinne Freuds), Uber welche die unbe-
wusste Erinnerung in die Vorbewusst-
Bewusste Uberflihrt wird: nur ein Teil
dieser Empfindungserinnerungen drin-
gen bis ins Bewusstsein. TOM TOM,
THE PIPER’S SON spielt wahrend gut
eineinhalb Stunden nur mit Formen
und Lichtintensitaten: er dekonstru-
iert filmisch einen gefundenen Film
von 1905 (von Billy Bitzer, Kamera-
mann von Giriffith), von dem er den
Titel Gbernommen hat. In acht gefilm-
ten Bulhnenbildern zeigt letzterer die
Geschichte eines Jungen, der auf
dem Markt ein Schweinchen klaut,
deswegen von der Bevdlkerung des
Dorfes verfolgt und schliesslich auch
eingefangen wird. Zu Anfang und zum
Schluss des Films (dem von 1969 von
Ken Jacobs) wird der Found-Foota-
ge-Streifen ganz und chronologisch
gezeigt. Dazwischen trainiert der Film
uns aufs “Sehen”, auf ein neues Se-
hen (der ganze Film dauert fast zwei
Stunden). Er seziert die Bilder des
Found-Footage-Films, zum Beispiel
indem er uns daraus “Nahaufnah-
men” zeigt. Wir sehen zuerst nur kor-
nige Schattenspiele, die wir zum Teil
im Film von 1905 lokalisieren kénnen:
plotzlich ist da der Kopf der Balleteu-
se auf dem Markt aus dem ersten
Bihnenbild. Der Film zieht uns aber
durch sein Spiel mit Licht und Bewe-
gung (die zwei essentiellen Elemente
des Kinos) dermassen in seinen
Bann, dass wir Uber ein plastisches,
asthetisches Erleben auch unseren
inneren Bildern freien Lauf lassen.
Das Bedlrfnis, abstrakte Formen zu
konkreten Objekten, mehr noch, zu
lebendigen und vor allem auch
menschlichen oder menschenahnli-
chen Gestalten werden zu lassen und
diese diffusen Wesen in eine Bezie-
hung zueinander zu setzen (rudimen-
tédre Geschichten zu konstruieren)'®,
ist bei mir voll zum Zug gekommen
(ohne dass ich behaupten mdchte,



ZERO GRAVITE von Jean-Claude Bustros (1991)

das sei das Ziel des Films). In diese
“Figuren” werden Erinnerungen ein-
gearbeitet.

Die folgenden filmischen Mechanis-
men beglnstigen ebenfalls die Er-
innerungsarbeit, da sie von ihrer
Struktur her unserem Erinnerungs-
denken &hnlich sind. Paradoxerweise
sind sie es auch, die uns daran erin-
nern, dass wir im Kino sitzen und da-
bei sind, uns zu erinnern (wir nehmen
uns als sich erinnernde Subjekte
wahr: wir kdénnen Erinnerungsbilder
und Filmbilder ohne Problem ausein-
anderhalten).

Der Flicker. Das gewohnte Flimmern
der Bilder bei Super-8- oder 16mm-
Projektionen wird durch ein rapides,
einige Sekunden bis Minuten anhal-
tendes Aufblitzen der Leinwand ver-
starkt. Dadurch entsteht ein physi-
sches Filmerlebnis, das, wenn wir uns
darauf einlassen, eine Sogwirkung
auf uns haben kann. Bewegung im
Bild (wenn der Flicker auf dem Unter-
grund eines Bildes produziert wird)
und Zeitgefiihl werden verandert. Es
ist, wie wenn wir ganz schnell die Au-
gen auf- und zumachen (nur dass
dies nicht ohne Anstrengung geht).

Wir geraten in einen hypnoseartigen
Zustand, in dem wir selber nur noch
Licht und Schatten sind (das Rattern
des Projektors im Stummfilm TOM
TOM, THE PIPER’S SON bt Uber den
“Ton” einen &hnlichen Effekt aus). Das
Hin- und Herschnellen von Schwarz
und Weiss verandert sich zum Bei-
spiel wahrend den drei Flicker-Minu-
ten in REPORT und stellt sich mit im-
mer neuen Rhythmus- und Inten-
sitatsvariationen auf ein optisches
Wahrnehmen von Grau ein, das sich
von der ganz weissen Leinwand zur
ganz schwarzen entwickelt.” Am
Schluss der Sequenz, die auf einer
letzten langen Einstellung auf die
schwarze Leinwand angekommen
war, hatte ich den Eindruck, zu lange
in die Sonne geschaut zu haben,
denn meine Augen projizierten ein
(schwaches) Licht auf die Leinwand.
Der Film hatte die Zuschauerinnen
solange alternierend beleuchtet und
verdunkelt, dass es schien, als wirde
die Leinwand zum Projektor und die
Zuschauerlnnen zur Leinwand'®, und
nun werde ich zum Projektor und wer-
fe Licht auf die Leinwand.’® Und dazu
hére ich eine immer hysterischer klin-

gende Reporterstimme, die mitteilt,
dass etwas passiert ist. Als Projektor
und Leinwand zugleich steht mein in-
neres Auge aber auch im Erinne-
rungsprozess. Ich projiziere mich und
meine Erinnerungen schliesslich in
den Vorfiihrraum, aus dem ich mich
bald danach wieder zuriickholen wer-
de, spéatestens wenn die Sequenz der
Startkader ablauft (eine unendlich
scheinende Wiederholung des
“Countdowns” von 10 bis 3, drei Mi-
nuten lang) und dann endlich das (fast
erlésende) «The President of The Uni-
ted States is dead» kommt (zwischen
der Flicker- und der Startnummernse-
quenz sehen wir Bilder, jedes Bild
vier, finf mal wiederholt: ein Gewehr,
das hoch Uber den Képfen der Menge
getragen wird, Jacky, die in den Poli-
zeiwagen einsteigen will und der Kon-
voi vom Anfang des Films, immer
durch ein Flickern unterbrochen).

Auch einzelne schwarze oder weisse
“Bilder”?°, die zwischen die figurati-
ven Bilder geschaltet werden, aktivie-
ren einerseits die Erinnerungen, ar-
beiten andererseits - wenn das
Schwarz zu lange anhélt wie in MARI-
LYN TIMES FIVE (Bruce Conner, USA
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COSMIC RAY von Bruce Conner (1961)

1968-73) — zusammen mit anderen
formalen Elementen (wie dem mehr-
maligen Wiederholen eines Bildes
und auch des Songs «I’'m trough with
love» von Marilyn Monroe) an der De-
konstruktion der Erotik des Softpor-
no. Als kurze Licht- und Schatten-
effekte bewirken diese “Bilder” eine
Derealisierung des Gesehenen (arbei-
ten gegen den Authentizitatseffekt,
der Found-Footage-Filmen inne-
wohnt), was unserer Vorstellungskraft
férderlich ist, und gleichzeitig — und
dies nur durch einen kleinen (inneren)
“Blickwechsel” — das Bild fiir uns als
konstruiertes kennzeichnet.

Die Wiederholung. Die Wiederholung
von Bildern und Bewegungen (und
Effekten) wird im Found-Footage-
Film haufig angewendet. Fast wie
eine Obsession des Films kommt es
uns vor, wenn in REPORT John F. und
Jacky in ihrem Amerikanerschlitten
zum x-ten Male an uns (der Kamera)
vorbeifahren. Auch wenn wir in ZERO
GRAVITE (Jean-Claude Bustros, Kana-
da 1991) immer wieder mal den Ver-
suchsaffen im Labor, den Mann am
Steuer und das Auseinanderrollen
von Granulat sehen. In CRUISES wer-
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den Bilder einer Werbung fir eine
Kreuzfahrt im Golf von Mexiko mit Ta-
gebuchbildern eines deutschen Ma-
rinesoldaten in schnellstem und flim-
merndem Tempo immer wiederholt.
Die Wiederholung als ein Spiel mit Bil-
dern, wodurch das dargestellte Ereig-
nis in den Hintergrund tritt (siehe auch
den Effekt von Andy Warhols Bildern),
ist in vielen Found-Footage-Filmen
prasent. Die Wiederholung ist aber
ebenso die Form des Erinnerns. Fir
die Psychoanalyse ist das Wiederho-
len mit einem Zwang verbunden, alte
unangenehme Erfahrungen wiederzu-
erleben. In der konkreten Kur ist die
Wiederholung ein Mittel, gerade an
diese Erinnerungen heranzukommen,
sie zu bearbeiten und vom Ich akzep-
tieren zu lassen. Das “Durcharbeiten”
einer solchen Erfahrung kann der
Analysantin  beziehungsweise dem
Analysanten Erkenntnis Uber sich
selbst vermitteln und das Erinnern so
zu einem positiven Erlebnis werden
lassen.?' In vielen Found-Footage-Fil-
men bestimmen die zyklisch wieder-
kehrenden Bilder und die Intervalle
zwischen den Bildern die Bewegung
des Films. Diese lenkt stark die Reise

in unsere Erinnerung. Gleichzeitig be-
wirkt der Found-Footage-Film in uns
aber auch ein Bewusstsein Uber Bil-
der und Bilderereignisse. Zu welcher
“Entdeckung” wir am Ende (des
Films) gelangen, ist meist uns Uber-
lassen. In ZERO GRAVITE wird die “L6-
sung” jedoch im Film gegeben. Wah-
rend einer halben Stunde steigert uns
die Bewegung des Films in eine bose
Vorahnung auf einen letzten Knall hin-
ein: der Affe konnte sterben, der Au-
tofahrer in das entgegenkommende
Auto hineinrasen - das Ende des
Films “offenbart” uns jedoch, in dem
es endlich die Fortsetzung der Auto-
sequenz zeigt, dass die beiden Wa-
gen einander im letzten Moment aus-
weichen.

Die Vorflihrungen der Found-Foota-
ge-Filme von Bruce Conner wurden
ebenfalls oft repetitiv gestaltet: COS-
MIC RAY (1961) zum Beispiel wurde
als Endlosprojektion und von drei Ap-
paraten gleichzeitig abgespielt. - Und
auch die Projektion an den Vorflihrun-
gen 1991 beinhaltete ein Wiederho-
lungsmoment. Ein Teil der Filme von
Bruce Conner sind von ihm zusam-
men mit dem Verleih aneinander



montiert und also ohne Pause gezeigt
worden; das heisst bei den Filmen
von Bruce Conner auch fast soviel
wie, dass wir Anfang und Ende der
einzelnen Filme nicht mehr klar erken-
nen (denn zum Beispiel A MOVIE wie-
derholt immer wieder den Titel und
den Namen des Filmemachers wah-
rend des Films). Durch die Wiederho-
lungen von gleichen oder ahnlichen
Found-Footage-Bildern entstanden
Parallelen und Bezlige zwischen den
Aussagen der verschiedenen Filme
von Bruce Conner. Der alteste Film
auf diesem Band stammte von 1958,
der neuste von 1982: Erinnerungen
an ein Stlck Zeitgeschichte in Bil-
dern; Bilder tUber unsere Sichtweise.
Viele andere filmische Mechanismen
widerspiegeln ebenfalls ein Geflecht
von Spannungen zwischen Unbe-
wusstem und Bewusstem, in dem sie
materiell und sozusagen physisch die
Bilder und das auf ihnen Abgebildete
ineinander Uberfliessen, Metamor-
phosen stattfinden lassen. Ich denke
da zum Beispiel an die Uberblendun-
gen, an deren magischen Verschmel-
zungseffekt wir oft doch ein ganz
klein wenig glauben?; die Zeitlupe;
die sehr schnelle Montage von Bil-
dern, von der uns fast nur die Bewe-
gung und ein paar wenige schon be-
kannte Bilder zurlickbleiben; die
assoziative Montage von Bildern Uiber
ihre Plastizitat; die Musik und die
menschliche Stimme, vor allem wenn
wir die Worte nicht verstehen. All die-
se filmischen Figuren nahern die
Machart des Found-Footage-Films
den Strukturen des Erinnerungspro-
zesses an.

Ein letztes solches Spiel mit unserer
Wahrnehmung, das ich erwdhnen
mochte: wenn in SOFT COLLISIONS
DREAM OF A GOOD SOLDIER auf einer
Leinwand drei Filme nebeneinander
ablaufen (die &usseren beiden
schwarz-weiss, der mittlere farbig),
und jeder von ihnen auch noch ziem-
lich “aggressiv” mit seinen Bildern
umgeht, welche ja auch von Ag-
gression und Krieg handeln, so sind
wir ziemlich Uberfordert, optisch und
auch kogpnitiv (das spricht nicht gegen
den Film). So wie wir manchmal in
Traumerinnerungen Uberfordert sind.
Der Found-Footage-Film bietet oft
und in den verschiedensten Formen
eine Art sinnliches Erleben eines Ex-
zesses (negativ und positiv). Daraus
entsteht «ein zwischen den Zeilen Se-
hen, ein durch die Bilder Lesen, ein
durch das Héren Sehen».2® In diesem
Sinne ist HISTORY AND MEMORY ein
Bild-Stimme-Schrift-Ereignis.  Ohne
alles aufnehmen zu kénnen, was der
Film mitteilt (weil er oft gleichzeitig ein

bewegtes Bild zeigt, darauf einen Text
projiziert und die Stimme erzdhlen
l&sst), haben wir am Schluss doch
vieles von dem Film empfunden und
verstanden. Denn dieser Film arbeitet
auf wunderbare Weise mit, iber und
wie unsere Erinnerung: wir tauchen
ein in die Erinnerung an die Erinne-
rung.

Margrit Trohler

Die Gsterreichische Zeitschrift blimp hat mit
der Nummer 16/1991 eine Ubersicht und
Einfhrung in die Found-Footage-Fiime pu-
bliziert, in der vor allem die alteren Filme, die
ich in meinem Text erwdhne, auch behan-
delt sind. Die Retrospektive, die die VIPER
in Luzern 1991 gezeigt haben, wird in einem
zweiten Teil im Oktober 1992 fortgesetzt
werden. Auch hat Cecilia Hausheer am Se-
minar fur Filmwissenschaft der Universitat
ZUrich im Sommersemester 1992 ein Pro-
seminar Uber Found-Footage angeboten.
Ein Reader zum Thema ist in Vorbereitung.

Taus HISTORY AND MEMORY (Japan/USA
1991) von Rea Tajiri (Ubersetzung von Hen-
ry M. Taylor)

2aus Hiroshima mon amour von Marguerite
Duras (Paris, 1960, Seite 22) und dem
gleichnamigen Film von Alain Resnais

3 Roger Odin spricht in seiner semio-prag-
matischen Erfassung der Beziehung zwi-
schen Film und Zuschauerlin von den &us-
seren und inneren Zwangen der Institution;
eine dritte Institution hat jedeR Zuschauerln
in sich. Siehe vor allem die beiden Artikel
«Pour une sémio-pragmatique du cinéma»
(in: Iris, n° 1, 1981, Seiten 67-82) und «Du
spectateur fictionnalisant au nouveau
spectateur: approche sémio-pragmatique»
(in: Iris, n° 8, 1988, Seiten 121-139)

4 «L_e film de fiction et son spectateur», in: Le
signifiant imaginaire, Paris, 1984 (1977),
Seiten 121-176

® Freud situiert in «Das Unbewusste» das
Vorbewusste zwischen dem Unbewussten
und dem Bewusstsein. Es besteht im Ge-
gensatz zum Unbewussten, worin ver-
dréngte Erinnerungen enthalten sind, aus
nicht gegenwartigen, aber jederzeit ab-
rufbaren Erinnerungen. Auch ist das Vorbe-
wusste schon sprachlich bestimmt. In: Ge-
sammelte Werke, Band X, siehe auch Band
XX

¢ Uber die Ahnlichkeiten und Unterschiede
im Funktionieren von Traum und Erinnerung
siehe auch Jean Guillaumin «Un avenir pour
la répétition» (Nouvelle Revue de Psychana-
lyse, n° 15, 1977, Seiten 139-162, hier Sei-
ten 145f.)

" Marguerite Duras, Hiroshima mon amour,
Seite 102

& In derselben Reihenfolge werden diese Er-
eignisse von den folgenden Filmen bearbei-
tet: HISTORY AND MEMORY von Rea Tajiri
(Japan/USA 1991); CROSSROADS von Bru-
ce Conner (USA 1976); MARILYN TIMES FIVE
von Bruce Conner (USA 1968-73); REPORT
von Bruce Conner (USA 1963-67); SOFT
COLLISIONS DREAM OF A GOOD SOLDIER
von Yann Beauvais und Frederick Rock
(Frankreich/USA 1991); POLITICAL SCIENCE
von Paolo Poloni (Schweiz 1991) — diese

Aufzahlung erhebt keinen Anspruch auf
Vollstandigkeit.

¢ Nattrlich erfahren wir einen Film auch tber
den Ton, doch Téne sind meist nur im Zu-
sammenhang mit dem Bild der Tonquelle
(im Film oder in unserem Gedéachtnis) be-
nennbar.

1 Archéologie du savoir, Paris, 1969, Seiten
13ff

" aus HISTORY AND MEMORY von Rea
Tajiri

2 «La mémoire comme conduite de récit»,
Janet zitiert von Gilles Deleuze, Limage-
temps, Paris, 1985, Seite 71 (meine Uber-
setzung)

'3 Ich mochte mit dieser angefangenen und
abgebrochenen Interpretation jedoch nicht
dem Bedluirfnis verfallen, den Film auf einen
Nenner zu bringen, was meines Erachtens
gegen das Verstehen eines Found-Footage-
Films laufen wiirde.

“In Anlehnung an den Begriff des “offenen
Textes” von Roland Barthes, siehe unter an-
derem in Le plaisir du texte (Paris, 1973)
und in SZ (Paris, 1970)

% Zitat aus dem Prospekt des Bourbaki-
Panoramas in Luzern (die Hervorhebungen
sind von mir). Dieses “Monument”, ein Vor-
laufer des Kinos, befindet sich im selben
Hauserkomplex wie die Abspielrdume der
VIPER. Ich hab es mir 1991 in einer Pause
zwischen zwei Filmen angesehen. Sein Bild
mischt sich in meiner Erinnerung immer wie-
der unter die Erinnerung an die Fimbilder.
Ich glaube, es vereint auf einer anderen
Ebene wunderbar die drei verschiedenen
Erinnerungstypen, denen ich in diesem Arti-
kel auf die Spur kommen mochte.

6 Der Gegenpol dieses Bedirfnisses be-
steht in der Schwierigkeit, abstrakt zu den-
ken.

1" Auf der semantischen Ebene kann damit
der Ubergang vom Leben zum Tod von
John F. Kennedy gedeutet werden, da wéah-
rend dieser Sequenz “ohne Bilder” im Film ja
der Mord passiert, wie die Stimme uns mit-
teilt: ein plastisch sinnliches Empfinden, das
zu einer subjektiven Fiktion wird.

'8 Siehe dazu auch Marc Vernet «Clignote-
ment du noir-et-blanc» in: Jacques Aumont
et al. (Hg), Théorie du film, Paris, 1980, Sei-
ten 223-238, hier Seite 233 ;

' Wahrscheinlich die Folge einer Uberrei-
zung der Netzhaut und des Phi-Effektes.

0 Das weisse “Bild” entspricht von der Op-
tik her gesehen einem “leeren Stimulus” und
verwischt die Bewegung in den beiden Bil-
dern, zwischen die es geschaltet ist; das
schwarze “Bild” funktioniert wie ein “abwe-
sender Stimulus” und kaschiert eher die
Konturen der Gegensténde. Siehe Jacques
Aumont, L'image, Paris, 1990, Seiten 22
und 34

21 Zur Funktion der Wiederholung und der
Erinnerung in der Psychoanalyse siehe An-
nie Anzieu «’heure de la répétition» und
Jean Guillaumin «Un avenir pour la répéti-
tion» in Nouvelle Revue de Psychanalyse, n°
15,1977

22 Siehe diesbeztiglich Christian Metz in: Le
signifiant imaginaire ..., Seiten 154s und
341s und Marc Vernet in Figures de
I'absence, Paris, 1988, Seiten 59-88

2 Tanja Widmann in «Von Vielem» Uber die
Filme von Russ Meyer in Karl Siereck (Hg.),
Und, Wien, 1991, Seiten 75-79 B2
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