FADTISCHE GALERIE IM LENBACHHAUS

FILME VIDEO - TAPES 1. Prograrmm

orgenisiert vom undependsnt film center muenchsn
13.6.73  paul sharits: filme + lecture

20.8.73  peter weibel: video tapes + lecture

28.8.73 larry gottheim: film + lecture

5.7. 73  gregory markopoulos: film

127.73  stan brakhage: film

19.7.73  dimitri devyatkin: filme + video tapes + lecture
26.7.73  hollis frampton: filme

28. 73  takahiko iimura: filme + video tapes + lecture

ASCHAU: FILME VIDEO - TAPES [I.Programm abVitte Novamber

ARAKAWA, WEB HEIN, TONY CONRAD, KURT KREN, MALCOLM LEGRICE,
IDREW NOREN, BRUCE KEITH SONNIER, RICHARD SERRA, JOHN WHITNEY
» Filme stallte die P.AP. FILMGALERIE Karheinz Hein Minchen zur Verfiigung

873 PAUL SHARITS

JUCHING 1968 12min Farbe Ton
[REAM:S:S:ECTION:S:ECTION:S:S:ECTIONED 196871 42min Farbe Ton
FERENTIAL CURRENT 1971 8min Farbe Ton

JOMATIC GRANULARITY 1973 20min farbe Ton

TOUCHING
Ambiguity operates in each of Sharits’ flicker films, whether in the
perception of color and optical illusions as in RAY GUN VIRUS and
N:O:T:H:I:N:G or in the perception of the figurative images in
FIECE MANDALA/END WAR. If the ambiguity in the latter film serves
to create a frenetic effect, it does this in T,0,U,C,H,I,N,G as well,
and to g-e;ter- degree. Ambiguity functions here in several ways, to
make T,0,U,C,H,I,N,G Sharits’ most frenetic film to date.
On the audio level it operates by way of the one-word loop, repeated
vithout pause throughout the film, interrupted only by the silent center.
on seeing T,0,U,C,H,I,N,G for the first time, one usually assumes
‘hat there are several word combinations which recur. With the single
lcop word, "destroy," one hears such things as "it’s gone," "it’s off,"
'it’s cut,” "his straw," "history," and more. And, having been present
1t screenings where spectators actually did not hear destroy" at all,
x1t other word combinations, it does operate as Sharits once described
t at Millennium Film Workshop in New York (Dec.26, 1970) when he
sommented that "destroy" actually destroys itself. Altering and annihi-
ating itself in this way, the word correlates with the film’s visual
\mbiguity and frenzy. °
rhe title, T,0,U,C,H,I,N,G, written with each letter set off by a
;omma, signals the ordering of the.film which is separated into six equal
serts_and a distinct middle section. If the bulb in N:O:T:H:1:N:G could be
jeseribed as cartoonlike, certainly the dominance of lavenders, oranges,
ind yellows in the flicker system and the use of glitter create a con—
iously gaudy, cartoonlike effect, heightening the visual frenzy. In all
it the middle, poet David Franks appears in medium close—-up; and in
ive of these six parts he is involved in two basic actions which occur at
lifferent stages. In once, Franks initially appears with his outstretched
ongue between green glitter—covered scissors; altérnating with this, he
s seen with a red glitter—streaked cheek, and a woman’s long green glitter
ails exterding across his face from the side of the screen. As the film
rogresses, the twa actions begin to move confusedly and indecisively
sward and then away from the face, neither act assuming a definite direc-
lon. The indecisiveness continues into the fifth section, though with less
ction directed toward the face;, .and it ends with both hand and scissors
AthJrawing. But this development away from violence and potential
estruction only finally becomes unambiguous in the last section where
‘ranks apperrs with open eyes and without the glitter of destruction. Once
1 eacn saction, including the center, are segments of alternating close-
ups of eye surgery and sexual intercourse that are not readily perceivable
s such. They too look ambiguous and suggest ominousness and violence;

20673 PETER WEIBEL

TELE/“\( KTIONEN 1969 - 1973
tele- iom erliv) DIE KOMMENIKATION IST DAS MEDIUM [1979)

der tv-apparat ist bis knapp unterm rand mit wasser angefiillt. lautes
(verstirktes) plédtschern des wassers. fische schwimmen darin herum.
nach einiger zeit erscheint der autor,ebenso schwimmend,in gleicher
grosse wie die fische: (iiberblendung). aus seinem mund quirrlen luft-
blasen. er schwimmt zwischen den fischen. sein text (der satz "die,
kommunikation,ist,das,medium") kommt wortweise bzw. phonem- und mor-
phemweise, unterbrochen von den lauten der fische. damit der eindruck
eines kontinuierlichen ton-panorsmas entsteht.

andere versionen (tv-poeme)

a)tv - aguarium (das medium beim wort genommen)

der tv-apparat als aguarium. der tv-apparat ist mit wasser angeflillt.
man hdrt (verstdrkt) das plétschern. nach etws 10 minuten rinnt das
tv-aquarium BLUBBERND aus. der wasserspiegel sinkt. der apparat ist

leer.

b)iv-nachrichten (das wort beim medium genommen)

der nachrichtensprecher spricht seine nachrichten. er raucht dabei.
sein kérper befindet sich in einer unsichtbaren glashiille,sodass der
rauch nicht verschwindet.sondern sich in der hiille sammelt. dadurch
entsteht der eindruck,als wiirde der tv-apparat immer dichter mit rauch
vernebelt. langsam beginnt der spr Lo wegen les vielen rauches zu
husten und kutzen. er hért mit den nachrichten auf,wenn der tv-apparat
voller rauch ist,der bildschirm undurchdringlich milchig: der tv-

sprecher erstickt.

tele—aktion nr.(VII) MEINE PERSONLICHSTE MITTEILUNG (1972)

akteur erscheint und ...

tele—aktion nr. (IX) TOD AM ABEND (1972)

tw-behdilter als tierbehilter. eine schlange bdumt sich an der glaswand,
demn tv—schirm, auf. eine maus rennt an der untersten kante hin und her,
sitzt im eck. wenn maus und schlange einander treffen, tritt das gesetz
der erhaltung der information in kraft.

video~poem ZUR VULKANOLOGIE DER GEFUHLE (1973)
untersuchungen zum kalkll des verhaltens. axiome des ausdrucks von
emotionen. stammsg%chichtliche grundlagen unseres fihlens und
verhaltens, demonstriert an &guivalenzklassen kérperlicher ausdrucks—

weisen von seelischen inhalten. 1.teil.
gewidmet allen gemiits— und geistesverwirrten, allen sozial deklassierten

und dem vers

"I will go back to the great sweet mother
Mother and lover of man, the sea..."

von algernon charles swinburne.

Avsskellogipepr Filn =Videw = Tapes |V btk Caliie i Ceabadbess Mz,

; 1937

PK polaroidkamera
TV-X fernsehkamera
I-II ebbildungsprozes

‘eqvVINd

28673 LARRY GOTTHEIM
FILM HORIZONS 1971-73 80min Farbe Ton

TEMPORIBUSQUE PAREM DIVERSIS QUATTUOR ANNUM .. .
Virgil, Georgics

1 am concerned with edges, lines, transitions, in my life, inspace, in time,
»sharp" ones, markings off, but also delicious sensed border regions
between far and near, now and before (even the vaguest vagueness has its
regions, "Horizons™ in the most tenuous consciousness): the borders out
there, fields of earth meeting or separating from meadows of sky, inter—
weavings of man’s and nature’s creations, zones where season flows

into/ pulls itself away from season, night from day; the wonderful borders
of cinema, between frames, shots, marking off and connecting groups of
shots; the frames” inner and outer edges, and the screens’ auras. I relish
the mind perceiving "groups"”, things that "belong" together, that rhyme;
salmon of consciousness leaping against time’s flow——inner borders.

1 relish how the eye moves, how the mind’s eye moves crossing the field
of crossing images in the light; mind’s eye here one with body’s eye, with
body’s wholeness— feeling, open to sensation, creating. No, not Urizen,
but horizon, the bounding circles, binding yet leaving free, there, where
we meet, where we are defined against the light, at that edge, that zone,
that region of screen; there meanings arise as naturally as the natural
cycles of animal life, vegetable life, and cinema life, all nourished by the
sSun.

Images filmed, for a year, following a careful procedure, each shot a film,
more or less moving or more or less still, true to the felt and perceived
camera-and-world-created reality of its situation there and then, witlt;gg‘ut
regard to any later cinema structure. Then a year of discovery, pa§terﬁ's,~ 1
perceived, allowed to be perceived, each grouping a film, each season its
own pattern, pattern superimposed (but not imposed) upori the natural
patterns of life contained in and between the irnages.\

1 live and work in Binghamton, New York. I’m charman of the Cinema
Department at the State University there. For a while I pursued other
lives, teaching, writing— in retrospect 1 see I was, literally, pursuing
(seeking) this life. Self taught, 1 fumnbled my way into cinema discoveries.
Of my films to now, FOG LINE (1970) and BARN RUSHES (1971) have
been most admired, usually one more than the other. FOG LINE has a
companion piece, CORN (1870), another study in structuring time/space
consciousness, observed-created by a "static" "continuous™ camera.

A bit earlier BLUES (1970) was the first venture in theses forms I felt
succeeded. The camera, still running relatively continuously, began-tos~
turn and move across outer/inner landscapes in DOCRWAY;\:U’QH) and “’\,
HARMONICA (1970-71) (playing, too, with sound.) A discovery in

HARMONICA of the auto—mobile as adjunct to self-camera in image
-—— v elnme e WBORTZONS . In all




:V;;h:_?h;;& Jook ambiguous and suggest ominousness and violence;
¢ both are positive forms of touching. The incipient destruction involv—
g Franks through touching gestures never actualizes itself on the screen
d the ambiguity, while serving the visual frenetic effect, finally pre-
nts the destruction from taking place.

T,O,U,C,H,I,N,G, a symmetrical inversion, typical of the mandala
ms, occurs on the sound level through the rhythm of the drumlike beat
sich accompanies "destroy." The beat moves from a slow to a fast

ythm and then reverses itself after the center. Yet there is another and
ore important inversion, a spatial inversion, operating in an asymmetric
d less pronounced fashion. It continues a developmental line which has

s origin in RAY GUN VIRUS. The raised scissors and hand, particularly
their quick successions of alterations and variations, seem to deepen

> screen space. And when scissors and hand are poised at the edges of

s screen, or moving from or to these edges, they fix the frame size.

it then in the last section, Franks’ image seemns to extend out from the
reen as the framing shapes figured in apperent superimposition flicker
er his face and the vanish: finally, between frames of color, Franks’®
mge appears as if on a rotating wheel, popping up from deep space and

t to inhabit the theater—space — to extend and create new space as does

. color flicker in RAY GUN VIRUS. So that the frame, so strongly reaf—
med earlier in T,0,U,C,H,I,N,G, also seems to destroy itself in

eaking ou of its space.

"REAM:S:S: ECTION:S: ECTION:S:S:ECTIONED

his earlier flicker films, Sharits explored the mechanisms of percep—
x and projection, and now he takes his investigations to their logical
treme — to the nature of the film=strip itself. His analysis is contructed
close~up footage of water currents in a stream bed. In three fourteen—
ainute loops, he progressively decreases the number of superirmposed
rrent directions from six to one. On this film he adds continucus

~aight scratch lines in multiples of three, so that by the end of the work
2 screen is a grill of twenty-four lines, behind which we see the cours—
3 water. The sound track, operating on entirely different rhythms, is a
ries of word-loops. Superimposed are electronic "beeps” that phase

;0 sync with their splice-dam referents. The fascination and energy of

2 film derive from its multi~dimensional dialectics, in which all

ailable systems of experience are contrasted with their logical opposites/
mplements: sound against vision, film as representation against film as
ject, circular against lineyr structure, progression against regression,
rt against whole, meaning against abstraction. What makes this work
pecially compelling is that its succinct formal analysis is accommodated
the pdr‘ely sensual experience offered by the freeform motion and colors
the stream, andithe antiphonal approach and retreat of the vioces.

arits creates both lyricism and drama from cellutoid itself.

. 5:5:5:5:5: S ist sehr schon. Das fortlaufende Zerkratzen des Films
- gekonnter Vandalismus. Der Film ist ein vollsténdiger Organismus,
r alle Ebenen wirklich erkennen 188t. (Michael Snow)

. die Idee ist sehr gut und der Film hat eine sehr starke kdrperliche
rklichkeit. Der Film in seiner Gesamtheit hat mich wirkliche beein—
uckt — wohingegen viele Filme, die ich gesehen habe, nichts als eine
ihe Fragmente waren, ... eines der wenigen-Kunsterlebnisse der

=ten Saison, das die Kraft hatte, herauszufordern und 2u beeindrucken.
laus Kertess)

IFERENTIAL CURRENT

ike S:TREAM:S:S:ECTION:S:ECTION:S:S: ECTIONED, this film is
sncerned with implications of the movement of film through the projec—
r, and also with the distinction between the film strip itself and the
nage of it which appears on the screen. In "Inferential Current”,. the
nage we perceive is that of an entire film strip, complete with sprocket
sles. The movement of these holes on the screen creates the illusion of
overmnent (both up and down) which, paradoxically, corresponds to the
sal movement of the film inside the projector. Similar dialectics fol=
w from the interplay bet.welen vertical scratch marks on the film itself
1d similar marks on the film that has been filmed. Again Sharits em—
oys flicker effects on his subject film, which structurally inter-react
ith a2 multi—dimensional sound track composed of phonetically similar
ords.

sboren 1943 in Denver, USA. Studium der Malerei (BFA) an der
~iversitit von Denver, erwirbt MFA an der Indiana Universitét. -
siter von Filmklassen an verschiedenen amerikanischen Colleges.

O O

tale-aktion nr.(iii) ABBILDUNG IST EIN VERBRECHEN (1970)

beginn ——
F totale

zoom 1

ausldsung — +—
kamera ab-
schalten

entwicklungs—
zeit 30 s schwarzfilm

kamera ein-
4—_schalten
zoom 2

foto her-
ausnehmen
grossaufnahbme
des fotos

motto (dae ich im nachhinein guf/gelesen habe):

Jjacques lacan:"die menschliche sprache konstituiere

ﬂv::n:;hrgnil;:rk:g:nik?tion,in welcher der absender
e e

Tora zP eerhal tex. gene botschaft in umgekehrter

ich bin 2llerdings der meinung, °

das dies fir jedes kommunikationssystem gilt.,

ein lemma zur theorie der tele-kommunikation

akteur und tv-team stehen sich ge i s 3 s S s
2 c genilber. sie beginnen gleichzeitig:
gl;tg:r g:ﬁ:’-:gﬁ.:’;geg°g°5ra?lert mit einer polaroid—kamera,tv-teams
a‘e . bet é seen es bildes (click!),stoppt die kamera des tv-teams.
%edze:. d?s en ;lc ungsprozesses der polaroid,etwa 20 sekunden,
;ud auf hler:‘f'.'l:’“eg.a Ubertregen: ap schirm erscheinen etwa 20 se—
unden ds:: wakt i d ie tv-kamera beginnt in dem moment wieder zu fil-
men,wo der akteur das polaroid-foto aus dem gebduse zieht. das bild
wird herangezogen,grossaufnehme: man oiak+ Aas tv-team auf dem volarnid-

FLANSIVIUINIGA. UL LTI GUALL I RASL IS waas e o s wo mmms e -
producing developed in BARN RUSHES and further in HORIZONS. In all
my films, 1 want to offer the filmed world a chance to "be itself", outside
my total control, but my images are very carefully thought/felt/seen out,
so that I feel in harmony with what’s happening when I’m filming: what 1
see in the developed film often thrills me, but never takes me totally by
surprise, This desire to be in harmony with rather than to dominate what
happens, to feel into and comprehend rather than overpower, has a lot to.
do with my shying away from traditional Mediting” in my previous filmg—
trying to get the maximum making I could through mastery of the most
basic (?) filming procedures. In HORIZONS for the first time I feel able
to cut and arrange shots in a way that still leaves them "free”-— and I want
to leave the viewer free, to come in his own way into harmony with the

experiences the film offers.

5.7.73 GREGORY J. MARKOPOULOS'
GAMMELION 1967 60min Farbe Ton

In GAMMELION (1967), a ’fable’ in the form of an exploration of

11 Castello Roccasinibalda, the entire film is created in short image
clusters introduced and ended by black-to-white fades. There is a
ftramatic unseen tension because of the fades which is built up gradually
increasing at the film progresses. ’

Wihrend Brakhage mit seinen letzten Arbeiten sich immer mehr vom
Erzéhlerischen, Inhaltlichen 18st und in seiner Erforschung der Sehvor—
gdnge schon eine neue Phase einleitet, bleibt Markopoulos mit seinen

aus griechischen Mythen abgeleiteten Inhalten, aus denen er eine Hand-
lung aufbaut, grundsdtzlich mehr der Tradition verbunden. Fiir Marko-
poulos ist die @uBetste technische Perfektion von Bildschirfe und
Belichtung Vorbedingung flr seine Arbeit. Er erreicht mit 16mm eine
Brillianz, die an 35mm erimnert. Es ist ganz selbstverstindlich, daB

es fUr ihn eine Steigerung bedeuten wiirde, seine Filme in breiteren
Formaten zu drehen.

Seinen groBen kiinstlerischen Durchbruch erreicht er nach jahrelanger
Arbeit mit seinem Film TWICE A MAN (1962/63), fir den er den Preis
Baron Lambert auf dem 3. Experimentalfilmwettbewerb in Briissel
1963/64 erhilt. Der Inhalt ist der Konflikt eines jungen Mannes, sich

fUr eine Form von sexueller Liebe zu entscheiden.

Markopoulos erz@hlt die Geschichte gleichzeitig auf mehreren Ebenen, in
verschiedenen Uberblendungsschichten und zerstdrt dadurch den kontinu—
ierlichen Handlungsablauf. In kurzen Einblendungen von Bildern des
Geschehens in der Vergangenheit und Zukunft reit er die Uberblendungs—
schichten auf. Er vermittelt so die Vielschichtigkeit von menschlichern
Erleben, das sich in mehreren bewuBten und unbewuBten Ebenen vollzieht.
Das scheinbar Unmdgliche erreicht er hier: um kostspielige Kopierarbei-
ten zu umgehen, macht er die verschiedenen Uberblendungen und Einblen—
dungen in der Kamera, was bei seinem System, in dem alle Schichten
jeweils aufeinander passen missen, da sie eine bestimmte Handlung er—
zdhlen, eine unglaubliche Ged&chtnisleistung erfordert. Er hat eine
solche Perfektion entwickelt, daB er z.B. dunkle Stellen im Bild als
genau passenden Cash fir helle Stellen in der nichsten Schicht beriutzt.
Hervorragende Beispiele fiir seine Uberblendungstechnik sind die kurzen
Filme BLISS (1968), THROUGH A LENS BRIGHTLY, MARK TURBYFILL
(1967), MING GREEN (1966) und SORROWS (1969), in der die Einblendun—
gen einen pulsenden Rhythmus unter den ruhigen ineinander Ubergleitenden
Schichten bilden.

Fir sein Werk von PSYCHE bis zu den Portréts GALAXIE (1966) erhalt
er 1566 den 8. Independent Film Award der Zeitschrift Film Culture.
Sein Hauptwerk ist THE ILLIAC PASSION, an dem er 1964 — 1967 arbei~
tet. Hier hat er seinen in TWICE A MAN entwickelten Stil zu einem
gewaltigen Epos Uber Liebe, Leben und Tod, das er aus der Vergangenheit
in die Gegenwart verlegt hat, vervollkommnet. Der Film ist aus mehreren
Episoden zusammengesetzt, die er improvisiert von Freunden und Film-
machern wie Warhol, Mead und Smith spielen 1&8t. Seine Technik, jede
neue Episode durch kurze Einblendungen vorzubereiten, hat schon eine
raive Nachahmung in der Hollywoodfilm EASY RIDER gefunden. Den Ton
bildet ein von Markopoulos gesprochener Text, der in Wortwiederholungen
und immer wieder gleichen Betonungen einen gleichschlagenden Rhythmus,
#hnlich etwa den wiederholten Bildeinblendungen, bildet.

1967 geht Markopoulos fir unbegrenzte Zeit nach Europa. Hier hat er
zum erstenmal Gelegenheit, ohne Einschr@nkungen an einer Ampex-Anlage
2u arbeiten: 1968 filmt er eine Auffihrung der Oper *Alter Action”, im
Auftrag des Bayerischen Fernsehens in Minchen und montiert die Bénder
in seiner Schnittechnik.

"Ich schlage eine neue Erzdhlform vor, als Verbindung der klassischen
Montagetechnik mit einem mehr abstrakten System. Dieses System
bezieht den Gebrauch kurzer Filmphasen ein, die Gedankenbilder hervor—
rufen. Jede Filmphrase ist aus bestimmten ausgewdhlten Bildern zusam=
mengesetzt, die den harmonischen Einheiten einer musikalischen Kompo-~
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»nd less pronounced fashion. It continues a developmentat Line wnicr nes
to cut and arrange shots in a way that still leaves them "free"—— and I want

ts origin in RAY GUN VIRUS. The raised scissors and hand, particularly

A their quick successions of alterations and variations, seem to deepen
he screen space. And when scissors and hand are poised at the edg.es of
he screen, or moving from or to these edges, they fix the frame size.
Jut then in the last section, Franks’ image seems to extend out from the
creen as the framing shapes figuréd in apperent superimposition flicker
ver his face and the vanish: finally, between frames of color, Franks’
nage appears as if on a rotating wheel, popping up from deep space and
ut to inhabit the theater—space — to extend and create new space as does

1e color flicker in RAY GUN VIRUS. So that the frame, so strongly reaf-

rmed earlier in T,0,U,C,H,I,N,G, also seems to destroy itself in
reaiing ou of its space.

TREAM:S:S:ECTION:S:ECTION:S:S: ECTIONED

- his earlier flicker films, Sharits explored the mechanisms of percep—
ion and projection, and now he takes his investigations to their logical
xtreme — to the mature of the film=strip itself. His analysis is contructed
n close~up footage of water currents in a stream bed. In three fourteen—
minute loops, he progressively decreases the number of superimposed
urrent directions from six to one. On this film he adds continuous

traight scratch lines in multiples of three, so that by the end of the work
e screen is a grill of twenty—four lines, behind which we see the cours—
ng water. The sound track, operating on entirely different rhythms, is a
eries of word-loops. Superimposed are electronic "beeps” that phase

Ato sync with their splice-dam referents. The fascination and energy of
e film derive from its multi-dimensional dialectics, in which all
vailable systems of experience are contrasted with their logical opposites/
omplements: sound against vision, film as representation against film as
bject, circular against lineyr structure, progression against regression,
art against whole, meaning against abstraction. What makes this work
specially compelling is that its suceinct formal analysis is accommodated
1 the pdr‘ely sensual experience offered by the freeform motion and colors
f the stream, anchthe antiphonal approach and retreat of the vioces.
sharits creates both lyricism and drama from celluloid itself.

a. S:S:5:S:S:S ist sehr schdn. Das fortlaufende Zerkratzen des Films
st gekonnter Vandalismus. Der Film ist ein wvollsténdiger Organismus,
er alle Ebenen wirklich erkennen 138t. (Michael Snow)

.. die Idee ist sehr gut und der Film hat eine sehr starke kdrperliche
firklichkeit. Der Film in seiner Gesamtheit hat mich wirkliche beein-
ruckt — wohingegen viele Filme, die ich gesehen habe, nichts als eine
.eihe Fragmente waren, ... eines der wenigen-Kunsterlebnisse der
stzten Saison, das die Kraft hatte, herauszufordern und zu beeindrucken.
<laus Kertess)

NFERENTIAL CURRENT

_ike S:TREAM:S:S:ECTION:S: ECTION:S:S: ECTIONED, this film is
soncerned with implications of the movement of film through the projec—
:or, and also with the distinction between the film strip itself and the
mage of it which appears on the screen. In "Inferential Current”, the
mage we perceive is that of an entire film strip, complete with sprocket
Joles. The movement of these holes on the screen creates the illusion of’
novement (both up and down) which, paradoxically, corresponds to the
~eal movement of the film inside the projector. Similar dialectics fol—
ow from the interplay between vertical scratch marks on the Film itself
aind similar marks on the film that has been filmed. Again Sharits em—
sloys flicker effects on his subject film, which structurally inter—-react
vith a multi-dimensional sound track composed of phonetically similar

vords.,

Seboren 1943 in Denver, USA. Studium der Malerei (BFA) an der
Iniversitit von Denver, erwirbt MFA an der Indiana Universitat.
_eiter von Filmklassen an verschiedenen amerikanischen Colleges.
\ufbau von Filmdepartements an der Aspen School of Contemporary
Art, Antioch Filmdepartement, Ohio, Maryland Institute of Art.
“ilmobjekte zwischen Plexigiasplatten seit 1971. Teilnahme an der
jocumenta 5, Kassel; Einzelausstellungen in verschiedenen amerikani-
schen und europdischen Museen und Galerien u.a. Basel,"New York.
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motto (das ich im nachhinein guf/gelesen habe):
jecgues lacan:"die menschliche sprache komstituiere
demnach eine kommunikation,in welcher der absender
vom empfinger seine eigene botschaft in umgekehrter
form zuriickerhalte®.

ich bin ellerdings der meinung, °

daB dies fiir jedes kommunikationssystem gilt.

ein lemma zur theorie der tele-kommunikation

akteur und tv-team stehen sich gegeniiber. sie beginnen gleichzeitig:
akteur hantiert und fotografiert mit einer polaroid-kamera,tv-team
dreht. beim schiessen des bildes (click!),stoppt die kamera des tv-teams.
die zeit des entwicklungsprozesses der polaroid,etwa 20 sekunden,

wird auf die tv-kamera ibertragen: am schirm erscheinen etwa 20 se-
kunden schwarzfilm. die tv-kamera beginnt in dem moment wieder zu fil—
men,wo der akteur das polaroid-foto aus dem gehduse ziebt. das bild

wird herangezogen,grossaufnahme: man sieht das tv-team auf dem polaroid-
foto. dazu stets liveton.

eine umkehrung,strukturiiberlagerung. das produkt zeigt den prozess

etc.
nov. 1970 vom orf realisiert,gesendet feb. 71.

to leave the viewer free, to come in his own way into harmony with the .-
experiences the film offers.

57.73 GREGORY J. MARKOPOULOS

GAMMELION 1967 60min Farbe Ton

In GAMMELION (1967), a *fable’ in the form of an exploration of

I1 Castello Roccasinibalda, the entire film is created in short image
clusters introduced and ended by black—to—white fades. There is a
dramatic unseen tension because of the fades which is built up gradually
increasing at the film progresses. ’

Wiihrend Brakhage mit seinen letzten Arbeiten sich immer mehr vom
Erzahlerischen, Inhaltlichen 18st und in seiner Erforschung der Sehvor-—
géinge schon eine neue Phase einleitet, bleibt Markopoulos mit seinen
aus griechischen Mythen abgeleiteten Inhalten, aus denen er eine Hand-
lung aufbaut, grundsditzlich mehr der Tradition verbunden. Fir Marko-
poulos ist die HuBetste technische Perfektion von Bildschédrfe und
Belichtung Vorbedingung fir seine Arbeit. Er erreicht mit 16mm eine
Brillianz, die an 35mm erinnert. Es ist ganz selbstverstindlich, dal
es flir ihn eine Steigerung bedeuten wiirde, seine Filme in breiteren
Formaten zu drehen.
Seinen groBen kiinstlerischen Durchbruch erreicht er nach jahrelanger
Arbeit mit seinem Film TWICE A MAN (1962/63), fUr den er den Preis
Baron Lambert auf dem 3. Experimentalfilmwettbewerb in Brissel
1963/64 erhilt. Der Inhalt ist der Konflikt eines jungen Mannes, sich
flir eine Form von sexueller Liebe zu entscheiden.
Markopoulos er:géhlt die Geschichte gleichzeitig auf mehreren Ebenen, in
verschiedenen Uberblendungsschichten und zerstdrt dadurch den kontinu=
ierlichen Handlungsablauf. In kurzen Einblendungen von Bildern des
Geschehens in der Vergangenheit und Zukunft reift er die Uberblendungs—
schichten auf. Er vermittelt so die Vielschichtigkeit von menschlichem
Erleben, das sich in mehreren bewuBten und unbewuBten Ebenen vollzieht,
Das scheinbar Unmdgliche erreicht er hier: um kostspielige Kopierarbei~
ten zu umgehen, macht er die verschiedenen Uberblendungen und Einblen—
dungen in der Kamera, was bei seinem System, in dem alle Schichten
jeweils aufeinander passen miissen, da sie eine bestimmte Handlung er-
zdhlen, eine unglaubliche Gedéchtnisleistung erfordert. Er hat eine
solche Perfektion entwickelt, daB er z.B. dunkle Stellen im Bild als
genau passenden Cash fiir helle Stellen in der néchsten Schicht beriutzt.
Hervorragende Beispiele flr seine Uberblendungstechnik sind die kurzen
Filme BLISS (1968), THROUGH A LENS BRIGHTLY, MARK TURBYFIL.L
(1967), MING GREEN (1966) und SORROWS (1969), in der die Einblendun-
gen einen pulsenden Rhythmus unter den ruhigen ineinander Ubergleitenden
Schichten bilden.
Fur sein Werk von PSYCHE bis zu den Portrits GALAXIE (1966) erhalt
er 1966 den 8. Independent Film Award der Zeitschrift Film Culture.
Sein Hauptwerk ist THE ILLIAC PASSION, an dem er 1964 —~ 1967 arbei-
tet. Hier hat er seinen in TWICE A MAN entwickelten Stil zu einem
gewaltigen Epos Uber Liebe, Leben und Tod, das er aus der Vergangenheit
in die Gegenwart verlegt hat, vervollkemmnet. Der Film ist aus mehreren
Episoden zusammengesetzt, die er improvisiert von Freunden und Film-
machern wie Warhol, Mead und Smith spielen 1&8t. Seine Technik, jede
neue Episode durch kurze Einblendungen vorzubereiten, hat schon eine
naive Nachahmung in dem Hollywoodfilm EASY RIDER gefunden. Den Ton
bildet ein von Markopoulos gesprochener Text, der in Wortwiederholungen
und immer wieder gleichen Betonungen einen gleichschlagenden Rhythmus,
#hnlich etwa den wiederholten Bildeinblendungen, bildet. .
1967 geht Markopoulos fir unbegrenzte Zeit nach Europa. Hier hat er
2zum erstenmal Gelegenheit, ohne Einschrénkungen an einer Ampex-Anltage
zu arbeiten: 1968 filmt er eine Auffiihrung der Oper 2Alter Action’, im
Auftrag des Bayerischen Fernsehens in Minchen und montiert die Bénder
in seiner Schnittechnik.
nIch schlage eine neue Erzdhiform vor, als Verbindung der klassischen
* Montagetechnik mit einem mehr abstrakten System. Dieses System
bezieht den Gebrauch kurzer Filmphasen ein, die Gedankenbilder hervor—
rufen. Jede Filmphrase ist aus bestimmten ausgewéhlten Bildern zusam-
mengesetzt, die den harmonischen Einheiten einer musikalischen Kompo—
sition &hnlich sind. Die Filmphrasen setzen weitere Beziehungen unter=
einander fest; in der klassischen Montagetechnik besteht eine konstante
Beziehung zur fortlaufenden Aufnahme, in meinemn abstrakten System gibt
es einen Komplex von unterschiedlichen Bildern, die wiederholt werden.”




