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Mare Adrian, Black Movie

Marc Adrian, Wo-da-vor-bei

Filmblock 1

1962-64, Ton, insgesamt 17 min.
Random, 1963, 285 sek.

Text [, 1963, 154 sek.

Go, 1964, 148 sek.

Text Il, 1964, 220 sek.

Orange, 1962-64, 180 sek.

Filmblock I enthilt alle Filme. die ich zwischen 1962 und 1964 fertiggestellt habe. Sie sind
— wie die meisten Werke — nach den Operationsmodi des methodischen Inventionismus
gemacht, d. h., sie folgen einem vorher festgelegten Schema. Auf diese Art werden bei der
endgiltigen Herstellung alle perssnlichen und dsthetischen Eingriffe unméglich gemacht
und der totale Kontrollverlust gesichert. Ich lehne jede Art von Belehrung, Unterhaltung
der Handlung ab. ebenso alles. was ich selbst - méglicherweise — dem vorgestellten Publi-
kum sagen konnte; jede Form von Bedeutung oder personlicher Mythologie mu im
Betrachter selbst entstehen, denn nur das totale Chaos sichert die Freiheit des Menschen.
In Random (der erste mit Hille eines Computers gedrehte Film) wurde ein echtes, mathe-
matisch definiertes Zufallsprogramm entwickelt, denn kein Autor ist fibig, ein zuflliges
Ereignis zu produzieren, auch dann nicht. wenn er unbewuBt handelt. Die Filme Text I
und Text ITsind ebenfalls aus zufallsgenerierten mathematischen Reihen entwickelt; Text
ITist eine reine Permutation, Text I entstand aus einem Speicherprogramm eines Com-
puters. Die Forderung an die gewihlten Worte bestand darin, da8 sie deutsch und eng-
lisch die gleiche Bedeutung haben und gleich buchstabiert werden sollten. Goist auch ein
Permutationsfilm. Hier zeigt sich besonders deutlich, wie aus reinen F ‘ormalstrukturen im
BewuBtsein des Betrachters Bedeutungen von selbst entstehen. Orange ist eine durch
Zufallsgeneration determinierte Montage aus visuellen und verbalen Assoziationen, wel-
che Bild und Begriff einer Orange hervorrufen kénnen.
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Marc Adrian

Random. 1963 Mare Adrian in einem Radio-
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Interview, San Francisco 1970.
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ensiver als ihre europdischen Kollegen haben sich die &sterreichischen Filmemacher mit
Expansion des Films beschéftigt (Aktionen jeder Art im Raum, mit und ohne Film). Die
pansion der Filmkunst ging zunéchst vom Materialbegriff aus, von der Umwandlung der
sion Film in das Material Film. Die Materialitét des Zelluloids — Kratzer auf dem Zellu-
d, Blank- und Buntfilm, dberbelichtetes Material, AusschuB- und Restmaterial, Schnitt-
len, beklebtes und bedrucktes Zelluloid, z. B. Peter Weibels Fingerprint (1968), wo auf
Glasfilm Fingerabdricke direkt aufgetragen waren — wurde zum Ausgangspunkt der fil-
schen Gestaltung. Bei einer Veranstaltung im Jénner 1967 verlas Peter Weibel folgen-

Der Ort des Films ist nicht die Leinwand oder der Kinosaal, sondern die Emulsion auf dem
Zelluloid und der Filmemacher. Materialdenken und Subjektivismus sind die Parameter
ler Wiener Filme. Diese dringen den Zuschauer nicht vor eine plane Wirklichkeit, die auf
ler planen Leinwand abgebildet zu haben, mancher sich einbildet. Dem verstaubten
egriff der Realitit werden nicht die Schuhe geputzt. Projiziert wird, was auf dem Zellu-
id sich befindet, das kann ein vom Subjekt direkt aufgetragener Strich sein oder die
urch Lichteinfall bewirkte Abbildung eines Menschen, diese chemische Zersetzung auf
lem Zelluloid.

nst Schmidt jr. ist der Meister der Materialfilme, z. B. Filmreste (1966/67), und hat die Materialfilm-Asthe-
‘am weitesten ausgebaut. Neben ihm auch Kurt Kren und Hans Scheugt. Das Expanded Cinema begann,
Weibel in einem néchsten Schritt die Materialitat des Films auf die gesamte Filmtechnologie ausgedehnt
t, d. h. auf den ProjektionsprozeB (Verdnderung der Laufgeschwindigkeit und des Lichts, Ein- und Aus-
alten, Bewegung des Projektors etc.), auf die Leinwand, auf den Kinosaal etc. Alles wurde nun zum Mate-
rial des Films erklart. Dadurch wurden die Grundlagen des Mediums Film reflektiert. Diese Untersuchungen

Mediums Film, seiner Gesetze, seiner Voraussetzungen, fuhrten in einem dritten Schritt sogar zu ,Film
ne Film", d. h. ohne Zelluloid. Alles konnte zu einem Film werden. Filme brauchten nicht mehr gefilmt zu
en. Im Janner 1967 machte Peter Weibel bei einer gemeinsamen Veranstaltung mit Kren, Schmidt, Scheugl
rste Expanded Movie (erweiterter Film) in Osterreich: Nivea. Er stand 1 Minute mit einem Niveaball bewe-
gslos (gleichsam als Stehkader) vor der Leinwand, auf die der Projektor Leerkader projizierte. Zu hdren
das Gerdusch einer Kamera auf Tonband. In einem Manifest dazu hieB es:

wenn der ort des films nicht die leinwand ist, kénnen hiuser wieder auf hiiuser projiziert werden oder kir-
auf korper. decken sich abbild und objekt, werden abbildung und zelluloid iiberfliissig. hiuser werden als
user und nivea als .nivea™ vorgefiihrt. ist das zelluloid dispensiert, entsteht film ohne film. die technische
roduzierbarkeit wird ersetzt durch unmittelbarkeit, mit ihr der objektive charakter des films aufgehoben.
»cht staatliche wirklichkeit* wird reproduziert, sondern das subjekt und seine direkte erfahrung walten vor.
{(Weibel 1967)

iese formale Zerlegung der Elemente des Films, wobei Elemente vertauscht oder durch andere substi-
rt(z. B. elektrisches Licht durch Feuer) oder ausgelassen werden konnten (z. B. Zeliuloid), wirkte kiinstle-
efreiend und erschioB eine Fillle neuer Moglichkeiten. Die Identitat von Abbild und Objekt als Identitat
rFes bzw. der Projektionsfldche kommt immer wieder. Bei dieser Vorfihrung 1967 projizierte Weibel
einen 8-mm-Film auf seinen Kdrper (, der film wird vom filmemacher entworfen und auf ihn wieder
ickgeworfen”, Body Film Nr. 1, Weibel 1967). Der menschliche Kérper wird zur Filmleinwand. In der Folge
den Filme produziert, welche auf diesen speziellen Projektionsort abgestimmt waren, z. B. ein Operationsfilm
den nackten Bauch oder Wolken auf die behaarte Brust. 1968 nahm Hans Scheug! die Graffitti in den
ntlichen Toiletteanlagen auf und projizierte den Film wieder in Toiletteanlagen: Sugar Daddies. 1968 pro-
rtg Ernst Schmidt jr. einen sich bewegenden Vorhang auf den realen, sich ebenfalls bewegenden Vorhang
Leinwand, wobei sich der Vorfiihrer um einen synchronen Bewegungsablauf bemhen scllte: Ja/Nein. Eine
ere Form der Identitat spielte bei Scheug! schon 1967 eine Rolle, namlich die Identitét von Filmstreifen-
2 und StraBenlénge. Wien 17, Schumanngasse ist eine Autofahrt durch die Schumanngasse von ihrem
ng bis zu ihrem Ende. Die Fahrt durch die Gasse wurde also in einer einzigen Einstellung gedreht (ca.

die Laufzeit des Films und die Fahrzeit, die Lange der Gasse und des Filmstreifens, reale Zeit und repro-

@ Zeit, Aufnahmezeit und Kinozeit, Laufgeschwindigkeit der Kamera und Geschwindigkeit des Kame-
nsportmittels (Auto) waren identisch, Raum wurde zu Zeit. 1968 machte Scheugl ebenfalls einen Film

Peter Weibel

Expanded Cinema:
Materialfilme, Filmaktionen (ohne Film), Projekt- und Konzept-Filme

im Studio Praml. 1967
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assung, daB nur eine Erweiterung des filmischen Mediums eine Erweiterung der Wirklichkeit und
dung erméglichte. Das Ziel der Filmarbeit war ,die befreiung des menschen von. der vergesell-
47 (Weibel 1970), ,denn die kunst erweitert die grenzen der gesellschaftlichen wirklichkeit” (Wei-
Wenn erst ,die grammatik empfindung erméglicht”, wie Oswald Wiener in seiner Kritik des , Aktio-
chreibt, dann muB eben die Grammatik exploriert werden, um die Empfindung zu explorieren. Wenn
rklichkeit auf unserer Seite der Sprache befindet, muB die Sprache untersucht werden, wenn die
it verandert werden soll. Wenn ,, die form erfahrung unterbindet”, muB man ihr entkommen. Wenn
& erfahrung formaler natur ist, so ist eben die erfahrung selbst die einschrénkung — dann missen die
trirmert werden, damit die erfahrung aufhért” (Wiener 1969). In der Zertrimmerung der filmi-
en, im Aufsuchen und Aufdecken des Sprachcharakters des Films, versuchten sie die Befreiung
ng, die Entgrenzung der Wirklichkeit. Nicht wie die Aktionisten, die eine direkte Briicke zwischen
it und Empfindung schlagen wollten, sondern im Wissen, daB zwischen Wirklichkeit und BewuBt-
schen Wirklichkeit und Erfahrung die registrierende Apparatur steht, sei es das Auge, die Form, die
e Kamera. Diese Kinstler gingen bei der Beseitigung der Einschrénkungen der Erfahrung und der
ngen der Wirklichkeit nicht von einem Dualismus, sondern von einem Tripel aus: Wirklichkeit -
Bild der Wirklichkeit (BewuBtsein, Empfindung, Erfahrung). Bei seiner Filmaktion Exit von 1968,
n der mit Filmen bespielten Leinwand Feuerwerkskorper, Raketen, Rauch- und Flugobjekte in das Publi-
hten, so daB dieses auf die StraBe fliichtete (Ausrducherung und Einnebelung eines Kinosaals), rief
er Megaphon in den Saal:

ohne Film, indem er das Zelluloid durch einen Zwirnsfaden substituierte: 222 Hamburg special. Eine Zwirnsp
le wird auf die Abwickelachse des Projektors gesteckt und der Faden in die Filmbahn des Projektors einge-
legt.

Ernst Schmidt jr. bearbeitete das Zelluloid direkt, bevor er es dispensierte. In WeiB (1968) wurden reale Loch
in einen weiBen Blankfilm gestanzt, die Kratzspuren waren wegen der Nachbildwirkung sogar in den Léche
zu sehen. In Prost (1968) wurde eine Linie quer durch den Filmstreifen gezogen, bis sie an den Rand stieB (Prost
dann wieder zuriick etc. Der wandernde Strich wirft Licht und Schatten in den VorfGhrraum. Auch in den Expan-
ded Movies von Valie Export bestimmen die filmischen Formalismen das Verhalten zur Wirklichkeit, wird die
Wirklichkeit als Ergebnis unserer Abbildungsmechanismen gesehen. In Cutting (1968) wird das Element Film:
Leinwand substituiert durch Papier-, Stoff- und Hautleinwand. Auf eine Papierleinwand werden Hauser proj
siert und die Fenster werden mit einer Schere ausgeschnitten. Ebenso wird der Satz von Mcluhan ,the con-
tent of the writing is the” auf der Leinwand ausgeschnitten und das erganzende Wort ,speech” neben der
Leinwand dann ausgesprochen. Im dritten Teil wird eine Kaugummiblase aus einem Leibchen ausgeschnitten:
Als Teil werden Brust-, Bauch- und Schamhaare abrasiert. Eine nackte Haut wird zur Leinwand, Haare fungie=
ren als Kdrperzeichen. Teil 5 ist ein Sprechfilm ohne Zeichen: Export nimmt Weibels Phallus in den Mund -, das
demonstriert kdrpersprache als typus einer nicht-verbalen artikulation”, (Weibel 1970).

Im Tepp- und Tastfilm von 1968 handelt es sich ebenfalls um den Korper als Leinwand. Uber ein zentrale
Thema der Filmindustrie, die Frau als Sex-Objekt, wurde mit filmischen Mitteln reflektiert. Der Herrschaftscha
rakter der Leinwand als manipulatives Medium kommt auch in der Filmaktion Ping Pong von 1968 zum Aus:
druck. Auf der Leinwand erscheint immer kurz ein Punkt. Indem er immer woanders unerwartet auftaucht;
scheint er zu hipfen. Der Akteur versucht mit Schiager und Ping-Pong-Ball den Punkt zu treffen. Ein Dialog
zwischen Bild und Objekt, Film und Wirklichkeit, mit filmischen Mitteln hergestellt. Ein Spielfilm — das heiBt ei
Film zum Spielen.

ist licht, kinematographie ist licht, schreien die reaktionire. sie sollen es haben — das bewegte lichtbild!
vird miflverstanden als bildsprache. im bild der welt, das die sprache liefert, spiegelt sich Serstaat und
ild der welt. die filmindustrie ist die staatliche organisation, die jene bilder der welt Liefert, die dem bild
taates entsprechen. indem film sich der bildersprache entschldgt, bietet er nicht linger ein staatliches
ler welt, sondern verdndert die welt [...]. v

ehnsucht nach Wirklichkeitsveranderung zerschlug die Bilder, schaffte die Reproduktions-Bilder ab.
f ikalsten hat diese Formalisierung Peter Weibel durchgefihrt, indem er den Film als einen Kalk! von
ablen definierte, wo Leinwand, Tonspur, Zelluloid, Aufnahmegeschwindigkeit etc. variable Elemente
fie vertauscht, verschieden miteinander verknOpft, verandert, substituiert und ausgelassen werden
In einer Reihe von Zitaten Weibels kann man diese Entwicklung eines verénderten Medien- und Wirk-
begriffes am besten erfassen:

b qefmtiv— oder positivkopie ist eine frage der emulsionsschicht und nicht des realistischen wabrheitswertes
(f:le bereinstimmung von objekt und abbild). der filmemacher arbeitet mit zelluloidstreifen und nicht mit
ichkeiten. ton und bild sind leerstellen (variable). die der filmemacher besetzt nach malgabe seiner inten-
. L‘ZOIL er kann auf dem zelluloid direkt arbeiten oder mit hilfe der kamera. den begriff der wirklichkeit gibtes
: ﬁu'den filmemacher nicht (1967). film ist ein verband von kalkiilen und aperato;en. mit dem man de;' wirk-
chkeit begegnet, ein system von grundfiguren und grundregeln. dieser verband ist eine konvention. die jeder-
; : veriinderbar ist. filmen ist herstellen von wirklichkeit mit den mitteln des verbandes film. von den zur ver-
i:fwllg steh'enrflen elementen des ]fal]\’iils film, 2. b.: zelluloid. kinosaal, leinwand, kameraposition etc., kann

¢ e.me. beliebige anzahl nehmen, in beliebiger reihenfolge und in beliebigem gebrauch. man kann statt zel-
,lulrm? einen spiegel, statt eines lichtstrahls eine schnur. statt lichtreaktionen chemische einsetzen usw. (1968)

Alm ist als funktion aufzufassen mit den variablen: objekt, zelluloid, kanera, projektor, leimvand usw. a]s:;
: k,p. 1 x). erweitertes kino bedeutet auch eine erweiterte wirklichkeit. verinderte medien produz;‘eren
jer: i clerfe welt. erweitertes kino ist eine exploration der wirklichkeit durch experimente mit licht, schall,

o gruppe hani: . g trahlen und enzymreaktionen (1969). flm, photographie, pbo;
graphie sind extensionen, ausdehnungen, erweiterungen unserer raum- und zeitstrukturen, unserer erleb-

un ) g .
: fzfdf(li';mg)sstrukturen, unserer kommunikation, erweiterungen unserer wirklichkeit und unseres
eins. (1971,

Peter Weibel, Welcome-Action Lecture Nr. 1. 1967 Valie Export und Peter Weibel beim Tapp- und Tast-Film. Miinchen 196

In einer gemeinsamen Aktion von Weibel und Export Aus der Mappe der Hundigkeit (1968), eine Antwo!
auf die &ffentliche Wandzeitung Aus der Mappe der Menschlichkeit, wo Weibel, eine Hundekette um den;
Hals, auf alien Vieren gehend, von Export {iber Wiens HauptstraBe gefihrt wurde, wurde ebenfalls ein filmiz
sches Mittel, wie es uns besonders aus Zeichentrickfilmen bekannt ist, némlich die zeichnerische Verwan
lung von Menschen in Tiere, in die Wirklichkeit Gbertragen. ,die scheinbare zeichenwirklichkeit des films wir
in die pralle wirklichkeit aller unserer sinnesorgane transponiert. diese filmaktion stelit wirklichkeit her, ste
sie wieder her aus dem flickzeug der ideologien.” (Weibel 1970)

in den Jahren 1967-1970 untersuchten also die Filmemacher das Verhaitnis von Wirklichkeit und re
strierender Apparatur. In den Diskurs Uber die Wirklichkeit und die Erfahrung wurde — wie die Zitate schort
deutlich machen — endgultig das Ausdrucks- und Abbildungsmedium selbst miteinbezogen, und man kam

Bfetaﬁlme (Fi}me Gl?er Filme), Filmaktionen, Aktionsfilme, Materialfilme, Projektfilme, Filminstalla-
ten ,eben bilder einer anderen wirklichkeit oder von einer wirklichkeit anders als-im staatlich dar-

n ?iki“ (Weibel 1970) entwerfen. Die Geburisstunde kiinftiger Medienkunst schlug in der Erweite-
mform.

. . - N Kunstexpansionen: Grenzkunst
in: Otto Breicha und Reinhard Urbach (Hg.), Osterveich zum Beispiel, Residenz Verlag, Salzburg 1982, S. 36-65.
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