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Das New American Cinema

Seit 1958 geht es mit dem im Kino etablierten Film wirtschaftlich insgesamt bergab.
Das Dilemma hat kiinstlerische und soziale Ursachen und Folgen. Das Publikum spiirt
und vertieft die Ursachen: die iiberwiegenden Tauschungen und Enttduschungen mit
den vielen dummen Filmen und mit der allzu «klugen» Filmwerbung, die Konventions-
befangenheit der reaktiondaren Filmwirtschaft, Desinteresse und Unverstand eines
Teils der Presse und des — ohne sich um Bild- und Filmsprache zu kimmern — «ge-
bildeten» Publikums, der einseitige Geschéftssinn der meisten Produzenten und Zu-
lieferer. Mit diesen Ursachen verbunden sind auch die wesentlichen Griinde der
Kinomiidigkeit und Kinofeindlichkeit: wachsende (motorisierte) Freizeit und (Wahl-)
Freiheit des daher entwdhnten und verwdhnten Publikums, schéner (und teurer)
wohnen und bequemer (und billiger) fernsehen. Fast alle Anspriiche, auch die min-
deren, werden somit weithin befriedigt, die beeintrachtigende Bildschirmwiedergabe
nehmen fast alle in Kauf, Programmliicken fiillt die Ersatzplatonik der lllustrierten.
Trotzdem wird daheim der visuelle Sex- und Crime-Bedarf nicht ganz gestillt, um den
sich deshalb in verstirktem Masse das einschldgige Kinoangebot «liebe»-voll sorgt.

Die «unabhdngigen» Amerikaner und ihre Vorbilder

Gegen diese eingefahrenen und festgefahrenen Markt- und Konsumgewohnheiten,
gegen den unsortierten Misch-Masch von Kunst-, Konvention-, Kitsch- und Schund-
Angeboten sind im letzten Jahrzehnt — ungleich mehr als in den Jahrzehnten zuvor —
verschiedenste «Wellen» einzelner und organisierter Rebellen gebrandet, oft zornig
und offen, nitzlich und vergeblich: qualifizierte Talente, profilierte Kiinstler und
epigonale Mitschwimmer in der «Nouvelle vague», im «Free cinema», «Cinema nova»
und «nuovo». Manchmal war es auch nur Spass am Krawall, Beckmesserei oder das
zweifelhafte Vergniigen an der Blédheit «progressiver» Filmbesessener, die im Grun-
de weniger Unbehagen am «Establishment» dusserten als halbgare Lustgefiihle und
Unfihigkeitskomplexe abreagieren wollten. Mit all diesen qualitativ unterschiedlichen
Bewegungen und Interessen wollen die Autoren und Wortfiihrer des «New American
Cinema», das der amerikanische Kritiker Paul Adams Sitney mit einer «Exposition»
von 80 Filmen in Europa bekanntmacht, nicht verglichen oder gar gleichgesetzt
werden. So unabhingig und revolutionér die einzelnen Filme aussehen mdgen, die
auch in verschiedenen Schweizer Stadten gezeigt wurden, Sitney gibt doch zu, dass
die urspriinglichen Ansitze der «unabhéngigen» Amerikaner bei den damaligen
exzentrischen und teilweise engagierten Erneuerern in Deutschland, Schweden,
Frankreich und Russland zu finden sind, bei Richter, Eggeling, Ray, Clair, Dali, Bu-
nuel, Wertow, Kirsanow, Epstein, Vigo. Er meint praktisch nur, die neuen Amerikaner
hatten dort angefangen oder weitergemacht, wo die Pioniere des fortschrittlichen
Films aufgehort hatten, um in der kommerziellen Filmindustrie zu arbeiten. Hier deu-
tet sich ein Vorwurf an, dem eine Fehleinschatzung zugrunde liegt: Die Ablehnung
jeglicher Integration in der Filmwirtschaft kann doch nicht allgemeingiiltiges Indiz
fiir bessere oder gar ausschliessliche Qualitat sein, denn sonst hatten Clair, Bunuel
u. v. a., die kiinstlerisches Schaffen spater in und trotz wirtschaftlicher Abhéngigkeit
durchsetzten, nichts Personlich-Freies und kiinstlerisch Bedeutendes zustande ge-
bracht. Kurzum: Wer um Film und seine Bedingungen etwas genauer Bescheid weiss,
darf berechtigte Skepsis auch dort iiben, wo eine kiinstlerisch und kulturell wirksam
werdende Gruppe (oder besser: Gruppen von Individualisten) glaubt, so «unabhin-
gig» zu sein, dass «keine politische, kommerzielle oder institutionelle Beeinflussung»
existiere.

Filmwirtschaftliche Strukturen erneuern

Es kann als entscheidende Aufgabe der Avantgardisten, um geistige Entwicklung
sozusagen im voraus zu beeinflussen, nur darum gehen, dass die Produktionsbedin-
gungen und Vertriebsstrukturen wesentlich verindert, das heisst individualisiert und
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flexibler werden. Das kann aber nicht gelingen, wenn man einerseits gegen diese
filmpolitischen und -wirtschaftlichen Strukturen nur theoretisiert und manifestiert,
anstatt sie zu unterwandern und von innen heraus zu erneuern, und andererseits so
tut, als existierten sie gar nicht mehr oder der Prozess der notwendigen Verénderung
vollziehe sich ganz von selbst. Diese Tatsachen nicht beachtet zu haben, bedeutet
doch auch fiir den weiterhin kiinstlich erndhrten «jungen deutschen Film» (wie auch
den «jungen Schweizer Film»), dass er inzwischen nur noch eine schéne Parole ist,
‘unter der man neben der alten Klischeefabrik, die als unfreiwillig lustiger Friedhof
mit téglich frischen Vergissmeinnicht stehengeblieben ist, ungestért neue Klischee-
bauten errichtet. Gleiche Gefahr kann die ungleich sensiblere amerikanische Avant-
garde laufen, wenn sie weiterhin in stolzem Selbstbewusstein «Off-Hollywood» —
statt auch in Hollywood — ist: zwangslaufig kann sich daraus ein neues «Establish-
ment» bilden, ndmlich ein ebenso inziichtiges aus «avantgardistischem» Selbstzweck.
Anzeichen hierfiir sind gentigend vorhanden: Ignoranz gegeniiber anderen, aussen-
stehenden Kiinstlern und Arbeitsmethoden, ungebérdige Selbstiberschitzung und
damit verbundener «Ruhm», der modische Trend, sich unbedingt von allem unter-
scheiden zu wollen, wo Filme «bei Licht» — also nicht «underground» — gemacht
werden, um auf solche Weise letztlich doch auch nur ins «<Rampenlicht» zu kommen.
Zweifellos ist der Begriff «Underground» langst nicht mehr eine rein amerikanische
oder englische Vokabel, seitdem die «Beatniks», ihre Dichtung, Malerei und Musik,
besonders unter politischen Akzenten diverse Nachfahren gefunden haben. Die offi-
ziellen Spielregeln einer iiberalterten Gesellschaftsordnung, die leeren und sterilen
Umgangsformen, der technokratische und wissenschaftsglaubige Hang zum Perfek-
tionismus — dies alles (und einiges mehr) hat nicht nur die intellektuelle Jugend als
aggressive Provokation, als Bedrohung fur ihre Freiheit, fiir ihren beengten Rest an
«Natiirlichkeit» und Selbsténdigkeit empfunden. Auch in den verschiedenen Formen
der «Demokratien» spirt sie die Denk- und Handlungsweise des Diktats, mit keiner
Gesellschaft der Diktierten und Diktierenden will sie mehr zu tun haben — also mit
fast niemand mehr. Man gibt sich «anarchistisch», exaltiert und esoterisch, nimmt
Drogen und Sex (weil echte Erotik durch Tabus unterdriickt wird), forciert Spruch-
bander und Stimmbénder, Farbpinsel und Zelluloid. Man will sich ausleben, aufkla-
ren, auffarben, aufwerten, frei machen und befreien, belichten und belichtet sein,
auch im Dunkeln — Underground — Cinema, «Psychodelic art». Aber muss dabei,
wie manche meinen, nur Minderwertiges, «Verkommenes» entstehen? Wie oft
schon haben entriistete Hiiter «moralischer Wertordnungen» die Dekadenz ihrer
eigenen Moralvorstellungen bewiesen. Noch vor wenigen Jahren wollten gerade sie
zum Beispiel den Jazz als nicht gesellschaftsfahig ablehnen, heute kennt man seine
kiinstlerischen und auch moralischen Werte und praktiziert ihn sogar beim kirchli-
chen Gottesdienst.

Der Avantgarde aufgeschlossen begegnen

Gewiss sollten wir nicht alle Avantgarde als gut annehmen; doch sie kann auch nicht
einfach als schlecht oder «aussagelos» abgetan werden, weil sie in ein gefidhrliches
neues Stadium oder in ein religioses Vakuum getreten ist. Um so aufgeschlossener
und kritischer miissen wir diesen Bewegungen begegnen, nicht obwohl, sondern weil
sie typische narzisstische und charismatische Ziige aufweisen, welche die Situation
und Funktion der Christen in Negativbildern reflektieren. |hr ideologischer Anfiihrer,
der Ex-Litauer Jonas Mekas, meint in einer Diskussion: «Die Zeit des Christentums
ist wahrscheinlich vorbei. Das neue humanistische Charisma besteht in der Befrei-
ung des eigenen Ichs. Die Zeit fiir diese Befreiung ist gekommen.»

Nun ist die «<New American Cinema Group», wie schon ihr «First Statement» mani-
festierte, keineswegs =ine geschlossene Sekte von lber 200 «Filmmakers» mit iber
800 Filmen. Sie hat langst in vielen Landern Millionen Anhanger und Epigonen ge-
funden. Erst darin ist eine Gefahr zu sehen, ndmlich die, dass die kritischen Impulse
dieser ehrlichen Bewegung in der Masse missverstanden und verwissert untergehen,
indem modische Nachbeter Avantgarde mit Improvisation des Zufalls verwechseln,
eigenschdpferische Arbeit mit Plagiat, Freiheit mit Prinzipienlosigkeit — im Leben
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wie in der Kunst. Es droht schon jetzt die Gefahr, dass der «neue Film» ebenso
«moralisch korrupt, dsthetisch iiberholt, thematisch oberflachlich und dem Tempe-
rament nach langweilig» wird (wie es das amerikanische Manifest nicht ganz zu Un-
recht vom «offiziellen Film auf der ganzen Welt» gesagt hat), weil man jedermanns
Film in die Genossenschaft aufnimmt, durch sie verbreitet und damit die Anteile
fetischistischer Propaganda erhdht. Statt «Selbstverwirklichung» droht Selbstzersts-
rung, wenn notwendige visuell orientierte Kriterien der Beurteilung als den intuitiven
Prozess storend ausser acht gelassen und -alle méglichen Geschmacks- und En-
gagementsverwirrungen toleriert und geférdert werden.

Die «inneren Visionen»

Dabei titen die Avantgardisten, die eitel-subversiven und die wirklich progressiven,
gut daran, sich ihrer selbstkritischen und besonnenen Vorlaufer, eben der von ihnen
allgemein verschmahten «kommerziell prostituierten» Regissseure, und ihrer Nach-
folger — bis hin zu Polanski, Skolimowski, Rocha, Resnais, Antonioni oder Godard —
zu besinnen, um zu erkennen, dass der «neue Film» nicht erst 1960 oder 1966 begon-
nen hat. Ahnlich den europiischen Stromungen der zwanziger Jahre wurzeln offen-
sichtlich die schopferischen Elemente der amerikanischen Avantgarde in den anti-
rationalen Uberzeugungen und in den Freudschen Theorien des Unbewussten. Als
diese Erfahrungen mit dem «bewussten» Erleben verschmolzen, kam der amerikani-
sche Experimentalfilm in Bliite, ohne in irgend einer Weise vorgefasst, also litera-
risch bedingt und festgelegt zu sein. Seine wichtigsten, vielleicht schon bald als
«klassisch» zu bezeichnenden Werke bedeuten «innere Visionen», die beim Filmen
— fast ohne Intentionen — entstehen und mit der Kamera (und durch «Montage
innerhalb der Kamera») verwirklicht werden. Es sind nicht rekonstruierte Trdume
oder Halluzinationen, die fixierbar wéren, sondern spontan gestaltete Visionen, die
gegen bewusst geformte und berechnete Absichten entstehen, nicht kontrolliert von
einem Drehbuch.

An den Filmvisionen und -portrits von Gregory Markopoulos, Ron Rice und Stan
Brakhage lédsst sich auch beweisen, dass Film — seit jeher — in engster Verwandt-
schaft zur Malerei steht. Viele moderne Maler folgen beim Prozess des Malens
gleichfalls nicht nur dem vorhandenen Objekt, sondern beziehen iliberwiegend «Vi-
sionen» ein, so dass viele Gemailde #usserst «subjektiv», dem Objekt jedenfalls
«undhnlich» zu sein scheinen, weil sie ja auch tatsachlich die dusseren, «fotogra-
fisch» gesehenen Ziige, Umrisse oder Inhalte nicht mehr widergeben. Auf Filme der
eben genannten Autoren, wie «Galaxie», «Senseless» und «The art of vision», miis-
sen wir noch im einzelnen zuriickkommen, ebenso auf Robert Nelson («Oh dem
watermelons»), Jonas Mekas (circus notebook»), Peter Kubelka («Arnulf Rainer»),
Ed Emshwiller («Relativity»), Stan Vanderbeek («Breathdeath»), Peter Gressner
(«Time of the locust»), Harry Smith («Heaven and earth magic»), nicht zuletzt auf
Andy Warhol mit seinen abwechselnd statisch fixierten Bildern und multiplen Re-
produktionsweisen («Harlot», «Space» und «Chelsea Girls»). Diese Autoren zeigen
tatsdachlich Wege neuer Erzdhl- und Dokumentationsweisen und Ansitze, Film als
soziales Medium zu begreifen. Leo Schénecker
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