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Zu den Filmen von Gregory J. Markopoulos
und Robert Beavers

L

Gregory Markopoulos’ Filme haben wie
wenige andere Werke der Filmgeschichte dazu
beigetragen, trige gewordene Sehgewohnheiten zu
. verandern. Sie haben die immer selbstverstindli-
cher gewordene Rezeptivitit des Zusehers in neue,
schopferische Bahnen von Aufmerksamkeit,
wacher Anspannung und aktiver Lese- und Ent-
schliisselungsarbeit gezwungen. Markopoulos’
schopferische Leistung ist nichts Geringeres als
die radikale Neuschaffung filmischer Grund-
formen.

«Zu Beginn des Kinos besass das Filmbild ein
grosses Potential. Aber mit der Einfithrung des
Tons wurde ein Teil des Bildes in den Dienst des
Tonstreifens gestellt. Aesthetisch einander entge-
gengesetzt, aber artistisch vereint, konnten Ton
und Bild nicht jene poetische Einheit im Film
erreichen, wie sie sich jeder vorgestellt hatte.
Wort und Bild standen im Widerstreit, was dazu
fithrte, dass die Bilder konventionell wurden und
der Ton mehr verhinderte, als er zur Entwicklung
der Filmform beitrug.»

II.

Mehr als andere unabhingige Filmmacher, die
man vage unter dem FEtikett «New American
Cinema» zusammenfasst, ist Markopoulos von
den Moglichkeiten der filmischen Erzdhlung
gebannt. «Twice @ Mans, «Himself as Herself»
und «The Illiac Passion» bewegen sich in der
Tradition einer sich entwickelnden «literarischen»
Handlung mit Protagonisten, aber das formale
Konzept hat die kontinuierliche Linie der Bild-
fiir-Bild-Reihung und das mnaive System der
Realitdtsabbildung mit ihren Schemata ausgespiel-
ter Szenen, nachvollziehbarer Vorginge, spre-
chender Personen, {iiberschaubarer Handlung
vehement durchbrochen. In den mit kunstvollem
Raffinement  durchgeformten  Filmgedichten
Markopoulos® erginzen einander narratives und
formales Element in subtilster Weise und stehen
dennoch in beunruhigender und fruchtbarer
Spannung.

«Ich schlage eine neue Erzihlform vor, die in
der Fusion von klassischer Montagetechnik und
einem wmehr abstrakten System besteht. Dieses
System bringt den Gebrauch kurzer Filmsatze mit
sich, die Gedankenbilder evozieren. Jeder Film-
satz ist aus gewissen ausgewihiten Filmbildern
komponiert, was den harmonischen Einheiten, die
in der musikalischen Komposition vorkommen,
dhnlich ist. Die Filmsitze stellen untergriindige
Verbindungen untereinander her. In der klassi-
schen Montagetechnik gibt es eine Xkonstante
Bezichung zur kontinuierlichen Aufnahme; in
meinem abstrakten System gibt es einen Komplex
unterschiedlicher ~Filmbilder, die wiederholt
werden.» ! I 3

Markopoulos® Werke folgen einer Konzeption,
in der die Reihung und leitmotivische Wieder-
holung von Einzelbildern und Toneinheiten
Strukturen hervorbringen, die den Film formal in
die Nihe zeitgendssischer Musik bringen. Das
von Markopoulos entwickelte, durchgeformte und
fiir ihn unverwechselbar gewordene System der
«Einzelbildmontage» fithrt Schritt fiir Schritt aus
einem scheinbaren Labyrinth statischer und kurz
aufblitzender Einstellungen in eine neu geordnete
Architektur von Handlungsteilen oder Bild-
einheiten.

Die Einzelbildmontage nimmt als Grundlage
die sinculire Einstellune. Das unbewecte Bild

Abrupte den Eigenwert des Sprechens nicht
mindert, sondern ihn durch die Verfremdung
allererst als Eigenheit hervortreten lisst. Der Ton
des Films ist nach einem kalkulierten mathemati-
schen System von Stille und Gerdusch gegliedert:
auf vier Minuten Regen etwa folgt eine Minute
Stille, ein Donnerschlag, wieder eine Minute
Stille, wieder vier Minuten Regen, wieder eine
Minute Stille, wieder Donner usw. Diese Lyrik
der «unabhdngigen, stummen Zwischenriume»
bringt Markopoulos explizit mit den Komposi-
tionsprinzipien neuerer Musik in 'Zusammenhang.

Markopoulos’ komplizierte Gebilde aus Ein-
stellungen und Ton sind um so erstaunlicher, als
er Montage, Ueberblendungen, Einblendungen
und Doppelbelichtungen zumeist bereits in der
Kamera herstellt: ein ungemein kunstvolles und
beziigliches System, nicht gebindigt und nach-
traglich gegliedert -auf dem Schneidetisch, son-
dern hervorgezaubert durch das Vermdgen der
Erinnerung und die Macht spontaner Konzeption.

V.

- Robert Beavers’ erste Filme entwickelten sich
in enger Anlehnung an Markopoulos. Aus einer
etwaigen Nachfolge oder Epigonalitédt ist Beavers,
wie die beiden Filme «Sotiros Responds» und
«Sotiros (Alone)» beweisen, in den Bereich einer
vollig eigentiimlichen Filmsprache eingetreten.

«Sotiros Responds» ist ein filmisches Gedicht
iiber Griechenland, vorgetragen mit beherrschter
Ruhe und formaler Disziplin, einer extremen
Stilisierung, die das Gesehene nicht zum
hymnischen Rausch, sondern zum intensiven
Geheimnis werden ldsst. Die kurzen Einstellungen
ergeben eine Reihung, die die Bilder von Hiigeln,
Meer, Wolken, Hausern, Kaffechaustischen, sacht
sich bewegenden Schatten nicht zum bekannten
Abbild summiert, sondern si¢ in ihrer befremden-
den und begliickenden, so noch nie gesehenen
Eigentiimlichkeit hervortreten lidsst. Die immer
wiederkehrende Folge zweier «Zwischentitel», der
Satzteile' «<He said, » und « he said», verleiht
dem Fluss der Einstellungen den Gestus eines
freien, immer wieder neu beginnenden oder
zusammenfassenden Erzdhlens und Sprechens,
das zugleich von allen einschriinkenden Funk-
tionen und fremden Zwecken, vom bildver-
wertenden Zwang einer «Geschichte» befreit
bleibt. Die Einstellung des Oelbaums, hinter die
die Wendung « he said» gesetzt ist, fiigt Sprache
und Bild in die stille Intensitit eines Zusammen-
hangs, der die Substitution des einen unter das
andere (von dem die konventionelle Filmre-
zeption zu guten Teilen zehrt) erstlich fremd und
fraglich macht. Unterschied und Einheit von
Sprache und ineins «sprechendem» wie sprach-
verschlossenem Bild werden durch Beavers’ Film
im und als Werk neu gestiftet — und zugleich fiir
uns in eine beharrliche Frage gestellt. Silberne
Oelbiume, windbewegt. Schnitt. Sichtbarer, stum-
mer Text: ...he said. Das Lesen des Textes liest
insgeheim mit: «,,0elbdume*, sagte er.» Im Sehen
findet sich so zugleich der Name fiir das
gesehene Ding, und dieses Schen bewegt sich
namennennend-sehend durch den weiteren Film,
um sich zu entdecken, wie es jeweils schon durch
die Namen gehend zum Sehen der Dinge gelangt
ist. Jeder Anblick der Dinge, der silbernen,
verknorrten, wunsagbaren Oelbdume etwa, aber
zeigt aus sich, wie unaufholbar fern, zu kurz kom-
mend der Name angesichts des Gesehenen bleibt,
wie radikal eigen, in sich weisend der Anblick nur
im sinnlichen Vollzug des Blickens selbst ist. Die

i WELIGRET U7, S o T ) TS R LA g PP S Y P W T ANIRNES oV S e TR T R

o e Bl G PRG  f p  J ELSITNER O AR e S (R R NN o L R TR e T O TS e T

mae MR, L SR A IR

e Akl SRR BUL L RE



Markopoulos® Werke folgen einer Konzeption,
in der die Reithung und feftmotivische Wieder-
holung  von  Einzelbildern und Toncinheiten
Strukturen hervorbringen, die den EFilm formal in
die Nihe zeitgenossischer Musik bringen. Das
von Markopoulos entwickelte, durchgeformte und
flir thn unverwechselbar gewordene System der
«Einzelbildmontage» fiihrt Schritt fiir Schritt aus
cinem scheinbaren Labyrinth statischer und kurz
aufblitzender Einstellungen in eine neu geordnete’
Architektur von Handlungsteilen oder Bild-
cinheiten.

Die Einzelbildmontage nimmt als Grundlage
die singulire Einstellung. Das unbewegte Bild
aber bietet aus sich, aus seiner Eigentiimlichkeit,
scinem graphischen Raster und Farbwert, seiner
Komposition, seinen Stukturen, seinem im
Anblick eingeschlossenen Bedeutsamkeiten, sei-
nen Verweisungen und Gefilhlsevozierungen Leit-
linien zu der Kombination mit anderen Einzel-
bildern. Markopoulos ist der Meister der Auf-
spiirung geheimer Bildiibereinstimmungen, Kor-
respondenzen und Kontraste — ein Aufspiiren,
das zugleich die Genesis nie gekannter Zusam-
menhinge ist. Einzelne statische Kader werden
durch Montage an andere einzelne Kader gefiigt,
um daraus, wie Markopoulos sagt, «unausschdpf-
liche architektonische Mdoglichkeiten» resultieren
zu lassen. Einzelbilder werden in komplizierten
Rhythmen zu Biindelungen mehrerer sich durch-
dringender Einstellungen iibereinandergeblendet.
Diese Ueberlagerungen bringen unbekannte, neue
Formgebilde hervor. Ein dunkler Schattenrahmen
dient in einer iibergeblendeten Doppelbelichtung
als Cash fiir eine lichtblaue Fliche, eine Kompo-
sition, in die sich pl6tzlich ein nackter, pathetisch
gekriimmter Korper in erneuter Ueberblendung
wie in ein dunkel umsidumtes, farblich ihn durch-
dringendes Himmelsrechteck lagert. Wie Klang-
cinheiten oder unbekannte Kristallgebilde wach-
sen Bilder zusammen, 18sen sich zu Vereinzelung,
um in neuen Kombinationen aneinanderzustossen
oder sich zu durchdringen.

«Ich verwende die Einzelbildmontage, um die
intellektuelle Idee des Films zu entwickeln — auf
vielen Ebenen. Am Anfang meines Filmes mag es
so wie in der Literatur sein: ein Charakter wird
geschildert. Am Ende meines Films mag dann
etwas vollig anderes daraus geworden sein, eine
Form, die nichts mehr mit den Charakteren zu
tun hat, vielmehr eine Art Metapher ist oder eine
Struktur, die man auch in der Poesie findet. Die
Einzelbildmontage ist so etwas wie eine Leitlinie,
ein Leitmotiv.» %

Der formalen Neuordnung des Bildes gemdss
verindert Markopoulos nicht minder radikal die
Funktion des Filmtons. «Um die Bilder, die ich
hochst kompliziert konstruiert hatte, nicht zu
verletzen, musste ich die Worte und Sétze unter-
brechen.» Der Dialog von «Twice a Man» ist zer-
stiickelt in rhythmisierte Einheiten, wobei das
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Oelbliume, windbewegt. Schnitt, Sichtbarer, stum-
mer Text: ... he said. Das Lesen des Textes liest
insgeheim mit: «,,Oclbdume*, sagte er.» Im Sehen
findet sich so zugleich der Name fiir das
gesehene Ding, und dieses Sehen bewegt sich
namennennend-sehend durch den weiteren Film,
um sich zu entdecken, wie es jeweils schon durch
die Namen gehend zum Sehen der Dinge gelangt
ist. Jeder Anblick der Dinge, der silbernen,
verknorrten, unsagbaren Oelbaume etwa, aber
zeigt aus sich, wie unaufholbar fern, zu kurz kom-
mend der Name angesichts des Gesehenen bleibt,
wie radikal eigen, in sich weisend der Anblick nur
im sinnlichen Vollzug des Blickens selbst ist. Die
Verwiesenheit von Ding und Name, die zugleich

wechselweise Unaufholbarkeit und uniiberbriick-

barer Unterschied ist, ist in «Sotiros Responds»
zum Thema geworden — zum Thema, das der
reine Film selbst ist. Seine Rezeption ldsst die
Verwiesenheit und den Unterschied von Sinnlich-

keit und Sprache im Zuseher visuell bewusst wer-
den. 4

«Sotiros (Alone)» will Beavers nachdriicklich
im untrennbaren Zusammenhang mit «Sotiros
Responds» gesehen wissen: zum preisenden
Grundton, zur Natur des Siidens und zur be-
freienden, heiteren Bildgestimmtheit des Grie-
chenlandfilms steht die verzweifelte, ichbezogene
Intensitdt, der esoterische Charakter von Hellsicht
und Befremdung, die allesdurchdringende Gegen-

Beissender Report neurotischer Mannlichkeit

wa. Bei seiner gegenwirtigen Wiederauffithrung
nach sechs Jahren ist Mike Nichols «Carnal
Knowledge» im Ziircher Kino Commercio zum
Erfolg geworden. Der vom satirischen Cartoon
herkommende Jules Feiffer («Little Murders») hat
Verhaltensweisen und Beziehungen zweier College-
Freunde zu Frauen iiber zwei Jahrzehnte hinweg
skizziert. Zuriick bleibt ein #tzendes Bild m&nn-
licher Neurotik in verschiedenen Varianten, ein
tristes Bild verfehlten Rollenverhaltens vor dem

Hintergrund des amerikanischen Alitags, dem die
ebenso schnoddrige, gliubige wie verzweifelte
Suche nach einem Bild weiblicher Vollkommen-
heit gegeniibersteht. Reportartig nagelt Nichols
seine beiden glinzenden Hauptdarsteller Jack
Nicholson und Art Garfunkel (im Bild mit Can-
dice Bevgen) vor dem Zuschauer gewissermassen
in langen, beobachtenden Sequenzen fest und setzt
sie eigenwillig und intensiv dessen eigenen Er-
fahrungen aus,

wart der nordlichen Stadt in bewusstem Kontrast,
Immer wieder riickt der Filmmacher in «Sotiros
(Alone)» selbst ins Bild: wie in zerstiickten Frag-
menten selbstquilerischer Spiegelung, Ein Ohr,
niegesehen rot leuchtend im Gegenlicht. Eine
nackte Kniescheibe, unerkenntlich im erslen
Augenblick, die ganze Leinwand fiillend. Ein sich
hebender, senkender Nabel in weicher Schwarzs
blende. Ein gerSteter Augapfel wie ein unbekanns
ter Gegenstand. Ein diinner, schwarzer Strich teilt
den Bildkader in zwei Hilften; spicgelbildlich
verkehrt taucht eine riesige Fingerspitze am lin-
ken und rechten Bildrand auf und beriihrt den
trennenden Mittelstreif. Ein Klima fragenden,
suchenden Betastens beherrscht auch das gesamite
Filmpoem: die erblickbaren Partikeln der Welt
Teile einer Mauer, eines Badezimmers, einer in
blaues Dammerlicht getauchten Hiuserzeile, eines
graublauen winterlichen Teiches — enthiillen,
dhnlich dem Blick auf den eigenen Kérper, eing
unheimliche, befremdende Dichte und Verschlos-
senheit des Dinghaften, eine Undurchdringlich-
keit, die den optischen Reiz der Epidermen als
nicht einzuordnende, beklemmende Eigenheit her«
vortreten lésst.
VIL

Leitmotivisch kehren Bilder einer Hand, die
eine am Stativ befestigte Filmkamera schwenklt,
und Bilder eines riesengrossen, von ganz nah auf-
genommenen Auges wieder: das kinemato-
graphische Poem ist nicht nur eine visuelle Studie
des Beisichseins, des solipsistischen Blicks, son-
dern ein tagebuchartig intimer Reflex auf den Zu-
sammenbang von Einsamkeit, Schauen, Filmen.

Beavers’ Filme basieren auf der Intensitéit sta-
tischer Einzelbilder (nur gelegentlich bewegt sich
die Kamera), auf den graphischen Werten der
variierenden Schirfe oder Unschirfe der Einstel-
lung, auf der extremen Isolierung und Vergros-
serung des Dinghaften, einem Vorgang, der
jeweils eine optische Neu-Interpretation der Ge-
genstinde miteinschliesst. Die Montage Beavers’
lasst verfeinerte Farbfolgen entstehen: «Sotiros
(Alone)» etwa ist auf den Kadenzen von verblass-
tem Safran, Blutrot, Griin und stumpfem Blau
der «Aussenaufnahmen» aufgebaut.

Rhythmisierte Blocke von Stille und Gerdusch
(tropfendes Wasser, Strassenlirm, Scheuern) sind
den Bildern asynchron unterlegt. Der unabhin-
gige, autonome Ton, gegliedert wie Musik oder
wie das akustische Material eines Gedichts, tritt
so in einen eigenwertigen, «sprechenden» Bezug
zum Bild. In «Sotiros (Alone)» unterstreichen
Fragmente von Musik (z. B. die gesungene Wen-
dung «Das Wasser ist Blut...») die beunruhi-
genden, zugleich konzentriert stillen Folgen der
Einstellungen. Beavers’ filmische Sitze lassen die
Bilder wie Prototypen hervortreten, indem die
Montage auf jeden vernutzenden Terror eines
ausserfilmischen Erzihlzusammenhanges verzich-
tet. Frei von Funktionalitiit, weisen die Bilder nur

mehr in sich und ihr Geheimnis. Harry Tomicek





