tandig redet man von Hollywoods

Dominanz auf dem Weltkinomarkt;

dass der Experimentalfilm im glei-

chen MaRe und vielleicht sogar
auf die gleiche Weise US-amerikanisch do-
miniert wird, nimmt man hingegen einfach
hin. Weshalb die Avantgarde-Traditionen
selbst etablierter Kinematografien aus
Frankreich, Italien oder Japan auferhalb
dieser Lander selbst kaum bekannt sind.
Eine ganz eigene Geschichte ist dabei Eng-
land. Bei anderen Landern lieRen sich die
blinden Stellen, quasi die ,,Rezeptionsl-
cher, vielleicht noch auf die Sprachproble-
matik zuriickfiihren — ein Gutteil des Expe-
rimentalfilms arbeitet stark mit Sprache
und ihrem Verhéltnis zum Bild — , doch
Englisch ist mittlerweile lingua franca, und
so0 sollte man davon ausgehen, dass dem
britischen Avantgarde-Kino international
eine groflere Bedeutung beigemessen wiir-
de. Doch dem ist nicht so; woran sich zeigt,
dass Sprache nur bedingt etwas mit kultu-
rellen Hegemonien zu tun hat. Vielleicht
liegt es aber auch daran, dass der britische
Avantgarde-Film eine ganz eigene Kultur
der Satire sowie der Sinnlichkeit entwickelt
hat. Einem seiner eigenwilligsten Vertreter
der letzten drei Jahrzehnte widmeten die
48. Internationalen Kurzfilmtage Oberhau-
sen eine Hommage: John Smith, einem so
brillanten Ironiker wie Portritmaler Lon-
dons.

Die Allmacht des Blickes

- Die 70er-Jahre hatten etwas Erniichterndes,
weil Erntichtertes an sich, wozu damals
perfekt der dominante Duktus des Avant-
grade-Kinos, der Strukturalistische Film,
passte: Kader zahlen und Gewissheiten fin-
den, dann noch einmal zéihlen, und alles
bricht in sich zusammen — Paranoia-Kino
und irgendwie die Rache fiir die baudelaire-
schen-transgressiven Exzesse eines John
Smith oder eines Ron Rice, le cinéma un-
derground eines Yvan Lagrange oder den
heftigen Flirt des Agit-Props mit dem Pop-
Kommerz a la Adachi Masao; Rache fiir all
das Kino, das prall und heftig war, mit Dif-
ferenzen und Ungewissheiten spielte. Smith
ist ein Kind dieser Zeit: 1952 in London
geboren; Studium am Royal College of Art
and Science; Filme und Videos seit 1972,
selbst ein perfektes Beispiel fiir diese Jahre,
aber auch mehr: Smith ist ihr Meta-Satiri-
ker, derjenige, der die perfekten strukturali-
stischen Meisterwerke schafft und sich da-
bei iiber die allgemeine Verkrampftheit lu-
stig macht.

Im strukturalistischen Film geht es im We-
sentlichen um Sicherheiten und Destabili-
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sierungen: Film ist Film, ein Schnitt ist ein
Schnitt, ein Wort ist ein Wort. Darin steckt
eine spezielle Empfindsamkeit, aber auch
eine Hirte, die manchmal etwas Despoti-
sches haben kann. Der strukturalistische
Film sollte dem Film zu neuem Selbstbe-
wusstsein verhelfen: zuriick zur Basis, hoch
zur Transzendenz des Materials selbst, was
oft weit ab von den Dingen selbst ist, auf
deren Darstellung sich die andere dominan-
te Avantgardefilm-Stromung jener Jahre
konzentrierte: die des politisch engagierten
Films. Smith lieR sich undogmatisch zwi-
schen diesen Polen nieder; kiinstlerisch
streng begann er mit seiner Suche nach den
Verhiltnissen zwischen den Dingen. Sein
erstes zentrales Werk entstand 1976: ,,The
Girl Chewing Gum®, eine Komdodie tiber die
Allmacht des Blickes und den Willen des
Zuschauers, unbedingt zu glauben, was da
auf der Leinwand passiert. Zu sehen ist, in
Schwarz-weiR, eine Strafenecke, zu horen
ist eine Stimme aus dem Off, die stindig
sagt, was man als nachstes zu sehen bekom-
men wird, wodurch der Eindruck entsteht,
dass ein allgewaltiger Lenker, ein Regisseur,
die Dinge organisiert. Dabei enthalten die
Anweisungen nie Filmreferenzen; wenn die
Kamera einmal nach oben schwenkt, dann
sagt die Stimme so etwas wie: ,Unser Blick
richtet sich nach oben.“ Dann aber beginnt
sie, immer konkretere Aussagen iiber die
kommenden Situationen zu machen, wobei
mit der Zeit aus dem simplen Ansagen und
Lenken ein Interpretieren wird, dessen
nichste Stufe dann das Geschichtenerzah-
len ist. Exrst bekennt sich der Erzahler zu
seiner fiktionalen Rolle, u.a. indem er be-
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hauptet, auf einem Kilometer weit entfern-
ten Feld zu stehen (was man auch gleich als
Beweis zu sehen bekommt), dann beginnt
er, einen Mann innerhalb dieses neuen Sze-
narios zu beschreiben, von dem er schlief3-
lich behauptet, er habe einen Helikopter in
der Tasche. Wenn man dann die Strafen-
ecke wiedersieht und die Stimme hort, ist
die Wahrnehmung der Welt eine andere
geworden — und dies auf extrem komische
Weise.

Womit man beim zentralen Moment ist:
Komik. Smiths Filme sind oft sehr lustig,
da sie brillant mit der Wahrnehmung und
den Vorurteilen spielen, mit der Unscharfe
im Verhiltnis zwischen den Dingen, jenem
Raum, wo alles moglich wird. Ganz einfa-
che kleine Beispiele dafiir sind: ,,Om*
(1986), ein im Wesentlichen fixer Portrat-
Kader, in dem aus einem buddhistischen
Monch (orangener Uberwurf, Rauch wabert
leicht ins Bild) bei einem Friseurbesuch ein
Skinhead wird: kahl bleibt kahl, der Uber-
wurf entpuppt sich als Handtuch fiir die
Haare, der Rauch kommt von einer Zigaret-
te. ,,Gargantuan“ (1992) besteht aus einem
einminiitigen Zoom riickwérts, der mit ei-
ner von dem Singsang ,,Gargantuan Amphi-
bian untermalten Grof3aufnahme auf ei-
nen gigantisch wirkenden Molch beginnt.
Dann entfernt sich der Film immer weiter
von dem auf einem Kissen im Bett sitzen-
den Tier, neben dem allmahlich, Groen-
mafRstab setzend, der rapsodierende, von
freundlichen Gefiihlen fiir den Molch er-
fiillt auf dessen Korper blickende Smith
sichtbar wird. Einhergehend mit der Ein-

stellungsgroRe, stellt dieser in seiner Ode
an das ,Amphibian dem Gattungsbegriff
immer diminuitivere Adjektive voran, von
enormous® bis ,weeny, bis hin zu ,mini-
scule amphibian®, worauf ,Minute“ folgt
und schlielich, unter einer Schrifttafel
mit dem Wort ,Minute®, die Aussage: ,I
Love My Newt.“ (Ich liebe meinen Wasser-
molch.)

Das Video , The Waste Land* (1999) besteht
aus einer Einstellung, in der Smith, in sei-
ner Stammkneipe vor sich hin murmelnd,
urinieren geht, bis man am Ende dank des
leicht falsch geschriebenen Toilettenschilds
(toilest) merkt, dass alles spiegelverkehrt
aufgenommen worden war (tseliot). Etwas
komplizierter wird es in ,,Associations*
(1975), in dem ein Auszug aus Herbert H.
Clarks Studie ,,Word Associations and Lin-
guistic Theory* mittels der Bilder ausein-
andergenommen wird: zuerst mit vertrack-
ten Wortspielen, bei denen die Assoziation
zundchst mit dem Namen des Abgebildeten
zusammenhéngt (Beispiel: Zu dem Wort
,Pleasure sieht man das Bild eines Esels,
lies ,,Ass“, was vulgo wiederum auch Arsch
heift), dann mit ,Betonungsunscharfen®,
bei denen man ein Motiv sieht, dessen Be-
zeichnung in etwa so klingt wie das gerade
zu horende Wort (Beispiel: Erneut ,Ass*,
diesmal fiir ,as“ = ,wie“). Dies schwingt
sich dann zu Héhen auf, wenn beide For-
men kombiniert werden und auch Bilder
nicht nur zu Worten, sondern zu einzelnen
Silben kommen. Beispiel: Zu dem Wort ,As-
sociation® sieht man eine Motivfolge mit: 1.
einem Esel, ,Ass® fiir ,As“, 2. einer Nahma-

»Lost Sounds“ (1998-2001)

schine, als Anspielung auf ,sew“ = nihen,
gelesen etwa .50, 3. dem Meer, ,Sea“ fiir
i, und 4. Inderinnen, stehend fiir ,Asians®,
was genuschelt klingt wie ,ations*).

Die kleinste Geste zahlt

Solche Werke werden gerne unterschitzt,
50, wie man Komédien generell gern unter-
schétzt. Das Schone an ihnen ist, dass sie so
auch funktionieren und dass sie ihre forma-
le Brillanz, die ,accuratesse ihrer Inszenie-
rung nie in den Vordergrund stellen. Doch
geschliffen wie ein feines Juwel sind sie alle;
selbst der kurze Moment der Langeweile in
,The Girl Chewing Gum¢, wenn man
glaubt, alles verstanden zu haben, ist prizi-
se innerhalb des Rhythmus des Films getak-
tet, die kleinste Geste ist entscheidend. Alles
erzdhlt etwas iiber das Wesen des Kinos,
iiber seine Kiinstlichkeit, iiber die Bereitwil-
ligkeit, ihm zu glauben, und, implizit, tiber
die Folgen, die so eine verkehrte Wahrneh-
mung haben kann. Dass Smith dazu auch
noch ein eigenes Theorie-Epos schuf, ,,She-
pherd’s Delight — An Analysis of Humor*
(1980-84), passt ins Bild. Ein anderer Strang
in seinem Werk, der wie ein Gegenpol zu
den ,Avantgarde-Satiren“ funktioniert, sind
seine poetischen Anniaherungen an London,
etwa ,Hackney Marshes — November 4th
1977, ,Lost Sound“ (1998-2001) oder
,Blight“ (1994-96; in Zusammenarbeit mit
Jocelyn Pook), aber auch die als Reflexionen
tiber das Geschichtenerzihlen konstruierten
Arbeiten , The Black Tower* (1985-87) und
»The Girl Chewing Gum®.

Dabei ist Smiths London primér vor seiner
Tiir zu finden; am liebsten filmt er in sei-
ner direkten Umgebung, in Leytonstone,
wobei die Filme und Videos noch nicht ein-
mal unbedingt regional orientiert sein
missen. So findet sich sein geliebter Pub
,»The Northcote“ u.a. in ,Slow Glass* (1988-
91), ohne dass das eine speziellei Bedeutung
hitte: er filmt halt gern, wo er am liebsten
trinkt. So fanden sich Sujets und Raum-
lichkeiten vor allem bei Spaziergangen
oder bei einem Blick aus dem Fenster; fiir

sLeading Light“ (1975) ging Smith gar
nicht erst vor die Tiir, sondern filmte, wie
das Sonnenlicht durch seine Wohnung
streift und sich (dhnlich wie in der Filmfas-
sung von ,Hackney Marshes — November
4th 1977¢) durch Licht und Farben Riume
verandern. Sein Paranoia-Thriller ,The
Black Tower* hingegen handelt von all den
Réaumen, die sich im (Kamera-)Verhaltnis
zu einem Objekt auftun konnen. Eine
Stimme erzdhlt, wie sie von einem schwar-
zen Turm durch London verfolgt wird. Man
sieht tatsachlich stindig immer neue Bilder
von sich konstant wechselnden Umgebun-
gen des Turms, bis er sich am Ende nur
von dessen Schwirze schlucken lisst. , The
Black Tower“ ist ein Versuch iiber die We-
senheit der Kamera, die Kraft ihrer diver-
sen Objektive, darin iiber das Wesen der
fixen Idee wie der Imagination. Vor allem
aber ist es ein urbaner Landschaftsfilm, der
viel mit der britischen Landschaftsmalerei
sowie der britischen Kultur des Regionalen
zu tun hat: ein Heimatfilm, dabei lingst
nicht so verwurzelt wie ,Blight*, diese Er-
innerungsoper iiber den Abriss einer Stra-
3¢, in der Smith {iber Jahre lebte.

Sehr viel loser findet sich das Heimatfilm-
Moment auch in ,Lost Sounds®, der wih-
rend einiger (Sonntags-)Spazierginge ent-
stand. Zu sehen sind Bilder von Tonband-
kassetten, die an Laternenpfihlen, im Bord-
steinunkraut und in Maschendrahtziunen
verloren im Wind flattern, zu horen sind
Fragmente von diesen Bandern, die der
Komponist Graeme Miller von den Fund-
stiicken retten konnte, so, als flogen verlo-
rene Lieder, meist wunderbar sentimentale
Schlager, wie verlorene Gefiihle durch den
Raum - es ist umfassend. Landschaftsfilme,
die die Vereinigung, die Durchwirkung der
inszenatorischen Elemente suchen. Es ist
diese insulane Rundheit, dieses Leben mit
Widerspriichen sowie dem Widerspriich-
lichen, die Freude daran, das Distanzhalten
zu den Dingen und doch zugleich sich Seh-
nen nach Nahe, die Smiths britische GroRe
ausmacht — vielleicht ist er einer wie Ed-
ward Elgar. olaf Mélier



