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Einleitung
Markus Klammer, Maja Naef

Das Werk von Gregory J. Markopoulos (1928-1992) ist eines, das viele vom Horen-
sagen kennen, doch nur wenige gesehen haben. Tatsdchlich war es trotz seiner Be-
deutung fiir die Geschichte des Avantgardefilms der Nachkriegszeit lange Jahre
kaum verfiigbar, denn der Kiinstler hatte seine Filme in den frithen 1970er Jahren
vom Verleih und aus der renommierten Sammlung der Anthology Film Archives
in New York zuriickgezogen. Zudem blieben alle ab 1971 gedrehten Arbeiten bis zu
seinem Tod im November 1992 unveroffentlicht. Erst postum, im Jahr 1996, wurde
Markopoulos’ kinematografisches Schaffen dank der Retrospektive am Whitney
Museum of Modern Art wieder in Teilen zugédnglich.

Dass es auch heute noch kein leichtes Unterfangen darstellt, Filme
von Markopoulos zu sehen, ist seinem (Euvre allerdings nicht nur dusserlich. Die
Werke zeigen eine komplexe zeitliche Struktur. Aufgrund der hiufig verwendeten
Flash Frames, des rasenden Schnitts und des immer wieder in wechselnden Rhyth-
men zwischen die Filmbilder eingeschobenen Schwarz- und Klarfilms stellen die
Arbeiten des Kiinstlers fiir unsere Wahrnehmung — sowohl in physiologischer als
auch in kognitiver Hinsicht — eine Herausforderung dar.

Zugleich aber sind Markopoulos’ kinematografische Verfahren und
seine vom Einzelkader oder »single frame« ausgehende Theorie des filmischen Bil-
des und der ihm innewohnenden Moglichkeiten von grundlegender Bedeutung fiir
die Geschichte des Experimentalfilms. Seine theoretischen Schriften, seine Texte
zu Kiinstlern der New American Cinema Group sowie die zwischen 1955 und 1992
verfassten Vortrdge — zu ihrer Zeit in den wichtigsten Publikationsmedien zum



10

Avantgardefilm wie Film Culture oder Film Comment veréffentlicht — sind seit
Kurzem in der von Mark Webber herausgegebenen Anthologie Film as Film. The
Collected Writings of Gregory J. Markopoulos greifbar.' Hier entwickelt der Kiinstler
eine Theorie des Kinos und der Bildmontage, die in der Formel »Film als Film«
ihren radikalen Ausdruck findet. »Film als Film« meint die Konzentration auf die
fundamentalen Parameter des Mediums, das Weglassen alles Unwesentlichen, Pro-
fanen, Kommerziellen, die uneingeschrinkte Kontrolle seitens des Filmemachers
iiber die Produktions- und Rezeptionsbedingungen seiner Werke.

Als Sohn griechischer Immigranten wuchs Markopoulos in Toledo,
Ohio auf. In den 1940ern war er Student an der University of Southern California
und hatte Gelegenheit, die Produktionsstrukturen des Hollywoodkinos aus nichs-
ter Ndhe kennenzulernen. Als »student observer« konnte er Regisseure wie Alfred
Hitchcock oder Fritz Lang bei der Arbeit beobachten. Markopoulos war massgeb-
lich an der Herausbildung dessen beteiligt, was wir heute als Experimentalfilm der
Nachkriegsjahre kennen. 1960 war er neben Jonas Mekas und Shirley Clarke Mit-
begriinder der New American Cinema Group in New York. 1968 kehrte er — glei-
chermassen enttduscht von der Avantgarde und vom kommerziellen Kino — den
Vereinigten Staaten endgiiltig den Riicken und fithrte mit seinem Partner, dem
Filmemacher Robert Beavers, bis zu seinem Tod ein unstetes Wanderleben ohne
festen Wohnsitz in Deutschland, Belgien, Griechenland, Italien, Deutschland und
der Schweiz. In jenen Jahren begann er, die fiir sein spétes Schaffen priagende Vision
des »Temenos« als einer idealen Projektions- und Aufbewahrungsstitte seines eige-
nen Werks und desjenigen von Beavers zu entwickeln. »Temenos« meint im Grie-
chischen einen abgesonderten, heiligen Bezirk. Bei Markopoulos benennt der Name
Konkretes und Utopisches zugleich: »Temenos« ist zum einen ein freies Feld in der
gebirgigen Landschaft Arkadiens nahe dem Dorf Lyssarea, das Markopoulos zur
Projektionsstitte bestimmte. Und auch das Archiv in Uster bei Ziirich, welches die
Filme, Tagebiicher, Notizbticher, Korrespondenzen, Drehbiicher und alle anderen
Nachlassbestinde von Markopoulos enthilt, wird als »Temenos« bezeichnet. Zum
anderen aber dient der Terminus in den spiten Texten des Kiinstlers als Signifi-
kant einer beinahe messianischen kinematografischen Verheissung — der Verheis-
sung einer kompromisslosen Verwirklichung des Films als Film, der Heraufkunft
einer dsthetischen Gemeinschaft weniger auserwihlter Filmbetrachter, die in der
Lage sein wiirden, die Werke von Markopoulos und Beavers in ihren grundlegenden
Dimensionen zu erfassen. Hier nimmt das Temenos Ziige antiker Mysterienkulte
an. Die inspirierten Filmemacher fungieren als Hirten und Seelenfiihrer eines zu
initiierenden Publikums der Zukunft. Schon frith adressierte Markopoulos die
Betrachter seiner Werke als »spectators of the future«. So schrieb er 1967: »It is the
Invisible that the film spectator must seek. This Invisible will lead him forwards
and backwards and ultimately towards the Future: the future in this case is the
understanding of the films.«

Die verwirklichte Zukunft des Temenos gestaltete sich bescheide-
ner, aber auch freier. Seit 2004 werden auf jenem Feld bei Lyssarea in fortlaufender
Reihe alle vier Jahre Abschnitte des monumentalen Hauptwerks von Markopoulos
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gezeigt, an dem er seit den frithen 1970er Jahren arbeitete.” Es handelt sich um den
rund achtzigstiindigen und in 22 »Zyklen« (»cycles«) oder »Einheiten« (»orders«)
strukturierten Film Eniaios (1947-91). Im Sommer 2016, kurz vor der Drucklegung
dieses Bandes, fand das von Robert Beavers organisierte Ereignis, zu dem Film-
interessierte aus aller Welt ebenso reisten wie lokale Studenten mit bescheidenen
finanziellen Moglichkeiten, wihrend der mondlosen Nichte der ersten drei Julitage
zum vierten Mal statt.*

Markopoulos vollendete Eniaios kurz vor seinem Tod, sah sein
Opus magnum aber — wie eine ganze Reihe anderer Arbeiten — nie projiziert, nach-
dem er 1971 entschieden hatte, keine Vorfithrkopien seiner fertig montierten Filme
mehr zu ziehen. Als Ausgangsbasis fiir Eniaios verwendete der Kiinstler das Positiv-
material der Originalrollen seiner bis 1971 veréffentlichten Filme sowie der spiter
entstandenen, nicht mehr 6ffentlich gezeigten Werke. Thnen entnahm er einzelne
Kader und Kaderfolgen und montierte sie zwischen unterschiedlich lange Strecken
aus Schwarz- und Klarfilm. Das Motiv der Bewahrung und Zusammenziehung des
eigenen (Euvres in einem einzigen Filmmonument ist bei Markopoulos dialektisch
an eine Praxis der Verausgabung und Vernichtung gekniipft, und beides sind zent-
rale Aspekte seiner Auffassung des Kinos. Die Dialektik von Zukunftsoffenheit und
Bewahrung — nicht nur im materiellen Sinn — prigte Markopoulos’ Filmschaffen
schon vor Eniaios. Seine Poetik war spitestens seit den 1970er Jahren von einer Sorge
um das Nachleben der Filme getragen, als er einzelne frithere Arbeiten einer Revision
unterzog und sie neu montierte, im Grunde aber bereits von Beginn der 1960er Jahre
an, als er von einem eigenen Kino als Projektionsstitte seiner Arbeiten traumte.

Nach dem Tod von Markopoulos wurden die 167 Filmrollen von
Eniaios eingelagert. Wihrend dieser Zeit brachen viele der tausenden Klebestellen,
so dass eine umfangreiche Wiederherstellung notwendig wurde. In einem aufwén-
digen und kostspieligen Verfahren werden die Filmrollen nun unter der Leitung
von Beavers und mit der Unterstiitzung junger Filmemacher sukzessive mit Blick
auf die jeweils nichste Temenos-Veranstaltung restauriert. Niemand hat das Werk
bislang vollumfinglich gesehen.

Vorliegende Publikation mochte eine umfassende Reflexion des
kinematografischen (Euvres von Markopoulos bieten, die sich einerseits auf seine
theoretischen Schriften zum Film bezieht und sich andererseits mit dem Spétwerk
auseinandersetzt, welches um Fragen des Archivs, der Bewahrung des Films als
analoges Medium fiir ein Publikum der Zukunft sowie seiner Auffithrungsbedin-
gungen im Rahmen des Temenos kreist. Der Band versammelt fithrende nationale
und internationale Forscherinnen und Forscher zum Experimentalfilm und zu
Markopoulos selbst. Er stellt die erste umfassende wissenschaftliche Auseinander-
setzung mit dem Werk des Filmemachers in deutscher Sprache dar. Auf Abbildungen
wurde bewusst verzichtet, da sich die komplexen rhythmischen Muster von Marko-
poulos’ Montagen durch einige wenige Filmstills nicht einmal anndhernd illus-
trieren lassen.

Die Nachlassverwaltung des Kiinstlers, vertreten durch Robert
Beavers, hat zugestimmt, einen zentralen Text von Markopoulos, der wesentliche
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Aspekte fiir die Entwicklung des Temenos enthilt — A Solemn Pause ... / Ein feier-
liches Innehalten ... — zu tibersetzen und sowohl in deutscher als auch in englischer
Sprache in die Publikation aufzunehmen. A Solemn Pause ... wurde im Juli 1971 in
Disentis im schweizerischen Kanton Graubiinden verfasst und bildet die Mitte des
vorliegenden Buches.

Der britische Filmkurator Mark Webber, verdienstvoller Heraus-
geber von Markopoulos’ Collected Writings, rekonstruiert in seinem Beitrag Bild,
Schonheit und die Gemeinschaft. Nachdenken iiber >Ein feierliches Innehalten. . .« (1971)
die historischen Umstidnde, unter denen der Essay entstand. Er arbeitet Marko-
poulos’ Bezug zur Schweiz, insbesondere zur Landschaft der Alpen heraus, unter-
streicht aber vor allem seine Verbundenheit mit einzelnen in der Schweiz anséssigen
Freunden und Forderern, die den Filmemacher in den 1970er Jahren auf die eine
oder andere Weise unterstiitzten. Webber erhellt zudem die Entstehungskontexte
und Inhalte der im Essay von Markopoulos erwdhnten Filme wie Cimabue! Cima-
bue! (1971) und erldutert deren spitere Funktion im Rahmen von Eniaios. Webbers
historiografisch angelegter Kommentar schliesst mit Uberlegungen zur Bedeutung
des »Innehaltens« fiir Markopoulos’ filmische Praxis. Er lidsst sich nicht zuletzt als
Modell dafiir verstehen, wie die oft hermetischen und poetisch dichten Texte von
Markopoulos methodisch gelesen und interpretiert werden kénnen.

P. Adams Sitney, der wohl bedeutendste Autor zur amerikanischen
Filmavantgarde,” konnte gewonnen werden, der Ubersetzung und Veréffentlichung
seiner grundlegenden Studie iiber Eniaios zuzustimmen, die 2015 im Buch The
Cinema of Poetry erschienen ist. Sitney veroffentlichte bereits in den 1970er Jahren
in der bis heute einflussreichen Anthologie zum amerikanischen Avantgardefilm
der Nachkriegszeit, Visionary Film, ein Kapitel zu Markopoulos’ Werk, welches den
Titel From Trance to Myth trigt.® Zu diesem Zeitpunkt begann Markopoulos erst,
sein fritheres Werk zu tiberarbeiten, um es spiter in Eniaios zu integrieren. Unter
dem Titel Markopoulos und das Temenos analysiert Sitney nun die literarischen
und philosophischen Quellen von Markopoulos’ Spéatwerk, basierend auf umfas-
senden Recherchen in der Bibliothek des Filmemachers, deren Bestidnde er nach
Lesespuren und Notizen des Kiinstlers durchforschte. Sitney, ein ausgewiesener
Kenner von Markopoulos’ Filmen und selbst Wegbegleiter der amerikanischen
Filmavantgarde, interpretiert Markopoulos’ (Euvre im Lichte seiner fortwihrenden
Auseinandersetzung mit antiken Texten (Platon, Euripides, Homer), der moder-
nen Literatur (Federico Garcia Lorca), Philosophie (Arthur Schopenhauer, Martin
Heidegger) und Musik (Anton Webern) sowie der Lyrik Friedrich Holderlins. Sitney
expliziert den Einfluss jener Lekttiren auf Markopoulos” Filmtheorie und auf die
Struktur und Montage der bis einschliesslich 2012 in Griechenland prisentierten
Zyklen I-VIII von Eniaios. Insbesondere kann er zeigen, wie sehr antike metrische
Strukturen den Kiinstler in seiner rhythmisch-musikalischen Auffassung filmischer
Montage geprigt haben.

Einer komplementdren Frage, derjenigen nach der offentlichen
Zirkulation von Markopoulos’ Filmwerken, widmet sich Erika Balsom in ihrem Bei-
trag Markopoulos und die »Komddie des Vertriebs«.” Seit den frithen 1970er Jahren
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hat sich Markopoulos wie kaum ein anderer in der Geschichte des Kinos und der
Filmavantgarden den Mdéglichkeiten der Distribution und der Zirkulation seines
Werks verweigert. Folgt man Balsom, ist das Konzept des Temenos auch Resultat
eines Begehrens nach kiinstlerischer Souverinitit unter Bedingungen der Spit-
moderne, nach absoluter Kontrolle iiber das eigene Werk und iiber die Umstidnde,
unter denen es zur Auffithrung kommt. Durch aufwindige Recherchen gelangt die
Autorin zu der iiberraschenden Einsicht, dass dies nicht immer so war, ja, dass sich
Markopoulos in den spiten 1960er Jahren aktiv um Vertrieb und Vermarktung
seiner Filmwerke bemiihte, sei es tiber den Verkauf von Kopien an Privatpersonen,
sei es iiber Fernsehauftrige. Sogar »Kollaborationen mit dem Kunsthandel« zog er
in Betracht. Balsom beschreibt diese zumeist erfolglos gebliebenen Versuche als ge-
tragen von einer zugleich 6konomischen und dsthetischen Sorge des Filmemachers
um das eigene Werk, die sich unmittelbar vor der Inauguration des hermetischen,
zukunftsgerichteten Temenos im doppelten Streben nach einer grosseren Offent-
lichkeit und nach finanzieller Autarkie der Produktionsstrukturen dusserte.

Ausgangspunkt von Stefanie Briuers Text Gregory J. Markopoulos
zu Mary Ellen Bute. Rezeptionsmomente im Zuge der Formierung einer Avantgarde
ist eine in den Collected Writings nicht enthaltene Filmkritik mit dem Titel Beyond
Audio Visual Space, die Markopoulos 1962 verfasste. Diese setzt sich mit Mary Ellen
Bute und ihrem Film Abstronic (1952) auseinander. Bute war eine der Pionierinnen
des Animationsfilms und eine der wichtigen Frauenfiguren im erweiterten Kreis
der amerikanischen Filmavantgarde. Neben einer erhellenden Analyse von Butes
Abstronic unternimmt die Autorin eine detaillierte Lektiire von Markopoulos’ Film-
kritik. Dabei rekonstruiert sie die historische Situation rund um die Griindung
der New American Cinema Group und macht auf allzu oft vernachlissigte Gender-
aspekte im Zusammenhang des Avantgardefilms aufmerksam.

Rebekah Rutkoff beschiftigt sich in Chaos Phaos. Markopoulos
und der kinematografische Entzug mit dem Status der Gemeinschaft der Temenos-
Besucher, die sich alle vier Jahre im arkadischen Dorf Lyssarea einfinden, um an
drei aufeinanderfolgenden Abenden insgesamt drei bis fiinf Zyklen aus Eniaios zu
sehen. Die dsthetische Gemeinschaft angesichts der filmischen Erfahrung von
Eniaios beschreibt Rutkoff als eine zugleich reale und utopische Struktur, die in der
Lebenswelt der Betrachter auf unterschwellige Weise fortwirke. Sie charakterisiert
den Umgang mit den je personlichen, durch die Bilder von Eniaios vermittelten
Erfahrungen als einen Akt der Ubersetzung — sei es als Traum, als Text, als gemein-
sames Sprechen —, der dazu dient, die Filmwahrnehmung zu reflektieren, zu ordnen,
vor allem aber zu teilen. Folgerichtig fasst Rutkoff das Dispositiv von Eniaios in
Anlehnung an die Psychoanalyse als eine »cinematic cure«. Dem therapeutischen
Paradigma gemaiss rekurriert der Text auch auf eigene Erfahrungen der Autorin
wihrend der Temenos Screenings 2012 und erzahlt — die alte Form des Pilgerberichts
aufnehmend — von ihrer Suche nach der Kirche des Heiligen Johannes auf der Insel
Hydra, die Markopoulos in Bliss (1967) portritierte. Die Vielfalt lebensweltlicher
Ubersetzungsprozesse filmischer Erfahrung verweise auf eine grundlegende Frei-
heit des Denkens, der Sprache und des Handelns, so Rutkoff, die den Besuchern
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des Temenos zuteilwerde und die sich bereits auf der basalen Ebene der Projektions-
situation manifestiere: Wihrend der Projektionen kénnen sich die Zuschauer frei
bewegen, sie konnen schlafen, ihren Gedanken nachhingen, abschweifen, triumen.
Mit jener Freiheit korrespondiert nach Rutkoff eine Pluralitit von Orten, an denen
Markopoulos’ filmische Bilder — im buchstéiblichen und metaphorischen Sinn — auf-
bewahrt werden: von den bereits restaurierten und noch zu restaurierenden Film-
rollen im Temenos-Archiv bis hin zu den Erinnerungsbildern, die Eniaios in den
Besuchern wachruft und produziert.

Markus Klammers Text Bergsonscher Platonismus. Gregory J. Marko-
poulos’ >Gammelion« (1968) befasst sich mit Markopoulos’ kinematografischer Meta-
physik. Anhand einer genauen Interpretation des fiir die filmische Struktur von
Eniaios wegweisenden Werks Gammelion rekonstruiert er das Verhiltnis der fiir
Markopoulos massgeblichen Produktionsebene der Montage und Organisation von
Einzelkadern zur Aktualitit der Projektion. Er weist nach, dass die Dimension der
Kader und des Zelluloids fiir Markopoulos das Geprige platonischer Ideen trigt,
wihrend die Folge der in Gammelion meist als Flash Frames projizierten Bilder auf
der Leinwand durch deren minimale Differenzen eine zeitliche Form artikuliert,
die der Philosoph Henri Bergson als »Werden« bezeichnet. Die philosophisch-sys-
tematische Unvereinbarkeit zwischen dem Idealismus Platons und Bergsons Philo-
sophie des Werdens mit ihrer Uberwindung der Dualitdt von Geist und Materie
zeigt sich dabei nicht als kontradiktorischer Widerspruch, sondern im Gegenteil als
eine dsthetische Qualitit, die Markopoulos’ Werk in Atem hilt. Die Studie schliesst
mit einer Untersuchung der Rezeption und Anverwandlung von Rainer Maria Rilkes
Theorie der Liebe in Gammelion.

Frangois Bovier untersucht in seinem Beitrag mit dem Titel Die
kinetische Energie der Kader in Gregory J. Markopoulos’ Filmen Markopoulos’ Theorie
der Montage, in welcher dem Einzelkader oder »single frame« besondere Bedeu-
tung zukommt. Bereits die frithen, narrativ strukturierten Filme von Markopoulos
zeigen eine Spannung zwischen der relativen Dauer einer lingeren Einstellung und
der Dynamik einzelner, als Flash Frames aufblitzender Kader und Kaderfolgen.
Bovier kann darlegen, dass der einzelne Kader bei Markopoulos ab Mitte der 1960er
Jahre nicht nur als eine temporale Einheit im Fortschreiten der filmischen Zeit
fungiert, sondern dass er zugleich eine »paradigmatische Achse«artikuliert: durch
Mehrfachbelichtungen in der Kamera und die daraus resultierenden Uberlagerungen
von Bildern. Dieses offene Montageprinzip, welches der Filmemacher in Eniaios
radikalisieren wird, bildet fiir Bovier die Grundlage einer »Poetik der Gleichzeitig-
keit«. Bovier schlidgt vor, Sigmund Freuds Analyse des »Wunderblocks« als Modell
fir die spezifische Struktur der filmischen Erfahrung im Temenos zu verstehen —
jenes Schreibspielzeugs fiir Kinder, welches nach Freud »unbegrenzte Aufnahme-
fihigkeit und Erhaltung von Dauerspuren«® miteinander vereint. Vergleichbar dem
Wunderblock fungiere die Kinoleinwand als unerschopfliche Aufnahmefliche der
in rascher Folge wechselnden Filmbilder von Eniaios, die sich dem Gedéchtnis der
Temenos-Besucher wie der Wachsschicht des Wunderblocks einprigen und sich
dort mit deren eigenen Erinnerungen und Phantasien iiberlagern. So ergibt sich
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nach Bovier eine enge, wechselseitige Verflechtung von projiziertem Film und wahr-
nehmendem Publikum.

Thema des Essays Paradoxe Zeitlichkeit. Gregory J. Markopoulos’
Portritfilm Galaxie (1966) von Maja Naef sind die filmischen Portrits, die der
Kiinstler ab der zweiten Hilfte der 1960er Jahre bis zum Ende seines Lebens reali-
sierte und die auch in Eniaios eine wichtige Rolle spielen. Im Jahr 1966 montierte
Markopoulos dreissig jeweils dreimintitige Portrits in der Folge ihrer Entstehung
zum 90-miniitigen Film Galaxie (1966). Das Werk zeigt die Protagonisten der New
Yorker Kunst-, Film- und Literatenszene. Uber die Portritierten, die von ihnen
bewohnten Riume und die Gegenstinde, mit denen sie sich umgeben, setzt Marko-
poulos sein eigenes Medium in ein komplexes Verhiltnis zu anderen Kiinsten, zum
Theater, zum Tanz, zur Lyrik, zur Skulptur und auch zur Malerei. Naef unternimmt
ein Close Reading des dreizehnten Portrits in Galaxie, jenes von Jasper Johns. Sie
bestimmt es als emphatisches Kiinstlerportrit. Thr besonderes Interesse gilt Marko-
poulos’ Schnittverfahren direkt in der Kamera und den dadurch ermdoglichten
Mehrfachbelichtungen und Uberlagerungen der Filmbilder. Auf formaler Ebene
weist die Autorin nach, dass diese Uberlagerungen die Struktur einer paradoxen
Zeitlichkeit bewirken, in der sich die Eigenschaften des Films als einer Zeitkunst
und der Malerei als einer Raumkunst verschrinken und die Potenziale von Johns’
Malerei fiir Markopoulos’ Filmschaffen nutzbar werden.

Markopoulos’ filmisches (Euvre gehort zu den bedeutendsten und
faszinierendsten innerhalb des Avantgardefilms der Nachkriegsjahre. Sein Werk
beruht auf einer intensiven kiinstlerischen, intellektuellen und theoretischen Aus-
einandersetzung mit den Kiinsten der Moderne, der Malerei, der Literatur, der
Musik, der Skulptur, dem Theater und der Architektur. Zugleich ist es inspiriert
von antiken mythologischen, philosophischen und dichterischen Quellen. Beson-
ders deutlich wird dies in The Illiac Passion (1964—67), einem Film, der auf Aischylos’
Drama Der gefesselte Prometheus zuriickgeht. Markopoulos” kinematografische Ar-
beiten, aber auch seine Schriften sind durch ein ausserordentliches Engagement fiir
das Medium Film gekennzeichnet. Sein modernistisches Projekt berithrt Aspekte,
die fiir den historischen Zusammenhang des Avantgardefilms der Nachkriegszeit,
aber auch fiir seine Beziehung zur Kunstgeschichte zentral sind. Die jahrelange,
hartnickige Praxis des Neumontierens und Zusammenstellens all seiner Filme zu
einem einzigen epischen Werk mit Namen Eniaios seit den 1970er Jahren sucht in
der Filmgeschichte ihresgleichen.

Markopoulos’ Filme und seine Vision des Temenos als einer abso-
lut sitespezifischen Projektion stellen Fragen nach dem Ort des Experimentalfilms,
der Struktur seines Publikums, seinen Institutionen, seiner Auffithrungspraxis in
einem postkinematografischen Zeitalter und nicht zuletzt nach seiner Archivierung
und seinem Uberleben. Der Avantgardefilm befindet sich immer noch in einer
randstindigen Situation. Er entwickelte sich ausserhalb der Grossstrukturen der
Filmindustrie und steht auch heute noch in einem vielfach ungesicherten Verhilt-
nis zu etablierten Kunstinstitutionen und akademischen Disziplinen. Die Bemithun-
gen um seine Erhaltung miissen im Zuge der Digitalisierung neue Wege beschreiten.
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Die historische Filmavantgarde ist durch die Verbreitungsmaoglichkeiten von Inter-
netplattformen wie UbuWeb oder YouTube prisenter und verfiigbarer denn je, doch
ist die Qualitidt des digitalen Materials in den meisten Fillen ungeniigend. Vor
allem aber vermag die Nivellierung des digitalen Raums den besonderen, fiir den
Experimentalfilm zentralen Auffiihrungsbedingungen — etwa im Verbund mit Per-
formance und Installation, im Rahmen von Festivals oder an alternativen Projek-
tionsorten® — kaum Rechnung zu tragen.

Die Reaktionen auf diese verdnderte mediale Situation seitens der
Filmemacher aus der Generation von Markopoulos, die vorwiegend mit analogem
Material arbeitete, fallen unterschiedlich aus, auch wenn sie freilich nicht mehr in
einer derart radikalen und hermetischen Geste kulminieren, wie dies bei Marko-
poulos in den 1970er Jahren der Fall war, als er beschloss, seine Filme vom Verleih
zuriickzuziehen und keine Vorfithrkopien neuer Arbeiten mehr herzustellen, um
sein (Euvre nur noch im Rahmen des Temenos zu zeigen. Manche Experimental-
filmer haben sich dazu entschieden, ihre Werke auf DVD zu veréffentlichen, etwa
Jonas Mekas, James Broughton, Curtis Harrington, Kenneth Anger und viele mehr.
Andere wollen ihre Filme nur analog projiziert sehen und richten sich gegen jegliche
Formen der Digitalisierung, beispielsweise Nathaniel Dorsky oder Peter Kubelka.®
Jonas Mekas, der wohl bekannteste und umtriebigste Experimentalfilmer seiner Zeit,
bewirtschaftet selbst im hohen Alter noch eine Homepage, auf der er alle paar Tage
einen etwa siebenmintitigen Film in der von ihm begriindeten Tradition des Tage-
buchfilms postet.

Gerade sein prekirer Status aber lasst den Avantgardefilm zu einem
exemplarischen Gegenstand einer historischen Bild- und Medienforschung werden,
die sich fiir die technologischen, dsthetischen und institutionellen Umbriiche der
Gegenwart interessiert. Im vergangenen Jahrzehnt hat sich der Avantgardefilm
denn auch zu einem bedeutenden Forschungsthema im Ubergangsbereich von
Kunstgeschichte, Medientheorie und Filmwissenschaft entwickelt. Nachvollziehen
ldsst sich dies an der Offnung von Kunsthallen und Museen gegeniiber dem experi-
mentellen Filmschaffen und dem Expanded Cinema. Einzelne Filmemacher wurden
in den letzten Jahren von Galerien und renommierten Museen ausgestellt'' und
vermarktet.”” So wird etwa Kenneth Anger von Spriith/Magers, Berlin/London
vertreten, James Benning von neugerriemschneider, Berlin, Bruce Conner von Paula
Cooper, New York, Jack Goldstein von Buchholz, Berlin oder Jack Smith von Barbara
Gladstone, New York/Briissel.

Dass der Experimentalfilm als historisches Phinomen nun Eingang
in den Kunstmarkt findet, was ihm in seiner heroischen Phase aus unterschiedlichen
Griinden nie gelang,'? bringt sowohl positive als auch negative Aspekte mit sich:
Zum einen konnen durch die Kommerzialisierung zumindest einzelne Filmwerke
einer breiteren Offentlichkeit zuginglich gemacht und die nétigen Mittel fiir ihre
nachhaltige Restauration bereitgestellt werden. Zum anderen aber wird hier ein
weiteres Kapitel in der Geschichte der Kommodifizierung der Avantgarden geschrie-
ben. Der Experimentalfilm entzieht sich gingigen Klassifikationssystemen der zeit-
gendssischen Kunst. So kennt er keine Auflagen oder Editionen. Auch bestehen in
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vielen Museen kaum gewachsene Traditionen des Sammelns, Archivierens und
Prisentierens von Werken der historischen Filmavantgarde.'* Diese allgemeinen
Umstidnde fithrten dazu, dass etwa im Fall von Jack Smith Fotografien als Werke
vertrieben wurden, die er selbst nie als solche verstanden hatte und die — wie auch
seine Filme — meist Teil von Performances waren.

Mit den Beitridgen des vorliegenden Bandes soll gerade den unter-
schiedlichen Perspektiven auf Markopoulos’ filmisches und theoretisches (Euvre
Rechnung getragen werden. Es handelt sich um ein Filmwerk, das in verschiedener
Hinsicht unabgeschlossen ist. Zum einen konnte es noch nicht vollumfinglich
projiziert und gesehen werden, zum anderen haben die Diskussionen um seine
gegenwirtige und zukiinftige Bedeutung gerade erst begonnen, schliesslich sind
die Fragen seiner Erhaltung, Konservierung und medialen Speicherung einer fort-
gesetzten Neubewertung unterworfen. Dieser gleich mehrfach offene Werkstatus
verpflichtet das (Euvre von Markopoulos auf die Zukunft. Es ist verbliiffend und
trostreich, dass eine Poetik des Riickzugs und der Reinheit — exemplifiziert im Namen
»Temenos« als eines abgeschiedenen Ortes — unter den gegenwirtigen Produktions-
und Rezeptionsbedingungen ein radikal offenes Feld des Wahrnehmens und Den-
kens zu evozieren vermag.
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