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,»One could also say, there is an area in the human mind (or heart) that can be
reached only through cinema, through that cinema that is always awake, always
changing. Only such cinema can reveal, describe, make us conscious, hint at
what we really are or what we aren’t, or sing the true and changing beauty of
the world around us.”"'

Jonas Mekas, 1962

' Mekas, Jonas: Notes on the New American Cinema. In: Film Culture Reader. Sitney, P. Adams (Hg.).

New York: Cooper Square Press 2000. S. 105.
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1. Einleitung ’

Abb. 1

Sie konnten ebenso von Kinderhand gezeichnet sein, doch diese einfachen Blumen
stammen von einem der bekanntesten Avantgardefilmemacher unserer Zeit — Jonas
Mekas. Dieses Motiv ziert einige Rénder filmhistorisch bedeutender Manuskripte,
Manifeste und publizierter Annoncen. Der Ernsthaftigkeit so manch theoretischen Textes
fiigte Mekas dieses verspielte Element bei und enthebt Theorie dadurch der Unnahbarkeit
und der Distanz zu Alltdglichem. Jonas Mekas® Begabung, Einfachheit und
Alltaglichkeiten erstrahlen zu lassen, und seine einzigartige Sensibilitét fiir Schonheit, fiir
Poesie, sind auch in seinen Arbeiten zu finden.

Nicht nur als Filmemacher erlangte Jonas Mekas seine heutige Bekanntheit, sondern auch
durch sein kulturpolitisches und kuratorisches Engagement in der sich ab den Sechziger
Jahren entwickelnden unabhidngigen Filmbewegung in den USA, dem New American
Cinema, ebenfalls als Undergroundfilm bezeichnet. Jonas Mekas gilt als deren Leitfigur.
Ein revolutiondres, verruchtes Flair umgibt diese Filmbewegung bis zum heutigen Tag:
»Allein das Wort [Undergroundfilm] steckt voller Ahnungen von Gefahren und
Geheimnissen, von Widerstand, Revolution und Befreiung - und nicht zu vergessen:
Verkommenbheit, Verlorenheit, sogar Wahnsinn.*? Die Filme bestechen auch noch beinahe
fiinf Jahrzehnte spiter durch ihren unkonventionellen Charakter und ihre individuelle
Asthetik. Die Ansicht, dass der Individualismus der KiinstlerInnen in den USA verhindere

eine Avantgardefilm-Bewegung entstehen zu lassen, vertritt P. Adams Sitney:

,~Avant-garde film-making in the United States has never been a movement; the individualism of the
artist prevented that. Yet there have been collective drifts, general tendencies (always with
contemporary exceptions, of course), around which the film historian can structure his

observations.”

Tatsdchlich scheint diese Szene, durch die sehr unterschiedlichen Werke, die ihr

zugeschrieben werden und die teilweise zerstreut wirkenden Stromungen, die parallel

*  Hoberman, James/ Rosenbaum, Jonathan: Undergroundfilm. In: Mitternachtskino. St. Andra-Wérdern:

Hannibal Verlag 1998. S. 44.
Sitney, P. Adams (Hg.): Film culture reader. New York: Cooper Square Press 2000. S. 4.
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verliefen, nur schwer fassbar. Eine theoretische Anndherung an das New American
Cinema findet oftmals durch eine Auseinandersetzung mit charakteristischen Aspekten
auf formaler und thematischer Ebene statt, oder mit KiinstlerInnen und deren Arbeiten.
Haufig vertreten sind unter anderem Stan Brakhage, Ken Jacobs, Marie Menken, Kenneth

Anger, Andy Warhol und eben auch Jonas Mekas.

,»In no career are the trials and the triumphs of alternate cinema more completely exemplified than
in that of Jonas Mekas; in his endeavors as a filmmaker, a theorist, a critic, an archivist, an
exhibitor, a distributor, a tireless publicist, and in many cases a self-sacrificing financier of other

filmmakers, this self-styled “raving maniac of cinema” was the underground's nurturing genius.”*

Zu dem umfangreichen filmischen Werk von Mekas, das mittlerweile ungefihr siebzig
Film- und Videoarbeiten umfasst und Aufnahmen der letzten sechzig Jahre enthilt, und zu
seiner Position im Umfeld des New American Cinema liegen einige Studien vor. Seine
kiinstlerische =~ Praxis  betreffend  konzentrieren sich die  theoretischen
Auseinandersetzungen weitgehend auf die gleichen Werke,” vor allem iiber seine
aktuellen Arbeiten liegen nur wenige theoretische Abhandlungen vor. Jonas Mekas*
ebenfalls recht umfangreiches literarisches Werk bleibt ebenso bis heute eher unbeachtet.
Dies ist unter Umsténden auch auf den sprachlichen Aspekt zuriickzufiihren, denn viele
seiner Gedichte und Prosawerke erschienen bis dato ausschlieBlich in seiner

Muttersprache Litauisch.

In dieser Arbeit mochte ich mich nach niheren Erlduterungen der verschiedenen Termini,
die fiir die unabhingige Filmszene der Sechziger Jahre in den USA verwendet werden,
durch eine Skizzierung charakteristischer Merkmale der Filme des New American
Cinema einer Definition annihern. Ein geschichtlicher Uberblick soll die Vorginge und
Entwicklungen der damaligen Zeit und im Anschluss daran der Bewegung vermitteln und
die notige Basis bilden, um folgend im Detail auf die Person Jonas Mekas, seine
verschiedenen Tatigkeitsbereiche und seine daraus resultierende  Schliisselposition
einzugehen. Die Entwicklung seiner kiinstlerischen Arbeitsweise soll anhand der

vergleichenden Analyse von drei in den Sechziger Jahren entstandenen Filmen, GUNS OF

James, David: Leaping from the Graves. In: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties.
Princeton: Princeton University Press 1989. S. 100.

WALDEN (1969), LOST LOST LOST (1976), REMINISCENES OF A JOURNEY TO LITHUANIA (1971/ 1972), HE
STANDS IN A DESERT COUNTING THE SECONDS OF HIS LIFE (1985)
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THE TREES (1961), NOTES ON THE CIRCUS (1966) und DIARIES, NOTES AND SKETCHES.
ALSO KNOWN AS WALDEN (1968/ 1969), veranschaulicht werden. Mit dem gegen Ende der
Sechziger Jahre produzierten Film DIARIES, NOTES AND SKETCHES. ALSO KNOWN AS
WALDEN leitete Mekas seine Arbeit mit der filmischen Tagebuchform ein, dem diary film
oder dem Tagebuchfilm. Im Bereich des Tagebuchfilms leistete Jonas Mekas einen
wesentlichen Beitrag zur Weiterentwicklung, da er neben seiner kiinstlerischen Praxis
auch am Diskurs teilnahm. Im abschlieBenden Kapitel werde ich nédher auf seine
Arbeitsweise in seinen Tagebuchfilmen eingehen und verschiedene Stilelemente

ausarbeiten.



,»And it’s the miracle of it all that the human spirit has so many different nooks
and corners- including a little corner labeled ‘Avant-garde Film’- where one can
find privacy of one’s soul.”®

Jonas Mekas, 1967

6 Pruitt, John: Jonas Mekas. A European Critic in America. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema.

Jonas Mekas and the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S.60 Zit.n.:
Mekas, Jonas: Movie Journal. In: Soho Weekly News. 20. Mai 1976. S. 15.
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2. New American Cinema

2.1. Diskussionen um den Terminus

Die Begriffe Avantgarde Film, New American Cinema, Undergroundfilm, Experimental
Film, Personal Film und Independent Film sind allgegenwirtig bei einer niheren
Auseinandersetzung mit der damals und bis heute noch unkonventionellen Filmbewegung
der Sechziger Jahren in den USA. Die Werke der Filmemacherlnnen dieser Zeit konnen
zwar in die Genres Avantgarde Film, Independent Film oder Experimental Film
eingeordnet werden, jedoch bei genauerer Analyse erscheinen die Termini
Undergroundfilm und New American Cinema weitaus praziser.

Eine hilfreiche Differenzierung der Begrifflichkeiten unternimmt Daniel Lopez in Films
by Genre' und verweist sowohl auf die vielfachen Uberschneidungen, als auch auf die
Verwendung der Termini als Synonyme, obwohl ihre Bedeutungen durchaus nuanciert
sind.

Zeitgleich mit der Griindung der New American Cinema Group durch FilmemacherInnen
und ProduzentInnen 1960 in New York, deren Ziel es war, unabhéngige Filme zu fordern
und zu vertreiben, entstand der Terminus New American Cinema. Er findet jedoch nur
noch selten Gebrauch, an seine Stelle trat der Begrift Undergroundfilm.

Uber die erste Verwendung dieser Bezeichnung gibt es verschiedene Versionen. David
James verweist beispielsweise auf den 1957 verdffentlichten Essay ,,Undergroundfilms: A
bit of male truth® des Kritikers Manny Fabers, in dem dieser iiber in Hollywood als
AuBenseiterfilme gehandhabte Actionfilme schrieb.® Die erstmalige Verwendung des
Begriffs mit der heute allgemeingiiltigen Bedeutung schreiben Hoberman und Rosenbaum
dem Regisseur Stan Vanderbeek zu, der in seinem 1961 in Film Quarterly
veroftentlichten Manifest ,,The Cinema Delimina: Films from the Underground* den
Terminus benutzte.” Vanderbeek und spiter auch Jonas Mekas verwiesen mit dem Begriff

underground auf Filme "from the underground“, wie David James vermerkt.'” Auch

Lopez, Daniel: Films by genre. Jefferson: McFarland 1993.

Vgl.: James, David: Leaping from the Graves. In: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties.
Princeton: Princeton University Press 1989. S. 95.

Vgl.: Hoberman, James/ Rosenbaum, Jonathan: Undergroundfilm. In: Mitternachtskino. St. Andra-
Wordern: Hannibal Verlag 1998. S. 45.

Vgl.: James, David: Leaping from the Graves. In: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties.
Princeton: Princeton University Press 1989. S. 95.
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Renan fiihrt Vanderbeek als einen der ersten an, die den Begriff gebrauchen, und verweist
auf die ab 1959 einsetzende Verbreitung des Begriffes."!

Im Jahr 1965 duBert sich Jonas Mekas in einem Statement:

»We do not mind too much that we are being called the ‘underground’, although there is an
implication that there is something unclean, or sensational about our work. [...] Much more
damaging is the innocent word ‘experimental’. It is this little word that has kept and is still keeping

[...] much of our work in the non-art category, no man’s land.”"?

Der Prozess der Marginalisierung der Werke liegt somit bereits in der Bezeichnung dieser
Bewegung. Die Ablehnung der damaligen Gesetze, welche laut Mekas Kunst in den
Untergrund dréngten, fiihrte somit auch zu einer Weigerung, diese Ausgrenzung zu
akzeptieren und den damit verbundenen Terminus zu verwenden.'® In den Medien wurde
schon in den Sechziger Jahren iiberwiegend der Begriff Undergroundfilm benutzt.'"* Die
Bezeichnung wird von den meisten Filmtheoretikerlnnen verwendet, doch lehnen damals
wie heute viele FilmemacherInnen diese vehement ab und bevorzugen den Terminus New
American Cinema. In den Sechziger Jahren wire es sogar eine Beleidigung gewesen, als
,uUndergroundfilmemacherlnnen* bezeichnet zu werden."” In wissenschaftlichen Kreisen
hat sich der Terminus Undergroundfilm fiir die Filmbewegung in den Sechziger Jahren
durchgesetzt und kann mittlerweile als ,,historical term* 'S bezeichnet werden.

Den Aspekt der Ausgrenzung hélt O’Pray als verbindendes Element der verschiedenen
Begrifflichkeiten fest: “In the end, all of these nomenclatures - avant-garde, underground,
experimental, modernist, independent - share some senses of outsideness, of marginality,
of independence.”’” Schlemmer vertritt die Ansicht, dass die Bezeichnungen keine
Riickschliisse auf formale und inhaltliche Merkmale zulassen, sondern vielmehr auf

kulturelle Formationen hinweisen:

Vgl.: Renan, Sheldon: An Introduction to the American Underground Film. New York: Dutton 1967. S.
22.
Mekas, Jonas: Man Cannot Live by Melodrama Alone. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas Mekas.
Ko6ln: Konig 2008. S. 82.
5 Vgl.: Ebd. S. 88.
Vgl.: James, David: Leaping from the Graves. In: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties.
Princeton: Princeton University Press 1989. S. 95.
Vgl.: Darwinian Selection in Art. Ein Gesprach mit Jonas Mekas. Siehe Anhang 7.2.
16
Ebd.
O’Pray, Michael: Avant-garde film. Forms, Themes and Passions. London: Wallflower 2003. S. 7.
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»Aktuelle Begriffe wie ,Undergroundfilm’, ,Das andere Kino’ oder ,Unabhéngiger Film’ geben
kaum Auskunft iiber kiinstlerische Richtungen, sondern signalisieren eher die Haltung von in

einem spezifischen Bereich titigen Individuen gegeniiber der Gesellschaft.«'®

Laut Sheldon Renan sind letztlich alle Begriffe eher unzureichend und er bezeichnet sie
als ,,[...] attempts to group together various kinds of films that don’t fit into other
categories.“'” Im folgenden Kapitel mochte ich jedoch gemeinsame Merkmale darstellen,

die es durchaus gibt, und mich dadurch einer Definition annéhern.

Die folgende Auflistung der verschieden angewandten Begrifflichkeiten einiger
Filmtheoretikerlnnen und Filmemacherlnnen soll der Veranschaulichung und der
Orientierung dienen:

avant-garde (David Curtis, Scott Mac Dondals, Walter Metz, Gottfried Schlemmer,
Michael O’Pray), experimental cinema (David Curtis), formal film (Malcom Le Grice),
New American Cinema (Birgit Hein, Jonas Mekas), poetic film (Maya Deren), subversive
film (Amos Vogel), underground film / underground cinema (David James, James
Hoberman, Sheldon Renan, Jonathan Rosenbaum, Janet Staiger, Juan Suarez, Parker

Tyler), visionary film (P. Adams Sitney).

Zur Vereinheitlichung und Vermeidung von Irritationen war es notwendig, mich fiir einen
Terminus zu entscheiden. In meiner Arbeit werde ich den Begriff New American Cinema
verwenden und bitte vorab um Verstindnis fiir die in Zitaten teilweise abweichenden

Begrifflichkeiten und die daraus resultierende Uneinheitlichkeit.

2.2. Definition des Terminus

Bei dem Versuch einer Definition des Terminus New American Cinema stellt sich schnell
heraus, dass dies einige Schwierigkeiten birgt, denn Abgrenzungen sind nicht prizise

moglich. Die Verwendung verschiedener Termini fiir diese Filmrichtung kann Verwirrung

'8 Schlemmer, Gottfried (Hg.): Avantgardistischer Film 1951- 1971. Theorie. Miinchen: Hanser 1973. S.
18.

" Vgl.: Renan, Sheldon: An Introduction to the American Underground Film. New York: Dutton 1967. S.
22.
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stiften und exakte Unterscheidungen erschweren.

,,Definitions are risky, for the undergroundfilm is nothing less than an explosion of cinematic styles,

forms, and directions. If it can be called a genre, it is a genre that can be defined only by cataloguing

of the individual works assigned to it.”*°

Um sich abseits einer Katalogisierung der Filme einer Definition des New American
Cinema zu nihern, ist eine Herausarbeitung der wiederkehrenden Merkmale in vielen
Werken notwendig. Die Filme grenzen sich laut Hoberman und Rosenbaum von anderen
ab durch ,,[...] bewusste Primitivitét, einen lustvollen Bruch sexueller Tabus sowie eine
obsessive Ambivalenz gegeniiber der amerikanischen Pop-Kultur (speziell Hollywood)

sowohl vom klassischen Spielfilm wie auch von fritheren Tendenzen in der Avantgarde

[...]. !

Die wesentlichsten Merkmale sind, dass die Filme meist von einer einzigen Person
gemacht werden, mit geringen finanziellen Mitteln entstehen und nicht kommerziell
ausgerichtet sind.

Als ,,[...] marked by the extremely precarious financing for the films, most often drawn
from personal funds“** beschreibt Metz die Werke des New American Cinema zu Beginn
der Sechziger Jahre. Speziell die finanzielle Situation bedingte viele fiir die Bewegung
spater signifikante Merkmale und beeinflusste die Entwicklung wesentlich. Die
Verwendung des zuvor meist nur von Amateuren benutzten 8mm- oder 16mm-
Filmmaterials verbreitete sich schnell aufgrund damals zunehmend kostengiinstiger und
leichter Verfligbarkeit und begann die Grenzen zwischen Home Movies und Kunstwerken
aufzuldsen.”® Die Produktionsbedingungen und die daraus entstehenden Methoden hilt
David James fiir aussagekriftiger als formale Aspekte der Bewegung: ,,[...] the term

underground invokes not a set of formal qualities, as do the earlier experimental and the

2 James, David: Leaping from the Graves. In: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties.

Princeton: Princeton University Press 1989. S. 95.

Hoberman, James/ Rosenbaum, Jonathan: Undergroundfilm. In: Mitternachtskino. St. Andra-Wordern:
Hannibal Verlag 1998. S. 45.

Metz, Walter: “What Went Wrong?’. The American Avant- Garde Cinema of the 1960s. In: Monaco,
Paul (Hg.): The Sixties. The History of American Cinema Series. New York: Scribners and Sons 2002.
S. 259.

Vgl.: Renan, Sheldon: An Introduction to the American Underground Film. New York: Dutton 1967. S.
23ft.

21
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later structural, so much as a method of production.«**

Die finanzielle Situation zwang Kiinstler mit billigem, deshalb meist qualitativ
schlechterem Material, mit gebrauchten technischen Geriten, rascher Planung, kurzer
Vorbereitung, mit Laienschauspielern (meist Familienmitglieder oder Freunde) und an
offentlichen Drehorten oder in privaten Réumlichkeiten zu arbeiten. Daraus entstand,
gezwungenermallen, eine vollig neue Arbeitsweise und durch die Einbeziehung des nahen
Umfeldes wurde den Filmen eine ganz personliche und einzigartige Note verlichen.
Improvisationsfahigkeit und Kreativitdit waren Voraussetzungen, um unter diesen
Bedingungen Filme zu schaffen. Einige FilmemacherInnen produzierten ihre Werke sogar
im voélligen Alleingang oder iibernahmen Tatigkeiten in mehreren Bereichen wie Schnitt,
Drehbuch, Kamerafiihrung und Ton. Dies erforderte einerseits breitgefacherte Kenntnisse
und viel Verantwortung, andererseits resultierte daraus auch der positive Aspekt,
komplette Kontrolle iiber die gesamte Produktion und das Werk zu haben.*” Das fiir das
New American Cinema charakteristische unvoreingenommene Herangehen und die
forschende Neugier beziiglich der Moglichkeiten, die das Medium Film bietet, fiihrt die
Filmemacherin Birgit Hein unter anderem auf die fehlende professionelle Ausbildung
zuriick.?

Teilweise gezielt amateurhaft wirkende Techniken sowie ein stindiges Experimentieren
und Erforschen der Grenzen von Film ist in den Werken spiirbar und bei vielen ist das
,poetische Potential des Mediums“ >’ der Handlung und den Rollen sogar véllig
iibergeordnet. Die durch Technik angestrebte Loslosung von Strukturen, die Befreiung
von strikten Formvorgaben der Kunstrichtung und die Abgrenzung von anderen

Kunstformen werden von Mekas wie folgt beschrieben:

,»We exaggerated the spontaneity, the hand held camera, the ‘home-movie’ idea, the 8mm idea, the
16mm idea, the ‘underground’ idea, the idea of the ‘new’, the ‘anti-art’ idea, the ‘anti-story’ idea, the

very idea of ‘poetry’. But now we are beyond it all. Man’s vision, man’s eye has been shown, that

' James, David: Leaping from the Graves. In: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties.

Princeton: Princeton University Press 1989. S. 94.

Vgl.: Renan, Sheldon: An Introduction to the American Underground Film. New York: Dutton 1967. S.
46f.

Vgl.: Hein, Birgit: Der unabhéngige Film in Amerika. In: Film im Underground. Von seinen Anfangen
bis zum Unabhéngigen Kino. Frankfurt am Main: Ullstein 1971. S. 55f.

Vogel, Amos: Film als subversive Kunst. Kino wider die Tabus- von Eisenstein bis Kubrick. Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt 2000. S. 84.

25
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there are no frontiers. Now we know that cinema, like any other art, is in a constant change, and has

no final definitions. All subjects, all techniques, all sizes of film or screen or camera, all is open to

us 9928

Janet Staiger merkt zu den Filmen des New American Cinema an, dass vor allem
folgende Merkmale typisch seien: ,,[...]badly shot by Hollywood standards [...]: out of
focus and overexposed images, lack of establishment shots, and panning too fast, which
prevents the viewer’s seeing what is likely (hopefully) there.”*’

Die bewusste Ablehnung sozialer Vorurteile, das Portritieren sozialer Minderheiten und
deren Subkulturen und die Thematisierung der Beziehung zwischen Frau und Mann sowie
Afro-Amerikanerlnnen und Weillen waren priasent in den Filmen des New American
Cinema und damals aktuelle Thematiken, welche die Sechziger Jahre bestimmten.’® Der
offene Umgang mit Sexualitdt und deren Thematisierung spielen eine wichtige Rolle in
vielen Werken, ein Aspekt, flir den die Filme am heftigsten unter Kritik gerieten und der
der Bewegung ein verruchtes Image verlieh. Pornographie war zu dieser Zeit noch nicht
etabliert, Sexualitidt generell in der Gesellschaft kein sehr priasentes Thema, insofern
schockierte der unkonventionelle offene Umgang damit umso mehr. Besonders
gleichgeschlechtliche Sexualitdt unter Ménnern, merkt Janet Staiger an, war ein volliges
Tabu und auch in den damals generell noch raren pornographischen Werken nicht
auffindbar, in vielen Werken des New American Cinema wurde dies sehr wohl
thematisiert.’' Suarez weist darauf hin, dass trotz der marginalisierten Rolle der
Bewegung und der bewussten Widersetzung gegen kommerzielle Stromungen teilweise
aus der kommerziellen Kultur entnommene Filmmotive verwendet werden, unter
anderem in den Werken Kenneth Angers, Jack Smiths und Andy Warhols, deren
Produktionen eine Mischung aus Parodie und Hommage an populdre Symbole und
Mythen sind. **

Als Besonderheit des New American Cinema streicht Sheldon Renan vor allem die

¥ Mekas, Jonas: Man Cannot Live by Melodrama Alone. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas Mekas.

Ko6ln: Konig 2008. S. 82.

Staiger, Janet: Perverse spectators. The practices of film reception. New York: New York University
Press 2000. S. 139.

Vgl.: James, David: Underground Cinema. In: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties.
Princeton: Princeton University Press 1989. S. 124.

Vgl.: Staiger, Janet: Perverse spectators. The practices of film reception. New York: New York
University Press 2000. S. 140.

Vgl.: Suarez, Juan. Bike Boys, Drag Queens and Superstars: Avant- Garde, Mass Culture and Gay
Identities in the 1960s Underground Cinema. Bloomington: Indiana University Press 1996. S. XVII.
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Freiheit hervor, die sich durch eine neu entstandene Leistbarkeit entwickelte und durch
die Moglichkeit, Filme nur fiir sich selbst und nach eigenen &sthetischen Anspriichen zu
gestalten.33 Die Personlichkeit kann dadurch stark in die Arbeit einflieBen und die
behandelten Thematiken sind meist eng mit den FilmemacherInnen verbunden. Die
hdufigere Thematisierung von Homosexualitdt in den Werken des New American Cinema
kann auf diesen Aspekt zuriickgefiihrt werden, da die eigene Sexualitdt - im Gegensatz zu
Hollywoodproduktionen - in den Filmen sichtbar gemacht werden konnte.>* Die eigene
Freude und das Vergniigen an der Schaffung des Kunstwerks werden dem des Publikums

vorgezogen.

,»The ontological assumption of the personal cinema was that the filmmaker chose and juxtaposed

images to reveal aspects of the self. The prerequisite of personal emotional investment was strong.

Behind this ontology was the belief that cinema could reveal inner truths.”

Die Unabhéngigkeit von Produzenten und Forderern und auch die Tatsache, dass einige
der Filme zwar verboten und verbannt wurden, jedoch keine Szenen durch Zensur
entnommen wurden, ermoglichte Filme in voller Ganzheit und purer Form. Die Vitalitét
und Originalitit der Werke sei bis heute einzigartig und einige der vielen Formen des
New American Cinema seien sogar in kommerziellen Filmen auffindbar, merkt Renan
an.

Die Moglichkeiten des Mediums entwickelten sich laut James durch das New American

Cinema, indem Film als Anwendung anstatt als Produkt gesehen wird und die Option des

Konsums von Filmen durch deren Produktion erweitert wurde:

,»The invention of filmmaking as performance, as activity- the institution of ‘to film’ as a transitive
verb complete apart from its object- marks the utopian aspiration of the underground, the point where
it simultaneously confronted the medium’s material nature and the capitalist use with which it had

been identified historically.”’

» Vgl.: Renan, Sheldon: An Introduction to the American Underground Film. New York: Dutton 1967. S.

ilgg.l.: Renan, Sheldon: An Introduction to the American Underground Film. New York: Dutton 1967. S.
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Cinema. Jonas Mekas and the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S.
{/95;81 : Renan, Sheldon: An Introduction to the American Underground Film. New York: Dutton 1967. S.
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Die Hinterfragung des Mediums und dessen Rezeptionsrahmen sind ein wesentliches
Merkmal: ,,[...] almost all of the avant-garde films of the 1960s use these playful,
aggressive aesthetic strategies to force their viewers to think about what it is we mean by
cinema itself.“*® Die Intention des subversiven Filmes, wie Amos Vogel Filme der
Bewegung bezeichnet, sei die Unterwanderung des Bewusstseins, durch das
Experimentieren mit Inhalten und Formen und das Ziel sei nicht die Anpassung an die
ZuseherInnen, sondern deren Einbeziehung. Die Leistung der Avantgarde sieht er in der
stindigen ,Entweihung’ des Mediums, die nichts unangetastet ldsst und statt Losungen

oder Erklirungen komplizierte Anspielungen und Probleme anbietet.*

2.3. Gesellschaftspolitischer Kontext der Bewegung

Das New American Cinema kann teilweise als eine Gegenbewegung betrachtet werden
mit dem Anspruch, eine Alternative zum Studiosystem und zu Hollywood zu bieten, somit
eine Alternative zu Kommerzialisierung und Vereinheitlichung. Auf vielen Ebenen fand
eine Auseinandersetzung mit damals aktuellen gesellschaftlichen Debatten im Rahmen
des Mediums Film statt. Um die Geschichte und die Entwicklung dieser neuartigen
Bewegung der Sechziger Jahre nachzuvollziehen und zu verstehen, ist somit eine ndhere
Auseinandersetzung mit dem politischen und sozialen Umfeld dieser Zeit notwendig. Wie
wesentlich die Betrachtung des Kontextes und der Gesellschaft ist, der sich eine
Bewegung entgegensetzt und Alternativen dazu entwickelt, fiihrt Michael O’Pray an: “If
we do acknowledge an avant-garde then we need to consider what it is the avant-garde
of.”*

Das Klima, in dem das New American Cinema entstand, beschreibt Renan als ein sehr

1

fliichtiges, vergingliches.* Schon seit den Fiinfziger Jahren war eine deutliche

Princeton University Press 1989. S. 120.
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S.232.
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Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2000. S. 308.
O’Pray, Michael: Avant-garde film. Forms, Themes and Passions. London: Wallflower 2003. S. 3.
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Bewegung in Richtung personlicher Freiheit erkennbar. Das Aufkommen einer Bohéme
Subkultur, die zunehmende Politisierung, der Vietnamkrieg, der verbreitete Gebrauch von
halluzinogenen Drogen und das Autkommen von Rockmusik sind charakteristisch fiir die
Sechziger Jahre. Der Widerstand gegen ein zunehmend unterdriickendes
gesellschaftliches Umfeld und eine bewusste Distanzierung von géngigen Zielen und
Lebensweisen nahm zu. Die Loslosung von alten Perspektiven und die Rebellion gegen
Konventionen hatte eine Suche nach neuen Betrachtungsweisen zur Folge. Zunehmend
wurde die eigene Erfiillung anstelle der Erfiillung einer gesellschaftlichen Rolle
wichtiger.”® In den Sechziger Jahren wurde besonders in urbanen Gegenden die
Forderung nach Gleichberechtigung von Minderheiten immer stérker, vor allem in New
York City und San Francisco, den Zentren des New American Cinema.

Auf die politischen Vorgdnge in den Sechziger Jahren reagierten viele Avantgarde

Kiinstler verdrgert, wie Metz anmerkt:

,»The avant-garde’s response was angry and refused to remain silent, choosing instead to engage
aesthetically, thematically, and ideologically with a sense of wrong-ness that was not yet self-evident

to mainstream Americans.“**

Viele Debatten und Problematiken der Sechziger Jahre werden in den Werken des New
American Cinema aufgegriffen und thematisiert, teilweise kann der Bewegung sogar eine
Erweiterung politischer Debatten zugeschrieben werden, besonders die Thematiken

Sexualitit und ethnische Herkunft betreffend.*’

,»The same economic conditions that fuelled the emergence of student protest and counterculture
movements sanctioned a perception of filmmaking as amalgamation of work and play. For the first
time an entire generation [...] was able consciously and realistically to harbour the ambition to
become ‘moviemakers’ believing this epithet to be both inherently progressive and open to myriad

- 46
redefinitions.”
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2.4. Geschichte des New American Cinema in den USA

Vorangehende Avantgardebewegungen in Amerika, die leichte Zuginglichkeit des
Filmmaterials, wichtige Bewegungen in Europa wie Nouvelle Vague und Free Cinema
und das vibrierende, dynamische Umfeld Ende der Fiinfziger in den USA mit
Bewegungen wie der Beat Generation boten die Basis fiir die Entstehung des New
American Cinema.

Die erste europdische Avantgarde wird wesentlicher Einfluss auf die Bewegung des New
American Cinema zugeschrieben, mit Regisseuren wie unter anderem Bunuel, Godard,
Richter und Cocteau, die nur sehr teures 35mm-Material zur Verfligung hatten, wodurch
dem Filmschaffen noch starke Grenzen gesetzt waren. Die zweite fiir die Filmbewegung
wesentliche Avantgarde in Amerika ldsst sich zwischen 1943 und 1953 einordnen und
wurde in den Sechziger Jahren laut Renan als Underground bezeichnet.”” Zu den
wichtigsten Akteuren zéhlen: Maya Deren, Curtis Harrington, die Whitney Brothers und
die frithen Arbeiten von Brakhage, Menken, Markopoulos.48 Als voraussetzende Faktoren
fiir die Entstehung des New American Cinema in den Sechziger Jahren wird auf die
vorangehende Etablierung des ,,personal filmmaking* durch die Avantgarde der
Zwanziger und Vierziger Jahre und die neu entstandene, leichte Zugénglichkeit sowie die
geringen Beschaffungskosten des Filmmaterials hingewiesen, die zu einer

explosionsartigen Entwicklung der Bewegung fiihrten.*’

,,Techniques, subject matter, form exploded. A veritable revolution took place. Cinema matured to
the level of the other arts. As an art with duality, cinema became capable of expressing the full
scale of human experience- the tragic experience of the world on one hand, and the most subtle,
lyrical imagery, abstractions, pure motion, pure vision, pure film medium itself on the other

hand 2550

Als wesentlichen Einfluss nennt Walter Metz dhnliche Entwicklungen in Europa, die sich
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auch in den USA vermehrt bemerkbar machten. Die starke Verbreitung von européischen
Filmen Ende der Fiinfziger Jahre, vor allem von New Wave Werken, wurde 1948 durch
einen Gerichtsbeschluss verstirkt, der Produktionsfirmen den Besitz von Kinos
untersagte. Die Entstehung des New American Cinema kdnne man laut O’Pray eher als
Fortfiihrung der Avantgarde Filme der Fiinfziger Jahre und der Beat Generation
betrachten, und weniger als eine vom Nullpunkt ausgehende Entwicklung.’' Als
Weiterentwicklung und ,,[...Jtransformation of earlier possibilities than some original act
of invention“ > betrachtet es auch Janet Staiger.

Die Avantgardefilmgemeinschaften konzentrierten sich in den USA auf New York City
und San Francisco, beide Stidte waren ebenso Zentren der Beat Generation. Walter Metz
sieht einige friihe Filme des New American Cinema als bewusste Erweiterung der Beat
Generation an, die neben Jazz, alternativem Theater und aufkommendem politischem
Aktivismus existierte und sich damit vermengte.>

Das im Jéanner 1955 erstmals erschienene Magazin Film Culture mit dem vielsagenden
Untertitel ,,America’s Independent Motion Picture Magazine® war vorerst sehr auf Europa
fokussiert und behandelte nur am Rande amerikanische Filme, doch schon bald wandte
sich wa das Magazin ausschlieBlich auf der amerikanischen Avantgarde zu.>* John Pruitt
beschreibt das Magazin als ,,[...] a review that contained substantial studies of past
cinematic achievements, but whose main thrust was to support worthy contemporary
filmmaking, to help found a ‘New American Cinema’[...].”> Schon bald wurde das
Magazin zum Forum fiir Ideen zu wirtschaftlichen Alternativen der kommerziellen
Produktion und Distribution und zur Stimme und zum Unterstiitzer der amerikanischen
Avantgarde, die den Bruch mit Konventionen forderte.’®An der Spitze unermiidlich
antreibend: Jonas Mekas.”’

Die wochentlich erscheinende Zeitschrift Village Voice, in der Jonas Mekas ab 1958 mit

1 Vgl.: O’Pray, Michael: Avant-garde film. Forms, Themes and Passions. London: Wallflower 2003. S.
96.
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seinem ,,Movie Journal® vertreten war, hatte eine viel groflere Auflage und erreichte im
Gegensatz zu Film Culture, dessen Leserschaft {iberwiegend aus Filminteressierten
bestand, eine vielfdltigere Leserschaft. Wie wesentlich der von der Zeitschrift erbrachte

Beitrag fiir den unabhéngigen Film war, schildert Lebel:

LIt is mainly thanks to his chronicle and to the clever narration of the action and adventure of the
surrounding counter-culture that the underground cinema acquired a pretense of visibility and
cultural recognition. [...] this chronicle recalls the adventures — in the U.S.A. and a little in Europe —

of those who dared to set forth an effective artistic and social resistance movement against

Hollywood, Time magazine and the Pentagon.””®

Viele Filmwissenschafterlnnen geben sehr exakte Daten und Filme beziiglich der

zeitlichen Eingrenzung der Bewegung an.

,,The period of the Undergroundfilm can be reasonable dated from Pull my Daisy in 1959 to the run
of The Chelsea Girls at the Cinema Rendezvous on West 57" Street, New York, in the summer of

1966 - the last and the most scandalous of a series of dramatic eruptions of the underground into the

attention of the general public.””

Ein wichtiges Ereignis stellte die gemeinsame Premiere von Cassavettes Spielfilm
SHADOWS (1959) und der Verfilmung des dritten Aktes von Jack Kerouacs Theaterstiick
PULL MY DAISY (1959) durch den Maler Alfred Leslie und den Fotografen Robert Frank
dar. Diese Filme waren laut James eine Darstellung einer ,,[...] appearance of a cinema
significantly different from that organized around studio-produced narrative features.“*’
Ab diesem Zeitpunkt hatten mehrere Kinos auch regelmifBig Filme der Bewegung im
Programm. Anfangs recht unbeachtet, stieBen die Filme spater immer wieder auf
Ablehnung, 6ffentliche Kritik und harte Zensur. Durch die gilinstige und unabhingige
Produktionsweise entstanden in kurzer Zeit extrem viele Werke und eine dynamische
Szene.

In einem Aufruf 1959 wendete sich Jonas Mekas an eine neue Generation amerikanischer

FilmemacherInnen und merkt an, dass eine ,,[...] eisgleiche Erstarrung des Kinos allein

% Lebel, Jean-Jaques: Jonas Mekas Celebrates What He Sees. The Moebius Strip. In: Chodorov, Pip/

Lebrat, Christian (Hg.): Le Livre de Walden. Paris: Editions Expérimental 1997. S. 43.
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durch eine vollstindige Zerstdrung aller etablierten filmischen Werte aufbrechen®!

konne. Vereint durch Misstrauen und Ablehnung der Steifheit des kommerziellen Kinos,
sowie den Versuch der Befreiung von der inspirations- und spontaneitdtshemmenden
“Uber”-Professionalitdt ruft er sie in seinem Film Culture- Artikel ,,A Call for a New

Generation of Film-Makers* 1959 auf:

,Hollywood films [...] reach us beautiful and dead. They are made with money, cameras, and

splicers, instead of with enthusiasm, passion, and imagination. [...] there is no other way of breaking

the frozen cinematic ground than through a complete derangement of the official cinematic senses.”®

Eine Abwendung von historischen Rekonstruktionen und anderen spektakuldren Genres
der Fiinfziger Jahre am Ende der Dekade und die Entwicklung einer Filmkultur, die
belastenden Themen der amerikanischen Gesellschaft mehr Raum gibt, setzte damals laut
James ein. Der Fokus verschiebt sich auf Aspekte, denen in klassischen
Hollywoodfilmen kein Platz eingerdumt wurde, wie unter anderem das Portrétieren von
Intellektuellen und des alltdglichen Lebens de Kiinstlerlnnen, sowie deren
Uberlebenskampf. Die Rolle Hollywoods und dessen Einfluss auf die Entwicklung der
neuentstehenden Filmszene werden unterschiedlich eingeschétzt. Ziel der Bewegung war,
eine Alternative zu Hollywood zu bieten und nicht, wie teilweise behauptet, die Reform
desselben, merkt David James an.”* Suarez fordert wiederum auf, die Verinderungen
Hollywoods ab 1940 ndher zu betrachten, da sich das New American Cinema als
Gegenbewegung dazu positionierte und definierte.®® Das Studiosystem verlor immer mehr
seine erfolgreiche und konkurrenzlose Stellung, das klassische Produktionssystem geriet
ins Schwanken und Einfliisse aus Europa und dem New American Cinema machten sich
bemerkbar. Die Stagnation Hollywoods als Ausloser fiir die Entwicklung des New
American Cinema zu sehen, betrachtet Sitney als zu vereinfachend, und bezeichnet die
Situation als historischen Faktor, der zur Folge hatte, dass viele junge FilmemacherInnen,

anstatt eine jahrelange Ausbildung in Hollywood zu absolvieren, gleich mit eigenen
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Arbeiten begannen und sich mit den Grenzen arrangierten.’® Die Ablehnung von
Studiosystemstrukturen und die bewusste Einnahme einer Oppositionsstellung gegeniiber
Hollywood hatte das Ziel, unverklarte und “wirkliche” Filme zu machen, wozu Turim
anmerkt: ,,Advocates of personal cinema such as Mekas firmly believed they were
seeking ,true‘ cinema, in opposition to Hollywood’s false dreams and its often even more
false rendering of historical realities.“®” Das Verhiltnis der beiden Filmszenen
kommentiert Mekas folgendermallen: “Hollywood is a cow, the avant-garde is a sheep.
There can be no competition between them.”®®

Als eine der ersten wesentlichen Entwicklungen, welche die Bewegung sichtbarer und
greifbarer machte, kann man die Griindung der New American Cinema Group von 23
FilmemacherInnen und Filmproduzentlnnen unter der Leitung von Jonas Mekas und
Lewis Allen im Jahr 1960 betrachten.”’ Das Ziel war eine Erneuerung des Kinos auf
technischer und thematischer Ebene, und zu Beginn betrachtete sich die Gruppierung in
einer parallelen Entwicklung zu europdischen S‘uré')mungen.70 Die frithen The Group-Filme
waren im Gegensatz zu spateren Werken inhaltlich und formal noch relativ konventionell,
doch ist bereits eine spiter stirker prisente ,antikommerzielle Haltung® ' deutlich
spiirbar.

Die erste Kooperation, die von den Filmemacherlnnen selbst geleitet wurde, entstand
1962 durch Jonas Mekas’ Initiative: die Film-Makers’ Cooperative, die Arthur Paul als
“[...] the lodestar and most significant legacy of the avant-garde movement” beschreibt.”?
Ziel war, ein neues Distributionssystem zu schaffen, und die Besonderheit ergab sich aus
der Weigerung, &sthetische oder qualitative Kriterien zur Filmauswahl festzulegen - alle
Filme wurden ausnahmslos angenommen. Die uneingeschrinkte Aufnahme aller

eingereichten Filme, das Mitspracherecht der FilmemacherInnen durch Direktwahl und
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die selbststindige Festlegung der Verleihpreise der eigenen Werke waren Besonderheiten
der Kooperative.”” Die Ablehnung jeglicher Selektionskriterien wurde teilweise heftig
angegriffen und kritisiert, unter anderem von Stan Brakhage und Amos Vogel, der den
Vorwurf erhob, Kunst werde dadurch mit Nicht-Selektion verwechselt.”* Auch Peter
Kubelka stand damals der bedingungslosen Annahme aller Werke kritisch gegeniiber,
jedoch weist er darauf hin, dass damals nur wenige Filme wirklich unabhédngig hergestellt
wurden und daher Filme, die unter diesen Umstdnden entstanden, alleine schon deswegen
interessant wiren.” Von den Verleiheinnahmen wurden lediglich 25% fiir die Kooperation
verrechnet, der Rest wurde an die FilmemacherInnen ausbezahlt.”® Der finanzielle Erfolg
der Kooperation fiel schlechter aus als erwartet, merkt Mekas an, doch zumindest nahmen
die meisten Filmemacherlnnen ausreichend ein, um ihren nichsten Film finanzieren zu
koénnen.”” Die Schwiche der Film-Makers Cooperative sieht David Curtis in der
fehlenden Unterstiitzung den Bekanntheitsgrad der FilmemacherInnen zu steigern und die
Kunstform selbst zu fordern.”™

Mitte der 60er Jahre gelangte das New American Cinema verstirkt in die Offentlichkeit,

iiber das Jahr 1963 merkt James folgendes an:

,»The underground was coming into full flower and unprecedented social visibility, not to say

notoriety. With works in which the tradition of social realism associated with New York was rapidly

giving way to bizarre sexual extravaganzas.””

Es setzten anhaltende mediale Skandale ein, begleitet von Polizeikontrollen, Zensur und
Verhaftungen. Dieses spannungsgeladene Umfeld bewirkte, dass die Bewegung nie ein

konstantes ,,Zuhause* fand, denn immer wieder mussten Kinos zugesperrt werden oder
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weigerten sich nach polizeilichen MaBBnahmen weiterhin Filme zu zeigen. Trotzdem hielt
sich die Bewegung am Leben, eine Reihe von reinen New American Cinema-Festivals
entstand und wahrscheinlich entsprachen ihr diese gezwungenermaflen losen, unsicheren
Verhiltnisse sogar besser.”” Besonders die Unkonventionalitit, Freiziigigkeit und offene
Darstellung von Sexualitit wurde hart kritisiert, jedoch genau dies lockte spiter ein
breiteres Publikum in die Kinos.*'

Im Herbst 1964 eroffnete Mekas die Film-Makers® Cinematheque, ein Projekt, dass ein
»|...] outlet for independent film more responsive to the filmmakers themselves* werden
sollte.*® Aufgrund finanzieller Schwierigkeiten musste Mekas die Cinemathek 1966
schlieBen, offnete sie erst 1968 wieder und war aber auch dann aufgrund anhaltender
Polizeikontrollen zu stindigem Standortwechsel gezwungen.*> Das Film-Makers’
Distribution Center wurde 1967 von Jonas Mekas zusammen mit Shirley Clarke und
Lionel Rogosin gegriindet. Der Erfolg von Warhols Chelsea Girls lieB Hoffnung fiir den
Vertrieb der Filme aufkommen. Laut James verhinderten letztlich jedoch folgende
Faktoren den Erfolg des Projekts: Warhols Entscheidung seine Arbeiten selbst zu
vertreiben, ,,[...] the increasing appropiation of underground devices and subject matter
by commercial films, and disapproval and factionalism within the purist wing of the
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avantgarde.*

Die SchlieBung des Film-Makers’ Distribution Centers 1969 aufgrund
finanzieller Schwierigkeiten hinterlieB Jonas Mekas als Privatperson mit einem
Schuldenberg von rund 8000 Dollar und fiihrte letztlich auch zur SchlieBung der
Cinemathek.”” Trotzdem widmete sich Mekas einem weiteren Projekt: den Anthology
Film Archives, die im Jahr 1970 eroffnet wurden und bis heute die weltweit grofite
Avantgardefilmsammlung besitzen.

Die Priasenz des New American Cinema in Europa war eher gering, da Informationen nur

schwer zugénglich waren und iiberwiegend tliber Film Culture und Village Voice bezogen

wurden, wodurch eine klare Einseitigkeit entstand, wie Birgit Hein anmerkt.*® Die

% Vgl.: Hein, Birgit: Der unabhingige Film in Amerika. In: Film im Underground. Von seinen Anfingen

bis zum Unabhéngigen Kino. Frankfurt am Main: Ullstein 1971. S. 95.

Vgl.: Hoberman, James/ Rosenbaum, Jonathan: Undergroundfilm. In: Mitternachtskino. St. Andra-

Wordern: Hannibal Verlag 1998. S. 44- 75.

Vgl.: James, David: Indroduction. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas and the

New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 14.

8 Vgl.: Ebd.

* Ebd.

% Vgl.: Ebd.

% Vgl.: Hein, Birgit: Der unabhingige Film in Amerika. In: Film im Underground. Von seinen Anfingen
bis zum Unabhéngigen Kino. Frankfurt am Main: Ullstein 1971. S. 110.
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deutsche Filmemacherin flihrt an, dass 1969 die Bewegung allméhlich auch in Europa
bekannt wurde und auf einigen europdischen Festivals Filme des New American Cinema
gezeigt wurden.®’

Beziiglich des Endes der Bewegung gibt es ebenso unterschiedliche Einordnungen wie
den Beginn betreffend, wobei man meines Erachtens die oftmals exakten Angaben dazu
kritisch betrachten sollte. Statt als Ende konnte man die Entwicklungen auch als
Weiterfithrung in viele verschiedene Richtungen und als eine Abwandlung in verénderten
Formen bezeichnen, in denen Aspekte weiterexistieren. Die Bewegung war nicht mehr
iiberschaubar, wie Mekas anmerkt: ,,[...] it was branching out into black cinema, gay and
lesbian cinema, Asian-American cinema — all kinds of different branches and it was
impossible to follow what was happening in any of those areas.”*®

Als das Ende einleitend wird von Filmwissenschaftlerlnnen haufig Andy Warhols Film
CHELSEA GIRLS (1966) angefiihrt, da er von Anfang an extrem erfolgreich war, weswegen
er schon bald in kommerziell ausgerichtete Kinos verlegt wurde und innerhalb einer
Woche bereits 12 000 Dollar einspielte.*” Das New American Cinema brachte schlieflich
sogar ihre eigenen ,,Stars“ hervor, Filmemacher wie Andy Warhol oder Schauspieler wie
Mario Montez, und erlangte besonders durch Warhols Factory zumindest teilweise eine

industriellere und kommerziell ausgerichtete Struktur. Die Filme wurden vermehrt in

kommerziellen Kinos gezeigt und zeitgleich begann sich die Bewegung zu zerstreuen.

,»The momentum of the American underground was over by 1968. By then, the alliance of formal
innovation, playful/ satirical attitudes toward mass culture, and sexual, social, and political protest

that converged in the underground had dissolved, but each of these components survived separately

in other arenas of discourse.””°

Sozialer Protest kam durch Studentenrebellion und aufkommenden politischen
Radikalismus zum Ausdruck, Gleichberechtigungsforderungen fiir Homosexualitét

gelangten immer mehr in die Offentlichkeit,”’ und die offen gezeigte Sexualitit in den

8 Vgl.: Hein, Birgit: Der unabhingige Film in Amerika. In: Film im Underground. Von seinen Anfiangen

bis zum Unabhéngigen Kino. Frankfurt am Main: Ullstein 1971. S. 96.

Darwinian Selection in Art. Ein Gesprach mit Jonas Mekas. Siehe Anhang 7.2.

Vgl.: Hoberman, James/ Rosenbaum, Jonathan: Undergroundfilm. In: Mitternachtskino. St. André-
Wordern: Hannibal Verlag 1998. S. 70f.

Suarez, Juan. Bike Boys, Drag Queens and Superstars: Avant- Garde, Mass Culture and Gay Identities
in the 1960s Underground Cinema. Bloomington: Indiana University Press 1996. S. 260.

Besonders durch den “Stonewall Incident” 1969 in New York City als die Polizei brutale Ubergriffe auf
Besucher einer der berithmtesten Schwulenbars der Stadt tétigte
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Filmen wurde durch die kommerzielle Pornographie iiberholt.”> Das Eintreten der
Kommerzialisierung und Industrialisierung, Aspekte, denen sich das New American
Cinema als wesentliches Merkmal bewusst widersetzt hatte, sowie das Abhandenkommen
der Provokation durch ein allgemein politischeres und unkonventionelleres Umfeld
verdnderten die Bewegung. Das politische Kino hatte Ende der Sechziger laut Suarez
keine Resonanz mehr und die Entwicklung ging Richtung structural cinema, bei dem sich
der Fokus von gesellschaftlichen Themen auf die Suche nach der Form verschob. Diese
Entwicklung, die auch zur Folge hatte, dass die Filme beinahe ausschlieflich in Museen
und Galerien vor einem sehr kleinen Publikumskreis gezeigt wurden, bezeichnet er als
Innenkehrung des New American Cinema.” In weiterer Folge ist in den Siebziger und
Achtziger Jahren das Entstehen einer Akademisierung, ,Musealisierung’ und
gesellschaftlicher Isolierung des Avantgardefilms zu beobachten, und Horwath fiihrt dies
auf die fortschreitende, bewusste Abgrenzung der Bewegung zuriick.”* Den Wandel von
Vorfithrungsstandorten der Filme des New American Cinema schildert James wie folgt:
“In general underground cinema migrated from essentially domestic exhibition through
special theatrical showings and eventually into the museum and classroom, and the
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occasional commercial outlet. Die Verlegung von Vorfiihrungen, von privaten

Raumlichkeiten, in Cafés und spiter Kinos bis hin zu Galerien und Museen, sind ein
Zeichen fiir den steigenden Bekanntheitsgrad des New American Cinema. Statt als
Isolierung kann man diese Entwicklung auch als positive Entwicklung betrachten, da es

eine weitreichende kulturelle Prasenz mit sich brachte, wie Walter Metz anfiihrt. %

»In den 60ern wurde das Kino als Maschine kulturell und gesellschaftlich extrem wichtig: Die
sozialen Bewegungen in den USA und Europa (Die Neue Linke, die ,sexuelle Befreiung’, der
Feminismus, die Hippie-Bewegung etc.) verstanden den Film héufig als operatives Mittel, der
Underground trat ans Tageslicht (und geriet damit auch zur Ware), politisch/dsthetisch avanciertes

Kino wurde in den Feuilletons ausfiihrlich diskutiert.*"”

% Vgl.: Suarez, Juan. Bike Boys, Drag Queens and Superstars: Avant- Garde, Mass Culture and Gay

Identities in the 1960s Underground Cinema. Bloomington: Indiana University Press 1996. S. 260.
% Vgl.: Ebd. S. 261.
% Vgl.: Horwath, Alexander: Einleitung. In: Vogel, Amos: Film als subversive Kunst. Kino wider die
Tabus- von Eisenstein bis Kubrick. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2000. S. V.
James, David: Underground Intertextuality. In: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties.
Princeton: Princeton University Press 1989. S. 141.
% Vgl.: Metz, Walter: ‘What Went Wrong?’. The American Avant- Garde Cinema of the 1960s. In:
Monaco, Paul (Hg.): The Sixties. The History of American Cinema Series. New York: Scribners and
Sons 2002. S. 259.
Horwath, Alexander: Einleitung. In: Vogel, Amos: Film als subversive Kunst. Kino wider die Tabus- von
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2.5. New York und die New American Cinema-Filmszene in den Sechzigern

Aus dem vorangehenden Kapitel zur Geschichte des New American Cinema geht bereits
hervor, dass sich die Szene groftenteils in New York etablierte. Ein kurzer Abriss iiber die
Entwicklung der Filmszene speziell in dieser Stadt ist somit wesentlich fiir das

Verstindnis der damaligen Geschehnisse.

Die ersten Independentfilm-Vorfiihrungen in New York gehen laut David E. James bis ins
Jahr 1932 zur Griindung des Film Forums und der New York Film Society zuriick.” Das
MOMA iibernahm im Jahr 1935 und anhaltend bis zum heutigen Tag in New York City
eine wesentliche Rolle durch regelmiBige offentliche Filmvorfihrungen.” Die
Etablierung offentlicher Vorfiihrungen abseits des MOMA leitete Maya ein, die ihre
eigenen Filme 1946 regelmiBig im Greenwich Village zeigte. Davon inspiriert griindete
Amos Vogel mit seiner Frau Marcia das Cinema 16, wozu David E. James anmerkt: ,,[...]
it educated a generation of cineastes and provided the initial public presentation of the

” Mit dem Ziel Zensur zu vermeiden und

emerging American independent film.
finanzielle Unabhingigkeit zu schaffen, wurde die Filmorganisation gegriindet und bot
ein vielfiltiges Programm von Experimental- und Kunstfilmen an. Besonders die jéhrlich
von 1956 bis 1961 stattfindenden Creative Cinema Awards und der Beginn eines
eigenstidndigen Vertriebs der Filme kamen der sich entwickelnden Filmszene zugute. Das
erste offizielle New York Film Festival, mit Amos Vogel als Mitbegriinder und erstem
Leiter, fand 1963 statt. Die Filmlandschaft hatte bereits einen deutlichen Wandel
vollzogen, denn das europdische Kino und das New American Cinema boomten, und das
Filmpublikum wurde zunehmend offener und filmisch gebildeter, wie Horwath
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anmerkt. = ,,Avant-gardes were being forged across all of the arts, including sculpture,

poetry, dance, music, theatre, performance and video in New York. The ‘underground

film’ explosion was part of this scene.”'*

Einen sehr lebhaften und bildlichen Uberblick iiber die sich ununterbrochen wandelnde

Eisenstein bis Kubrick. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2000. S. V.

% Vgl.: James, David: Indroduction. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas and the
New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 6.

% Vgl.: Ebd.

"% Ebd.

"% vgl.: Vogel, Amos: Film als subversive Kunst. Kino wider die Tabus- von Eisenstein bis Kubrick.
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2000. S. IV.

192 0’Pray, Michael: Avant-garde film. Forms, Themes and Passions. London: Wallflower 2003. S. 85.
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und weiterentwickelnde New American Cinema Filmszene in New York vermitteln
Hoberman und Rosenbaum in ihrem Werk Mitternachtskino.'® Zwei junge Filmfanatiker,
Walter Langsford und Ed Stein, erwarben 1961 im damals sehr heruntergekommenen East
Village ein altes, verfallenes Kino mit rund 700 Pldtzen, das beriihmte Charles. In einer
Zeit, in der nur wenige Kinos auch unkonventionelle Filme in ihr Programm aufnahmen,
hob sich das Charles durch ein vielféltiges Angebot an kulturellen Veranstaltungen und
Sonderprogrammen ab. Schon bald wurde Jonas Mekas zur Gestaltung von
Mitternachtsprogrammen engagiert. Diese umgab schon aufgrund ihres Konzeptes eine
spezielle Aura, die durch die etwas schédbige aber trotzdem reizvolle Erscheinung des
Kinos und der Gegend verstirkt wurde. Besonders das monatlich veranstaltete offene
Programm, bei dem man statt Eintritt zu bezahlen auch die Moglichkeit hatte einen Film
zur Vorfilhrung mitzubringen, wurde begeistert aufgenommen. Der Ansturm war
unerwartet grofl - lange Warteschlangen, ambitionierte Filmemacherlnnen und ein
extravagantes, bunt gemischtes Publikum gehdrten jeden Monat zu dem belebten
Gesamtbild im Charles und wurden zu einem vibrierenden sozialen Ereignis.'”* Das
Publikum war ein wichtiger Bestandteil dieses Events, bei dem Interaktion in Form von
Buhen, Auspfeifen und Applaudieren iiblich war, wie Hoberman und Rosenbaum
anmerken: ,,Leute von der Madison Avenue vermischten sich mit Langhaarigen, Zauseln
und Frauen in knappen Stretchleibchen.'*

Als Hohepunkt im ersten Halbjahr des offenen Programms wurde 1962 ein Festival

veranstaltet.'%

Unter den Gewinnern war Ron Rice, der den zweiten und dritten Platz
belegte. Sein Film THE FLOWER THIEF (1960) wurde als erster Film ins reguldre
Programm des Charles aufgenommen, worauthin das Kino vollig unerwartet drei Wochen
lang ausverkauft war. Im September 1962 schlieBBt das Charles und 6ffnet im darauf
folgenden Jahr mit einem weitaus konventionelleren und vorsichtigeren Programm. Jonas
Mekas hatte in der Zwischenzeit eine Reihe junger Filmemacher, unter ihnen Ron Rice,
Jack Smith und Ken Jacobs, um sich gruppiert und setzte seine Arbeit bereits im Bleecker

Street Cinema in Form einer Reihe namens ,,24h: Underground* fort. Nach einer

offentlichen Vorfiihrung von Jack Smiths FLAMING CREATURES (1963), dem wohl meist

1% Vgl.: Hoberman, James/ Rosenbaum, Jonathan: Undergroundfilm. In: Mitternachtskino. St. Andri-
Wordern: Hannibal Verlag 1998. S. 44-75.

Vgl.: Hoberman, James/ Rosenbaum, Jonathan: Undergroundfilm. In: Mitternachtskino. St. Andri-
Woérdern: Hannibal Verlag 1998. S. 47.

1% Ebd.

1% Ebd.
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kritisierten Werk der Bewegung, und UN CHANT D’ AMOUR (1950) von Jean Genet wurden
die beiden Filme von der Polizei konfisziert und alle weiteren Veranstaltungen seitens der
Kinoleitung  abgesagt.'”” Die offizielle Begriindung bezog sich auf die
,unterdurchschnittliche Qualitit der Underground-Filme*,'® die den Ruin des Kinos
verursachen konnte. Zahlreiche KinoschlieBungen, die kurzzeitige Verhaftung von Jonas
Mekas und geheime Filmvorfiihrungen in Greenwich Village folgten, wozu Boyxou
anmerkt: ,,It is in a very literal sense that the prohibited cinematic movement became an
‘underground’ movement. The expression will soon spread to all realms of the beat and

109
counter-cultures.”

Mittlerweile waren Polizeikontrollen und Stérungen der
Filmvorfiihrungen durch die Polizei ein Bestandteil der Veranstaltungen. Die nahende
Weltausstellung im Jahr 1964 verursachte eine zunehmend angespannte Atmosphire in
New York. Viele Kinos, die Filme des New American Cinema zeigten, Cafés, Theater und
Clubs wurden in Folge von Stadtsduberungsaktionen geschlossen, sodass fiir einige Zeit

keine Filme mehr 6ffentlich gezeigt werden konnten.

2.6. New American Cinema als kulturelle Formation

,»The undergroundcinema of the 1960s was a space for validation, empowerment, and often ironic

resistance that used sexuality, politics, popular cultural iconography, and humour to establish

. 11
community among subcultures.”' "’

Die Bewegung des New American Cinema kann nicht nur als kiinstlerische Formation
betrachtet werden sondern auch als eine kulturelle und soziale. Suarez fordert auf ebenso
soziologische und politische Faktoren in die Betrachtung miteinzubeziehen und
bezeichnet die FilmemacherInnen des New American Cinema als eine lose Gruppe, die

durch ein Bekenntnis zur alternativen Filmproduktion verbunden ist und dadurch

197 Chodorov, Pip/ Lebrat, Christian (Hg.): Frame by Frame. The Annotated Walden. In: Le Livre de
Walden. Paris: Editions Expérimental 1997. S. 50. Zit.n. Boyxou, Jean-Pierre. Psychédélisme. In: Une
encyclopédie du nu au cinéma. Crisnée: Yellow Now. 1994. S. 320.

108 Hoberman, James/ Rosenbaum, Jonathan: Undergroundfilm. In: Mitternachtskino. St. Andrd-Wordern:
Hannibal Verlag 1998. S. 52.

19" Chodorov, Pip/ Lebrat, Christian (Hg.): Frame by Frame. The Annotated Walden. In: Le Livre de
Walden. Paris: Editions Expérimental 1997. S. 50. Zit.n. Boyxou, Jean-Pierre. Psychédélisme. In: Une
encyclopédie du nu au cinéma. Crisnée: Yellow Now. 1994. S. 320.

"% Staiger, Janet: Perverse spectators. The practices of film reception. New York: New York University
Press 2000. S. 125.
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klassische Narrative, groBe Produktionen und Hollywoodprofessionalismus missbilligt.'"!

Die Kulturpolitik fand ihren Ausdruck in spontanen Zusammenschliissen und anstelle
gefestigter gemeinsamer Glaubenssysteme verband sie die Ablehnung von dsthetischen
und ideologischen Traditionen. Die Assoziation auf thematischer Ebene mit zeitgleichen
Bewegungen wie unter anderem der sexuellen Befreiungsbewegung, Jugendbewegungen,
der Griindung von Menschenrechtsorganisationen und anderen Protestformen, welche als
Gegenkultur  bezeichnet werden, sei laut Suarez naheliegend.'”” Auf die
gemeinschaftsbildende Funktion der Herstellung und Vorfilhrung der Filme des New
American Cinema verweist Janet Staiger: ,,It is the same potential of finding others like
oneself not only for identity but for community building that I believe the space of
underground cinema of the early 1960s provided.”'"

Die kulturelle Formation der Avantgarde ist meist auch eine oppositionelle Formation, im
Falle des New American Cinema positionierten sich die Filmemacherlnnen als
Randgruppe der Filmindustrie und agierten mit offenem Widerspruch gegeniiber
gesellschaftlichen Konventionen und kiinstlerischen Vorgaben. Trotz
Unterschiedlichkeiten waren die KinstlerInnen iiber thre Kunst verbunden, wie Sarris
anmerkt: ,,And these people are as different from each other as they are from the
mainstream. But what brings them together is they are doing things. They represent

something.”'"*

""" Vgl.: Suarez, Juan: The American Underground as a Cultural Formation. Practices, Institutions,
Ideologies. In: Bike Boys, Drag Queens and Superstars: Avant- Garde, Mass Culture and Gay Identities
in the 1960s Underground Cinema. Bloomington: Indiana University Press 1996. S. 53.

"2 ygl.: Ebd.

'3 Staiger, Janet: Perverse spectators. The practices of film reception. New York: New York University
Press 2000. S. 125.

"% Gunning, Tom: Loved Him, Hated It. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas and the
New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 71.
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2 L
Breer, Menken, Brakhage, Vanderbeek, Boultenhouse, Rice, Markopoulos,
Preston, Wisniewski, Jacobs, Joffen, Anger, Maas, Zimmermann, Smith, Bai-
llie, Mac-Laine sind die amerikanischen Filmpoeten heute.

die Welt ist voller Verzweiflung

der Kiinstler aber ist dariiber erhaben & steht abseits,
obwohl er weil}. Wie traurig die Welt ist.

Er singt in Farben und Bewegungen

Er zeigt die Dinge, die er gerne betrachtet, oder Leute,
die er gerne betrachtet, oder folgt dem

Gang der Fantasie

oder

er enthiillt die unsichtbare, unsagbare Traurigkeit der Menschen
der Menschen erhaben iiber die Politik

der Menschen erhaben iiber die soziale Ordnung

der Mensch als Mensch

der Mensch um des Menschen willen

so schldgt er den Begriff Mensch vor;

II.

Es gibt heutzutage Dichter des Films, die so schon singen,

dass die HéBlichkeit weinen muf3

aber Jedermann ist taub fiir die Poesie

Jedermann und die Kritiker sind bombastisch geworden

sie benehmen sich der Poesie gegeniiber wie Schweine.

Es sollte Fasten und Meditieren angeordnet sein bevor man sich eine Men-
ken, einen Brakhage, einen Breer, einen

Kenneth Anger, einen Carmen

D’ Avino ansieht;

I11.

Niemand weil3, was Kunst wirklich ist

doch die Kunst verdndert den Menschen

nur ein neuer Film, ein vollig neuer Film, vollig neue Musik,

vollig neue Malerei verdient, betrachtet zu werden, gehort zu werden,
alles andere ist bloBe Nachahmung, wertlos, nutzlos (oder, besser gesagt,
niitzlich)

die Dichter &

Die alten Meister wissen wovon ich spreche
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Nur ein vollig neuer Film kann Kunst sein

nur ein véllig neuer Film kann moralisch sein

nur ein véllig neuer Film hat keine Vorstellung von sich selbst

nur ein véllig neuer Film kann schon & gut sein

nur ein véllig neuer Film ist FREI VON JEGLICHEN
VERNUNFTSMASSIGEN

BESCHRANKUNGEN

ist bescheiden um seiner selbst willen

ein Kiinstler nicht die Natur widergibt - er arbeitet

wie die Natur

nur der vollig neue Film ist ,,die Natur® und der Rest ist ,,Scheif3e*;

Iv.

Der Kiinstler hat keine Funktion

der Kiinstler hat nur eine Funktion

sich frei zu machen von der Hisslichkeit

,,& einen Geist zu entwickeln, der sich auf nichts stiitzt*
(,,Das was bleibt, wird von den Dichtern erstellt*)
wihrend

die schweren Stiefel der Soldaten und des Intellekts
marschieren

iiber die

Blumenfelder des Unbewuf3ten

wihrend der zahnlose Mund der westlichen Zivilisation
mit dem iiblen Geruch von Ideologien

und Krematorien

kiift;

V.

Letztlich z&hlt es nicht

daB

Robert, Marie, Stan, Stanley, Charles, Ron, Gregory, Richard, Ray, Ken,
Jerry, Kenneth, Willard, Vernon, Jack, Bruce, Christopher

etc. die wunderbaren Dichter des Amerikas von heute sind;

Es ist der Staub auf der alten Fensterscheibe der zéhlt.

«115

Soll noch heute in Druck gehen.
Jonas Mekas, 1963

"> Mekas, Jonas: Presseveroffentlichung. In: Schlemmer, Gottfried (Hg.): Avantgardistischer Film 1951-
1971. Theorie. Miinchen: Hanser 1973. S. 471f.
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3. Jonas Mekas

Abb. 2: Jonas Mekas in WALDEN

»Seeing a Mekas film, reading a Mekas article, talking about Mekas films, talking to Mekas, or to
Jonas. Everytime it’s the same dizziness, everything’s so near, so present, so compact and so

intransmissible. No, it’s not ineffable, but it’s on the level of pure effect, and I’m not sure we can

fully comprend it with words.”""®

3.1. Biographie

Jonas Mekas zeigt sich uns als Leitfigur, Filmemacher, Poet, als ein Mensch, der sein
Leben dem New American Cinema, dem Film, gewidmet hat. Sein Leben und vor allem
seine Vergangenheit auBerhalb dieser Offentlichkeit sind fiir viele trotz dieser Prisenz
unbekannt.

Geboren 1922 in dem kleinen Ort Seminiskiai in Litauen, nahe der Grenze zu Lettland,
wuchs Jonas Mekas auf dem Bauernhof seiner Eltern auf. Nach dem Abschluss der
Volksschule 1936 begann er als landwirtschaftlicher Arbeiter im Nachbarort, wo er zum
ersten Mal in seinem Leben Filme sah, und fiihrte erst spéter seine Ausbildung fort. Im
Jahre 1942 begann Mekas seine Arbeit fiir eine lokale Zeitung und ein
antinationalistisches Widerstandsblatt. '’ Diese Titigkeit zwang ihn zu einem Leben im
Untergrund, um einer Verhaftung zu entgehen. Zusammen mit seinem Bruder Adolfas

Mekas versuchte er mit dem Zug nach Wien zu fliichten, jedoch wurde dieser zu einem

' Chodorov, Pip/ Lebrat, Christian (Hg.): Frame by Frame. The Annotated Walden. In: Le Livre de

Walden. Paris: Editions Expérimental 1997. S. 129. Zit.n. Eizykman, Claudine. La Jouissance-Cinéma.

Paris: Union Générale d’Editions 1975. S. 288.

"7 Vgl.: James, David: Introduction. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas and the
New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 4.
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Arbeitslager nahe Hamburg umgeleitet. Die folgenden vier Jahre verbrachten die Briider
in verschiedenen ,,Displaced Person Camps®, unter anderem in Elmshorn, Flensburg,
Hamburg und Wiesbaden.''® Nach einem erfolglosen Fluchtversuch mussten die Briider
bis Kriegsende auf einem Bauernhof in der Ndhe von Flensburg arbeiten. Die in den
Lagern tiiblichen Filmvorfiihrungen, vor allem die deutschen Nachkriegsfilme, erwédhnt
Jonas Mekas noch heute als beeindruckende und prigende Filmerlebnisse.''” Wihrend
dieser Jahre schrieb er weiter an seinen Gedichten, fungierte als Herausgeber der Zeitung
des Arbeitslagers und eines Literatur-Avantgarde-Magazins fiir Exil-Litauer. Nach dem
Krieg studierte Jonas Mekas fiir einige Semester Philosophie an der Universitit in
Mainz.'*

Nach jahrelanger Zwangsarbeit und Heimatlosigkeit kamen die beiden Mekas Briider am
29. Oktober 1949 in New York an, einer sich im Aufbruch und Aufschwung befindenden
Metropole und ,,[...] the country’s - and perhaps the century’s - center of independent
cinema.”"!

Im damaligen Arbeiterviertel Williamsburg in Brooklyn fanden die beiden eine Wohnung
und einen Arbeitsplatz in einer der Fabriken. Immer noch iiberwiltigt von den
Filmeindriicken wurde Film zum Mittelpunkt ihres Lebens. Pline zu ihren eigenen
Filmen, Drehbucheinsendungen nach Hollywood, beinahe tédgliche Besuche der
Filmvorfiihrungen im MOMA und Teilnahme an Universititsseminaren gingen
schlieBlich iber in die tatsdchliche Umsetzung ihrer Ideen. Von seinem ersten Gehalt
kaufte Jonas Mekas eine Bolex Kamera, mit der er sein Umfeld, die litauische
Gemeinschaft, sein Viertel, sein Leben zu dokumentieren begann.

,From that point on his life was (and continues to be) totally occupied with film, with all
branches of cinema”,]22 wie David James anmerkt. Immer mehr war Mekas in die
Filmszene integriert und im Jahr 1953 begann er fiir zwei Jahre -eigene
Avantgardefilmprogramme in der Gallery East und dem Carl Fisher Auditorium zu
zeigen. Seine journalistische Tatigkeit als Filmkritiker begann 1955 mit der Griindung

des Filmmagazins Film Culture und wurde durch sein wochentliches ,,Movie Journal* in

der Village Voice ab 1958 erweitert.

"8 Vgl.: MacDonald, Scott: Jonas Mekas on His Films. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas Mekas.KoIn:
Koénig 2008. S. 138.

9 ygl.: Ebd.

120 y/g].: www.jonasmekasfilms.com/bio.php (6.11.2010)

"2l James, David: Introduction. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas and the New
York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 4.
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Die Entstehung der New American Cinema Group im Jahr 1959 leitete eine neue Ara des
Films ein und beeinflusste den Werdegang Mekas’ wesentlich. Die Organisation
zahlreicher Veranstaltungen folgte und er lieB sich nicht durch stindig notwendige
Standortwechsel und polizeiliche Ubergriffe entmutigten. Der Griindung der Film-
Maker’s Cooperative 1962 folgte zwei Jahre spiter die Film-Maker’s Cinematheque, und
im Jahr 1970 die der Anthology Archives.

Mekas hatte von Anfang an eine sehr aktive, engagierte Rolle in der Filmgemeinschaft
und seine eigenen Filme ,,[...] were (and still are to a large extent) made in the gaps.”'?
Jonas Mekas wurde vor allem durch seine diary films - tagebuchartige, essayistische
Werke - bekannt. Viele seiner Filme konnen heute als geschichtliches Zeitdokument der
Sechziger Jahre und des New American Cinema betrachtet werden. Besonders sein Werk
DIARIES, NOTES AND SKETCHES. ALSO KNOWN AS WALDEN zeigt die New Yorker Kunstszene
als Hauptprotagonist seines Films. Ruoff merkt dazu an: ,,[...] his movies are produced

by, for, and about the avant-garde community; they document not his domestic or family

life but the New York art world.«!**

In spateren Werken spielen oftmals vor allem seine Frau, die Fotografin Hollis Melton,
die beiden heirateten 1974, und ihre gemeinsamen Kinder Oona und Sebastian eine
zentrale Rolle. Die Dokumentation seines Lebens und Umfeldes ist jedoch schon vor
seinen filmischen Werken in seinem Leben zu finden: Mekas verfasste unzdhlige
Tagebiicher, einige Aufzeichnungen der Jahre 1944 bis 1954 wurden in I Had Nowhere to
Go'? verdffentlicht. Die Umstellung auf die Verwendung von Video fiir seine Arbeit
setzte 1987 ein, was zu einer groferen Fiille an Material fiihrte und dadurch das
Bediirfnis, Tagebuch zu schreiben, bei ithm verringerte, wie Mekas in einem Interview
erklart.'

Eine Erweiterung seiner Kkiinstlerischen Arbeiten in die Bereiche Film- und
Videoinstallation fand ungefdhr ab dem Jahr 2000 statt, gefolgt von zahlreichen
Ausstellungen in internationalen Museen und Galerien. Mittlerweile umfasst sein

Gesamtwerk ungefidhr 70 Film- und Videoarbeiten und 20 Prosa- und Gedichtbande.

123 Keller, Marjorie: The Apron Springs of Jonas Mekas. In: In: James, David (Hg.): To Free the Cinema.
Jonas Mekas and the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 86.

124 Ruoff, Jeffrey K.: Home Movies of the Avant-Garde. Jonas Mekas and the New York Art World. In:
James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas and the New York Underground. Princeton:
Princeton University Press 1992. S. 295.

125 Mekas, Jonas: I Had Nowhere to Go: Diaries, 1944-1954. New York: Black Thistle Press 1991.

120 ygl.: Obrist, Hans U.: Shoot, Shoot, Shoot. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas Mekas. Koln: Konig
2008. S. 176.
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Seine bis heute ungeschwéchte Leidenschaft fiir Film und sein aulergewohnlicher Einsatz
fiir unkonventionelle Werke und Kiinstler machen ihn zu einer der nach wie vor

wichtigsten Personen der freien amerikanischen Filmszene.

3.2. Jonas Mekas und das New American Cinema

,The biographical legend called ‘Jonas Mekas’ weave its way through the multitextured landscape of
sixties cinema like a thin sinew touching every fold, every recess. [...] Different witnesses have
couched the legend in the tireless passion and obstinacy of a religious seer or the makeshift ferocity of
a guerrilla leader operating on many fronts at once. The sheer scope of Mekas’s headlong activism, the
number of dimensions within film culture with which he was engaged, is matched only by the range of

voices and roles he assumed for himself - proselytizer, organizer, producer, publisher, documentarist,

polemicist, friend and enemy, potentate and madman.”'?’

Bei nédherer Auseinandersetzung mit dem New American Cinema, dem Amerikanischen
Film der Sechziger Jahre oder Avantgarde Film wird mit gro8er Wahrscheinlichkeit auch
der Name Jonas Mekas mehrere Male auftauchen. Sich mit der Person Mekas zu
beschéftigen bedeutet gleichzeitig eine Vertiefung in das New American Cinema und
umgekehrt - es scheint, als wire der Filmemacher beinahe untrennbar mit dieser
Bewegung verbunden.

Bis heute ist seine Faszination fiir Film unverdndert und schrittweise wurde sein Leben
seit seiner Ankunft in New York und der Moglichkeit, eigene Filme zu erschaffen, immer
mehr mit Film verbunden. Als Immigrant mit einem fiir die meisten undefinierbaren
Akzent, aus einem Land, das den meisten Amerikanern nur vage bekannt war, und einer
Vorgeschichte, von der sogar engste Freunde oftmals nichts wussten, umgab Mekas von
Anfang an eine Aura des Anders-Seins. Als einen ,, [...]unlikely candidate for the mantle
of counterculture hero”'?® beschreibt ihn Arthur Paul. Dennoch war er mit der Zeit immer
tiefer in die Szene involviert, angetrieben von einer unglaublichen Filmleidenschaft und
ausgestattet mit einer Sehnsucht nach frischen, neuen Impulsen und vor allem mit

auBergewohnlicher Durchhaltefdhigkeit. Seine Exilerfahrung und seine Sehnsucht nach

127" Arthur, Paul: Routines of Emancipation. Alternative Cinema in the Ideology and Politics of the Sixties.
In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas and the New York Underground. Princeton:
Princeton University Press 1992. S. 20.
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seiner Heimat sind ein zentrales Thema in seinen Werken, doch fand er ein ,,zuhause” im
Film, im Kino: ,,My country is cinema, my country is culture, my country is poetry, my
country is not United States, my country is not Europe, even Lithuania is not my country
— that was where I was born.*'?

Als wichtigstes ,.Sprachrohr der unabhiingigen Filmszene“'** ab 1960 bezeichnet ihn
Amos Vogel, durch seine breitgefacherten Téatigkeiten habe Mekas ,,den Weg fiir einen

131

wahren Undergroundfilm-Boom vorbereitet. Sarris sieht Mekas’ Offenheit,

Bestindigkeit und Ausdauer als ausschlaggebend fiir seine Rolle - ,,Nothing could stop
him.« "%

Weder Jonas Mekas® mittlerweile jahrzehntelange Prisenz in der amerikanischen
unabhingigen Filmszene, noch seine vielfdltigen Aktivititen in den Sechziger Jahren
lassen sich auf eine simpel vermittelbare ,,Rolle” reduzieren. Zu vielschichtig und
breitgefachert waren seine Tatigkeiten, viel zu kontrovers seine Urteile, um einen exakten
Standpunkt zu erfassen, wie Arthur festhilt: ,,[...] Mekas’s career in the sixties cannot be
reduced to any unbroken aesthetic or political profile. Its determining features are
complex and often avowedly self-contradictiory.” '

Jonas Mekas selbst scheint die Frage nach seiner Position im New American Cinema nur
ungern zu beantworten. Er bezeichnet sich wiederholt als Beschiitzer und Verteidiger der
anfangs noch fragilen und angreifbaren Bewegung: ,,[...] very soon I discovered that my
critic’s hat was of no great use. Instead, I had to take a sword and become a self-
appointed minister of defense and propaganda of the New Cinema.”"**

Die Rolle einer Hebamme der Bewegung, welche die ,,Brut” (sowohl Filme als auch
FilmemacherInnen) vor Attacken aus dem Establishment behiitet, sind wiederkehrende

Beschreibungen von Mekas selbst und von Menschen aus seinem Umfeld. '

129 Chodorov, Pip: Questions from our Italian friends. http://spoolpool.com/2008/08/questions-from-our-

italian-friends-with-jonas-mekas-by-pip-chodorov/ (15.12.2010)
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Hamburg: Rowohlt 2000. S. IV.
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,»Alles was ich tat, tat ich aus diesem Grund, weil niemand anderes es machte und es gemacht

werden musste um diese neue Bewegung zu schiitzen. Sie wére auch so gekommen, ich habe sie

nicht gegriindet, ich habe nur geholfen.«'*

Im Umfeld einer sich frei entfaltenden Bewegung wie dem New American Cinema und
der aufkommenden Forderung nach mehr Freiheit und Selbstbestimmung widersprach
eine Fiihrungsrolle eigentlich allen Prinzipien. Vorwiirfe, dass Mekas Macht ausiibe und

zuviel Einfluss nehme, kamen von mehreren Seiten. Amos Vogel merkt dazu an:

,,There are really two Jonases- one very dedicated, the other a Machiavellian maneuverer, a history

rewriter, an attempted pope. He has two passions: film and power. His greatest talent is to make

people- some people- believe that he is what he is not.”"*’

Es steht auBler Frage, dass Mekas eine sehr einflussreiche Rolle innehatte, aus meiner
Sicht ist jedoch zu bezweifeln, dass er diese bewusst angestrebt hat. Seine vielseitigen
Tatigkeiten, sein publizistischer, kuratorischer und kulturpolitischer Einsatz in den
verschiedensten Bereichen der Filmszene hatten das Ziel ,,[...]to build a community of

»138 ind involvierten ihn immer tiefer in

filmmakers and an audience receptive to their art
die Bewegung, wodurch er seine richtungsweisende Rolle erlangte.

Die folgende Aussage von Jonas Mekas zeigt deutlich, dass ihm die Problematik bewusst
war und weist auf seinen inneren Konflikt mit der eigenen Fithrungsrolle hin: “I am a
fanatic and I can do much. But it is my fanaticism that is also my danger. | have become a
force, a leader, even a saint. [...] It is so easy to think that what you are doing is needed to

serve the cause.”'’

1%® JONAS MEKAS — DER FILMPOET UND DAS NEW AMERICAN CINEMA. Regie: Sven von Reden. D: WDR
2009. Fassung: DVD. 3sat, 9.12.2008, 19.59 min.
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Princeton University Press 1992. S. 33.
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Princeton University Press 1992. S. 294,
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Seine jahrelange journalistische Tétigkeit betrachtet Mekas eher aus der Position eines
Filmenthusiasten als aus der eines (Film-) Kritikers: ,,I was the film enthusiast, not a

critic. I am not a film critic, I never was.”'*’ Sein ,,Movie Journal “, das wochentliche in

der Zeitschrift Village Voice erschien, verfasste er in einem

eindeutig subjektiven Ton und war eher eine tagebuchartige
Notiz statt eine Filmkritik, wie der Titel bereits vermuten ldsst.
Sein polemischer Stil und seine oftmals sehr direkten Seitenhiebe
auf Filmkritikerlnnen waren charakteristisch fiir Jonas Mekas.
Den grofiten Verdienst seiner Kolumne stellen die Aufrufe dar, in

denen er Filmemacherlnnen aufforderte alte Strukturen

aufzulésen und der Bewegung zu Prisenz in einer breiten

Offentlichkeit verhalf,

MEKAS

The single most important figure in the devel- |
. . . opment of the New American Cinema, Jonas
Jonas Mekas’s weekly column in the Village Voice — more often Hekas—limmaker, pocl, curator, and

critic—makes readers confenfious, ecstatic,

enthusiastic than critical, and written in an open, conversational style — ouiraged, and enriche.
The Guru of the
Underground Cinema

was widely read, and almost single-handedly he created an audience e

for underground films. ! ‘ EVO'CE
2

Aus seinen Statements und Artikeln geht deutlich hervor,

dass er sich selbst eher als Teil der Filmbewegung (,,Wir*) AD. 3

siecht denn als Kritiker, der von auBlen beobachtet und

analysiert.'”
“No feature of the Village Voice has stirred up more of a =
storm over the years than the ‘Movie Journal’ customarily movie
supplied in this space.... Jonas Mekas has an interesting io“rn al

talent for infuriating everybody, left, center, and right, avant
. ) by Jonas Mekas
and arriére, young and old, male and female, rich and poor,

hip and square.”'** Abb. 4

140 Mekas, Jonas/ Sans, Jérome / Remy, Patrick (Hg.): Just Like A Shadow. Géttingen: Steidl 2000. (keine
Seitenzahlangaben)

"I Burckhardt, Rudy: How I Think I Made Some of My Films. In: James, David (Hg.): To Free the
Cinema. Jonas Mekas and the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S.
98.

"2 vgl.: Mekas, Jonas: Man Cannot Live by Melodrama Alone. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas
Mekas. Koln: Konig 2008. S. 82.

' Tallmer, Jerry: Movie Journal. Village Voice (10. August 1961). S. 9.

40



Mit zunehmendem Bekanntheitsgrad von Village Voice und Mekas’ ,,Movie Journal* - er

hatte sogar sein eigenes ,,Logo* - nahm auch Mekas’ Einfluss zu:

“By the early 1960s the paper had grown from local to national circulation with particular influence

in the arts. Thus by the time he became the champion of the New American Cinema, Mekas was one

of the most powerful film critics in America.”'**

Im Laufe der Jahre nahm Mekas sehr unterschiedliche Positionen ein, wofiir er von
manchen als widerspriichlich kritisiert wurde. Man kann dies jedoch auch als personliche
Entwicklung und Abkehr von konventionellen Strukturen betrachten. Eine seiner
angriffslustigsten und kritischsten AuBerungen iiber die unabhingige Filmszene ist in
seinem Film Culture-Artikel ,,The Experimental Film in America®, erschienen im Jahr
1955, zu finden.'*® Darin wirft er den Filmen Zombie #hnliche Charaktere,
unverstandliche Details, fehlende Kreativitit und ,,[...] conspiracy of homosexuality that
is becoming one of the most persistent and most shocking characteristics of American

film poetry today* vor.'*®

Ihren Kunstanspruch negiert er vollig und fordert auf, die
FilmemacherInnen sollten sich bei ihren Experimenten eher auf tiefgehende Themen
konzentrieren anstatt auf Technik. Trotz der harten Kritik erkennt er das Potenzial der film
poems, wie er die Filme nennt, an und betrachtet sie als Vorbereitung der jungen
FilmemacherInnen.

Mit folgenden voraussehenden Worten beendet er seinen Artikel: ,,The contemporary
experimental film should not be put in a small Hall of Fame, but should be looked upon
more critically as a phase of preparation leading toward a more genuine and significant
film art”.'¥’

Immer wieder wird dieser Artikel zitiert, und Jahre spiter fiigt er nachtriglich folgende

Notiz hinzu:

,»What amazes me when re-reading (in 1970) this Saint- Augustine-before-the-conversion piece, is

not the complete turnabout that I have travelled since then, but the fact that the tone, the thinking,

144 Chodorov, Pip/ Lebrat, Christian (Hg.): Frame by Frame. The Annotated Walden. In: Le Livre de
Walden. Paris: Editions Expérimental 1997. S. 118. Zit.n. Sitney, P. Adams. Visonary Film: The
American Avant-Garde 1943-1978. Oxford u.a.: Oxford University Press 1974. S. 342f.

143 ygl.: Mekas, Jonas: The Experimental Film in America. In: Film culture reader. Sitney, P. Adams (Hg.):
New York: Cooper Square Press 2000. S. 21- 26.

'4® Mekas, Jonas: The Experimental Film in America. In: Sitney, P. Adams (Hg.): Film culture reader. New
York: Cooper Square Press 2000. S. 23.
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and the argumentation of my essay of fifteen years ago are still used today by all the liberal and

conservative critics to put down the avant-garde film-maker of 1970.”'**

Bis zum heutigen Tag ruft Jonas Mekas® Einsatz fiir die Bewegung grofle Bewunderung
hervor, jedoch wird er auch von mehreren Seiten mit Kritik konfrontiert. Die wohl

¥ oftmalige Widerspriichlichkeit in

hiufigsten Kritikpunkte sind fehlende Kontinuitit,
seinen Artikeln,'*® bewusste Macht- und Einflussausiibung und auch der Vorwurf, Mekas
habe die Entfaltung der Bewegung durch Kommerzialisierung und Institutionalisierung
gestort, kehrt wieder. Jack Smith, den man durchaus als einen der ,,Stars* der Bewegung
bezeichnen kann, merkt zur Film-Makers‘ Cooperation an: ,,[...] the Co-op became a
‘grotesque parody of Hollywood’ with Mekas as its ‘capitalist’ purveyor”."!

Die Bewegung zu sehr durch das Einfiilhren kommerzieller Strukturen und eines
Starsystem in seinen Artikeln an das Hollywoodsystem angeglichen zu haben und
dadurch die pure Form und die Lebendigkeit der Bewegung zerstort zu haben, sind

ebenfalls hiufige Anschuldigungen.'™

»,Mekas was befouled by commerce; his ambition to preserve not only his own career but the creative
possibilities of a marginal culture through publicizing and constructing institutions purloined the

‘freedom’ of those who rejected absolutely the snares of organized leadership.”'**

Seine Aktivititen werden sehr kontrovers wahrgenommen, einerseits als hemmend und

zerstorend und andererseits als schiitzend.

,,He found the Film-Makers’ Cinematheque, the Anthology Film Archives, and the modest but

irreplaceable system of production and distribution that allowed the underground to survive despite

long decades of Hollywood hegemony and the world market of mediocrity.”'>*

1% Sitney, P. Adams (Hg.): Film culture reader. New York: Cooper Square Press 2000. S. 26.
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Mekas Féhigkeit, zwischen den Filmemacherlnnen zu vermitteln und die Bewegung
zusammenzuhalten, hilt Birgit Hein fiir einen seiner groBten Verdienste.'”> Sarris sieht in
Mekas Engagement besonders einen Beitrag zur Demystifizierung des Prozesses des
Filmemachens und eine wichtige Funktion, um Leute in die Szene einzufiihren, auch
wenn er kritisiert, dass Mekas teilweise zu offen war und dadurch auch ,untalentierten’

FilmemacherInnen zuviel Aufmerksamkeit schenkte.'®

3.3. Anthology Film Archives

Trotz des Scheiterns initiierter Projekte, des Film-Makers’ Distribution Center und der
Cinemathek, den stindigen Problemen mit der Polizei und den zuriickbleibenden
Schulden lie Mekas sich nicht entmutigen und konzentrierte sich auf ein neues Ziel: ein
permanentes Zuhause fiir das New American Cinema.

Mit der Hilfe von Jerome Hill, Stan Brakhage, Peter Kubelka und P. Adams Sitney
begann die Planung der Anthology Film Archives. Zur Namengebung des
Avantgardefilmarchives merkt Mekas an, dass es eine Referenz zu Poesie, zu Anthologien
sei.

James Curtis beschreibt das Filmarchiv als ,,[...] the project that established the American
avant-garde as a major cultural phenomenon, to be recognized and respected around the
world.“"** Aus dem diesbeziiglichen Manifest gehen folgende Ziele hervor: die
Erschaffung eines Ortes, der perfekte Bedingungen zur Vorfiihrung von Filmen bietet,
und die Ausarbeitung einer Essenz von Film als Kunst, wodurch eine Anndherung an eine

Definition des Mediums erméglicht wird.'” Die Relevanz Film als Kunst zu betrachten,

wird durch folgendes Zitat daraus verdeutlicht: ,,Anthology Film Archives is the first film

133 Vgl.: Hein, Birgit: Der unabhingige Film in Amerika. In: Film im Underground. Von seinen Anfingen
bis zum Unabhdngigen Kino. Frankfurt am Main: Ullstein 1971. S. 71.
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museum exclusively devoted to the film as an art.«'*

Ein Komitee bestehend aus James Broughton, Ken Kelman, Peter Kubelka, Jonas Mekas,
Stan Brakhage und P. Adam Sitney befasste sich mit der Zusammenstellung des
Filmprogrammes ,,The Essential Cinema“. Mit ungefdhr 310 Werken sollte dieses die
wichtigsten Filme der Kinogeschichte beinhalten, erwdhnt Mekas in einem Interview,
wobei er es jedoch nicht als vollendet betrachtet.'®’ Das Programm ermdglicht schwer
zugingliche Filme zu sehen, einen Uberblick iiber den amerikanischen Avantgardefilm zu
vermitteln und unabhingigen Film durch den Verleih an Universititen in akademischen

Kreisen zu verbreiten.

,»The Essential Cinema collection was very important to bring Avant-garde into Universities and

Colleges, but there were big holes in that collection because some people could not see the value of

some of the filmmakers.”'®

Wie Mekas bereits anspricht, birgt die Filmauswahl durch ein Komitee, welche eine
wesentliche Verdnderung zur vorangehenden Ablehnung jeglicher Selektionskriterien

darstellt, auch Schwierigkeiten. David Curtis dufert sich dazu kritisch:

,»To design and build an ideal cinema was a wonderfully mad ambition, but to have five people
choose one hundred ‘essential’ programs to run it in perpetuity was entirely mad. The exclusion of
any contemporary European avant-garde films (with the exception of the work of Peter Kubelka,

himself one of the selectors) compounded the folly by making it deliberately insulting. '®’

Im Dezember 1970 offneten die Anthology Film Archives mit einem wdchentlichen
Filmprogramm, kuratiert von Shigeko Kubato und spiter von Robert Harris. Die immer
umfangreicher werdende Sammlung von Filmen, Biichern und Zeitungsartikeln fiihrte im
Jahr 1979 zum Entschluss die Archive zu schliefen und ein groferes Gebdude auf der
Second Avenue zu renovieren. Die Wiedererdffnung liel bis Oktober 1988 auf sich

warten, doch stellte dieser neue Standort nach vielen Jahren endlich eine dauerhafte

' James, David: Indroduction. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas and the New
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Losung dar — bis heute sind die Anthology Archives dort anséssig.'®*
Curtis betrachtet die Arbeit der Archive als wesentlich fiir die Akzeptanz und Beachtung,

sowohl seitens der Kunstszene als auch durch die Wissenschaft.'®’

Mit der Griindung des
Avantgardefilmarchivs wurde ein wichtiger Schritt zur Konservierung von seltenen
Filmen gesetzt. Die Weigerung, Selektionskriterien bei der Annahme von Filmen
anzuwenden, ermoglicht Filme zu entdecken, deren Wert damals noch nicht erkannt
wurde. Die Sammlung des Archiv beinhaltet somit mehr als nur die damals anerkannten
Werke und kann als unerschopflicher Ort fiir Neuentdeckungen gesehen werden.

Als charakteristisch fiir die Anthology Archives beschreibt Robert Harris, dass die
FilmemacherInnen bei den Vorfiihrungen nach Mdglichkeit prisent waren und auch bis
heute noch sind, und Kiinstlerlnnen ermutigt wurden, auch ihre noch im
Entstehungsprozess befindlichen Arbeiten zu zeigen, wodurch eine offene Diskussion
entstehen konnte.'*®

«167

Mekas selbst bezeichnet das Archiv als ,cathedral of avant-garde cinema und

vergleicht es mit einem Museum: ,,What we have at Anthology — imagine if you would
have all the Picassos, all the Braques, all Giacomettis, all Brancusis in one place. At

Anthology we have all that.«'®®

Die Anthology Archives, das lang ersehnte Zuhause des
New American Cinema und der unabhdngigen Filme, zéhlen sicher zu den groBten
»Werken* Jonas Mekas’ und konnen als Verwirklichung seiner ,,Beschiitzerrolle*

betrachtet werden:

,,He describes himself as continuing to ,mother’ the brood (filmmakers and film alike). This aspect of

his work has not stopped, even in the maturity of the avant-garde cinema, for Anthology Film

Archives is nothing if not the home Mekas created and runs for the films in the tradition.”'®

1% vgl.: James, David: Indroduction. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas and the
New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 16.

15 ygl.: Curtis, David: A Tale of Two Co-ops. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas
and the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 264.

1% vgl.: Harris, Bob: Video at Anthology. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas and

the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 287.

alainfinkielkrautrock.blogspot.com/2009/05/jonas-mekas-interview.html (11.12.2010)

1% Abraham, Raimund: Jonas Mekas. http://www.brooklynrail.org/2003/12/film/jonas-mekas (15.12.2010)

19 Keller, Marjorie: The Apron Springs of Jonas Mekas. In: In: James, David (Hg.): To Free the Cinema.
Jonas Mekas and the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 86.
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“I live — therefore I make films.

I make films — therefore I live.

Light. Movement.

I make home movies — therefore I live.

I live — therefore I make home movies.

They tell me I should be always searching.

But I am only celebrating what I see.

I am searching for nothing, I am happy.
I am searching for nothing, I am happy.
I am searching for nothing, I am happy.” '”°

Jonas Mekas, 1969

""" DIARIES, NOTES AND SKETCHES. ALSO KNOWN AS WALDEN. Regie: Jonas Mekas. USA: 1968/ 1969.
Fassung: DVD. Re: Voir, 2009. 11.00 min.
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4. Filme

Eine ndhere Auseinandersetzung mit der Biographie und den Filmen von Jonas Mekas
verdeutlicht die unglaubliche Leidenschaft und die nicht zu iibersehende innere Kraft, die
ihn antreibt: ,,I just have to film. I have no choice. If I don’t film I get sick. It’s madness. I

am being pulled into it by an irresistible force.”'”!

In seinen Filmen nimmt er meist Bezug
auf sein Leben. Seine Arbeiten sind alle miteinander verkniipft und sollten nicht als
einzelnes, alleinstehendes Werk analysiert werden, sondern im Kontext betrachtet werden.
Jonas Mekas® Gesamtwerk ist fragmentarisch und besteht aus vielen kleinen Teilen, die
sich zu einer Autobiographie, einer Notiz, einem Kunstwerk zusammensetzen.

Auf die Frage in einem Interview mit Hans Ulrich Obrist, welche seiner Filme Mekas
selbst als Schliisselwerke bezeichnen wiirde, nannte er DIARIES, NOTES AND SKETCHES.
ALSO KNOWN AS WALDEN (1968/1969), LosT LoST LOST (1976), REMINISCENES OF A
JOURNEY TO LITHUANIA (1971/1972) und vier Kurzfilme, von ihm als “Quartet of the
Sixties” bezeichnet, die Material aus den Sechziger Jahren beinhalten und alle in den
Neunziger Jahren erschienen: ZEFIRO TORNA OR SCENES FROM THE LIFE OF GEORGE
MACIUNAS (1992), SCENES FROM THE LIFE OF ANDY WARHOL (1990), THIS SIDE OF
PARADISE (1999) und HAPPY BIRTHDAY TO JOHN (1996). Sein spiteres Werk AS I WAS
MOVING AHEAD I SAw BRIEF GLIMPSES OF BEAUTY (2000) und seine erste
ausschlieBliche Videoarbeit LETTERS FROM GREENPOINT (2004) fiihrte er ebenso an.'’

In meiner Arbeit mochte ich mich mit folgenden drei Filmen von Jonas Mekas aus der
dynamischten Dekade des New American Cinema, den Sechziger Jahren, befassen: GUNS
OF THE TREES (1961), NOTES ON THE CIRCUS (1966), DIARIES, NOTES, AND SKETCHES.
ALSO KNOWN AS WALDEN (1968/ 1969).

Neben Jonas Mekas® zahlreichen journalistischen und organisatorischen Tatigkeiten in
dieser Periode blieben seine kiinstlerischen Projekte damals eher unbeachtet und fanden
erst am Ende des Jahrzehnts Anerkennung. Mit seinem zu Beginn der Sechziger Jahre
entstehenden Erstwerk GUNS OF THE TREES leitet Mekas sein filmisches Schaffen ein.
Neben dem 1964 gedrehten Langspielfilm THE BRIG, eine Aufzeichnung eines

gleichnamigen Theaterstiickes, folgte als Abschluss 1969 gegen Ende des Jahrzehnts sein

' Mekas, Jonas/ Sans, Jérome / Remy, Patrick (Hg.): Just Like A Shadow. Géttingen: Steidl 2000. (keine
Seitenzahlangaben)

72 Vgl.: Obrist, Hans U.: Shoot, Shoot, Shoot. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas Mekas. Koln: Kénig
2008. S. 174.
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Werk DIARIES, NOTES, AND SKETCHES. ALSO KNOWN AS WALDEN. Neben diesen drei
Werken entstanden in diesem Jahrzehnt auch acht Kurzﬁlme,173 unter ihnen vier im Jahr
1966, welche Mekas spiter in sein Werk DIARIES, NOTES, AND SKETCHES. ALSO KNOWN
AS WALDEN einfligte: HARE KRISHNA und NOTES ON THE CIRCUS in ihrer urspriinglichen
Form, sowie CASSIS und REPORT FROM MILLBROOK in einer leicht abgednderten
Version.!”

Seinen Zugang zu Film und zum eigentlichen Vorgang des Filmens erklart Mekas

folgendermaf3en:

,»1 have no script, no producer. I have no ideas. I just film, moment after moment, day after day.
Nothing is planned. That's very different from making a film, where you collect a team and have a

script and actors and producers. That's making a film. I'm not making a film. I'm just filming

somebody in the street or . . . I don't know, a flower, or whatever. That's filming.”'”

Seit DIARIES, NOTES, AND SKETCHES. ALSO KNOWN AS WALDEN sind alle seine Filme
Diaries, Notes & Sketches, stellt Mekas fest, und gerade deshalb erscheint der Weg bis zu
diesem Punkt besonders interessant, ab dem all seine Filme diese fiir ihn charakteristische
Form haben.'’® Die Sechziger Jahre waren mit Sicherheit die intensivste Periode seiner
filmischen Entwicklung, die ihn zu dem fiir ihn typischen Stil fiihrte. Bei der
Filmauswahl erschien mir besonders wichtig, einen seiner einzigen zwei narrativen Filme
zu beriicksichtigen. Die Entstethung von GUNS OF THE TREES zu Beginn des
ereignisreichen Jahrzehnts und die eher konventionelle, sich von Spitwerken sehr
drastisch abhebende Form fiihrten zu meiner Auswahl. DIARIES, NOTES, AND SKETCHES.
ALSO KNOWN AS WALDEN, Jonas Mekas‘ erster Tagebuchfilm, zdhlt bis heute zu seinen
bekanntesten Werken und schlie3t als sein letztes Werk in den Sechziger Jahren den von
mir gewdhlten zeitlichen Rahmen ab, wodurch eine Analyse dieser Arbeit unumgénglich
schien. Um mich der Entwicklung schrittweise anzundhern, ist es meines Erachtens
notwendig, ein weiteres, zeitlich dazwischen entstandenes Werk zu analysieren. Der
Kurzfilm NOTES ON THE CIRCUS weist bereits charakteristische Elemente spéterer

Tagebuchfilme von Mekas auf und erregte schon damals viel Aufmerksamkeit. In den

'3 Fiir nahere Informationen siehe Filmverzeichnis 7.6.

'™ Vgl.: MacDonald, Scott: Jonas Mekas on His Films. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas Mekas.KoIn:
Konig 2008. S. 156.

' Lanthier, Jon: Film and Film and Film. www.brightlightsfilm.com/66/66mekasiv.html (20.12.2010)

7% Vgl.: MacDonald, Scott: Jonas Mekas on His Films. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas Mekas.K&ln:
Konig 2008. S. 165.
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folgenden Kapiteln sollen durch eine Filmanalyse der drei erwdhnten Werke der
Sechziger Jahre charakteristische FEigenheiten der Arbeiten aufgezeigt und die

Entwicklung der kiinstlerischen Arbeitsweise von Jonas Mekas veranschaulicht werden.

4.1. GUNS OF THE TREES

Uber GUNS OF THE TREES schreibt Mekas im Programm des ersten dem New American

Cinema gewidmeten Filmfestival in Spoleto,'’” Ttalien, folgendes:

,Guns of the Trees deals with the thoughts, feelings and anguished strivings of my generation,
faced with the moral perplexity of our times. Conceived as an episodic, horizontal film, there is no
apparent direct story connection between one scene and the next. The scenes act like pieces of a
larger, timed, emotional mosaic. Where the direct word, or the direct image fails — when we come

to more essential things — the indirectness of the poet will seize the essence and the truth.”'”

Vor allem durch die narrative Form und die im Gegensatz zu spédteren Werken noch
spiirbare Orientierung an eher konventionellen Studiosystemfilmen hebt sich GUNS OF
THE TREES von Mekas’ spiteren Filmen ab. Zu diesem Werk und seinem einzigen
weiteren narrativen Film THE BRIG merkt Mekas folgendes an: ,,Both films were narrative
and still reflected my dream, that was already fading at that time, to go into more or less
an extension of modernised versions of narrative film.”'” Der Einfluss der damals fiir die
neue Filmbewegungen wesentlichen Filme SHADOWS und PULL MY DAISY ist in GUNS OF
THE TREES deutlich erkennbar. Hoberman beschreibt den Film als ,,[...] manifesto’s
celluloid corollary, a would be synthesis of Shadows’s “texture of dark lonely streets, bars
and neon lights” [...] and Pull My Daisy’s Beat pad and spontaneous hijinks.”'™ Bei

theoretischen Auseinandersetzungen mit Mekas® Ouevre bleibt dieses Werk weitgehend

7 Das 17-tagige Musikfestival ,,Festival of two worlds“(‘“Festival dei due mondi”), organisiert von dem
New American Cinema Group Mitglied David C. Stone, fand 1961 in Spoleto, Italien, statt. Es war das
erste Festival, dass Filme des New American Cinema zeigte und hatte insgesamt 54 Filme von 35
FilmemacherInnen im Programm. Eine genaue Auflistung der Kiinstler und Filme ist im Anhang zu
finden.

'8 Stone, David C.: The New American Cinema. 1961. [“Festival of two worlds” Filmfestivalprogramm)|

17 Obrist, Hans U.: Shoot, Shoot, Shoot. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas Mekas. K6In: Kénig 2008. S.
174.

"% Hoberman, James: The Forest and The Trees. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas
and the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 108.
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unbeachtet, und auch er selbst dulert sich kritisch dazu: ,,I was never happy with this
film.”'*!

Anhaltende Schwierigkeiten mit der Polizei, die Mekas beschuldigte ohne Lizenz zu
arbeiten, unerlaubt Grund zu betreten und als Spion tétig zu sein, sowie extreme Geldndte
erschwerten die Dreharbeiten.'™ Hinzu kam, dass die Stimmung am Filmset durch
Uneinigkeiten mit seinem Freund und Co-Regisseur de Laurot belastet war. Mekas vertrat
eine eher unbefangene und improvisierende Herangehensweise und warf de Laurot zu
autoritdres Vorgehen vor und den Anspruch, einen durchwegs politisch bedeutungsvollen
Film drehen zu wollen. Diese anhaltenden Konflikte fiihrten letztlich zum Bruch der

Freundschaft und lieen Mekas den Entschlufl fassen, nur noch alleine zu arbeiten.'®

,»The mad, insane world has prevented me from finishing this film. [...] It will remain rough, a

sketchbook of what I intended it to be, an unfinished poem, a madhouse sutra, a cry. But I have

decided that it should be seen, even in its unborn form. There is not enough time.”'**

Als ein sehr politisches Vorhaben beschreibt Mekas das eigentliche Ziel des Filmes:
,What I want to achieve ideally with my film [Guns of the Trees]: is to overthrow the
government. All governments. So we can start from the beginning.”'™’

Der knapp iiber eine Stunde dauernde schwarz-weil-Film ist in zwanzig lose, durch
Weissblenden getrennte Segmente unterteilt, welche laut Mekas nicht horizontal
verlaufen und somit beliebig austauschbar sind.'® An Romanen orientiert entstand in den
Sechzigern auch fiir Filme ein neuartiger narrativer Ansatz, den Mekas in seinem Werk
umsetzte. Die urspriingliche Idee war: ,,[...] to give instructions to the projectionist that

1“187

they could play them in any order; it did not matter at al Trotz vieler improvisiert

wirkender Szenen scheint der Film bewusst geplant und konstruiert, wie auch Hoberman

"1 MacDonald, Scott: Jonas Mekas on His Films. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas Mekas.K6ln: Kénig

2008. S. 150.

82 y/g].: Hoberman, James: The Forest and The Trees. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas
Mekas and the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 111.

'8 vgl.: MacDonald, Scott: Jonas Mekas on His Films. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas Mekas.K&ln:
Kénig 2008. S. 150.

'8 Vgl.: Hoberman, James: The Forest and The Trees. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas
Mekas and the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 112. Zit. n.
Mekas, Jonas: Diaries. New York: Anthology Film Archives 1960. (keine Seitenangabe).

'8 Arthur, Paul: Routines of Emancipation. Alternative Cinema in the Ideology and Politics of the Sixties.
In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas and the New York Underground. Princeton:
Princeton University Press 1992. S. 38.

'8 vgl.: Obrist, Hans U.: Shoot, Shoot, Shoot. In: Engelbach, Barbara (Hg.): Jonas Mekas. Koln: Konig
2008. S. 174.

"7 Ebd.
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anmerkt: ,,[...] the film is nothing if not deliberate.”'®®

GUNS OF THE TREES erzéhlt die Geschichte von zwei in New York lebenden befreundeten
Paaren in der weltpolitisch duBlerst angespannten Lage des Jahres 1960. Frances Stillman
und Jonas Mekas® Bruder Adolfas Mekas verkorpern ein weilles, bedriicktes und
pessimistisches Pirchen. Thnen gegeniibergestellt sind Argus Speare Juillard und Ben

Carruthes,189

ein afro-amerikanisches, lebensfrohes und unbefangenes Paar. Auffallend
ist, dass auBBer Adolfas Mekas als ,,Gregory* alle mit ihrem realen Namen vertreten sind.
Die Beibehaltung des eigenen Namens im Film ist in einigen Werken des New American

Cinema aufzufinden, wozu James anmerkt:

,.The close identification between actor and role, in which the actors' use of their own names implies
that the situations they rehearse are personally felt rather than merely professionally assumed, is

supposed to empower their fictional interaction with the added energy and credibility of the quasi-

therapeutic working through of real-life relationships.”'*’

Auf eine fiir das New American Cinema typische Thematik und deren Pridsenz in GUNS
OF THE TREES verweist James: ,,[...] White male/Black female relationships are
manipulated within a humanistic frame of reference, used to display a beat rejection of
social prejudice.”!

Bei der abwechselnden Darstellung des Lebens beider Paare unterstreicht Mekas den
Kontrast durch die Verwendung verschiedener stilistischer Mittel. Gleich zu Beginn des
Films wird das weille Paar duflerst angespannt vorgestellt. Gregory irrt {iber Suizid
griibelnd durch die Stadt und verweilt auf einem Autoschrottplatz, wahrend Frances in
einem Voice-Over-Kommentar aus einem Brief vorliest, wie sehr sie des Lebens
iiberdriissig ist. Dem gegeniiber werden Ben und Argus in ihrer Wohnung Kaffee
kochend, redend und eng umschlungen am Markt spazierend vorgestellt. Teilweise wirkt
es, als wiirde Mekas einer Verherrlichung der ethnischen Herkunft von Argus und Ben in

seinem Film verfallen. Tanzend, lachend und sich liebend bewegen sie sich in purer

Freiheit durchs Leben und werden gegen Ende des Films mit einem Kind prisentiert. Thr

'8 Hoberman, James: The Forest and The Trees. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas Mekas
and the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 113.

"% Ben Carruthes war bereits bekannt durch sein Mitwirken in John Cassavettes’ SHADOWS

1% James, David: Leaping from the Graves. In: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties.
Princeton: Princeton University Press 1989. S. 90.

1" James, David: Underground Cinema. In: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties. Princeton:
Princeton University Press 1989. S. 124.
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Gegenpart Gregory und Frances quélen sich steif, zweifelnd und selbstmitleidig durchs
Leben und Frances setzt letztlich den ultimativen lebensverneinenden Schritt, indem sie
Suizid begeht. Hoberman kritisiert, dass der Film zu sehr von der Gegeniiberstellung der
zweil Paare mit zu dominantem Fokus auf ihre ethnische Herkunft eingenommen sei und
Mekas stereotypisierend und verherrlichend an die Thematik heranginge.'? Auf die in
den Werken des New American Cinema hidufig auftretende Stereotypisierung und
Sonderstellung der afro-amerikanischen Bevolkerung verweist auch James: ,,[...] Black
Americans occupied a privileged position in the beat imagination, their heavily
stereotyped vitality, sexuality, and intuitiveness supposed to be both racially intrinsic and
preserved by their exclusion from the mainstream.”'”?

Die Verlorenheit und Freudlosigkeit von Frances und Gregory unterstreicht Mekas durch
héufige Einstellungen, in denen sie als Einzelpersonen auftreten, wihrend Ben und Argus
meist gemeinsam als gliickliches Paar, als Einheit, prisentiert werden. Reprasentativ fiir
ithre Lebensfdhigkeit und Bodenstindigkeit erfahren wir, dass Ben als
Versicherungsangestellter und Argus als Biiroangestellte titig sind. Ein Beruf von
Gregory und Frances wird nicht erwéhnt, wodurch abermals ihre Fahigkeit, sich dem
Leben zu stellen und sich in den Alltag, in die Welt, einzugliedern, in Frage gestellt wird.
Die Szenen, in denen die Freunde aufeinandertreffen, sei es zu viert oder in kleineren
Konstellationen, wirken angespannt, manchmal beinahe kiinstlich. Das Scheitern, dem
befreundeten Paar aus seinem Pessimismus herauszuhelfen, wird dadurch noch
verdeutlicht. Das weille Paar wird verstrickt in politischen Diskussionen oder angespannt
schweigend gezeigt, widhrend die mit Musik iiberlagerten Gespriche des afro-
amerikanischen Paares harmonisch und ruhig wirken.

Die Schauplitze von Argus und Ben sind tiberwiegend ihre Wohnung, andere Orte des
Alltags oder die Natur. Aufgrund ihrer ausgelassenen Stimmung wirkt es, als wiirden sie
das Leid der Welt nicht wahrnehmen, wihrend Gregory und Frances die Schonheit
rundherum nicht aufnehmen konnen. Sie treffen einander mehrere Male bei einem
Autoschrottplatz und selbst als sie am Ufer eines Flusses sitzen, erblickt man diesen. In
vereinzelten Situationen, in denen sie von einer idyllischen Landschaft umgeben sind,

tritt diese von ihnen nicht wahrgenommen in den Hintergrund, verdringt von der

192 ygl.: Hoberman, James: The Forest and The Trees. In: James, David (Hg.): To Free the Cinema. Jonas

Mekas and the New York Underground. Princeton: Princeton University Press 1992. S. 113.
' James, David: Leaping from the Graves. In: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties.
Princeton: Princeton University Press 1989. S. 96.
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bedriickenden Stimmung zwischen den beiden. Besonders iibertrieben scheint eine
Szene, in der Ben am Schlagzeug sitzend Gregory einen der Schlagzeugsticks
entgegenhilt, welcher diesen vollig apathisch fallen ldsst. Unterbrochen wird dies von
einer Szene, in der wir Gregory und Frances im Wald spazieren sehen und er ihr einen
Ast reicht, worauthin sie vollig auBler sich mit diesem auf Baumstimme einschlagt.
Zuriick bei der vorangehenden Szene verldsst Gregory verstort den Raum, wihrend ithm
seine Freunde verwundert nachblicken. Die offensichtliche Angespanntheit Gregorys
kann durchaus als Verweis auf die stereotypisch vorausgesetzte Steifheit der weillen
Bevolkerung angesehen werden, im Kontrast zur ebenso stereotypisch dargestellten
Lebensfreude und Gelassenheit des afro-amerikanischen Paares. Wéhrend des Films
erscheint mehrere Male ein Monch, meist mit Gregory iiber Politik oder Suizid
diskutierend und in einer Szene auch mit Frances, die bei ihm Hilfe sucht, um wieder
Sinn im Leben zu sehen. Seine Funktion bleibt unklar, jedoch tritt er ausschlielich mit
dem weillen Paar auf. Die Suche nach Erkldrungen fiir die Unertraglichkeit der Welt in
der Religion weist auf ihre Verzweiflung hin und konnte als ein Scheitern ihres
Losldsens von Strukturen betrachtet werden.

Die vier Hauptprotagonisten des Films sind allesamt sehr nachdenklich und politisch,
wodurch sie dem Ideal der damaligen Gegenkulturen gerecht werden. Die politische
Lage ist im Film allgegenwirtig und stellt eine zentrale Thematik dar. Mit Sirenengeheul,
Aufnahmen von Demonstrationen mit Verhaftungsszenen und kurzen Einblendungen von
Bildern von Soldaten oder weinenden vietnamesischen Kindern wird die damalige
politische Lage priasent gemacht. Zahlreiche Diskussionen iiber Politik, in denen unter
anderem iiber die hohen Budgetkosten des Krieges geklagt wird sowie iiber Nixons
Prasidentschaft und Atomwaffen, unterstreichen die Thematik ebenso.

Obwohl die Segmente des Films, wie bereits erwihnt, unzusammenhédngend wirken, sind
einige Strukturierungsmerkmale zu erkennen. Einen Rahmen bilden die er6ffnende und
die letzte Szene mit einem lesenden Jonas Mekas und einigen abgefilmten Seiten eines
Buches. Die vier Protagonisten werden am Anfang des Films an Orten vorgestellt, an
denen sie sich auch in den letzten Szenen authalten. Teilweise wirkt dies wie eine
Weiterfithrung der einfilhrenden Szenen. Immer wieder verwendet Mekas Bilder aus
vorangehenden Szenen, flihrt sie zu einer Collage zusammen oder setzt sie zu einem
spateren Zeitpunkt fort. Wihrend des Films erscheinen in regelméfigen Abstdnden drei

Mal, zu Beginn, in der Mitte und gegen Ende, zwei groteske Figuren, die unverstiandlich
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jammernd und heulend in Feldern umherwandern. Die skurrile Erscheinung der beiden
Minner, welche in Businesskleidung mit Anzug und Aktenkoffer auftreten, wird
unterstrichen durch ihre weifl geschminkten Gesichter und ihre Grimassen. Die
Sequenzen sind immer wieder kurz durch Aufnahmen von Demonstrationen und
Protesten unterbrochen. Skurrile Szenen, die meist keinen erkennbaren Bezug zum
restlichen Film haben, tauchen mehrere Male auf. Unter anderem, als Ben und ein
anderer Mann im Anzug sich in den Géngen eines Biirogebdudes zu einem spontanen
Wettlauf hinreiBen lassen. Schulter an Schulter und sich aus den Augenwinkeln
beobachtend laufen sie durch die Génge, bis Ben letztlich als Erster das offensichtliche
,,Z1el“ der beiden beriihrt, den Tiirknauf einer Tiur mit der Aufschrift ,,Personnel”, um
seinen Konkurrenten dann lachend als Ersten eintreten zu lassen.

Trotz dieser humorvollen und absurden Szenen ist der Grundton des Films eher
pessimistisch. New Yorks Stralen wirken in vielen Aufnahmen leer, beinahe wie
ausgestorben, wodurch die bedriickende Stimmung der Arbeit hervorgehoben und
zusitzlich durch eine nebelige, regnerische Atmosphédre unterstrichen wird. Suizid, die
bedriickende politische Lage, die zunehmende Desillusionierung, politische
Vorstellungen verwirklichen zu kénnen, und die Schwierigkeit, eigene Ideale mit einem
Alltag zu vereinen, werden thematisiert. Der innere Konflikt, Ideale aufzugeben und
»~erwachsen®, somit angepasst, zu werden, wird in einer Szene thematisiert, in der Ben
pessimistisch blickend am Schreibtisch sitzt und als Voice-Over-Kommentar folgendes
unterlegt ist: ,,You know you’re still an idealist. You have to grow up or you won’t
succeed. You know, sooner or later everybody gives up. Everybody gives up.“'** Der
verbreitete Vertrauensverlust in Politiker und das daraus resultierende Gefiihl des
Verlustes von Selbstbestimmung und Handlungsfahigkeit gehen aus dem Zitat von
Gregory hervor: ,,Do I have any choice? My only choice is between one corruption and
another, between one lie and another.”'”

Der damals bereits sehr bekannte Beat-Autor Allen Ginsberg liest in GUNS OF THE TREES
aus seinem Gedicht ,,Sunflower Sutra® und anderen Texten vor. Auf der Audioebene setzt
Mekas ansonsten iiberwiegend amerikanische Folkmusik ein. Der Film ist durchzogen
von schrillen Klingen, die bedriickend und verstérend wirken, und immer wieder

erklingenden Sirenen, die auf die Prdsenz der damaligen politischen Anspannung im

1% GUNS OF THE TREES. Regie: Jonas Mekas. Drehbuch: Jonas Mekas. USA: 1962. Fassung: VHS.
Arthouse Videotapes, 1996. 21.26 min.
" Ebd. 37.38 min.
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alltdglichen Leben anspielen. Um die nervése Stimmung bei Protesten hervorzuheben,
unterlegt Mekas die Aufnahmen mit Babygeschrei oder auch mit Hundegebell. Die
meisten Audioaufnahmen wurden nachtrdglich hinzugefiigt, einige der Dialoge wirken
asynchron zur Bildebene und teilweise werden Gedanken als Voice-Over-Kommentar
eingesprochen. In einer Einstellung wird ein fiir die Filmtechnik ungewohnliches
Element des Dramas angewandt. Wahrend Frances und Gregory schweigend im Wald
spazieren, wird als Voice-Over-Kommentar von einer Ménnerstimme folgender Text
gesprochen: ,,Atumn. Francis says ,,You never talk.” Gregory says: ,,I used to. [ am silent
now. Every time I open my mouth I feel a bullet is shooting out. There are too many
things that anger me.”"°

Riickschliisse auf den Titel des Films GUNS OF THE TREES erweisen sich als schwierig.
Wiéhrend Naturaufnahmen zu sehen sind, hort man Frances als Voice-Over ein Gedicht
rezitieren und kurz darauf folgt eine Einstellung, in der sie vor einem Baum sitzend zu

sehen ist und vorliest:

,,Walk out into the land with me, warmly clothed, against the chill brown sun and dance between

these trees. Their arms thrust fearfully to the sky. Their mouths scream. Surely in the background,

out of human sight a gun is trained on them.”"”’

In einer spéteren Szene sieht man Gregory mit einer Waffe im Wald herumirren, rastlos
gehend oder am Boden sitzend, wihrend auf akustischer Ebene Allen Ginsberg aus
seinem Gedicht ,,Van Goghs Ear rezitiert.

In seiner Arbeit verwendet Mekas auch dokumentarisches Material 6ffentlicher Proteste,
bei denen die Polizei teilweise gewaltsam gegen Demonstrantlnnen vorgeht. In diesen
Szenen sind jedoch teilweise auch Protagonistinnen von GUNS OF THE TREES zu sehen.
Naturaufnahmen sind auch in diesem frithen Werk schon duferst prasent in Form von
Aufnahmen von Wildern, Wiesen und unzdhligen Aufnahmen von Bdumen. Auch
Radionachrichten iiber den Astronauten John Glenn sind eingebaut, wodurch ein Bezug
zu damaligen aktuellen Geschehnissen hergestellt wird. Wie Hoberman anfiihrt, finden
sich im Film auch autobiographische Referenzen, zum Beispiel spielt eine Szene des

Films in einer Bar, in der Mekas in seinen ersten Jahren in New York Stammgast war.'*®

1% GUNS OF THE TREES. Regie: Jonas Mekas. Drehbuch: Jonas Mekas. USA: 1962. Fassung: VHS.
Arthouse Videotapes, 1996. 1.00.30 min.

"7 Ebd. 24.25 min.

"% Vgl.: Ho