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raus aus den prokrustesbetten!

— die diskussionsbeitrige
des ,women’s event‘ edinburgh 1979°

,,solange wir es anderen iiberlassen, fiir uns die namen zu geben, werden wir ohne namen sein. es ist verlok-
kend, rezepte anzubieten, zu sagen, feministischer film miisse antiillusionistisch sein, kollektiv produziert
werden, positive rollenangebote liefern, eine gute geschichte oder keine geschichte. aber so recht funktioniert
kein rezept, und die filmemacherinnen selber werden weiterhin solche prokrustesbetten zuriickweisen, die
ihnen die scharfen kanten abschneiden, damit sie in das theoretische modell passen.* ruby rich

die beitriige des diesjahrigen ,women’s event® der edinburgher filmfestspiele enthalten fast alle
einen riickblick auf die geschichte von theorie und praxis des feministischen films und entwik-
keln aufgrund dessen perspektiven auf die weitere arbeit. laura mulvey und pam cook sehen ge-
schichte und zukunft des feministischen films im zusammenhang mit der avantgarde, in die lau-
ra auch mit ihrem filmschaffen praktisch involviert ist. christine gledhills artikel ist der versuch
eines kritischen referats des gegenwirtigen standes der englischen und amerikanischen filmkri-
tik in ihrem theoriegeschichtlichen zusammenhang. als ,socialist feminist® operiert sie auf dem
hintergrund einer realistischen erkenntnistheorie. claire johnstons beitrag ist eine replik auf
christines ausfiihrungen, bei dem es einerseits um die verteidigung der auf psychoanalyse, se-
miotik und althussers ideologiebegriff basierenden filmanalyse geht, andererseits um die besti-
tigung des politischen kontextes, in dem sie sich mit christine einig sieht. in einer wendung ge-
gen jegliche art von dogmatismus nennt claire als das zentrale problem eine ,,neubestimmung
der subjektivitit*, die aus der anerkennung des films als einer vielheit verschiedener diskurse
und als gesellschaftlich-politische praxis hervorgehen muf. ruby richs bestandsaufnahme deY
bisherigen feministischen filmpraxisund -theorie beginnt und endet mit der forderung einer an-
eignung des bestehenden durch benennung, in der es erst die politische sprengkraft erhalt.

avantgarde [ film | feminismus

a) der zusammenhang von avantgarde und feminismus ist fiir laura mulvey ein grundsitzlicher,
nicht nur auf den film beschrinkter. ,,die fragen, die sich im zusammenhang mit der avantgarde
sellen, bewuBtes angehen gegen traditionelle produktionsweisen, oft mit politischer absicht,
arbeitsweisen, die durch dsthetische heraysforderungen die verhiltnisse sowohl im hinblick auf
die reprisentationsweisen als auch im hinblick auf die konsumtionserwartungen éndern — alle
diese fragen stellen sich gleichermafen fiir frauen aufgrund ihrer geschichte der unterdriickung
und dem verlangen nach verinderung.*
die problematik des feministischen filmschaffens hat so gesehen ihre vorgeschichte in der pro-
blematik. des platzes der frau in der kulturgeschichte, d.h., ihrem weitgehenden ausschluf aus
der herrschenden kulturproduktion. im kampf der frauenbewegung gegen diesen ausschluf ist
die kulturelle reprisentanz der frauen in der vergangenheit im wesentlichen unter drei aspekten
bestimmt worden: 1. die meisten kiinstlerinnen/schriftstellerinnen gerieten, von der ménnlichen
geschichtsschreibung ignoriert, weitgehend in vergessenheit. es geht also zunichst darum, sie
wiederzuentdecken. 2. die diskriminierung, die prinzipielle absenz, iiber die auch die wenigen
" ,ausnahmefrauen‘ nicht hinwegtiuschen konnen, ist zu betonen. die auseinandersetzung damit
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bedeutet, eine ,,geschichte der weiblichen geschichtslosigkeit* zu schreiben. (vgl. silvia boven-
schen, die imaginierte weiblichkeit. exemplarische untersuchungen zu kulturgeschichtlichen
und literarischen prisentationsformen des weiblichen. frankfurt 1979, s. 15). 3. die geschlechts-
spezifische arbeitsteilung fixierte die frau auf das haus, bot jedoch gleichzeitig in dieser be-
schrinkung auch gewisse freiriume zu kiinstlerischer betitigung, angefangen bei der ausschmiik-
kung des alltags bis hin zu schriftstellerischen ausdrucksformen wie briefe und tagebiicher.

diese drei aspekte eines begriffs kultureller reprisentanz spielen fiir laura ebenso in der femini-
stischen filmdiskussion eine rolle. in der tat gilt dies auch fiir die edinburgher beitrdge von claire
johnston, pam cook und ruby rich. dazu ein paar bemerkungen, bevor wir auf lauras riickblick
auf die geschichte feministischer theorie und praxis zu sprechen kommen.

die absenz der frau im film zu erkennen und zu reflektieren ist wesentlicher bestandteil der
schriftstellerischen arbeit claire johnstons: da ,,trotz der enormen betonung, die auf die frau als
schauobjekt im film gelegt wird,die frau als frau weitgehend fehlt,” heif3t es z.b. schon in ihrem

- 1973 publizierten aufsatz frauenfilm als gegenfilm. laura fiihrt in ihrem aufsatz visual pleasure

and narrative cinema (2) mit mitteln der psychoanalyse aus, da ,,die frauen im film nicht fiir
das weibliche sondern fiir das ménnliche andere stehen, das fehlen des phallus signifizieren.*
bei ruby tritt der aspekt der absenz in einer anderen wendung auf, nimlich: obwohl es heute
eine grofe zahl von feministischen filmen gibt, in denen frauen vorkommen, die fehlende be-
nennung sie nochmals politisch nicht-gegenwirtig sein 14f3t. ,,obwohl unsere arbeit nicht linger
unsichtbar und noch nicht unsprechbar ist, ist sie noch immer geféhrlich unbenannt.*

den dritten aspekt nimmt pam cook auf, wenn sie in der idee der ,self-expression® die gemein-
samkeit von avantgardistischen und feministischem film festmacht. , self-expressiori“ ,,ist ein
konzept, das durch seine betonung des personlichen, des intimen und des hiuslichen immer
wichtig fiir die' frauenbewegung gewesen ist, ynd die personliche form des tagebuchs z. b. ist
immer ein mittel des selbstausdrucks fiir frauen gewesen, denen andere wege versperrt waren.*
ebenfalls sieht ruby in einer reihe von filmen eine verwandtschaft mit der literarischen form
des briefeschreibens — einer kunstform, die eng mit den mdoglichkeiten, die frauen in der ihnen
zugeschrieben hiuslichen existenz gerade noch hatten, zusammenhangt. in ihrem versuch, die
vage und unzureichende bezeichnung , feministischer film* aufzubrechen, schligt sie fiir eine
genauere benennung dieser art filme —z. b. yvonne rainer, chantal akerman — den begriff , kor-
respondenz* vor. (korrespondenz hat allerdings auch noch einen anderen assoziationswert fiir

- ruby, nimlich den von korrespondenz im sinne von entsprechung.)

doch zuriick zur geschichte von avantgarde und feminismus im zusammenhang mit der neueren
frauenbewegung. diese weist nach lauras darstellung zwei phasen auf. in der friitheren phase
spielt der erste aspekt der traditionsgewinnung eine besondere rolle, wihrend er in der spiteren
gegeniiber der analyse der absenz der frau und der ankniipfung an die vernachlissigten hausli-
chen produktionsweisen der frau in den hintergrund tritt.

die erste phase feministischen filmschaffens ist bestimmt durch die arbeit an der wiederentdek-
kung vergessener regisseurinnen; eine besondere bedeutung kam in diesem zusammenhang den
festivals (edinburgh 1972, new york 1972) zu. iiber die positivistische sammlung von namen
wie lois weber, alice guy, germaine dulac, maya deren u. a. fiihrt erst spater die von laura er-
wihnte untersuchung claire johnstons und pam cooks der filme dorothy arzners hinaus. dort
wird zum ersten mal eine genaue und ausfithrliche analyse filmsprachlicher mittel und film-
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ischer kodes geliefert, wie sie eine regisseurin in einer ansonsten ausschlieflich von minnern
beherrschten domine verwendete.

da die numerische unterreprasentierung der frauen im produktionsbereich in einem krassen mifi-
verhiltnis zu der stindigen und in der geschichte des films durchgingig feststellbaren ausbeu-
tung des bildes der frau steht, ist die auseinandersetzung mit dem sexismus ein zweiter, eben-
so wichtiger aspekt in dieser phase. die filme dieser zeit stehen, wie laura hervorhebt, in engem
zusammenhang mit der entwicklung der neueren frauenbewegung — es sind die filme, von de-
nen ruby rich sagt, daf} sie von frauen gemacht wurden, die erst die frauenbewegung zum fitm
brachte im gegensatz zu denjenigen feministischen filmen, deren autorinnen iiber den film zur
frauenbewegung kamen.

diese erste phase ist gekennzeichnet durch ,einheit, entdeckung, energie und einen allgemei-
nen willen, nicht aufzugeben* (ruby rich). auch laura méchte die bedeutung der friihen filme
unter keinen umstinden unterschitzt sehen, beurteilt sie aber vom standpunkt der danach ent-
wickelten feministischen filmpraxis aus. ,,obwohl man die kraft und unmittelbarkeit einiger
dieser filme kaum iiberbewerten kann, sind sie eng an die ideologie des consciousness raising
und der agitation im zusammenhang mit bestimmten feministischen zielen gebunden. das ist
ihre stirke; ihre schwiche liegt in den limitationen der cinéma-vérité-tradition. wihrend sie als
dokumente unmittelbaren nutzen haben kénnen, ist ihre dsthetik gebunden durch ein filmkon-
zept, das von der transparenz des mediums ausgeht (. ..). dahinter steht eine weitere annahme,
nimlich die, da die kamera schon durch ihre beschaffenheit an sich und durch die guten absich-
ten des benutzers, essentielle wahrheiten erfassen kann und dadurch, daf sie typische, von allen
geteilte erfahrungen, festhalt, durch den prozeB der identifikation politische einheit schaffen
kann.“ die erste welle des feministischen films steht also in der tradition des cinéma-vérité, die
selber in den groferen zusammenhang des avantgarde-films gehort. die grenzen, an die der femi-
nistische film mit dieser praxis des cinéma-vérité stie, fiihrte notwendig zu einer weiteren re-
flexion der in der avantgarde-tradition enthaltenen méglichkeiten. sie fiihrten in diesem zusam-
menhang auch zu einer rickbesinnung auf das kiinstlerische individuum gegeniiber dem politi-
schen kollektiv. der aufsatz pam cooks, auf den wir spater noch zu sprechen kommen, ist ein
beispiel solcher reflexion.

aus der erfahrung mit den filmen der ersten phase, die in engem kontext mit der politischen
praxis der frauenbewegung entstanden, wuchs das bewuf3tsein, dafl es nicht fur darum gehen
kann, mit den sexistischen inhalten zu b{echen, sondern daf} auch die formalen strategien des
biirgerlichen kinos verindert werden miissen. diese strategien sind: primat des inhalts, identifi-
kation zuschauer/star und die verschleierung der briiche zwischen form und inhalt. es entstand
der wunsch nach einer radikalen abwendungvon der vergangenheit, um eine neue feministische
dsthetik aufzubauen; die herrschende filmsprache, ,language of representation®, wurde zum
hauptproblem. fiir laura beginnen die ersten konstruktiven schritte zu einer feministischen film-
kultur mit der wendung zum gegenstand der filmsprache selber hin. ,,das fehlen von antworten,
kombiniert mit der faszination durch den filmischen prozef, wirken zusammen auf einen punkt
der entwicklung eines feministischen formalismus mit politischen, dsthetischen und theoreti-
schen implikationen hin. politisch gesehen basiert ein feministischer formalismus auf einer ab-
lehnung der vergangenheit und richtet sein hauptaugenmerk darauf, den platz des zuschauers
im kino anzugreifen, der symptomatisch und integral fiit jede ideologie der repriisentation ist.
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ruby rich legt, weniger emphatisch, bei ihrem riickblick auf die filmgeschichte den akzent dar-
auf, daB nach der ersten welle feministischen filmschaffens eine zeit auch der wachsenden spe-
zialisierung (z. b. camera obscura, s.u.: die wegentwicklung von einem basisorientierten kon-
zept, wie es women & film vertrat und hinwendung zu filmtheorien, wie sie im akademischen
europiischen, insbesondere franzésischen bereich sich bildeten) und institutionalisierung (lehr-
buchhafte anthologien) eingetreten sei, der sektiererei und in der jiingsten vergangenheit eine
betonung von liberalisierung und ,;menschlicher befreiung®, die riickschrittlich sei.

laura sieht die abspaltung der camera obscura-gruppe vom redaktionskollektiv der zeitschrift
women & film als ausdruck der entwicklung auf eine neue theorie und praxis hin, die mit einer
entwicklung innerhalb der avantgarde, wie sie z. b. in der london filmmaker’s co-op vertreten
wird, konvergiert. ein bedeutungsvoller austausch zwischen camera obscura und filmemachern
aus dem umkreis der co-op fand 1978 statt, der diese anniherung deutlich macht, und auf eine
wechselwirkung zwischen beiden hinweist, die hervorzuheben das interesse von lauras artikel

/ist. beiden gruppierungen geht es um die politik der form: also in der praxis einerseits gegen

den ,realismus‘ des kommerzkinos, aber auch den des cinéma-vérité, anzugehen, anderseits
aber gegen die tendenzen eines formalistischen film as film, der den inhalt vernachlissigt. ,,frau-
en konnen sich nicht mit einer dsthetik zufrieden geben, die das gegenkino darauf beschrankt,
allein an der form zu arbeiten.*

bausteine der neuen theorie sind althussers ideologiebegriff, semiotik und psychoanalyse. laura
selber hat in ihrem schon erwihnten aufsatz visual pleasure and narrative cinema gezeigt, dafy
,psychoanalyse dazu benutzt werden kann, aufzuzeigen, wie die konventionen des erzidhlkinos
auf das herrschende minnliche verlangen zugeschnitten sind.“ claire johnston, in deren kriti-
scher arbeit der einfluf aller drei richtungen abzulesen ist, hat in jhrem beitrag zu edinburgh
ausdriicklich noch einmal die psychoanalyse gegen die angriffe christine gledhills verteidigt, aber
auch aus ihrer theoretischen sicht heraus betont, daB iberlegungen zur filmsprache allein noch
nicht den feministischen film begriinden, sondern daf} die reflexion auf die politische, historische
situation hinzukommen muf. (darauf werden wir noch zuriickkommen.) laura weist daher auf’
eine richtung innerhalb der filmischen avantgarde hin, wie sie von peter wollen vertreten wird,
in der ,,die forderung nach einer neuen politik untrennbar die probleme von form und inhalt
verbindet.* diese richtung hat ihre tradition in eisenstein, vertow und godard.

zusammenfassend lauras these: die avantgarde hat, ausgehend von einer opposition zum kom-
merziellen kino, zunichst einen aufschwung durch die mit dem 16mm-film gegebenen méglich-
keiten der aneignung der produktionsmittel durch kiinstler und politische gruppen genommen.
das hat auf seiten des politischen kinos zu einem realistischen film gefiihrt, auf seiten des arti-
stischen kinos zu einer formalistischen ausprigung. beide greifen in der opposition gegen das
kommerzielle kino zu kurz: indem einmal, ohne reflexion auf die ideologischen implikate von
kamera, abbildung und reproduktion, sich die sichtweisen des herrschenden kinos wiederholen,
auch wenn die inhalte andere sind; indem zum anderen, iiber der. blofen auseinandersetzung
mit der formung des filmmaterials, die auseinandersetzung mit dem gesellschaftlichen zusam-
menhang, innerhalb dessen das kino sich bildet und erhilt, verloren geht — film allein kann ge-
gen das kino als gesellschaftliche institution nichts ausrichten. die avantgarde wird durch diese
einsicht zu dem versuch der vereinigung beider seiten getrieben. in dieser situation aber wird
der von feministischer seite eingebrachte anspruch entscheidend wichtig: frauen als von der
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ménnlichen kunst und sprachpraxis schon immer unterdriickte sind sich der radikalen politi-
schen notwendigkeit bewufit — einer notwendigkeit, wie sie derart fiir die méinner nicht existiert
— eine verinderung dieser praxis herbeizufiihren. insofern ist der feministische film die kraft,
die die avantgarde in ihrer opposition weitertreiben kann, wie auch andererseits der feministische
film auf die politik des avantgardekinos angewiesen ist. laura greift hier einen gedanken julia
kristevas auf: ,transgression findet durch die sprache selbst statt*. hier wird die volle bedeu-
tung eines unabhingigen filmsklar: nur ,,au8erhalb der beschrinkung des kommerziellen kinos
und durch die beschiftigung und auseinandersetzung mit der sprache des gegenkinos, kann das
notwendige feministische experimentieren stattfinden.*

b) laura mulvey weist darauf hin, da in der neueren feministischen filmpraxis (z. b. annabel
nicholson und joyce wieland) experimentelle filme traditionelle formen weiblicher produktivi-
tit aufnehmen: filme entstehen, die thematisch an den bereich von haus und hausarbeit ankniip-
fen. in diesem anschluf des feministischen films an weibliche = hiusliche kultur stellt sich fiir
pam cook auch — wie schon erwdhnt — die zentrale verbindung von feminismus und avantgarde
her. neben den charakteristika des avantgardekinos, die auch laura auffiihrt: opposition zu den
formen des herrschenden kinos, kontrolle iiber die produktions-und verleih-/reproduktionsmit-
tel, die technischen und 6konomischen moglichkeiten des 16mm-films, bruch mit dem herrschen-
den kulturellen reprisentationssystem — neben diesen charakteristika sieht pam als das zentrale
moment den willen zur ,self-expression®. sie zeigt dieses moment sowohl in dem new ameri-
can cinema, das nach dem 2. weltkrieg entstand (z.b. brackhage), einem kino der ,,personal vi-
sion®, auf, als auch in dem sich von dem romantischen individualismus distanzierenden struc-
tural/minimalist kino der 60er jahre (warhol u.a.), wo der diskurs des kiinstlers nur noch gebro-
chen erscheint, ,,eingesenkt in die fragen der form und kultur, zusammen mit anderen sozialen
und politischen fragen®. in abgrenzung gegen popularisierte geniedsthetik und auch gegen die
auteurtheorie, die das werk aus der einheitlichefl weltsicht des regisseurs hervorgehen sieht, be-
stimmt pam , self-expression® ,,nicht als den vollen ausdruck der stimme des kiinstlers, sondern
eher in der manifestation eines fragmentierten diskurses, vielzeichenhaft und vielstimmig, die
einer teilweisen autonomie des filmemachers raum gibt, auszudriicken, worum es ihm bewufit
oder unbewuft geht, ohne unterdriickung des personlichen, aber auch ohne privilegierung des
diskurses des kiinstlers®.

einzig die avantgarde-bewegung erdffnet so fiir die filmemacherinnen eine perspektive, in der
es nicht darum geht, sich auch als weibliche person neben den minnern eine position in der film-
produktion zu erringen, sich mit einem ,werk® in die filmgeschichte einzuschreiben, sondern in
welcher der film ihnen zum medium der darstellung ihrer vielfiltig gebrochenen und wider-
spriichlichen existenz in der patriarchalen-kapitalistischen gesellschaft wird. eine gegendarstel-
lung gegen das geglittete bild, das den frauen gemeinhin, in und auferhalb des films aufgezwun-
gen wird. (wenn man an die bundesrepublikanischen kommerzfilme von frauen denkt, mochte
man der ansicht, da8 auf diesem sektor ein durchbrechen der glitte nicht moglich ist, recht ge-
ben.)

produktionsweisen und bedingungen, die diesem konzept der selbstexpression zugeordnet sind,
entsprechen gleichfalls den moglichkeiten der frauen: relativ geringe materialkosten, zusammen-
arbeit mit anderen kiinstlern, mit freunden (als darsteller z. b.), herstellung eher im privaten,
auch familidren, denn im 6ffentlichen kontext; handwerkliche obsession durch das material im
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gegensatz zu partizipation an vorgegebenen industriellen strukturen; schlieBlich der versuch,
der entfremdung des produkts vom produzierenden dadurch entgegenzutreten, dafl eigene ver-
leihe, kinos in zusammenarbeit mit anderen filmerinnen gegriindet werden. wenn pam ihren ar-
tikel damit beginnt: ,film ist oft als wesentlich kollektives medium verstanden worden, (...)
in der low budget produktion jedoch, besonders im avantgardefilm, ist die anerkennung des
Jkiinstlers und des werkes als selbstausdruck des kiinstlers immer wichtig gewesen* — so scheint
sie fiir den feministischen film die chance gleichfalls in dem individuellen, handwerklich kiinstle-
rischen einsatz von frauen zu sehen, die ihre entfremdete und d. h. auch zu privatheit und
hiuslicher vereinzelung gezwungene existenz zur darstellung, zum ausdruck bringen, um einer
emanzipation aus dieser traditionellen situation der frau willen. dieser weg der veroffentlichung
des personlichen, des ,selbst’ durch den film, impliziert eine auseinandersetzung mit den ent-
fremdeten strukturen dieser 6ffentlichkeit, die nicht erst einsetzt, wenn der film fertig ist, —
also z.b. im zusammenschluf mit anderen filmemacherinnen zwecks verleih und kino —, son-
dern die sprache des films selber bestimmt.

an ,,riddles of the sphinx“ zeigt pam auf, wie in die farbige iiberarbeitung des urspriinglichen

schwarz/weif-materials (die sequenz mit den artistinnen) die reflexion auf den zuschauer ein-
geht: ,,die iiberarbeitung des filmbildes ver-riickt das klassische konzept vom weiblichen korper
als spektakel, als objekt fiir den blick des betrachters, in das konzept des in titigkeit und bewe-
gung begriffenenen korpers. (der korper* des films, der korper der frauenbewegung, der weib-
liche korper.)« die filmemacherin bringt sich in diese iiberarbeitung durch ,,voice off* fragend,
nicht autoritir von oben kommentierend, ein.

fiir eine verbindung von textanalyse und historisch/materialistischer filmkritik

claire johnstons artikel ist eine replik auf christine gledhills aufsatz zu neue entwicklungen in
der feministischen filmkritik (es scheint uns nicht sinnvoll, christines referat nochmals zu refe-
rieren, zumal claire auf die wichtigen punkte eingeht. im iibrigen kam christine mit ihrem kriti-
schen ansatz in der letzten fuf ausfiihrlich zu wort. vgl. heft 21, seite 14 - 32, ,,klute*. teil 2:
feminism and ,,klute“.) claire greift zwei von christine thematisierte kernprobleme auf, die sie
fiir ,,die dringendsten theoretischen probleme* hilt, mit denen sich der , feminismus zum jetzi-
gen zeitpunkt, aber auch die filmkritik allgemein® auseinandersetzen muf}, wenn die theoreti-

. sche arbeit nicht nur in den lauschigen nischen akademischer gefilde stattfinden, sondern fiir

den ideologischen kampf nutzbar gemacht werden soll. dabei geht es einmal um die erkenntnis,
da es nicht geniigt, das problem von ,subjektivitit* ausschlieSlich im verhdltnis zum ,text‘(d. h.,
wie rezipient/autor in den text bereits durch eine vorgegebene struktur eingeschrieben sind) zu
untersuchen, sondern daf} dariiberhinaus die einbeziehung sozialer und gesellschaftlicher konsti-

~ tuentien im hinblick auf den zuschauer notwendiger bestandteil einer feministischen analyse/

kritik sein muf.

der zweite, ebenso wichtige punkt steht im zusammenhang der diskussion pro oder contra rea-
listische filmpraxis: claire teilt hier christines ansicht, daf® das wiedererkennen (z. b. des zu-
schauers in einem protagonisten) und die identifikation (z. b. mit einem positiven politischen
helden) adiquat bewertet werden muf. sie wendet sich hier gegen jeglichen dogmatismus, pla-
diert sowohl fiir die weiterarbeit an der analyse filmischer texte, zu der aus strategisch/politi-
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schen griinden auch die aufarbeitung des problemzusammenhangs von text/subjekt in seiner be-
ziehung zur historisch-sozialen situation kommen muf.

das bemithen um den aufbau einer theorie innerhalb der frauenbewegung hatte nach claire eine
wichtige funktion; vor dem hintergrund der gefahr eines abgleitens in theoretizismus — ruby
sieht diese gefahr in der institutionalisierung und akademisierung — fordert claire, daf die theo-
rie stets neu in ihrem verhiltnis zur praxis, quasi in stindiger dialektischer bewegung, hinterfragt
werden soll. sie mochte den prozef der theoriebildung arialog zu dem lacan’schen konzept der
bewegung des verlangens sehen: ,eine endlose und diskursive aktivitit, eingebettet in das wirk-
liche, stets weitergefiihrt und transformiert durch die praxis — eine stindige dialektik, deren
ziel es ist, mit dem tausch zugunsten des gebrauchs zu brechen®.

in abgrenzung zu christine, die die politische brauchbarkeit der psychoanalyse vehement ver-
neint, hilt claire — wie schon erwihnt — an ihr fest und verwahrt sich gegen den impliziten vor-
wurf, dal man von einem psychoanalytischen ansatz aus nur eine dezidiert antirealistische film-
praxis fordern konne, die bisher im spielfilm entwickelten darstellungsformen der wirklichkeit
verbieten miisse; d.h., gegen eine gleichsetzung von psychoanalytischer theorie und dem bruch
mit den traditionellen kodes in der filmpraxis.

auf diesem hintergrund entwickelt claire zwei gedankenginge. erstens: die einbeziehung semio-
tischer und psychoanalytischer methoden hat dazu gefiihrt, da® , filmpraxis als eine praxis der
produktion von bedeutung gesehen wird, eine essentiell gesellschaftliche praxis, die filmema-
cher und zuschauer in eine dialektische beziehung setzt*. film also nicht als ,,autonomes stu-
dien- und konsumtionsobjekt, sondern als eine textpraxis, die die betonung auf die aktivitit
des lesens von filmen legt*. aus dieser erkenntnis heraus kann das kino als institution politisch
hinterfragt werden. das beinhaltet auch einen ,bruch mit den strategien des klassich-realisti-
schen texts, der darauf zielt, durch filmische kodes, erzidhlkonventionen, homogenitit etc. den
zuschauer zu absorbieren. in dieser unterhaltungsmaschinerie wird ,,iiber identifikation, oder
besser, unsere entfremdung in charakteren, die uns als ich-ideale angeboten werden, unsere iden-
titdt als frauen konstituiert*. (claire bezieht sich hier, wie laura in ihren dhnlich lautenden aus-
filhrungen — siehe oben — auf peter wollen. (3))

die auseinandersetzung mit der beziehung text/subjekt in der absicht, das verhiltnis zwischen
text und zuschauer zu veridndern, kann kein ziel in sich sein. ebensowenig wird man dadurch
dem kino als institution erschopfend gerecht. vielmehr besteht die gefahr, eine dogmatische
,-angriffstrategie gegen jede imaginire einheit* zu verfolgen, die zu einem ,,romantisch-anarchi-
stischen vorhaben von ewiger und universeller subversion und transgression verdammt*. soll
der feminismus politisch jedoch effektiv sein, kann er auf eine solche imaginire einheit nicht
verzichten. jeder ideologische kampf im bezug auf feministische filmtheorie/-praxis muf diese
beiden aspekte einbeziehen. feministische filmpraxis mufl gesehen werden ,,als die produktion
von subjekten, die bereits'in einer sozialen praxis stehen, die stets ideologisch heterogene und
oft widerspriichliche positionen involviert. mit anderen worten, sie ist bestimmt durch das zu-
sammentreffen diskursiver, dkonomischer und politischer praktiken, durch welche die subjek-
te in der geschichte produziert werden.*

fiir die konkrete filmpraxis — eine verdinderung des verhiltnisses von produktion / verleih / vor-
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fihrung / kritik — stellt sich hier ein\wichtiges problem: filme werden verschieden gelesen, des-
halb ist mit textstrategien allein noch nicht viel getan. also mufs die frage so gestellt werden,
,,in welche diskurse kann der film eintreten und wie wirkt sich das aus, d. h., wie verdndert sich
das textgefiige in der geschichte/ideologie.

daraus folgt, daf} bestimmte praktiken nicht isoliert gesehen und als grundsitzlich ,,reaktiondr*
oder ,,progressiv‘‘ eingestuft werden konnen. ihre wirkung wird immer abhéngig sein von sozio-
historischen zusammenhingen. nur so kann z. b. ein film wie ,,die macht der méinner ist die ge-
duld der frauen*, der auf identifikation und realismus beruht, richtig eingeschitzt werden. der
film ,;mobilisiert und transformiert* gleichzeitig die fernsehkodes, die reprisentationsweisen,
die die fernsehdiskurse beherrschen. als einen der interssantesten filme in diesem zusammen-
hang nennt claire chantal akermans ,,les rendezvous d’anna®, bei dem avantgarde- und klassi-
scher erzéhlfilm eng beieinander liegen, und der damit das vergniigen des herrschenden kinos
und seine gleichzeitige verneinung impliziert.

zu einer beantwortung der umrissenen fragekomplexe kommt man nicht, indem aufiertextliche,
theoretische kommunikationsmodelle im sinne einer empiristischen soziologie (zuschauerunter-
suchungen) angelegt werden. mit mitteln der semiotik und psychoanalyse wurde film als ein
diskursiver prozef definiert, der ein ,ich und ein ,du‘ beinhaltet. dazu kommen die beschriebe-
nen dufieren diskurse.

ein moglicher weg zu feministischer kunst ist der iiber die institutionen. begreift sie sich hier
allerdings als ,,das ,andere’, als negativitit, als essentiell ,weiblich* , stellt sie keine bedrohung
fiir die von ménnern beherrschten kunstinstitutionen mehr dar. feministische kunst dagegen,
die sich auf den diskurs der frauen iiber ihre gesellschaftliche und politisch-historische situation
bezieht, stellt ein weit groferes problem dar und 1aft sich nicht so leicht in eine konzept von
frau einfiigen, das sie als das ,,unwiederbringlich andere* beschreibt, durch das das patriarchat
erhalten wird.

fiir die drei bisher referierten autorinnen scheint uns auf verschiedene weise das problem zu
bestehen, daf sie einerseits radikal mit dem bisherigen kino brechen und sich damit auf das ge-
biet der avantgarde- und experimentalfilms begeben, von wo dann andererseits die verbindung
zur politik der frauenbewegung aufrechtzuerhalten, schwierig wird. laura sieht die verbindung
einerseits in den politischen implikaten der avantgarde selber, und andererseits in der erkennt-
nis der frauenbewegung, daf} verinderung der sozialen situation nur iiber verdnderung auch des
bestehenden sprachzusammenhangs maoglich ist. fur pam liegt die nihe des avantgarde-films zur
frauenbewegung in einem verinderten politikbegriff, der eine vom individuum ausgehende po-
litisierung des alltags impliziert. fiir claire muf diese verbindung stindig hergestellt werden
durch die praktische und theoretische auseinandersetzung mit der historisch-politischen situa-
tion. das problem dieser drei autorinnen ist symptomatisch fiir ein allgemeineres problem in der
englischen frauenbewegung: stirker als in der brd z.b. ist die englische frauenbewegung ihrem
anspruch, aber auch ihrer realitit nach an der lage der ,working class‘-frauen orientiert: ,,die
schwierige situation der ,working class‘-frauen ist das groBtmogliche subversive potential im
kapitalismus, denn sie umfafit produktion und reproduktion, klassenausbeutung und geschlechts-
unterdriickung. die bewegung der arbeiterfrauen ist deshalb wesentlich fiir die herausbildung
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des socialist feminism, weil die frauen aus der arbeiterklasse gezwungenermafien an allen diesen
unerldRlichen punkten ansetzen miissen, wenn sie zur aktion schreiten  (siche sheila rowbotham,
woman’s consciousness, man’s world, london 1973. sheilas buch ist eines der wichtigsten und
hiufig zitierten biicher aus der englischen frauenbewegung der letzten jahre.)

die politik der benennung

die autorin, auf die wir im folgenden eingehen und deren-beitrag uns perspektivisch am weite-
sten zu tragen scheint, ist auf dem hintergrund der amerikanischen frauenbewegung zu verste-
hen. in dieser lassen sich grob zwei richtungen unterscheiden. eine richtung, die iiber eine alter-
native feministische kulturarbeit eine verinderung erreichen will, und eine andere, die den weg
durch die institutionen — women’s studies, interdisziplinire studien — fiir richtig hilt. ruby rich
aus dem redaktionskollektiv der zeitschrift jump cut ist dieser ersten richtung zuzurechnen.
die frauen des kollektivs sehen das ziel ihrer filmpolitischen arbeit darin, eine eigene méthodo-
logie zu entwickeln. die steht, wie in edinburgh zu héren war, in einer allgemein marxistischen
perspektive mit antisexistischer, antirassistischer und antihomophobischer akzentuierung.

fiir ruby ordnet sich die unterschiedlich bearbeitete verbindungsproblematik der drei anderen
autorinnen in ein allgemeineres sprachproblem ein: sie sieht, daf die frauenbewegung sich auch
im bereich des films in zwei stimmen (,,two voices*) dufert; eine, die in der eigenen sprache
spricht, und eine, die in der sprache der tradition spricht. sie konstatiert, daf diese differenz u.
a. in verschiedenen (amerikanisch versus britisch) geographischen und ideologischen kontexten
begriindet ist. die amerikanische zeitschrift women & film war der erste versuch, sich in dieser
eigenen sprache zu dufern. das feministische filmmagazin camera obscura entstand aus einer
abspaltung eines teils des redaktionskollektivs von women & film, der sich der éuropiischen
tradition anschlof. women & film wollte die reaktionen der frauen auf filme bringen und bei-
trige von frauen im bereich des films sichtbar machen. sie hatte eine tendenz, diese ,,zeugen-
schaft‘ als theorie auszugeben. wie weit dieser ansatz tragen kann, zeigen die aufschlufreichen
und erhellenden beitrige barbara helpern martineaus, analysen der filme agnes vardas und nel-
ly kaplans — dessen negative seiten prisentieren sich in aller verkommenheit in joan mellens
letztem buch big bad wolves. zu den autorinnen, die in der zweiten sprache sprechen, zihlt
ruby auch claire und laura. deren vor allem politische moglichkeiten beurteilt sie weniger posi-
tiv. der grofte irrtum besteht fiir sie darin, dafl der produktionsaspekt des kinos iiberbewertet
wird, in der ansicht, daf® mit der produktion schon unverinderbare strukturen festgelegt sind.
claire scheint in ihrem in edinburgh vorgtlegten beitrag implizit auf diese kritik einzugehen,
wenn sie die kontextabhangigkeit der politischen wirkung eines films betont. die beschrinkun-
gen dieser art von filmtheorie/kritik sind fiir sie folgen einer institutionalisierung, nimlich da-
von, dafl im akademischen bereich relativ losgelost von der praxis analysen erstellt werden.

diesem analytischen ansatz, meint ruby, tite 6fters die einbeziehung einer mehr phinomenolo-
gischen feststellung dessen, was ist, gut, wie sie von der erstgenannten richtung feministischer
filmkritik praktiziert wird. in diesem zusammenhang will sie auch mit recht die rede von der
absenz der frau auf der leinwand und im publikum (siehe mulvey und johnston) eingeschrinkt
verstanden wissen: die frauen, die im publikum sitzen, machen ihre eigenen rezeptionserfahrun-
gen mit den filmen. denen zu einer eigenen sprache zu verhelfen, wiirde eine korrektur der the-
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se von der ausschlieBlichen reprisentanz mannlicher sichtweisen im film bedeuten. (vgl. zu die-
ser frage auch gertrud koch, von der weiblichen sinnlichkeit und ihrer lust und unlust am kino.
mutmapungen iiber vergangene freuden und hoffnungen. in: die iiberwindung der sprachlosig-
keit, hrsg. von gabriele dietze, s. 116-138, darmstadt und neuwied 1979.)

ruby macht im weiteren claire und anderen den vorwurf, die ideologischen implikationen der
wissenschaft zu iibersehen — das halten wir in dieser schérfe fiir unzutreffend. insgesamt ergreift
ruby vielleicht zu sehr gegenpartei fiir die frauen, die meinen, unvorbelastet theorie machen
und sich dabei véllig aus den strukturen institutionalisierter theoriebildung raushalten zu kon-
nen. allerdings gibt sie eine sehr positive einschitzung von lauras filmarbeit. ,,riddles of the
sphinx“ sei ein iiber den analytischen ansatz hinausweisender versuch in richtung auf eine ver-
einigung mit dem phinomenologischen, in dem die eigene stimme zur sprache kommt.

die spaltung des feministischen filmdiskurses in zwei sprachen begreift ruby als den ausdruck
der schwierigkeit, die unterdriickte haben, ihre unterdriickung zu benennen. im augenblick, wo
es eine feministische filmarbeit gibt, sei das hauptproblem das der benennung. ,,ohne namen
bleibt unsere arbeit anonym, unsicher, unsere sichtbarkeit fraglich. ruby nimmt hier gedan-
ken auf, die im zusammenhang mit literatur und feministischer kultur von mary daly und
adrienne rich entwickelt wurden.

das problem der benennung ist ein zweifaches. einmal geht es um die kritik, in geschichte und
gegenwart, der falschen benennung weiblicher produktion. zum anderen geht es um die gewin-
nung eigener namen. ruby wendet sich zuerst unter dem aspekt der kritik der filmgeschichte
zu. als beispielhaft fir das, was sie als ,,mis-naming®, falsche benennung, bezeichnet, gilt hier
unter anderem die geschichte der rezeption und kritik von leontine sagans ,,mddchen in uni-
form* in allen kritiken und filmgeschichten wird der lesbische diskurs des films aufier acht ge-
lassen, die sexualpolitische sprengkraft iibersehen oder bestenfalls auf den jugendpsychologi-
schen nenner der adoleszenzkrise gebracht. (fediglich hingewiesen auf diesen aspekt haben in
neuerer zeit filmkritikerinnen aus der lesbenbewegung — z.b. caroline sheldon und janet meyers.)

aktuell beschreibt sie das problem an einigen schliisselfilmen der 70er jahre von chantal aker-
man und yvonne rainer. es 148t sich zeigen, daB die ansonsten divergierenden kritiken dieser fil-
me darin iibereinstimmen, da sie immer nur einen teilaspekt erfassen, am kern des films aber
vorbeigehen. , jeanne dielmann wird als der archetyp der mutter und hure dargestellt, eine frau,
die in unterwerfung und opposition zur patriarchalen ordnung sich verhilt, (im film) vertreten
durch die kunden und den ,sohn‘, dessen undefinierbares alter seine 6dipale bedeutung unter-
streicht. der film ist auf jeder ebene seiner analyse, seines stils und seiner reprisentation ein po-
lemisches feministisches werk, aber es wurde in einer kritischen sprache aufgenommen, die der
verherrlichung einer aller politischen konsequenz entkleideten dsthetik ergeben ist. in der inad-
dquaten benennung sieht ruby vor allem die gefahr ,,daf feministische energien darauf verwen-
det werden, arbeiten zu schaffen, die von den arrivierten kunstpraktiken absorbiert werden,
die sich so auf unsere kosten erneuern.* in den kritiken zu den filmen von akermann und rainer
(die hier beispielhaft besprochen werden) bleiben wesentliche qualititen beider filmemacherin-
nen unbenannt — sie drohen daher fiir den politischen kampf verloren zu gehen. diese qualité-
ten sind bei akerman ,,die dekodierung unterdriickerischer filmischer konventionen und ihre
einfiilhrung neuer kodes nichtvoyeuristischer sichtweise.” bei yvonne rainer ihre ,,verweigerung




gramann / schliipmann 46

jeder (visueller oder emotionaler) verfihrung, das enttiuschen der publikumserwartung auf
psychische oder physische zurschaustellung, ihre véllige neubearbeitung der traditionellen form
des melodrams und der elegie, um zeitgendssische feministische kultur einzubringen.” diese
qualititen von hochstem wert fiir die frauenbewegung werden von den kritikern unterschlagen.
»»das nicht-benennen bedeutet zensur, sei es nun verursacht durch den imperialismus der patriar-
chalischen sprache oder eine folge. der uniterentwicklung einer feministischen sprache. es kann
keine verinderung der lebensbedingungen und lebensweisen der frauen geben, wenn sich nicht
die art und weise dndert, in der frauen sich selber wahrnehmen — in ihrer physischen gestalt,
in ihren psychischen reaktionen, in ihrer geschichte, ihrer sozialen rolle — und in der sie von
den ménnern gesehen werden. an dieser verdnderung der sichtweisen, des bildes der frau, kann
und muf der film wie kein anderes medium arbeiten. um an einem beispiel zu verdeutlichen,
was hier schon von filmemacherinnen geleistet worden ist: das melodram ist in der literatur
(groschenhefte), aber auch vor allem im hollywoodkino die form, in der die geschichte eines
weiblichen individuums als ,,frauenschicksal exemplarisch gefaft wird; ein von minnern 'pTo-
duziertes bild wird zum schema fiir unzihlige filme, in denen frauen sich zu erkennen meinen.
yvonne rainer und chantal akerman greifen diese form auf'(,,film about a woman who*, , jean-
ne dielman®), wenden sie aber so, da die erwartungen auf die ,,wirklichkeit*, die sich im film
abspielen soll, enttiduscht werden; gleichzeitig bringen sie die zuschauerinnen der eigenen uner-
fafiten wirklichkeit niher und kénnen durch die irritation zu reflexion iiber die stereotypen
der medien und iiber die realitiit anregen. — die herkémmliche kritik verfihrt im falle dieser fil-
me 5o, daf sie zwischen inhalt und form trennt und die form als kiinstlerische innovation wiir-
digt. jonas mekas z.b. duferte sich iiber ,,jeanne dielman* so: ,,warum mufte sie (akerman)
den film ruinieren, indem sie die frau zu einer prostituierten machte und zum schluf auch noch
einen mord hereinbrachte, warum kommerzialisierte sie ihn? mekas miiversteht die ankniip-
fung an das melodram und damit auch an die sehgewohnheiten der zuschauerinnenund zuschay-
er, um sie in ihren affirmativen formen aufzubrechen, als anpassung an das kommerzkino. die-
ses ,,miflverstehen‘ sabotiert das po]itisghe moment der filme, das in der kritischen wechselwir-
kung von form und inhalt besteht. — ruby geht auf das verhiltnis der kritik zu den — politi-
schen, avantgardistischen — filmen von minnern nicht ein. wenn man aber lauras gedanken
folgt, daB erst durch die verbindung von politischem impuls des feminismus und filmisthetischen
ansitzen der avantgarde der entscheidende angriff auf die herrschende filmpraxis gelingt, dann
ist die frage auch sekundir.

ruby befaBt sich nicht nur mit geschichte und gegenwart der kritik unter dem aspekt der fal-
schen benennung, sondern sie geht auch die andere, perspektivisch auf die entwicklung einer
feministischen filmkritik gerichtete seite des problems der benennung an: unsere eigenen namen
zu finden. der begriff feministisch, abgesehen davon, daf er iiber gebiihr strapaziert wurde, ist
zu sehr von aufen an das medium herangetragen, um zu einer genaueren bestimmung von fil-
men brauchbar zu sein. sie macht vorschlige fiir eine differenziertere benennung von , filmen
von frauen“ und von ,,frauenfilmen. es geht hier nicht um einordnungen in schubladen, —
dem widerspricht allein schon der spielerische und phantasievolle charakter der namen — son-
dern eher um aufmerksamkReitslenkung.

fir die filme, die in lauras artikel als filme der »ersten welle erwihnt werden, schligt sie den
begriff ,validativ‘ vor. diese filme sind dokumente vom leben der frauen, ihren politischen
kimpfen, wie sie sich organisieren und haben die funktion einer bestéitigung, aufwertung, von
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weiblicher kultur und individuellem leben. sie aus ihrer patriarchalen vereinnahmung als ciné-
ma vérité herauszulbsen, ist das interesse dieser benennung. erwihnt haben wir schon rubys
begriff korrespondenz* fiir solche filme, die in einem entfernten zusammenhang mit der litera-
rischen tradition des briefeschreibens und tagebuchs stehen (,,news from home®, ,,jeanne diel-
man*, ,,riddles of the sphinx“, ,,film about a woman who*). vergleichbare filme von ménnern

wie ,,numéro deux‘‘ von godard oder die tagebuchfilme von mekas lassen sich diesem begriff
nicht zuordnen (4), weil die minner in ihren filmen hauptsichlich in ihrer funktion als filme-

macher prisent sind.

der name ,medusisch" fiir filme wie,,a comedy in six unnatural acts* von jan oxenberg und jac-
ques rivettes ,,celine und julie fahren boot* ist eine anerkennung der subversiven kraft des wit-
zes, der name ;medusisch stammt von héléne cixous’ das licheln der medusa, wo sie die mog-
lichkeit feministischer texte rithmt, ,,mit lachen das gesetz zu sprengen, die ,wahrheit‘ aufzu-
brechen.

fir die ,,frauenfilme* der nﬁnner hilt ruby die benennung ,projektil® fir sinnvoll — die woh.l
unmittelbar einleuchtet, weil sie das moment der (ménnlichen) projektion und des zerstoreri-
schen in sich enthilf. filmbeispiele gibt es ja nur zu viele ...

die namen sind nichts als ein anfang. sicher decken sie nicht alle moglichkeiten ab, noch kann
jeder film sduberlich in eine klare kategorie eingeordnet werden. es ist zu hoffen, daf8 die rela-
tive brauchbarkeit oder die schwichen der vorgeschlagenen namen dazu fiihren werden, daf an-
dere diesen ansatz weiterverfolgen, die iiber ein sprachvermogen verfiigen, das der sache gerech-
ter wird, als es je ein individuum hoffen konnte zu werden. um es noch einmal zu betonen, die
dringlichkeit der arbeit an den benennungen kann nicht iiberbetont werden.*

karola gramann [ heide schliipmann

anmerkungen:

1 die titel der texte, auf die wir uns im folgenden beziehen werden, sind unte.r !iteratur (s.u.) aufgefiihrt.
2 screen 16, no. 3 (autumn 1975);abgedruckt in women and the cinema, a critical anthology ed. karyn kay
and gerald peary, new york 1977. ) ) )

.3 peter wollen als theoretiker der avantgarde, einer der hauptautoren des englischen filmmagazins s'cr.een‘,:
autor von signs and meaning in the cinema. london 1972;co-regisseur mit laura mulvey von ,,penthisilea
und ,,riddles of the sphinx ‘. ) ) e

4 eine differenziertere einschitzung von,,numéro deux‘ ergibe sich durch die beriicksichtigung der koope-
ration ven anne-marie miéville bei diesem film.
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