


Jerome Sans: Ich weill, du nimmst dich seibst nicht ernst, aber man betrachtet
dich ais Kuitfigur, und du hast verschiedene Generationen von Filmemachern
beeinflusst. Was haitst du davon?

Jonas Mekas: Zuerst muss ich sagen, dass ich kein sehr nachdenklicher
Mensch bin. Die Leute denken zu viel. Und sie nehmen sich zu ernst. Ich lebe
ohne Plan. Meine griBte Entdeckung war zu verstehen, dass ich nichts tun
muss: Alles, was ich tun muss, ist zuzulassen, dass die Dinge passieren kon-
nen ... ihnen nicht im Weg stehen. ich hin mir nicht sicher. ob ich andere
Filmemacher oder Kinstler beeinflusst habe. Meine Aufgabe war die einer
Hebamme, die zerbrechlichen. neugeborenen Wesen hilft, die ersten Schritte
in dieser Welt zu (iberleben. Meine Aufgabe war die eines Beschiitzers, der
hilflose Neugeborene vor den Angriffen des Establishments schiitzt. Sich
selbst zu ernst zu nehmen, sei es in der Kunst oder im Leben, ist unsinnig.
Kunst oder Leben ochne Humor ist nicht iebenswert.

Du bist ein Filmtheoretiker geworden, der Tag fir Tag die Geschichie des Un-
derground-Kinos schreibi. Propagandaminister des neuen amerikanischen
Kinos. Was bedeutet es {ir dich, Kritiker zu sein?

Es ist so: Ein Kritiker. wie man das aus Filmzeitschriften und der Tagespresse
kennt, ist jemand, der Urteile (ber Film von sich gibt. Dieser Film ist gut. die-
ser schlecht usw ... Ich habe nie wirklich Urteile verbreitet. Von den ersten
Anfangen an, in meiner Village-Voice-Kolumne ,Movie Journal® 1958, habe ich
nur iiber Filme geschrieben, die ich mag. Ich war ein Filmenthusiast, kein Kri-
tiker. Ich bin kein Filmkritiker und war nie einer.

lch hatte immer das Gefibhl, dass es meine Aufgabe ware, den Lesern etwas
von meinem Enthusiasmus fiir die Filme zu vermitteln, die ich mag. Wenn ich
einen Film sehe, der mir gefallt. méchte ich meine Begeisterung mit anderen
teilen. Es gibt in dieser modernen kommmerziellen Welt so wenig, was wirklich
und wahrhaftig aufregend ist. ich meine etwas, was tief in unsere Seele reicht.
Deshalb ist es sehr wichtig fiir mich, dass diese kleinen Fragmente von Schén-
heit, diese Bruchstiicke des Paradieses die Aufmerksamkeit von Freunden wie
auch Fremden bekemmen. Deshalb habe ich angefangen, fiir .Village Voice®
zu schreiben.

Deine tagliche Chronik. das .Movie Journal” in .Village Voice”. war eine tolle
Serie von Texten und Statements ... Aber gibt es Dinge. die du bereust oder die
du korrigieren méchtest?

Nein, ich bereue nichts. und ich habe auch keine wichtigen Korrekturen zu

machen. Die Filme, die ich im ,Mavie Journal” gefeiert habe, sind alle Klassi-
ker geworden, Das Einzige, was ich bereue, ist, dass ich bei der einen oder an-
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deren Gelegenheit — ich erinnere mich jetzt nicht an einen kenkreten Fall - (ei-
der ein Kritiker” war und Filme kritisiert habe. Das héatte ich nie tun sollen.
Man sollte nur Giber Filme schreiben, die man mag und sich von den Filmen.
die man nicht mag, fern halten.

Wie kam es, dass du 1967 das erste Gemeinschaftshaus fiir Kiinstler in der
Wooster Street 80 aufgemacht hast — die Kooperative, mit der Soho angefan-
gen hat?

Der wahre Schépfer von Soho war George Maciunas, der Fluxus-Typ. ich habe
ihm nur geholfen. Wir sind praktisch seit Kindertagen befreundet. Als er 1967
mit der Idee ankam., das erste Soho-Gemeinschafishaus in der Wooster Street
80 zu griinden, brauchte er 8000 Dollar Einlage fiir das Haus, also habe ich ge-
sagt, ich werde versuchen, das Geld aufzutreiben. Es war Jerome Hill, dem ich
meinen Film .Notes for Jerome” gewidmet habe, der das Geld schliefilich aufge-
bracht hat. Er wollte der Kinemathek der Filmemacher helfen, er wollte, dass
wir unseren eigenen Ort haben. So kam ich also zu den 8000 und Georges
Schwester Nicole hat noch ein paar Tausend mehr dazu gegeben, und wir ha-
ben das Geb&dude ithernommen. Der Rest ist Geschichte. So wurde also Soho
geboren. Warum haben wir das gemacht? Es war damatls das Einzige. was wir
tun konnten, um einen billigen Ort zum Leben und Arbeiten zu haben. Natiir-
lich, spater wurde es zu einem der teuersten Viertel. Aber nicht 1947. 1967 war
die ganze Gegend total heruntergekommen. Es war das Genie von George
Maciunas, die Méglichkeiten zu sehen, die der Ort bot, Ich muss noch etwas
erganzen. Und das ist der entscheidende Beitrag, den Jerome Hill fir viele
Schliisselorganisationen der Kunstszene der 40er Jahre geleistet hat. Ich muss
dir klipp und klar sagen, dass ohne Jerome Hill die Zeitschrift .Filtm Culture”
1940 hiatte schlieRen missen. Ohne Jerome Hill hdtten weder die Kooperative
der Filmemacher noch die Kinemathek der Filmemacher {iberlebt. Ohne Jerome
Hill gabe es keine ,Anthology Film Archives” Und kein Soho. Jerome war eine
unbeschreiblich visiondre Person. Und er hat mir vollsténdig vertraut.

Seit 1950 hast du immer deine Bolex-Kamera bei dir, den ganzen Tag liber und
uberall. Woher kommt diese Sehnsucht, alles aufzuzeichnen?

Ich habe nicht wirklich eine Antwort. Alle Antworten. die ich auf diese Frage in
der Vergangenheit gegeben habe, sind mdglicherweise falsch. Sie waren alle
meine Erfindungen. Eine der lblichen Antworten lautet. dass ich als Exilant,
als .displaced person”, das Gefiihl hatte, so viel verloren zu haben, meine Hei-
mat. meine Familie, sogar meine frithen Tagebuchaufzeichnungen, zehn Jahr-
ginge ... dass ich das Bediirfnis entwickelt habe, zu versuchen. alles, was mir
begegnet, mittels meiner Bolex-Kamera zu bewahren. Es wurde zu einer
Besessenheit, einer Leidenschaft, einer Krankheit. Jetzt habe ich also diese
Bilder, an die ich mich haiten kann ... Diese Erklarung ist ziemlich lacherlich.
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finde ich. Alles. was ich gedreht habe, verschwindet bereits. es ist einfach
wie ein Schatten der Wirklichkeit, die ich nicht wirklich verstehe. Wenn man
durchmacht, was ich durchgemacht habe, die Kriege. Besetzungen, Vilker-
morde, Zwangsarbeitslager, Fliichtlingslager. in einem blihenden Kartoffel-
feld liegend ~ ich werde das WeiB der Bl{iten nie vergessen — mein Gesicht in
der Erde, nachdem ich aus dem Fenster gesprungen war, wihrend deutsche
Soldaten meinen Vater an die Wand gestellt haben, das Gewehr in seinem
Nacken ~ dann versteht man die Menschen nicht mehr. Ich habe sie seit
damals nie wieder verstanden. Ich filme einfach. zeichne alles auf. was ich
sehe. ohne Urteil. Nicht wirklich .alles”. nur die kurzen Momente, in denen mir
danach ist zu filmen. Und welche Momente sind das? Was lésst sie mich
auswihlen? lch weill es nicht. Es ist meine ganze Erinnerung, die mich die
Momente auswahlen lisst, die ich filme.

Warum diese Einzetbildtechnik und nicht irgendeine andere, neuere und .fort-
schrittlichere” Technologie?

Es hat mich ungeféhr 15 Jahre gekostet, meine Bolex wirklich zu beherrschen,
s0 dass sie wirklich automatisch und spontan das tut, was ich will. dass sie
tut. ich vergleiche das immer mit dem, was ein Saxophonist, ein Jazzmusiker
tut. Er (bt viele Jahre lang - bis das Instrument anféngt, den subtilsten Bewe-
gungen seiner Finger zu felgen. Es wéare destruktiv. sogar dumm, sein Instru-
ment plétzlich zu wechseln, nur weil jemand ein neues Instrument erfunden
hat. Ich bin ein sehr beschaftigter Mann. Ich habe keine Zeit und keinen Bedarf
und keine Sehnsucht, meine Werkzeuge zu wechseln. meine Bolex. Insbeson-
dere. weil die Bolex eine sehr prizise Kamera ist, sehr geeignet fiir meine Art
des Filmemachens.

Du hast alles um dich herum aufgenommen. in deinen Fitmtagebichern:
dein persdnliches Leben, dein kulturelles Leben, die New Yorker Avantgarde
der S50er, 40er und 70er als das Zentrum deines Lebens und dieser Epoche.
Warum?

Ich fitme normalerweise meine Freunde, meine Familie. Zufallig bin ich mit alt
den Leuten befreundet. die in diesen Jahrzehnten eine zentrale Rolle im
Kunstleben New Yorks gespielt haben. Und natiirlich waren die meisten von
ihnen damals noch vollig unbekannt. Wir waren alle in die gleiche Sache invol-
viert. Wir waren wie eine grofie Familie. Wir kannten uns, wir haben uns ge-
helfen. Und natirtich haben wir uns manchmal gestritten. Es war eine un-
glaubliche Zeit. Warum habe ich all das gefilmt? Ich glaube, ich habe es
gemacht. weil ich sehr schiichtern war. Meine Kamera erlaubte es mir, an dem
Leben teilzunehmen, das um mich herum stattgefunden hat. Meine Filmtage-
biicher sind nicht wie die Tagebiicher von Anais Nin. Anais. die ich kannte.
quélte sich mitihren psychologischen Abenteuern. In meinem Fall ist das Ge-

370

genteil der Fall, was immer das Gegenteil sein mag. Meine Bolex hat mich be-
schiitzt, wihrend sie mir zugleich einen Blick und eine Fokussierung auf die
Dinge, die um mich herum passierten. ermdglichte. Dennoch. letzten Endes
glaube ich nicht, dass meine Filmtageblicher von den anderen handeln oder
davan, was ich gesehen habe: Es dreht sich alles um mich selbst. es sind
Selbstgespréche.

Von Alten Ginsberg bis John Cassavetes, Kenneth Anger, Sian Brakhage zu
Norman Mailer, Salvador Dali, Hermann Nitsch, Yoke Ono und John Lennon ...
denen du eng verbunden warst. Von Surreatismus, Fluxus, Beat. Pop, Action-
ism bis hin zum New York Cinema... alles sehr verschiedene Persdnlichkeiten.
denen aber eine neue Geisteshaltung gemeinsam war. die sich auf eine Poesie
der Freiheit und Spontaneitit griindet.

Es l&uft letztlich darauf heraus: Hier bin ich, ein schiichterner, schmichtiger
Junge. von dem jeder in meinem Dorf dachte, als ich sieben oder acht war,
ach. der arme Junge, er wird's nicht mehr lange machen. Und dann kam ich
Jahre spéter nach New York, und da war ich nun, ein Bauernjunge, der nichts
weiter wollte. als Gedichte schreiben und Filme machen. Aber das Schick-
sal hatte andere Pline fiir mich, diese Leute. die ich unterwegs traf: George
Maciunas und Salvador Dali, Jackie Kennedy und Yoko One und John Lennon
und all die anderen, die ich nicht brauchte, nicht kannte und die ich nicht ge-
sucht habe, Wie gesagt, ich wollte einfach meine Poesie schreiben. Aber wir
wurden alle zusammengebracht. Allen Ginsberg, Robert Frank. Stan Brakhage.
Kenneth Anger. Nein, ich habe nicht nach Salvador Dali gesucht: Er war eine
Legende, ich hitte es niemals gewagt, ihn zu stéren. Aber er wurde neugierig
auf mich und kam unangemeldet zu Besuch, mit Ultra Violet. in mein 414 Park
Avenue Loft, und wir wurden Freunde. Andy Warhol safi monatelang auf dem
Boden meines Lofts und sah sich Filme an, bevor ich herausfand. wer er war.
Der Punkt. auf den ich hinaus will: Es geschah alles von selbst. Ich hatte we-
der die Zeit noch das Verlangen. diese Leute 2u treffen. ich hatte immer 2u viel
zu tun, wie heute auch, ich hatte keine Zeit zu essen, mein Magen ist ge-
schrumpft aus Mangel an Beschéftigung. Ich lebte nur von italienischer Wurst
und Ziegenkdse. Knoblauch und Wein. so dass ich heute kaum mehr was es-
sen kann. Wie auch immer. einmal hat mich eine spiritistisch begabte Frau an-
gesehen und mir gesagt. dass meine Inkarnationslinie durch Gierdano Bruno.
irgendeinen feisten spanischen Leutnant und George Washington gehe. Als
sie mir sagte, dass ich einmal George Washington war, wurde mir altes kiar:
Warum ich in Amerika war und warum all diese Leute sich um mich herum
versammelt haben und warum es von selbst geschah, ganz frei. ganz leicht ...

Zuriick zu deiner Frage. Ich glaube, dass meine begeisterte Aufnahme. mein

Enthusiasmus fiir das, was wihrend dieser Zeit in Amerika passiert ist. von
der Tatsache herriihrt. dass ich in der Sowjetunion und in Nazideutschland
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Kulturekl verhungert bin. Ich war danach sehr erregbar und empfindsam flir
alles. was neu war in der Kunst. Ich sollte erwdhnen, dass diese Sache in mei-
nem Leben in New York noch verkompliziert wurde durch die Tatsache, dass
mein japanisches Horeskop, das mir Yoko Ono auf eine Serviette im Paradox
Café auf der Lower East Side 1974 gemalt hat. besagte. ich sei auf diesem Pla-
neten Erde eine sehr junge, unerfahrene Seele, der jedermann helfen solle ...
Ich bin nicht sicher, inwieweit sich das mit der George-Washington-Geschichte
vereinbaren ldsst ... Wie auch immer. das Paradoxe an dieser Paradox-Café-
Geschichte ist, dass ich es war, der letztlich den anderen half, und nicht umge-
kehrt.

Freiheit? Spontaneitdt? Es ist sehr interessant, wie die eigenen tief persénli-
chen Obsessionen oder Bediirfnisse die Wahrnehmung anderer firben oder
sogar umdrehen kénnen. Ich lese einige meiner frilhen Tagebiicher wieder,
meine Texte lber Bill Burroughs und John Cassavetes ... Die Kontroverse
iher die erste und die zweite Version von .Shadows"”, und beginne zu verste-
hen, dass meine Kritik an Cassavetes’ zweiter Version von ,Shadows” nicht
darauf basierte. was Cassavetes machen wollte. sondern darauf, was ich ma-
chen wollte und gemacht habe ... Spontaneitat war wichtiger fiir mein Leben
als fir das von Cassavetes.

Als sie zum ersten Mai auftauchten. warst du der erste. der die Bedeutung der
Filme von Andy Warhal (.Sleep”, .Eat") erkannt und dariber positiv geschrie-
ben hat. Warum? Und wie schitzt du seine Filme im Kontext seiner anderen
Arbeiten ein?

Ich finde es aufregend, wenn ich etwas Neues auf die Welt kommen sehe.
Andys Filme hatten etwas monumental Neues an sich. Also musste ich den
Leuten davon erzdhlen, ich musste dariber schreiben. Wenn ich etwas sehe,
was mir gefdllt, muss ich es mit anderen teilen — so bin ich eben. Ich kann
noch nicht einmal einen Sonnenunterganyg alleine geniefen: Jemand muss ikn
mit mir sehen. Warum haben andere die Bedeutung von Andys Filmen nicht
sofort gesehen? Schwer zu sagen. New Yorker Intellektuelle und Kiinstler da-
mals mochten Hollywood. oder sie mochten das klassische Avantgardekino.
.Sleep” hat da nicht hineingepasst. Man braucht eine gewisse Abenteuerlust,
um zu entdecken, was es ist. Ganz ehrlich, sogar heute haben all die Leute
und Museen, die Andys Bilder kaufen, sehr wenig Interesse fiir seine Filme.
Es gibt grofie Bereiche seines filmischen Schaifens, wie zum Beispiel Hunder-
te von Filmportraits. die in der Factory aufgenommen wurden, die véllig unbe-
kannt sind und vernachldssigt werden, auch von den Museen. die seine Arbei-
ten besitzen und sich mit ihnen befassen. Aber ich denke, dass diese Portraits
sogar zu den wichtigsten Unternehmungen der Portraitkunst im 20. Jahrhun-
dert gehdren. Aber wann werden wir sie zu sehen bekommen? Die Museen
kimmern diese Arbeiten nicht. Und natirlich .Chelsea Girls" ~ das ist eine
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monumentale, fantastische Arbeit. Aber wer zeigt sie? Also, es hat sich wirk-
lich nicht so viel gedndert seit den é0er Jahren.

Was hielt Warhol von deinen Fitmen?

Er mochte ,Walden” besonders gerne und sah ihn sich mehrere Male an. .The
Brig” gefiel ihm auch. Es war kurz nach dem er .The Brig” gesehen und etwas
von meiner Filmtechnik — die sehr einfach war - gelernt hatte. als er sich ent-
schloss, mit Ton zu arbeiten. So wie ich das gemacht habe — ich habe eine
Auricon-Nachrichtenkamera beniitzt, die Bild und Ton gleichzeitig. auf dem-
selben Streifen Film aufzeichnet. So haben wir auch .Empire” aufgenormmen.
ich war der Kameramann. Es gab eine lustige Diskussion: ob wir das Empire
State Building mit Ton oder stumm drehen sollten ... Wir haben uns dann ent-
schlossen, es sturmm zu filmen. Und ja, er mochte .Notes on the Circus” sehr.

Ist film d'art”. Kunstfilm, ein abwertender Begriff fiir dich?

Es ist ein sehr verwirrender Ausdruck. neben seinem pritentiésen Klang. In
Amerika wurden Kinos, die Filme aus Europa oder von sonstwoher aufierhalb
Hollywoods zeigten, .Art Theaters” genannt. Sogar heute heifit ailes, was in
Amerika untertitelt gezeigt wird. Kunstfilm. Aber wir wissen, dass weder die
Gebriider Lumiére. noch Méliés, D.W. Griffith, Rossellini oder Eisenstein
.Kunstfilme" gemacht haben. Sogar Godard hat keine gemacht. Brakhage macht
keine. Wir machen Filme. Also was fir ein Tier ist dieser Kunstfilm? lch weill
es nicht. Weillt du, was acht Millionen Menschen in Amerika geantwortet ha-
ben, als sie 1956 gefragt wurden, ob sie ddchten, sie seien Kiinstler? Sie haben
ja gesagt, sie dachten, sie seien Kiinstler. Als George Maciunas 1967 damit be-
gann, die Gemeinschaftshduser in Soho aufzubauen, fragte er immer die Leute,
die den Kooperativen beitreten wollten: . Was machen Sie? Was ist |hr Beruf?”
Wenn jemand antwortete, er oder sie sei Kiinstler, hat George geantwortet ,Sie
sind also ein Kiinstler? Dann zahlen Sie das Doppelte.” Er hasste Leute, die
sich selbst fir Kiinstler hielten und nicht einfach fiir Maler oder Filmemacher
oder Musiker.

Neben dem Schreiben hast du seit 1953 Vorfihrungen von Avantgarde-Filmen
an verschiedenen Orten in New York organisiert. bevor du die . Anthelogy Film
Archives” gegrindet hast.

Im Friihting 1953 bin ich aus Brooklyn ausgebrochen und zog in die Lower East
Side von Manhattan. in die Orchard Street 95, Kurz danach begannen meine
Vorfilhrungen von Avantgarde-Filmen in der _Gallery East”, an der Ecke
Avenue A und 2nd Street. Das war der Anfang. .Gallery East™ war ein Ableger
der 10th-Street-Leute, De Kooning und so weiter. So hat alles angefangen.
Nach der Gallery-East-Serie gab es mindestens zehn andere Reihen, ein-
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schliefilich dem .Film-Makers’ Showcase”, das mit Warhols ,Sleep” eréffnet
wurde und wo Jack Smiths ,Flaming Creatures” und Kenneth Angers ,Scorpio
Rising” Premiere hatten; und es gab eine Kinemathek der Filmemacher in der
41. StraBe, wo das meiste von Andy Wahrhols spateren Sachen, einschlieflich
.Chelsea Girls”. gezeigt wurde. All das passierte. bevor die .Anthology Film
Archives” Ende 1970 eraffnet wurden.

Warum hast du die .Anthology Film Archives” ins Leben gerufen?

1968 habe ich einen Anruf von Jerome Hitl bekommen, Filmemacher und
Freund, der sein halbes Leben in Cassis, in Frankreich, und die andere Halfte
in New Yerk und in Big Sur, Kalifernien, verbrachte. Er sagte, sein Freund
Martinson, der damals Vorsitzender des Public Theater war. eines der wichtig-
sten Theater in New York, hatte ihn angerufen und ihm in seinem Gebdude auf
der Lafayette Street 425 Raum fir ein Kino angeboten. Jerome fragte mich, ob
ich dort etwas machen wollte. Ich sagte ja. Also habe ich P. Adams Sitney ge-
beten, das neue Projekt zu leiten und wir haben uns entschlossen, es ,Antho-
logy Film Archives” zu nennen. Wir haben Peter Kubelka, Stan Brakhage, Ken
Kelman und James Broughton dazu geholt, uns zu heifen, eine neue Art von
Filmmuseum fir das Avantgarde-Kino und das klassische Kino aufzubauen.
Einer der kontroversesten Aspekte war unsere |dee einer Essential Cinema
Repertory Collection, wie sie dann genannt wurde. Sie bestand aus ungefidhr
310 Titeln. vor allem Avantgarde-Filmen, aber auch einigen Klassikern von
Renaoir, Rosselini, Eisenstein, Vigo usw. Aus diesen Filmen, mit denen die un-
gefdhr 110 Pregramme bestiickt waren, hestand das Basisrepertoire, das die
aufregendsten Errungenschaften des Kinos widerspiegelte. Der wichtigste
Grund dafir, ein solches Repertoire auf die Beine zu stellen,. war der: Die Zeit
zwischen 1987 und 1967 war die produktivste und inspirierendste Kunstperi-
ode in Amerika. Wihrend dieser Zeit gab es zum Beispiel im Jahr 1260 nur ein
Dutzend Universititen und Colleges in den USA, an denen Film unterrichtet
wurde; 1947 aber gab es laut einer Erhebung des American Film Institute (AFI)
1200 Universitdten und Colleges. die Film unterrichteten. Jede dieser 1200
Filmabteilungen musste seinen Studenten neben dem Hollywoodkino, dem
kommerziellen Kino. ein paar Programme iiber das unabhingige .Under-
ground”-Kino zeigen. Aber weil sie nicht viel gesehen hatten, weil sie nicht in
New York oder San Francisco waren, riefen sie immer mich oder P. Adams
Sitney an, um Rat einzuholen, was sie zeigen sollten. Ich musste die ganze Ar-
beit fiir sie machen: Filme auswahlen, Kommentare schreiben, die Verleiher
herausfinden usw ... Ich habe es zweimal, zehnmal, zwanzigmal und éfter ge-
macht. aber ich hatte genug. Warum stellen wir nicht ein kleines Kemitee von
Leuten zusammen, die sich mit Avantgarde-Film auskennen und machen eine
Liste. die wir gutheiflen kénnen und senden diese Liste an all die Schulen. die
uns anrufen und um Hilfe fragen? Jeder Film auf der Liste ist aus dem einen
oder anderen guten Grund wichtig. So wurde die ..Essential Cinema Repertory
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Collection” geboren. Wir haben uns zwischen 1970 und 1974 oft getroffen, als
Fiinfer-Komitee, und die 310 Titel ausgewahlt. Wir hatten vor. weiterzumachen,
aber inzwischen war unser Hauptsponsor. Jerome Hill. gestorben. und so
wurde unsere Arbeit unterbrochen und nie zu Ende gebracht. Dennoch: Das,
was wir in den Sitzungen der Jahre 197074 in das Repertoire aufgenommen
haben, ist eine gute Grundlage flir das amerikanische und internationale Avant-
garde-Kino bis zum Jahr 1970.

Was machen die ,Anthology Fitm Archives” heute?

JAnthology" ist immer noch die aktivste Plattform des unabhangigen Avant-
garde-Kinos in den Vereinigten Staaten. Gleichzeitig muss ich sagen. dass das
Feld des unabhangigen Films in den letzten 30 Jahren so weit geworden ist,
dass keine einzelne Institution das ganze Spektrum abdecken kann. Wir un-
terscheiden uns von all den anderen Plattformen und Museen oder Archiven in
Amerika in einem Punkt: Wir sind die einzige Institution. die auch sehr stark in
die Konservierung des Avantgarde-Kinos verwickelt ist. Und wir haben die
grofite Bibliothek der Welt an Materialien und Informationen zur filn_wischgn
Avantgarde. Unser Filmbestand umfasst gegenwdrtig dber 12000 Titel, d!e
meisten davon unabhéngige Produktionen. Wir haben sehr wenig Geld fur die
Konservierung der Filme, die wir besitzen, aber wir geben nicht auf. nach
Geldquellen zu suchen.

Dd bist Kritiker, Archivar der Arbeiten anderer, warum machst du nicht einfach
deine eigenen Filme?

Mehrere komplizierte Griinde haben zu dieser Situation beigetragen. Erstens,
wenn ich einen Film sehe. der mir dsthetisches Vergnligen bereitet, und dann
erfahre, dass dieser Film gefdhrdet ist, muss ich alles mir Mégliche tun, um
Geld fiir seine Rettung zu besorgen, so dass andere den Film sehen und die-
selbe ekstatische Erfahrung zehn oder dreifig Jahre spater machen kénnen.
Zweitens: Ich bin keine rationale Person, ich weil nie, warum ich tue. was ich
tue. Drittens: Ich hahe kein Geld, meine eigenen Filme fertigzustellen oder sie
zu erhalten. Keiner meiner Filme ist fachgerecht konserviert. Und der Grof3-
teil des Materials. das ich wéhrend der letzten 25 Jahre gedreht habe, liegt
unfertig im Regal, weil ich kein Geld habe. lch habe noch nicht mal Geld. um
zu essen. um dir die ganze Wahrheit zu sagen. Ich trédume davon zu essen ...
lch muss dir nicht sagen. dass ich kein Gehalt von den .Anthology Film Archi-
ves" bekomme, wir haben kein Geld fiir Gehélter. Aber dieses Problem der
Nahrung. des Essens ist nicht wirklich neu in meinem Leben. In den §0ern,
als ich all das Geld. das ich auftreiben konnte, in die Filmkultur und die Ko-
operative der Filmemacher steckte. hat Jerome Hill fiir mich eine Vereinba-
rung mit dem Restaurant Ecke One West und 61. Strasse getroffen: Ich konnte
immer auf seine Kosten essen. Das hat mich gerettet. Mitte der 60er haben
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mich David und Barbara Stone durchgeflttert, wenn ich wirklich auf dem
Zahnfleisch ging. Brakhage hat mir einmal erzihit, dass er. als er 1955 nach
New York kam, so arm war. dass er in den Abfillen wiihlte und die Reste
belegter Brote aus den StrafBenmiillkérben afi, Naomi Levine wurde immer
sehr wiitend, wenn ich mich weigerte, sie in Restaurants einzuladen. Nein,
ich gehe nie in Restaurants, um zu essen. Ich habe kein Geld, sagte ich fiir
gewdhnlich, Sie hat mir nicht geglaubt. weil sie dachte, ich sei ein verkappter
Millionar ...

Bitte versteh mich nicht falsch. Ich beklage mich nicht. Ich erzihle dir das nur,
weil ich mchte, dass die Nachwelt weil}, wie die amerikanische Avantgarde
entstanden ist. Unsere Filme waren fiir uns wichtiger als unser eigenes Leben.
unsere Gesundheit, alles. Ich war véllig glicklich mit meiner italienischen
Wurst. dem Ziegenkése, Knoblauch und Wein und ich wiinschte, andere kénn-
ten so glicklich sein. Stell dir das vor: Eines der wichtigsten Filmmuseen der
Welt zu leiten und dafiir kein Gehalt zu bekommen? Verriickt, natirlich ist es
verriickt. Aber wir sind glicklich, wir alle bei ,Anthology” sind gliicklich. Ver-
rickt und gliicklich.

Glaubst du, Avanigarde-Filme sollten bleiben, wo sie sind und nicht versu-
chen. in das grofie Verleihsystem zu springen?

Die Wahrheit ist sehr einfach: Niemand will uns haben. Du kannst springen,
soviel du willst, aber du wirst dorthin zurlickfallen, wo du warst. Kennst du
die Geschichte von dem Frosch, der so grofi sein wollte wie ein Stier? Ubri-
gens ist der Stier ein Wall Street Symbol ... Die Wahrheit ist. dass das Kino,
das man frither Underground nannte oder heute Independent/Avantgarde in
seiner Essenz komplexer und herausfordernder ist als das, was die grofien
Verleiher verkaufen. Wir passen nicht in die Flughafenbuchhandlungs-
Klasse. Das Gleiche gilt fUr die Literatur: Gedichte werden in Editionen mit
einer Auflage von zwei- oder dreitausend Exemplaren gedruckt. wihrend
Romane. sogar die schlechtesten, millionenfach aufgelegt werden. Es ist
nicht realistisch. nicht vernlinftig. zu erwarten, dass Brakhage oder Isidore
Isou ptétzlich millionenfach von Flughafenregalen verkauft werden ... Dort
gibt es keine Menschlichkeit, und ich glaube, es sollte sie dort auch nicht
geben ... Es gab eine Zeit, in den 60ern. als Brakhage und Markopoulos Dreh-
hiicher schrieben und versuchten, dafiir Hollywoodproduzenten zu finden. Ich
habe immer nur gelacht und ihnen viel Gliick gewiinscht. Ich kannte Holly-
wood. weil ich dort einige Zeit verbracht hatte, und ich kannte die Leute dort.
Ich wusste, dass Stan und Gregory triumten, sie waren ldealisten. sie waren
Poeten. Spéter hat Shirley Clarke mit Hollywood geflirtet. Es kam absolut
nichts dabei heraus. All die Filmemacher der sogenannten New York School
wie zum Beispiel Morris Engel. Lionel Rogosin, Emite de Antonio und Shirley
Clarke hatten Hollywoodtraume.
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Wie viele Filme hast du gemacht? Auf wie viete Stunden belduft sich dein Ge-
samtwerk?

Die Film-Makers’ Cooperative in New York. die Filme von ungefahr 500 un-
abhingigen Filmemachern vertreibt, verleiht 25 meiner Filme. Zusammen
macht das ungeféhr 25 Stunden. Der Film, an dem ich gerade schneide, wird
etwa sechs Stunden lang werden. Zusédtzlich zu den Filmen habe ich funf
Videos verdffentlicht. die zusammen etwa 10 Stunden lang sind. In Wirklichkeit
gilt meine ganze filmische Arbeit einem einzigen Film, der sich noch immer
fortsetzt. Ich mache nicht wirklich Filme: Ich hére nicht auf zu filmen. Ich bin
ein Filmer, kein Filmemacher. Und ich bin kein Filmregisseur, weil ich nichts
inszeniere. Ich filme einfach weiter.

Warum sind kommerzielles und experimentelles Kino immer entgegenge-
setzt?

Sie sind nicht entgegengesetzt. Die |dee einer Opposition wurde in die Hirne
der Leute gepflanzt, die weder das Kino noch die Gesetze des Lebens kennen.
Ist Poesie der Prosa. dem Roman entgegengesetzt? Natlirlich nicht: Das sind
zwei verschiedene Formen der Literatur, die parallel laufen. Ist das Lied der
Symphonie entgegengesetzt? Natlrlich nicht: Das sind verschiedene Formen
von Musik. Genauso ist es im Kino, Oder das Leben auf dem Bauernhof: Ist die
Kuh dem Schaf entgegengesetzt? Das Schaf gibt Wolle, und die Kuh gibt Milch,
aber sie sind einander nicht entgegengesetzt. Sie fressen von der gleichen
Weide und schlafen im selben Stall.

Was denkst du Gber Professionalismus im Kino?

Ein guter Professioneller ist ein guter Handwerker. der weifl. wie man e?n
Haus genau so baut, wie es sein Vater zuvor gemacht hat; oder der weif}, wie
man ein Rad macht, gutes Brot backt, guten Wein, Kise oder sonst etwas
macht. Ich bewundere Handwerker, sie sind die wahren Professionellen. Aber
ich hasse Experimentierer, die unser Brot und unsere Wohnstatten zerstoren,
unseren Wein und unser Joghurt und alles, was sie anfassen, weil sie ver-
bessern wollen. was sich seit Hunderten van Generationen bewdhrt hat. Aber
natiirlich hat alles, was ich hier Uber Professionelle sage, nichts mit Kunst zu
tun. Kiinstler sind niemals professionelle Handwerker, weil sie von den Gét-
tern getrieben und in Besitz genommen werden, um die mens_chlichen
Mégtichkeiten zu erweitern oder das, was man heute gerne .menschliches Po-
tential” nennt. Sie sind an der Frontlinie. wo sie von all den Kugeln und Ba-
jonetten getroffen werden. Und keine Lektion der Vergangenheit, kein Profes-
sionalismus wird sie je davor bewahren kénnen: sie miissen neue Techniken
und neue Formen finden, um neue Empfindsamkeiten und neu aufkommende
Inhalte aufzuzeichnen und dabei zu helfen, diese neuen Inhalte zu formen.
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Und was die Handwerker und Professionellan betrift- la mehr sle der Vergan-
genheit treu bleiban. dasto nitzlicher fUr die Menschheit. Aber stell dir vor.
Stan Brakhage oder Kanneth Anger oder ich wiirden einen Professiansllen
anheuern, einen unserer Filme zu drehen. Es ist mein Herz, und g5 sind meine
Metvan, dia meine Finger lenken und den Rhylhmus meines Films bestim-
men. AvantgardeKino ist in diesem Sinne also véllig unprafessionell.

Du verwendest alle maglichen lechnischen Fehler in deinen Fitmen.

in der Form des Filmtagehuchs geharen technische Mangel zum Inhalt und
zur Form. Sie affenbaren Aspekte der inneren und dusseren Wirklichkeit. dia
man durch technische Perfaktion” nicht erfassen kbnnte. Technische Perfek-
tion git @5 in Wirklichkeil gar nicht, Jede Perfekiion, jede Technik muss an
den Inhalten gemessen werden, dle sie zu beschrelnen versuchi. Fine Uberbe-
lichtung ader sine ungeschickte Bewagung kann in Bezug auf den Inhalt .per-
fekter” sein 2is jedes .regelmsRige” ader ,erdantlich balichtata” Material. Es
ist also alles retativ. So wie Einsleins Kurve von Zeit und Raum,

Dy varwendest keine Storyboards, du drehsl nie elwas nach und du beschal-
tigst kein Taarn . [l das hichl eing Atl Abarleuer?

Meine Filmischen Tachnikan sind bestimmt van meinen Rezkticnen auf das.
was ich filme_ leh filmea nichl Reaklionen, as sind mezine Reaklionen. Deshalb
kann mir kein anderer, kain Teammitgliad, kein vergeplantes Steryboard hel-
fen. Das ist wirkliches Leben, das kann man nicht vorhar auf irgendein Papier
zeichnen. es ist yvollig unvorhersehbar Hinzu kormmt. dass ich normalerweise
nur Momente filme, wo das Leben, Heiterkeit und Freude gefeiert werden. Und
natdrlich ist es mine Art von Abentauar weil allas unverharsehbar ist. Das
Abenieuer der Kamera: Was kann ich mit dem unmittelbaren Augenblick
machenT Inwiefern und auf welche Weise kannich das Weseniliche, die Eks-
tase des Moments elnfangen? Werde ich es schaffen oder nicht? 5o arbeite ich
wild und rubelos mit meiner Bolex, Und wenn ich mit meiner Sany arbeile, ist
es5 nicht so viel anders = rumilndest, was dia Kanzeniratlan hetrifft - Insafarn
ich verzweifelt varsuche, das Herz des Moments einzufangen. Also muss ich
es natirlich allein machen, weil ich as hin. der van dan Dingan bariibrt ist
Keing Teams, kein angaheuerter Kameramann, keine Tonleute, Es gib! nur
mich. meins Kamera und das Lahan um mich harum.

Kant man dann van aiher wirklich spentanens Schopfung sprechen, dem
wakhren Cinéma vérilé™?

Mit dem Wort Schipfung” hast du einen wunden Punkt bei mir getroffen.

Weifit du, ich glaube nichl wirklich an Schépfung. Ich habe immer darauf be-
harrt, dass ich, was ich tue, aus Notwendigkeit tue. Wenn ich etwas filme,
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dann nicht. weil ich etwas erschafan machte. [ch mache es, weilich das We-
sentliche von darm artassen will. was ich vor mir habe. Wenn ich filme, versu-
cha ich direkt zum Wesentlichen varzustalen, oder zu dem. was ich als das
Wesentlchs empfinde. und das hat Gberhaupt nichts mit Schdptung” zu tun,
lch filme es einfach. Das ist alles. Und was die Sponianeitat betrifft: kch bin mir
nicht sicher. ob es dberhaupt eine andere ,Schiipfung” gibt als sine sponlane
ader improvisierte, 5ei s hei mir, Stan Brakhage. Kenneth Anger, D W. Griffith
ader Adam Mickiewicz vder Renoir ,.Cinéma véritd™7 Das war ein Bagriff. den
man benutzt hat, einen bestimmilan Slil zu bezeichnen, eine hestimme Arl. das
_wahra Leben” zu filmen. Filme. die blicherweise bestimmte Themen behan-
delten. gie van gesellschaftlichem Interesse waren. Cinéma vér(té” entstand
aus dar Aufregung. die durch das Aufkomman tragbarer Kameras entsl.ande:n
war. Da gab es also Jean Roush upd Richard Leacock und viele antere, Sie
machian Filme von anthropalogischem oder sozialem Interesse, darunter sind
einige groBartige Filme. Aber ich bin anderswao. Meine Filme sind van Uber-
haupt keinem gesellschaftlichen Interasse. Sie sind villig nutzlas fir die G-
sellschaft.

Ou hast gesagl. mit d2inem Kino gehst du zurlick zu den Gebridern Lumiere.
zuriick zu den Anfangen. Soll das heiBen. dass seit damals [ast nichls passiert
ist?

Main. daa haba ich nicht gemeint. Es ist sehr viel passierl. Die ganze Geschich-
te des Films ist passierl. Aber in jeder Kunst gibt es Zeiten, in denen Flaute
herrscht. alle werden irgendwie mide und dekadent, und wir vergessen, wo-
rurn sich das King eigentlich dreht, Dann ist es Zeit, 2urlick zu den Anfingen
zu gehen und unsere Sinne und unsere Vorstellungskraft zu erlrischen. all
den Miill loszuwerden und von neuem anzufangen. Nur die Kamera, sina Rella
Film und dy selbst. Das Kino neu entdacken.

in dainen Texden und in deinen Filmen ist die Form des Journals oder Tage-
buchs die zentrale Farm. Warum?

Ich habe aine Theorie fir das Aufkommen taqebuchEhnlicher Fermen in der
Kunst. in alten Kinsten, nach dem Zweiten Weitkrieg: Wir waren der erfunde-
nen Geschichten mide. Die grausame Wirklichkeit der Jahre 1933-1945 hat
unsere Geschichten, odar. wie Adorna sagle. die Poesie zerstort. Uns dem
wirklichen Leben zuzuwenden war alles, was uns nach zu tun ibrig blieb ...
zu versuchen, das zu verstehan, waa um uns herum yor sich ging, was an un-
sarar eigenen Gaschichle echt war. Alles andere schlan sinnlos, eskapistisch.
unwirklich. Das ist zumirdest meine pars@nliche interprelation dafir. warum
ich die Form eines Tagebuchs gewéhlt habe. Meine eigene Geschichte hat sich
nech weiter verkompliziert durch die Talsache. dass ich, kur2 nachdem ich
nach New York kam, in so viele Akiivititen invalviarl war, die mit dem Avant-
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garde-/indepandentking ru lun hatten, dass ich nur nech kigine Zeitfragmente
fur mich ubrig hatte, Die Tegebuchfarm ist ideal. wenn man keins Zeit hat. Man
machl ainfach klalné Notizen, das ist alles. Und das habe ich gemacht.

Wag badeutet es, dieser ahpehin schon bildergecittigten Welt weitare Bilder
hinzuzufigen?

In dieser Welt ist alles vordbergehend. All diese Bilder werden in zwanzlg.
dreiltig Jahren verachwunden sein, Mit der Ausnahme der Bilder. die etwas
Wesentliches enlhziten. Dig Leute werden sta bewahren wollen, weall sle siz
wieder sehen wollen ader mit anderen tauschen. Es Aufl immer auf Intensitdl
hinaus. wie inlensiv ist dieser Stain, diese Perle, dieses Muslkstick, dieses
Bild oder dieser Film. Aber auch wenn die Bilder voribergehend sind. die Her-
stellung von Bildern ist eine sehr unschuldige Handlung — also lass sie die
Leute machen und sel zufrieden; Sieh dir die Leute an. wenn sie Polarcids
machen. sie l[achen. sia sind glicklich.

Du bezeichnest dich als . Regionalist”. Was meinst du damit?

Ich meine damit. dass izh bagranzt b, ich kann nicht _alles™ reprisentieren.
lch hiabe meine kleine Welt und in der arbaite ich. Jeder. der behauplel. ar sei
Jinternational” oder _global® ie1 ein Schwachkopf. Die ganze Idee van Globa-
litat ist lacherlich. Oder vielleicht sogyar hase, Der einzige Weq. jeden zu errai-
chen —das habe ich ven Dostojewski gelemt — isl. so sahr du selbst zu sain, wie
25 geht, so persdnlich wie méglich. In anderen Wortan: vollkemmen regicnal.

Waryim st Kino so wichlig fur dich? Was hedeutet Kine fir dich?

lch bin nicht sicher, pb King wirklich wichtig fir mich ist. Meina Bezsasenhelt
zu filmen. hal nichts damit zu lun, was ich ber das Kino denke, Ich muss ein-
fach filmen, ch habe keine Wahl. Wenn ich nicht filme, werda ich krank. Es ist
Wahneinn. leh werde dazy getrieben von einer unwiderstehlichen Kraft. Dass
isl ungeKihr alles. was ich dazu sagen kann,

Qas Cesprich fihrte Jerome Sans im Februar 2006 in New Yark. Aus der Eng-
lisehen Gbersetzt und gekiirzt van Christaph Hochhausler, Das Driginalinterview
isl dem im Steidl Verlag (Gottingen) arschienan Buch . Jusi like a shadow:
Jonas Mekas” entnommen. Abdruck mit Freundlicher Gerehmigung das Yerla-
ges und der Autoren. Erstabdruck in Ravalvar 12
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