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Abstract: Die Experimentalfilme, die der Osnabriicker Klaus Telscher zwischen 1977 und 1995 ge-
macht hat, haben bisher kaum Beachtung in der deutschsprachigen Filmgeschichtsschreibung ge-
funden. Der Artikel soll dazu beitragen, dass der Stellenwert Telschers neu bewertet wird, da sich
seine Filme durch die Kritik der medialen Sozialisation seiner Filmemachergeneration seitens der
bundesdeutschen Filmkultur der Nachkriegszeit auszeichnen. Telschers Stellenwert in der deut-
schen Filmgeschichte, so die These, manifestiert sich in den Filmen selbst. Zur Uberpriifung der
These werde ich Strukturen in der Geschichte des deutschen Spiel- und Experimentalfilms theorie-
geleitet nachzeichnen und mit den Telscher-Filmen abgleichen. Den Fokus lege ich dazu auf einen
der Hauptaspekte seines Werks: das kritische Hinterfragen eines sogenannten ,urdeutschen Geis-
tes’, wie Telscher ihn in zahlreichen Kulturgiitern und seinen Filmen nachzuweisen beabsichtigt
hatte. Sein Interesse daran, wie Filme aus mythologisierten Vorstellungen Realitdten erzeugen
konnen, miindet in eine kritische Betrachtung der medialen und alltagsweltlichen deutschen Nach-

kriegsgeschichte.
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1. Der Filmemacher Klaus Telscher

Der Osnabriicker Filmemacher Klaus Telscher hat zwischen 1977 und 1995
insgesamt 34 Filme gemacht. In dieser Zeit begleitete er im Auftrag des Goe-
the-Instituts viele Filmprogramme und Workshops in Europa, Asien und
Nordamerika. Er erhielt zahlreiche Auszeichnungen, wozu u. a. der Preis
der deutschen Filmkritik 1982, 1985, 1989 und 1995 oder das hochdotierte
Ottomar-Domnick-Stipendium zahlten, das Telscher 1985 beim Internationa-
len Forums des Jungen Films erhielt. Er unterhielt zudem enge Freundschaf-
ten u. a. zu Christine Noll Brinckmann, Birgit und Wilhelm Hein, Stephan
Sachs und David Larcher. Sowohl sein Einfluss als auch die bundesweite
und internationale Anerkennung seiner Filme machten Telscher zu einem
der wichtigsten deutschen Experimentalfilmer des ausgehenden 20. Jahr-
hunderts.

Trotz seines Verdienstes um den deutschen Experimentalfilm ist wenig iiber
den Filmkiinstler bekannt. Seit einem Schlaganfall 1995 ist er nicht mehr ar-
beitsfahig, seine Arbeit geriet in Vergessenheit.! Das Korpus an Fachliteratur
ist entsprechend gering und veraltet. Diesem Sachverhalt mochte ich entge-
genwirken und befrage dazu seine Filme zielgerichtet auf die ihnen imma-
nenten Spuren und Bildpraktiken, die Aufschluss iiber seine Bedeutung in-
nerhalb des Experimentalfilmkollektivs der 1980er Jahre geben. Dazu werde
ich exemplarisch einzelne Szenen zweier Filme analytisch heranziehen, die
auch Telschers Arbeit am Bild auf eine kritische Betrachtung der medialen 128
Nachkriegsgeschichte Deutschlands iibertragen. In seinen frithen Filmen
etabliert Telscher dementsprechend anhand von Volksmusik und verschie-
dener Objekte visueller Kultur — z.B. Spieldosen mit Alpenmotiven, Trach-
tenkleidern, Heimatfilmplakaten, Geweihen erlegter Tiere usw. — ein nicht
klar umrissenes Image eines vermeintlich ,urdeutschen Geistes’, sprich des-
sen, was es mutmafllich ausmacht, deutsch zu sein. Eine wiederkehrende
Thematik in seinem Werk. Dieses Image koppelt er stets an eine filmisch
vermittelte Kritik am Bild, woraus sich die forschungsleitende Frage ergibt,
wie Telscher dieses Image als Konstrukt verhandelt und an welchen filmi-
schen Mitteln seine Haltung dazu erkennbar wird.

Dieser Artikel gliedert sich in fiinf Schritte: Telscher beschiftigte sich eige-
nen Aussagen zufolge mit Mythenbildern und Bildermythen. Zunachst
werde ich Telschers Stil als dsthetische Eigenschaft seiner Filme skizzieren
und sie mit den Prozessen, wie diese Bildermythen entstehen, in Verbin-
dung setzen (Kapitel 2). Anhand zweier Filmbeispiele zeige ich im nachsten
Schritt, wie Telscher an heimatlichen Landschaftsdarstellungen den Mytho-
logisierungsprozess aufdeckt und dekonstruiert (Kapitel 3). Auf eine dabei

1 In jiingster Zeit hat sich das Interesse an Telscher dank der Veroffentlichung seiner
zwOlf noch erhaltenen Filme auf DVD wieder vergroflert. Die Herausgeberin der
DVD, Christine Noll Brinckmann, stellte die Kompilation am 20. November 2015
im Berliner Arsenal vor. Eine umfassende Analyse von Telschers Werk biete ich in
Dietrich 2017 an, das auf meiner M.A.-Thesis beruht.
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beschriebene Metapher des bildimmanenten Zwischenraums als Grenze zu-
riickgreifend, werde ich in den Folgeschritten zunachst die Verwendung
heimatlicher Motive in Telschers programmatischer Asthetik einordnen
(Kapitel 4). AnschliefSend erarbeite ich die Telscher’sche Landschaftsdarstel-
lung und ergriinde ihre zugrundeliegenden Eigenschaften, die Erinnerung
konstituieren (Kapitel 5). Im Zuge dessen stellt sich heraus, dass Telscher
diese Formen verwendete, um sich selbst von den Formen zu distanzieren,
in denen er die mythologisierten Bildschichten nachgewiesen hatte. Die her-
ausgearbeiteten Abgrenzungsstrategien werde ich im letzten Schritt (Kapitel
6) in einen grofieren Kontext zur deutschen Filmgeschichte setzen.

Der Begriff ,Experimentalfilm’, der in diesem Artikel zur Anwendung
kommt, kann nicht ohne Kontroversen definiert werden. Um dennoch mein
Verstandnis des Begriffs transparent zu machen, mochte ich die beiden An-
satze skizzieren, die fiir die spatere Argumentation zielfithrend sind. Meine
Beziige sind Peter Tscherkassky und Helmut Herbst, die ihre Ausfithrungen
wahrend der Schaffenszeit von Telscher formulierten: Der eine positioniert
den Experimentalfilm den etablierten, filmsprachlichen und kaum mehr
wahrnehmbaren Codes kritisch gegeniiber, der andere stellt die handwerkli-
che Materialbezogenheit des kiinstlerischen Prozesses in Hinsicht des auf-
kommenden digitalen Bilds heraus.?

2. Filmtechnische Verfahren der Bildkritik 129

Telscher hat einen starken inhaltlichen und formalen Bezug zur Materialitat
des Filmstreifens, dessen Werkpotenzial er vor der Digitalisierung erkunde-
te. Das charakteristische Merkmal insbesondere seiner frithen Filme ist die
hervorstechende Materialdsthetik, die sich in Kratzern, Schlieren, Rissen, In-
versionen, geschmolzenen Emulsionen usw. dufiert. Die Bearbeitungsspuren
entstanden, indem er das Filmmaterial bewusst amateurhaft in einem selbst
angesetzten Entwicklerbad im Eimer oder der heimischen Badewanne ent-
wickelt hat, die sogenannte ,Eimerentwicklung’. Hinsichtlich der sinnlichen
Erfahrung geht von den Bearbeitungsspuren eine grofse Faszination an der
Kornigkeit, Rauheit und Gemachtheit des Films aus. Gleichzeitig liegt ihnen
ein Verfremdungscharakter zugrunde, mit dem Telscher dem Publikum die
Mlusion der filmischen Inhalte vorfiihrt und es aus ihnen ausschliefit.?> Zu
Telschers weiterem bildverfremdenden Sortiment gehorte z. B., dass er das
projizierte Bild in zweiter oder dritter Generation abfilmte — so konnte er
etwa Konturen verwischen und Flachigkeiten hervorheben — oder er das
Filmmaterial nach der Idee von Man Ray solarisierte, d. h. es ins Negativ
umkehrte, indem er den noch frisch entwickelte Filmstreifen lokal iiberbe-

lichtete.
2 Vgl. Tscherkassky 1989: 5; Herbst 1989: 140f.
3 Vgl. dazu auch Brinckmann 1993: 446.
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Telscher unterscheidet zwischen inhaltlichen und bildgebenden Dimensio-
nen auf der Bildtrdgerebene. Mit den manuell-technischen Eingriffen kon-
frontiert er die beiden Ebenen miteinander. Generell verweisen Bilder nicht
nur auf ihren Inhalt, sondern auch auf den Inhaltstrager, das Bildmedium
selbst, was Barthes als Dualitdt der Bildkontingenz bezeichnet.* So schleiche
sich Barthes zufolge auch immer ein Mechanismus in die Bildbetrachtung
mit ein, der eine illusorische Realitdt simuliere und das Medium negiere. Die
Telscher’schen Bearbeitungsspuren schreiben sich demnach wie eine weitere
Schicht in das Filmbild ein, um auf die Medialitat des Films hinzuweisen.
Telscher erlautert die Intention seiner Stirbilder: ,,Der Zuschauer soll stindig
sehen, dafy vor ihm ein Streifen ablduft. [...] Je glatter die Bilder werden, um
so [sic] eher kann man sie mit den Gegenstdnden verwechseln, die sie abbil-
den.”s

Dass Bewusstsein fiir das Medium, das durch dessen technische Bearbeitung
ausgelost wird, tibertrdgt Telscher in Analogie auch kritisch auf den Wand-
lungsprozess von Bildbedeutungen: Durch die erkennbaren, verschiedenen
Schichten in dem Bild verweist Telscher auch darauf, dass ein Bild von sei-
nem urspriinglichen Bedeutungsgehalt weggefiihrt werden kann und sich
so dessen Sinn dndert bzw. neue Bedeutungsschichten alte iiberlagern. Ein
Prozess, den Roland Barthes als Mythologisierung begreift:* Mythen entzie-
hen einem Konstrukt seine denotative, urspriingliche Bedeutung und erset-
zen es mit einer konnotativen. Telschers Filme erdrtern, dass Bedeutungs-
umschreibungen eine Vorstellung von einer Sache mythologisieren. So ent- 130
stehen Zuschreibungen, die die Betrachter*in zunéchst als gegeben voraus-

setzt und nicht mehr hinterfragt. Das mochte ich am Beispiel daran verdeut-

lichen, wie Telscher eine vermeintlich ur-deutsche Wesensart verhandelt —

ein Konstrukt, welches fiir sich beansprucht, Aussagen dartiber treffen zu

koénnen, was Deutsch-Sein im Kern ausmacht, so es Deutsch-Sein {iberhaupt

gibt.

In seinen Filmen bezieht sich Telscher auf Zeugnisse der visuellen Kultur,
die das kulturelle Nationalbewusstsein im spaten 19. und 20. Jahrhundert
pragten. Etwa treten hédufig Trachten und alpine Bildmotive zentral in Er-
scheinung, die er mit Walzer- und Schlagermusik oder der Melodie der
deutschen Nationalhymne kombiniert. Oder er bezieht sich auf Heimatfilme
der 1950er Jahre, die eine Vorstellung von einem idyllischen Deutschland
etablierten. Solche Verweise finden sich besonders in Eastmans Reisen (BRD
1982), Aus der alten Welt (BRD 1982-84) und in Warum ist es am Rhein so
schon? (BRD 1986-87) wieder. Die auftretenden, ,typisch deutschen’ Objekte
suggerieren dem Publikum eine Kollektivvorstellung einer urdeutschen We-
sensart. Die Motive und Requisiten bringen Zuschreibungen wie Gemiit-
lichkeit, Urigkeit und Traditionalismus mit sich und generieren ein soziokul-

4 Vgl. Barthes 2012: 14.
5 Telscher, zit. n. Parmentier 1984: 28.
6 Vgl. Barthes 1977: 50.
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turelles, historisches Konstrukt namens Deutschtum. Derartige Attribute und
tradierte Brauche reproduzieren das Konstrukt wiederum in der Gesell-
schaft. Ausgehend von den kategorisch heimatlichen Objekten und Realita-
ten der Heimatfilme, konsolidiert sich dann weiterhin das Konstrukt als My-
thos in der kollektiven Vorstellung.

Telschers Interesse daran, wie Filme aus mythologisierten Vorstellungen Re-
alitdten erzeugen konnen, miindet in eine kritische Betrachtung der media-
len und alltagsweltlichen deutschen Nachkriegsgeschichte. Diese steht im
Mittelpunkt seiner Arbeit, weil sie besonders die Heimatfilme hervorbrach-
te. An diesen Reprasentanten Nachkriegsdeutschlands formten sich Tel-
schers Sehgewohnheiten und Wertevorstellungen, sie trugen zu seiner me-
dialen Sozialisation bei. Ihren Konstruktionsprozess zu verfolgen, reflektiert
daher die &sthetischen Grundlagen Telschers eigener Arbeit. Meine These
ist, dass Telscher in den vorgefundenen Heimatmotiven haufig Liicken in
deren Gemachtheit aufzeigt, die er als Briiche in der versiegelnden Mytho-
logisierung begreift. Er fiihrt vor, dass es den Konstruktionsprozessen nicht
gelingt, eine geschlossene Bildintegritat herzustellen, mit der sie die konno-
tativen Besetzungsprozesse verhehlen konnten.

3. Flecken der deutschen (Film-)Landschaft

Das traditionalistische Heimatgefiihl, mit dem bei Telscher das Konstrukt 131
Deutschtum operiert, wird im Allgemeinen vor allem durch Landschaftsbil-
der getragen: Berge, Wiesen, Felder, Walder. Barbel Westermann legt dar,
dass der Heimatbegriff bis zum Ende des 19. Jahrhunderts noch nicht mit
Vorstellungen von Natur und Landschaft gekoppelt war. Erst dann habe er
sich durch die dominierende konservative Bildungsschicht konstituiert. Ein
Heimatgefiihl wurde durch deren ablehnende Reaktion auf die zunehmende
Industrialisierung einem Naturgefiihl gleichgesetzt und so festigte sich die
landschaftlich gepréagte Vorstellung der Heimat. Wald-, Gebirgs- und Agrar-
landschaften wurden zu wichtigen Symbolen eines deutschen Nationalbil-
des.”

Ein zentrales Thema im Telscher’schen Werk ist es, iiber Landschaftsbilder
die deutsche Kultur in einen bewusst filmgeschichtlichen Kontext einzubin-
den. In Warum ist es am Rhein so schin?8 etwa montiert Telscher Aufnahmen
des Séangers und Schauspielers Hans Albers (1891-1960) im Wasser
schwimmend an die Landschaft eines Baggersees. Die Albers-Bilder, auf die
spater noch zuriickzukommen ist, entstammen dem Film F.P.1 antwortet
nicht (D 1932).

In Aus der alten Welt operiert Telscher mit unterschiedlichem Material ande-
rer Filme. Die Kritiken lobten Aus der alten Welt dafiir, dass er die diversen

7 Vgl. Westermann 1990: 162f.
8 Warum ist es am Rhein so schon?, TC 0:00:44-0:08:17.
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Bilder zu einem zynischen und heiter-ironischen Potpourri der Trivialmy-
then und des Konsumkitsches der Nachkriegs- und Wiederaufbau-
Generation vermenge.® Telscher pervertiere darin die deutsche Seele und ih-
re Abgriinde; er arbeite mit unertraglichen und einpriagenden Assoziatio-
nen, Andeutungen und Wiederholungen.’ Telscher thematisiert dadurch,
dass er sich vor allem der Wiederholung als stilistisches Mittel bedient, wie
sich Ideen und Vorstellungen einpragen und in den Kdépfen der Bevolke-
rung konsolidieren: Beispielsweise wird eine Found-Footage-Aufnahme, in
der Pferde auf ein Schiff verladen werden, mit anderem Found-Footage-
Material schunkelnder NS-Soldaten zusammen viele Male geloopt. Die Wie-
derholung insistiert darauf, dass die Pferde und die Soldaten zusammen ge-
horen, obgleich die Aufnahmen urspriinglich aus verschiedenen Filmquel-
len stammen mdogen. Indem Telscher dem Publikum in der endlosen Wie-
derholung Zeit gibt, dies zu reflektieren, fordert er hier mittels Montage zu-

tage, wie die Umkonnotierung im Prozess der Mythenbildung stattfindet.

132

Abb. 1: Aus der alten Welt (TC 0:01:06), Eichberger und Riefenstahl.

In der ersten Aus der alten Welt-Szene'! nach dem Prolog und dem Titel fiihrt
er die Wiederholung auf andere Art vor, indem er zundchst mehrmals Berg-
filmplakate mit der Kamera abtastet. Unterlegt ist die Szene sinnentspre-
chend mit La Montanara (Das Lied der Berge) von 1927. Hier ist es zunachst

9 Vgl. Hiippeler 1985: 7.
10 Vgl. Roth 1990: 78.
n Aus der alten Welt, TC 0:00:54-0:03:19.
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die Bewegung der Kamera, die sich wiederholt. Sie verfahrt in diesen beiden
Einstellungen fast gleich: Von den Berggipfeln im Hintergrund fahrt sie ver-
tikal herunter zu Figuren im Vordergrund des Plakats und verharrt dort.
Beim schwarz-weifSen Plakat von Tiefland (BRD 1954) hebt diese Bewegung
vor allem die einfache, horizontale Staffelung hervor: Berggipfel, die Schaf-
herde auf der Alm und die Protagonisten Leni Riefenstahl und Franz Eich-
berger, deren Augenpartien eine Linie bilden (s. Abb. 1).

Es folgt ein koloriertes Plakat von Wenn die Alpenrosen bliih’'n (BRD 1955), auf
dem sich Claus Holm und Marianne Hold vor einem idyllischen Bergpano-
rama in den Armen halten. Am rechten Bildrand werden sie von Hertha Fei-
ler und Christine Kaufmann begleitet, die wohlwollend-grinsend mit Blu-
men vor dem Gesicht auf das Paar herab- bzw. mit geneigtem Kopf und ei-
nem Collie in Richtung der Betrachter*innen schauen.

Das Poster strukturiert sich komplexer als beim Tiefland-Beispiel, bilden die
Bergkulisse und Feilers Blickachse doch eine mehrschichtige Tiefenrdum-
lichkeit heraus, was Telscher ebenfalls in seine Kamera-Arbeit {ibertragt: Zu
Beginn der Einstellung kadriert die Kamera Feilers Profil und die Berggipfel
- und halt so den milchig-weiflen, unbestimmten Zwischenbereich im Bild-
zentrum, einen graphischen Bruch im Bild. Die Kamera fahrt dann zuriick
und zugleich am Bild entlang hinunter, an dem eigentlichen Bildzentrum,
dem Pérchen, vorbei, zu dem Midchen mit den langen Locken und dem
Hund; sie fahrt weiter zuriick, steigt quasi aus dem Plakat aus, bis schliefs- 133
lich Telschers Partnerin Dagmar Grofie-Bérding rechts vor dem Plakat sicht-
bar wird. Ebenfalls lockig und ebenfalls in rosafarbener Kleidung, blickt sie
in die Kamera, und halt ihren Zwergschnauzer auf dem Arm (s. Abb. 2-3).
Nun bleibt die Kamera in der Position und gibt geniigend Zeit fiir den Ver-

gleich von Filmplakat und Grofie-Bérdings Nachstellung.

Abb. 2-3: Aus der alten Welt (TC 0:01:26), Feiler vor dem Gebirgspanorama; Aus der
alten Welt (TC 0:02:31), Grole-Bording vor Kaufmann.

Die Wiederholung ereignet sich nun in dem privaten Re-Enactment. Mithilfe
der offensichtlichen Unterschiede, zum einen die kiirzeren, weniger welli-
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gen Haare, zum anderen die komplett andere Hunderasse, artikuliert Tel-
scher eine Differenzerfahrung, die von dem Heimatfilmplakat ausgeht. Das
Plakat, an dem sich die Realitdt Grofle-Bérdings nicht messen lasst, wird vor
allem in seiner illusorischen Oberflache erkennbar, die ein Scheinbild dessen
erstellt, was Heimat bedeuten soll. Im Vergleich lasst sich erkennen, wie
schnell und unhinterfragt die filmische Version heimatlicher Realitat als
Tréager des Heimatgefiihls angenommen wird.

In der direkten Montage stellt Telscher die Pole nebeneinander, zwischen

denen der deutsche Film der 1950er Jahre changierte, und verweist somit

kritisch auf die Ambiguitat der deutschen Nachkriegsgeschichte: Fiir Tief-

land, 1940-44 gedreht, hat Leni Riefenstahl Sinti und Roma aus Gefangenen-

lagern zwangsrekrutiert;’2 zur Filmveroffentlichung 1954 waren diese Pro-
duktionshintergriinde die Grundlage fiir juristische Skandale, die sich in die

Debatte um die Aufarbeitung der Kriegsgrauel und die angeprangerte Kon-

tinuitat federfithrender Nazis in hochrangigen sozialen, politischen, juristi-

schen und 6konomischen Positionen nach 1945 einreihten. Wahrend Tiefland

diesen Diskurs an sich bindet, verweist Wenn die Alpenrosen bliih’n hingegen

auf eine Ablenkung von solchen Politika durch Massenmedien sowie auf die

Hinwendung zum und die Fixierung eines friedlichen Nationalbildes.!® Tel-

scher arbeitet damit, dass sich innerhalb der fiinfzehn Jahre, in denen beide

Filme entstanden sind, das offentliche Bewusstsein dessen, was Deutsch-

Sein bedeutet, im Massenmedium grundlegend verandert haben sollte. Er

problematisiert darin aber auch die ambivalente Simultaneitdt des Heimat- 134
films, die ihn in seiner Gleichzeitigkeit in hohem Mafie kontrovers erschei-
nen lasst.

Der Heimatfilm war seinem Anteil an Spielfilmproduktionen nach das be-
deutendste Genre dieser Dekade und wird auch als eine ,typisch deutsche
Erscheinung“!* bezeichnet. In Westdeutschland speiste sich Westermann zu-
folge das Nationalbewusstsein zunehmend aus dem Heimatgefiihl.’> Was
bedeutet es nun fiir das Nationalbewusstsein, auf hochst widerspriichliche
Ikonen des deutschen Films, wie Riefenstahl und auch Albers, die beide un-
ter dem nazistischen Regime grofSe Erfolge erzielen konnten, zu rekurrieren?
Daraus ergeben sich Diskrepanzen in der deutschen Mentalitat, die Telscher
anhand der Beleuchtung solcher Figuren infrage stellt.

4. Das Intervall zwischen den Gipfeln und dem Blick

12 Vgl. Gilsenbach 1993: 167.

1 Vgl. Moosmann 2008: 41f.; Trimborn 1998: 151ff.
14 Vgl. Westermann 1990: 27.

15 Vgl. ebd.: 161.
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Jenen Zwischenraum aus dem Alpenrosen-Plakat thematisiert Telscher aber-
mals in den beiden Einstellungen aus Warum ist es am Rhein so schon?, die
den Kernteil der Albers-Sequenz rahmend ein- und ausleiten. Er kehrt die
Komposition um und ironisiert sie (s. Abb. 2 und 4). Der erwahnte Bruch
durch diesen leeren Zwischenraum in den Bildern steht auch metaphorisch
fiir Telschers Interesse, eine sichtbare Grenze zu den bestehenden Phasen
der Filmgeschichte zu ziehen. Die Distanzierung von der deutschen Filmge-
schichte korreliert bei Telscher auch mit der Auseinandersetzung mit der

deutschen Nachkriegsgeschichte und seiner eigenen Identitét.
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Abb. 4: Warum ist es am Rhein so schon? (TC 0:04:08), Groie-Bording vor GrofBe-

Bording vor dem Gebirgspanorama.

Die Abgrenzung verlduft ganz programmatisch und ist an der zweiten fiir
Telscher pragenden Filmform ersichtlich: Den strukturellen Film aus Ameri-
ka, Grofbritannien und Deutschland, dessen Asthetik den jungen Telscher
wiahrend seines Studiums in Bremen 1976-79 noch direkt beeinflusste, sah
der angehende Filmemacher zum Ende der 1970er Jahre schnell als ,zu aka-
demisiert’ an.'® Er sei zwar manieristisch-experimentell, aber nicht mehr
avantgardistisch in dem Sinne, dass er stets neue Formen zu erproben streb-
te. Daher erschienen Telscher die neusten Ergebnisse struktureller Ansétze
verbraucht und sinnentleert:

16 Telscher, zit. n.: Lohmann 1985: 23.
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Gerade unter den jungen Filmemachern gibt es das Problem, daf$ sie einfach
zu viel gelesen haben und inzwischen anfangen, nach Biichern Filme zu ma-
chen. [...] Der urspriingliche medien-immanente Ansatz ist da dann voll-
kommen raus. Das ist dann vielleicht Experimentalfilm, aber keine Avantgar-
de [...]. Er ist praktisch schon in die biirgerliche Kulturindustrie integriert. Da
mufs man als Filmemacher aufpassen, dafs man nicht anfangt, Bilder zu pro-
duzieren, die sich Leute ins Wohnzimmer héngen, wie z. B. den réhrenden
Hirsch.”

Ein interessantes Gleichnis: Der strukturelle Film sei konformistisch gewor-
den, was der Kopf eines erlegten Hirschs versinnbildlicht. Dieses Grund-
konzept entwickelte Telscher weiter und iibernahm es auch in seine Filmbil-
der. Die Tradition, erlegte Tiere auszustellen, iiberspitzt der Filmemacher
schliefSlich etwa in der dargestellten Menge ausgestellter Geweihe und Hor-
ner in Aus der alten Welt (s. Abb. 5). Des Weiteren beschreibt er demgemaf3
eine seiner ersten Filmarbeiten Aus dem Hinterland (BRD 1979) in einem Fes-
tivalkatalog als ,[e]ine kleine Filmtrilogie zum Thema ,Wie es gelang, den
,rohrenden Hirsch’ in die Verbannung zu schicken, so dafs nun der Freiheit
der Bilder nichts mehr im Wege stand.””'8 Aus dem Hinterland wird Telscher
drei Jahre spéter in Eastmans Reisen eingliedern. Dort besteht die Sequenz
von achteinhalb Minuten aus rhythmisch schnell geschnittenen Aufnahmen

einer Bauruine, also einem Topos der Dekonstruktion.
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Abb. 5: Aus der alten Welt (TC 0:05:05), Tiergeweihe.

b Telscher, zit. n.: Haberer/Westendorf 1985: 48f.
18 Telscher 1981: 64.
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JIrgendwann hatte ich ihn satt, den Haupttrend im ,offiziellen’ deutschen
Experimentalfilm (ja so blau, blau, blau bliiht der Enzian.)”,® geht aus einem
Vortragsmanuskript Telschers von 1980 hervor. Hier macht er sein Grund-
konzept anhand des Sangers Heino deutlich. Heino steht zusammen mit
dem Hirschkopf fiir einen verkitschten Kulturstil in Telschers Verarbeitung
des Deutschtums, die Telscher als programmatische Manifestation gegen die
,veraltete’ Form der experimentellen Filmarbeit richtet. Nutzte Telscher in
seiner Abgrenzung vom Heimatfilm die ambivalenten Kulturzeugnisse mo-
tivisch, setzt er sie nun metaphorisch gegen die etablierten Formen des
strukturellen Films ein. Diese Metapher konnte noch weiterentwickelt wer-
den: Die etablierten Filmemacher waren demnach die Gipfel, wahrend Tel-
scher davor als Blickender steht. Den Raum zwischen Gipfeln und Blick ver-
sucht Telscher, in mehreren Dimensionen zu erkunden.

5. Der leere Zwischenraum zwischen Eltern und Kindern

Der strukturelle Film der 1970er Jahre und der Heimatfilm der 1950er Jahre
bildeten wesentliche Perioden der deutschen Filmgeschichte, die zwischen
Kunst und Unterhaltungsindustrie changierten. Die beiden Filmformen un-
terschieden sich gravierend in ihrem &sthetischen und politischen Impetus.
Mit der Abkehr davon wandte sich Telscher natiirlich auch von dem System
ab, das ihn gepragt hat. In diese Richtung wird mein Erkenntnisinteresse

durch einen entscheidenden Fakt am Heimatbegriff gelenkt. 137

Heimat hatte im Althochdeutschen die konkrete Bedeutung des viterlichen
Erbes, des Grundbesitzes inne und erst im 19. Jahrhundert wurde der Begriff
abstrakter und emotional besetzt.?0 In dem Sinne behandelt Telscher am
verwendeten Heimatfilmmaterial das Erbe einer vorangegangenen Genera-
tion und er verortet sich, indem er sich das Material kiinstlerisch aneignet, in
einer kulturellen Filiationslinie. Die asthetische Praxis der Aneignung im
Found Footage erfahrt in Telschers Filmen somit eine neue Ebene, die sich
im Heimatmotiv wiederfindet. Dariiber hinaus verdichtet sich die Annahme
deshalb noch, weil ausgerechnet Tiefland und Wenn die Alpenrosen bliih'n in
dem Jahrgang ins Kino kamen, dem auch Telscher angehort.

Damit greift Telscher eine Thematik auf, die das 6ffentliche Interesse am Ex-
perimentalfilm nachhaltig aufrecht hielt. Dietrich Kuhlbrodt erkannte die
Beziehung zur Elterngeneration zu seiner Zeit (1987) als ein Leitmotiv im
bundesdeutschen Kurzfilm. Das personliche Verhiltnis erganzt Kuhlbrodt
um eine politische Dimension:

Es scheint ein Nachholbedarf dafiir zu bestehen, den Gefiihlshaushalt in Ord-

nung zu bringen und von etwas zu sprechen, was bisher verpdnt oder min-

1 Telscher 1980: 1; der Vergleich ist frappierend, wachst der Enzian doch in den
Bergen.
0 Vgl. Westermann 1990: 161.
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destens lastig war und allenfalls kritischer Aufarbeitung bedurfte. Es handelt
sich um Mama und Papa und um das Gefiihlserbe der Miitter- und Vaterge-
neration. Die Erben greifen sich ein Traditionsstiick heraus, putzen es spiele-

risch auf und nutzen es zur Identititsvermehrung.?!

In Kuhlbrodts Deutungsansatz wird die Diskrepanz zwischen den Generati-
onen sichtbar, die auch Telscher beschiftigte. Der Filmemacher versucht,
sich in Vater und Mutter hineinzuversetzen — z. B. indem er mit einer Play-
back-Einlage des Liedes La Paloma®* Albers als Idol der Elterngeneration imi-
tiert, oder wenn er seine Partnerin samt Hund dem vorgeblichen Ideal auf
dem Alpenrosen-Filmplakat gegeniiberstellt. Kulturelle und private Bilder
verschmelzen dabei zu neuen Bildsynthesen. Der Vergleich fragt provokativ
nach einer Ubereinstimmung von Telscher und Albers bzw. von Grofe-
Bording und Kaufmann. Auf der Geste beruht ebenso die Playback-
Imitation. Kénnen sich die Figuren, die Telscher und Grofie-Bérding verkor-
pern, in der Rolle wiederfinden, die die Elterngeneration idealisiert habe?

Den Helden Ellissen, den Albers in F.P.1 antwortet nicht spielt, gelingt im

Spielfilm von 1932 die Rettung. Telscher hat die Fragmente in seinem Film

jedoch neu kadriert und so eingesetzt, dass es in der finalen Einstellung

wirkt, als ginge die Albers-Figur im Meer unter. So ist die Folgerung schliis-

sig, dass der Ubereinstimmungsversuch mit der alten Identitit vergebens

bleibt. Diese Sequenz hat einen bestimmten Titel, der sich in dem Sinne auch

erklart: Ein Singer lebt linger — langer als der Schauspieler, auf den die Ideale 138
projiziert werden.

Johannes Tritschler, der Telschers Arbeit stets begleitete, sieht beziiglich die-
ser Imitation den ,,[...] Filmemacher in der Rolle eines Idols der Elterngene-
ration und de[n] Zuschauer auf den Spuren von deren Gefiihlen.”2* Telscher
in Ein Singer lebt linger und Grofie-Bording in Aus der alten Welt personifizie-
ren ein Kollektiv, das die traditionellen Einfliisse, von denen es bislang ge-
pragt worden ist, hinterfragt und sie auf Angemessenheit hin neu iiberpriift.
Die Grundlagen von Erinnerungen werden mithin neu ausgelotet — diese
Abstraktion lasst sich im Kontext der gefilmten Reiseaufnahmen plausibili-
sieren, die aus einer privaten Geste heraus dahingehend aufbereitet werden,
tibergeordnete Gemeinsamkeiten einer Generation zu artikulieren, z. B. den
Aufnahmen von Schloss Neuschwanstein in Warum ist es am Rhein so schon?:
Fiir Telscher bedeuteten diese ebenfalls einen Ausgangspunkt von Erinne-
rung an eine bestimmte Heimatvorstellung. Zeugnisse der eigenen Kultur
zum einen und Erinnerungen zum anderen versteht Telscher als Konstruk-
teure einer nationalen Identitit, die es ihm nach zu demontieren gilt.

2 Kuhlbrodt 1987: 2.

2 Das 1953 auf Vinyl aufgenommene Lied stammt aus dem wahrend des Dritten
Reichs produzierten Agfa-Farbfilm Groffe Freiheit Nr. 7 (D 1944, Helmut Kautner).
Mit dem Material aus F.P.1 antwortet nicht von 1932 verbindet Telscher folglich Al-
bers’ Person aus drei Dekaden: vor, wahrend und nach dem Nazi-Regime.

s Tritschler 1992: 14.

ffk Journal | Dokumentation des 29. Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums Nr. 2 (2017)



Tobias Dietrich | Die Experimentalfilme von Klaus Telscher im Kontext der deutschen Filmgeschichte

6. Rhetorik des Neuen

In Telschers Filmen ist zu sehen, dass visuelle Briiche in dem vorgefunden
Material aufgedeckt werden. Sie fungierten als Ansatzpunkte, von denen
ausgehend Telscher die Konstruiertheit medialer Konnotativitat erkundete.
Wie am Beispiel jenes weiflen Zwischenraums des Alpenrosen-Plakats ge-
zeigt, habe ich versucht, derartige visuelle Briiche metaphorisch als astheti-
sche Strategie der Grenzziehung zum Zweck der Distanzierung von Soziali-
sationsformen zu erldutern, sowohl von pragenden Filmen als auch interge-
nerativen Gefiihlen.

Dass sich Telscher von &lteren Filmformen abgrenzte, entsprach in vollem
Umfang dem Zeitkolorit der 1980er Jahre, in denen viele junge Filmema-
cher*innen neue Richtungen einschlugen und neue Sicht- und Darstel-
lungsweisen erprobten. Jochen Coldewey war seit 1981, also von Beginn an,
Organisationsmitglied des Osnabriicker Experimentalfilm-Workshops, aus
dem sich spater das European Media Art Festival (EMAF) entwickelte. Er
beschreibt die Eigenschaften dieser Zeit im Wesentlichen mit den Stichwor-
tern Aufschwung und Gegenoffentlichkeit; von der dlteren Generation, spe-
ziell den Verfechtern des dogmatisch gewordenen strukturellen Films, zog
sich das jugendliche Publikum zuriick und formulierte neue Anspriiche, de-
nen der bisherige Experimentalfilm und der didaktisch-belehrende Doku-
mentarfilm nicht mehr gerecht werden konnten. Kulturelle, politische, &ko-
nomische und infrastrukturelle Alternativen seien erprobt und als die Vo- 139
raussetzung fiir die Akzeptanz neuer filmsemiotischer Formen eingesetzt
worden.2* Wahrend der strukturelle Film neue, dem Spielfilm komplett
fremde, technische und stilistische Mittel erarbeitete, ndherte sich der Expe-
rimentalfilm der Folgegeneration den konventionellen Erzahlstrukturen teils
wieder an, allerdings mit dem Zweck, diese zu iiberfithren und sie gleich-
sam von innen heraus zu kritisieren.

Die Kritik an konventionellen linearen Erzadhlstrukturen des Films ist gleichzeitig
eine Kritik an der Ideologie der medialen Wirklichkeit und dem Realitédtsan-
spruch des filmischen Abbilds [...]. Wenn der Experimentalfilm der 80er Jahre
sich narrativen Formen zuwendet, dann geschieht dies, um andere Geschichten

zu erzdhlen und in erster Linie diese Geschichten auch anders zu erzahlen.?

Dieser Umgang involviert auch, in Coldeweys Worten, gesellschaftliche
Prozesse, politische Verhiltnisse, personliche Situationen der Filmema-
cher*innen und in zunehmendem Mafie auch die psychologischen Bewusst-
seinsprozesse deren gesellschaftlichen Umfelds.?6 Formale Auspriagungen
und thematische Richtungen divergierten zunehmend. Der Fokus auf Per-
sonlichkeit soll das Experimentalfilmschaffen der 1980er Jahre von der aka-

2 Vgl. Coldewey 1990: 1.
% Ebd.: 4.
26 Vgl.ebd.: 7.
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demisch-kiithlen Vorgiangerperiode unterscheiden, womit sich der Schwer-
punkt von der puren Kunst hin zu ihren Produzent*innen verlagerte.

Ahnlich der Subjektivierung férderte auch der oben erwihnte Aspekt, ande-
re Geschichten aus personlicherer Sicht zu erzdhlen, eine ,Demokratisierung’
der Kultur. Daraus ergab sich ein schwer greifbares, uniibersichtliches Bild
aus personellen Hochburgen in einer heterogenen Landschaft, die sich
schwer schematisieren lasst. Um den Experimentalfilm der 1980er Jahre zu
beschreiben, werden in der Literatur stets nur Leistungen einzelner Filme-
macher*innen oder Kollektive angefiihrt.”” Es mangelte dem deutschen Ex-
perimentalfilm an einem einheitlichen Profil, an einem gemeinsamen Be-
zugsrahmen, in dem sich alle Akteure wiederfinden konnten.

Telscher und allgemein der Experimentalfilm der 1980er Jahre folgen dabei
einer grundsatzlichen , Rhetorik des Neuen”, die Rainer Rother {ibergeord-
net in den sich wandelnden politischen Selbstverstaindnissen immer neuer
Staatsformen Deutschlands erkennt:

Schon das Kaiserreich, besonders aber die Weimarer Republik, die NS-
Diktatur, dann die Bundesrepublik beziehungsweise die DDR grenzen sich
mit ihrem Selbstverstandnis von der vorhergehenden Periode ab und behaup-

ten eine neue historische Legitimation.?

Dies habe sich auch im Film von den 1920er bis zu den 1960er Jahren ge&u-
Bert. Die Konsequenz war, dass filmische Bilder, die dsthetisch auf politische 140
Entwicklungen reagieren, weniger Variationen als eher Alternativen ausge-

pragt haben, welche nicht aneinander an-, sondern sich gegenseitig aus-

schlossen.? Dieser Rhythmus schien sich zu verselbststindigen und im Marz

1983 einen weiteren Wendepunkt gefunden zu haben, als die Bundesregie-

rung unter der Koalition von CDU/CSU und FDP den erstarkenden Formen

des Autoren- und experimentellen Kinos zugunsten kommerzieller Filme

die finanzielle und o6ffentliche Grundlage entzog.3® Also folgte die neu aus-

gerichtete Programmatik im deutschen Experimentalfilm der 1980er Jahre

einer gewissen Tradition, der diese Kontinuitdt der Diskontinuititen zu-

grunde liegt. Als Reaktion auf die filmpolitische Wende kann auch die Libe-

ralisierung experimentalfilmischer Themen gedeutet werden, die sich in den

1980er Jahren vollzog: Feministische Blickhegemonien artikulierten sich, das

Bewusstsein der Filmschaffenden in Hinblick auf ihre Umwelt entwickelte

Formen neuer Subjektivitdt und psychologische Einsichten, man arbeitete

die deutsche Nachkriegsgeschichte bildlich auf.?* Diesbeziiglich fiigt sich in

diese Tendenz auch Telschers kritisches Hinterfragen der heimatlich ausge-

pragten Kultur ein, welche die konservativen Werte wie die der damaligen

Regierung teilte.

2 S. etwa Brinckmann 1993; Coldewey 1990; Hein 1989.
3 Rother 1998: 63.

» Vgl. ebd.
30 Zur Zasur im Marz 1983 unter Friedrich Zimmermann, s. Rentschler 1993: 288.
31 Vgl. Coldewey 1990: 5ff.
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Die programmatische Abkehr resultierte mitunter aus Telschers Kritik am
Heimatfilm. Telscher setzte sie in seine Asthetik um und kommentiert audi-
ovisuell die deutsche Filmgeschichte im Verhéltnis ihrer Bedeutung fiir den
Filmemacher als sozialisierende Instanz, die pragend war und zuriickgelas-
sen werden musste. Mit diesem Verhiltnis setzte sich Telscher in der The-
menwahl, in den manuell entwickelten Filmbildern und in den umfunktio-
nalisierten Bildmotiven des Kitschs (getragen von Schlagerliedern oder
Hirschgeweihen) auseinander. Insofern legen seine Filme unmittelbar seinen
Beitrag zur Aufrechterhaltung und Weiterentwicklung des deutschen Expe-
rimentalfilms offen. Die &sthetische Umsetzung seiner Kritik verleiht Tel-
schers Werk dadurch seinen Stellenwert in der deutschen Filmgeschichte.
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F.P.1 antwortet nicht. D 1932, Karl Hartl, 115 min.

Grofe Freiheit Nr. 7. D 1944, Helmut Kédutner, 109 min.

Tiefland. D 1954, Leni Riefenstahl, 98 min.

Warum ist es am Rhein so schon? D 1986-87, Klaus Telscher, 18 min.

Wenn die Alpenrosen bliih’n. D 1955, Richard Haussler, 90 min.

ffk Journal | Dokumentation des 29. Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums Nr. 2 (2017)



Tobias Dietrich | Die Experimentalfilme von Klaus Telscher im Kontext der deutschen Filmgeschichte

Abbildungen

Abb. 1: Aus der alten Welt. Klaus Telscher, Deutschland 1982-84, TC 0:01:06.
Abb. 2: Aus der alten Welt. Klaus Telscher, Deutschland 1982-84, TC 0:01:26.
Abb. 3: Aus der alten Welt. Klaus Telscher, Deutschland 1982-84, TC 0:02:31.

Abb. 4: Warum ist es am Rhein so schon?, Klaus Telscher, Deutschland 1986-87,
TC 0:04:08.

Abb. 5: Aus der alten Welt, Klaus Telscher, Deutschland 1982-84, TC 0:05:05.
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