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			VORWORT

		

	
		
			Löcher stopfen, schürfen,

			Zeit retten, heulen

			«Manchmal erkenne ich nicht den Unterschied zwischen persönlichem / autobiografischem Filmemachen und allem, was es nicht ist», schrieb mir einmal ein Filmemacher, auf dessen Arbeiten ich im ausufernden Feld filmischer Autobiografien gestoßen war. Neben dem Bild eines Phantoms – Tischbeinabdrücke auf dem Teppichboden eines leergeräumten Zimmers – waren mir in Zusammenhang mit ihm vor allem «Travelogue», «Liebesbrief», «Familienheim», «Erinnerung», «Frustrationen und Erkenntnisse» und «verstorbene Großmutter des Filmemachers» haftengeblieben. Begriffe und Formulierungen, die mir bei der Erkundung des Gebiets so oder in Abwandlungen immer wieder begegnet sind. Sie führen, so häufig sich bestimmte Motive und Erzählmuster auch wiederholen, in ein anderes Leben hinein. In andere Umgebungen, Landschaften, Ortschaften und Winkel, in von anderen Menschen und Körpern bewohnte Räume. 

			Dieses Buch versammelt Texte, die ihren Ausgangspunkt in einem Blog haben, das im Rahmen des Siegfried-Kracauer-Stipendiums 2021 initiiert und unter dem Titel Aus der ersten Person von filmdienst.de veröffentlicht wurde. Es ist das Ergebnis eines freien Umherschweifens durch Räume und Leben, in und aus welchen im weitesten Sinn ein ‹Ich› spricht. Lange Zeit war mir in Filmen die Begegnung mit der ersten Person fast unangenehm – zu direkt, zu nah, zu ungeschützt, und noch heute mischt sich manchmal ein leichtes Unbehagen in meine Neugierde, wenn ein Ich in einem filmischen Raum mit mir und anderen ein Stück persönlicher Gegenwart und Vergangenheit teilt, mir Zutritt zu einer privaten Adresse gewährt. Ich fühle mich wie ein Eindringling.

			Man solle nicht im Autobiografischen herumsuchen, dadurch sperre man sich ein, erklärte Chantal Akerman in einem Interview, um einige Sätze später festzustellen, dass sie doch immer wieder darauf zurückfalle. In ihrem Text Neben seinen Schnürsenkeln in einem leeren Kühlschrank laufen bringt sie ihre filmische Praxis mit den Lücken in der Vergangenheit in Verbindung: «Erfundene Wahrheit. Ein Kind mit lauter Löchern in der Geschichte kann sich nur eine Vergangenheit erfinden. Da bin ich ganz sicher. Deshalb können diese autobiografischen Sachen nur erfunden sein. Das ist ja immer erfunden, aber mit dieser löchrigen Geschichte ist es, als ob es überhaupt keine Geschichte mehr gab. Was macht man da also? Man versucht die Löcher, ich würde sagen, das Loch, durch alles Mögliche zu stopfen, was man so rechts und links und in der Mitte des Lochs findet. Man versucht, sich seine eigene imaginäre Wahrheit zu schaffen.»

			Mein Interesse am Autobiografischen hat viel mit den Löchern zu tun, von denen Akerman spricht, und mit der unmöglichen Aufgabe, sie zu stopfen. Manchmal reicht es schon aus, sich mit der Umgebung, in der sie zu finden sind, genauer zu beschäftigen. Immer gibt es dabei etwas zu erkunden, zu bearbeiten, zu ergründen, zu sichten und zu sortieren: «Wir sind vorgegangen wie in einem Bergwerk, wir sind schürfen gegangen», so Thomas Heise zu seiner Arbeitsweise in Heimat ist ein Raum aus Zeit (2019). Dem monumentalen Bild zum Trotz sind autobiografische Filme produktionsökonomisch eigentlich eher low hanging fruits. Die Protagonistin und der Erzähler sind immer schon da, auch die Zugänge zu bestimmten Orten, persönlichen Dokumenten wie Briefen, Fotos und Home-Movies oder nahen Menschen sind meist unverstellt. Es hat etwas Einfaches, (über) sich selbst zu filmen.

			Aus der ersten Person bewegt sich vorwiegend durch Filme, die verschüttete Teile der Erinnerungsräume, Fluchtorte und Familiengruften bergen und zu einer eigenen Erzählung, vielleicht auch einer «erfundenen Wahrheit», zusammenfügen. In ihrem Essay The Situation and the Story (2002) beschreibt Vivian Gornick, wie die persönliche Erzählung aus dem Rohmaterial des «eigenen unverkleideten Wesens» eine Erzählerin forme, die zur «Persona» werde. Annie Ernaux wiederum verfasst ihre ‹unpersönliche› Autobiografie in der dritten Person. In ihren Erinnerungserzählungen, die weniger ein Schürfen als ein Tasten nach den aus der Vergangenheit in die Gegenwart geworfenen Schatten sind, geht es vornehmlich darum, «etwas von der Zeit zu retten, in der man nie wieder sein wird». Mit Gornicks und Ernaux’ Konzepten zur Fiktion des Autobiografischen lässt sich auch über das Kino nachdenken.

			In den Filmen, die Eingang in das Buch fanden, ist die Frage nach der Abbildbarkeit von Wirklichkeit formgeworden. Besonders interessiert haben mich filmische Analogien zu Schreibakten wie Tagebuchfilm, Journal, Filmpoem und Travelogue, Formen, in denen sich das Medium des Bewegtbildes gelegentlich mit der literarischen Autofiktion berührt. Auch Darstellungselemente wie Reenactments und ein Verständnis des filmischen Bildes als Resonanzraum rücken wiederholt in den Blick. Die Grenzen zwischen Dokumentar-, Spiel- und Essayfilm und dem filmischen Experiment sind nicht selten fließend.

			Das Buch zeichnet einen losen Parcours vor und dokumentiert zudem in komprimierter Form mein Sehtagebuch während einer begrenzten Zeit. Als ich Anfang 2021 die ersten Texte für Aus der ersten Person zu schreiben begann, ließ ich mich von einem Film zum nächsten treiben. Ich folgte Zeichen und Motiven, einer bestimmten Stimme oder Blickrichtung. Gleichwohl wurde mein Schauen von einer kollektiven Erfahrung mitgelenkt; die Pandemie kam gerade in ihr zweites Jahr, noch immer waren die Kinos geschlossen. Die ersten Einträge befassten sich daher mit dem Naheliegenden: mit filmischen Beschreibungen von sozialer Abgetrenntheit, mit auferlegten oder selbst gewählten Formen des Rückzugs, Blicken ins Innere und auf die Welt vor dem Fenster. Erst allmählich wurden die Bewegungen größer und ausschweifender – um doch immer wieder zu der Intimität des Innenraums zurückzukehren.

			Für die Publikation wurden die Blogtexte neu zusammengestellt und überarbeitet sowie um eine Reihe von Beiträgen erweitert, die in anderem Zusammenhang entstanden sind oder eigens für das Buch geschrieben wurden. Die einzelnen Kapitel legen den Fokus auf unterschiedliche thematische und formale Verdichtungen, doch lassen sich auch Querverbindungen zwischen den Beiträgen ziehen. Einige Stimmen und Figuren tauchen wiederholt auf: Chantal Akerman, Vincent Dieutre, Su Friedrich, Alain Cavalier, Frank Beauvais. 

			Filmische Autobiografien sind auch theoretisch unbefestigtes Gelände. So bringen die unscharf gezogenen Trennlinien zwischen dem Persönlichen und «allem, was es nicht ist», zwischen dem Privaten und Autobiografischen, dem Autobiografischen und Autofiktionalen, neben einer Fülle an Filmen ein eigenes Vokabular hervor. Auch hier bildet sich dies durch eine Vielzahl an Begriffen ab: Bezeichnungen wie ‹Semiautobio­grafie›, ‹Autofiktion›, ‹Selbstdokumentation›, «Ichfilm» (Christine N. Brinkmann), ‹Personal Cinema› oder ‹First Person Cinema› finden dabei ebenso Verwendung wie Neologismen. Bei Filmzitaten wurde versucht, die unterschiedlichen Stimmen im Original zu belassen. Englische Zitate aus Filmen wurden unverändert übernommen, anderssprachige Zitate ins Deutsche übersetzt. Bei Literaturzitaten wurde dagegen auf die autorisierte deutschsprachige Übersetzung zurückgegriffen.

			Das Buch lässt sich sowohl in Form einer richtungs­offenen Lektüre erschließen als auch linear: entlang einer Bewegung, die von der Selbstbeobachtung über den Blick aus dem Fenster bis hin zum Bruch des «autobiografischen Pakts» verläuft. 

			In Chantal Akerman par Chantal Akerman (1996) sagt Chantal Akerman am Ende: «Ich bin in Brüssel geboren. Das ist wahr.»
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			IN MY ROOM

		

	
		
			Kritische Räume. Fensterfilm und Kammerstück

			Chantal Akerman, Frank Beauvais, Vincent Dieutre, Sarah Fattahi, Thomas Imbach

			Es beginnt mit einem Ort. Eine Stadt, eine Straße, ein Haus, eine Wohnung, ein Fenster. Die Schauplätze sind zum Beispiel diese:

			– eine Wohnung im 3. bzw. 14. Stock eines Apartmenthauses in Tel Aviv

			– ein Apartment im Westen von Tel Aviv, einen halbe Häuserblock vom Strand entfernt

			– eine Wohnung in Damaskus

			– eine geräumige Wohnung in einem elsässischen Dorf im Naturpark Vosges du Nord

			– verschiedene Wohnungen in Brüssel (23, quai du Commerce etc.)

			– ein Atelier gegenüber dem Alten Güterbahnhof an der Hohlstrasse im Quartier Aussersihl in Zürich

			– ein Apartment gegenüber der Metrostation Jaurès in Paris mit Blick auf das Ufer des Canal Saint-Martin

			Für das Erzählen aus der ersten Person sind Kammerstück und Fensterfilm die naheliegendsten Formen. Man muss dafür nicht mal vor die eigene Tür gehen. In den Filmen, von denen im Folgenden die Rede sein wird, ist der Raum ebenso Protagonist wie die Personen, die in ihm wohnen oder vorübergehend verweilen, die in ihm arbeiten und filmen – die in ihn hinein- oder aus ihm hinausfilmen. Kammerstück und Fensterfilm verhalten sich zueinander wie Innen- und Schauseite, ihre Blicke gehen üblicherweise in die entgegengesetzte Richtung. Als direkte Nachbarn sind sie ein ungleiches Gespann. Ist das Kammerstück da, ist der Fensterfilm meist abwesend und umgekehrt. Manchmal sind sie aber auch on speaking terms und der eine Film lässt den anderen bei sich zu, egalitär ist ihre Beziehung aber nur selten. Mit sich selbst haben sie es aber auch nicht leicht.

			Belagerungszustand

			Für die Beschränkung des filmischen Raumes auf (die eigenen) vier Wände gibt es zwingende wie konzeptuelle Gründe: Krankheit, Niedergeschlagenheit, Scheu vor Menschen, geringe finanzielle Mittel, Gefahren von außen wie Viren, Unruhen und Gefechte – das Interesse für Raum-Zeit-Beziehungen, für Raumerfahrungen und Wiederholungsstrukturen. David Perlovs Diary 1973–1983 (1983), gedreht über einen Zeitraum von zehn Jahren, entsteht mehr oder weniger aus der Not, im Konflikt mit der israelischen Filmindustrie. Da es für den Dokumentarfilmer zunehmend schwer wird, seine Projekte finanziert zu bekommen, beschließt er, das professionelle Filmemachen aufzugeben. Im Mai 1973 beginnt Perlov, aus dem Fenster seiner Wohnung zu filmen «as if through a spyhole of a tank», doch nach der ersten topografischen Bestandsaufnahme ändert er die Blickrichtung und die 16-mm-Kamera wird zu einem Aufzeichnungsapparat des familiären Lebens: «My first shot. My second. I live on the third floor, a good height [...]. The Synagogue to the right, the balconies opposite. I have the urge to turn round, point my camera indoors into my home.» Auch in Chantal Akermans Là-bas (2006) geht die dramaturgische Verdichtung auf den Innenraum aus einer realen Situation hervor. Während Akerman filmt, ist sie die meiste Zeit in ihrer Wohnung in Tel Aviv eingeschlossen. Sie versucht ihr Verhältnis zu Israel zu ergründen, liest «komplizierte Bücher über das Judentum», ab und zu klingelt das Telefon und Bekannte erkundigen sich nach ihrem Befinden oder schlagen Unternehmungen vor, die sie meist ablehnt. Es gibt aber noch einen anderen Grund zu Hause zu bleiben: Während ihres mehrwöchigen Aufenthalts kommt es unweit der Wohnung zu einem Selbstmordattentat mit mehreren Toten. 

			In Sara Fattahis Coma (2015) harren drei syrische Frauen in einer Wohnung in Damaskus aus, der Krieg hat ihr Leben stillgestellt, Großmutter, Mutter und die filmende Enkeltochter sind von Gelähmtheit und Unruhe erfasst. Auch Ne croyez surtout pas que je hurle (2019) dokumentiert eine Abkapselung. Nach dem Ende einer Beziehung findet sich der Filmemacher Frank Beauvais plötzlich allein zurückgelassen in dem kleinen elsässischen Dorf wieder, das ihm seit jeher fremd ist. Er schläft wenig, verlässt kaum das Haus, leidet an Panik­attacken – und er schaut exzessiv Filme.

			Das Draußen und das Drinnen sind zwei Innerlichkeiten; sie sind immer bereit, umzukippen, ihre Feindlichkeit auszutauschen. Wenn es eine Grenzfläche zwischen einem solchen Drinnen und einem solchen Draußen gibt, so ist diese Grenzfläche auf beiden Seiten schmerzhaft.

			Gaston Bachelard, Poetik des Raumes 

			Die Filme von Akerman, Fattahi und Beauvais haben zum Raum ein kritisches Verhältnis. Er ist beides: Schutzzone und Gefängnis. Ausdruck auch eines inneren Belagerungszustands. Eingefaltet in den konkreten Raum sind andere Räume: Erinnerungsräume, Geschichtsräume, Reflexionsräume, manchmal auch ein schwer greifbarer Zustand elementarer Abgetrenntheit, den Akerman in Là-bas mit den Begriffen «Treiben», «Fließen», «Sinken» beschreibt. In Coma lauert neben dem Krieg, der das Land unaufhaltsam zerstört, noch ein anderer. Er hat mit den Beschädigungen in einer Ehe zu tun, die auch Jahre nach deren Ende ihre Nachwirkungen zeigen: «Der Krieg ist in dir. Er ist beides, innen und außen», so Fattahis Mutter. In Filmen über häusliche Isolation wird das Kino als ein Medium registrierender Zeitlichkeit mobilisiert, zugleich weist der Raum in die Tiefe der Vergangenheit. 

			Raum aus Zeit

			Vor dem Fenster verändern sich die Dinge, es tut sich was. Man sieht Bewegungen von Menschen und Gegen­ständen, Figuren treten ins Bild und wieder ab, neue kommen hinzu, es ändern sich Wetterlagen, Lichtverhältnisse und Jahreszeiten, der Raum wird umgestaltet. Der nach Innen gewendete Blick hingegen generiert Stillstand, das Leben stockt und verharrt, Handlungen wiederholen sich. In ihrem stummen Selbstporträt La chambre (1972) setzt Akerman diese Wiederholungsstruktur als zirkuläre Bewegung in Szene: in Form von mehreren langsamen 360°-Schwenks durch ein unaufgeräumtes Zimmer. La chambre ist ein bewegtes Stillleben, das den Raum nie im Ganzen sichtbar werden lässt. Die Kamera streift einen Stuhl, die Regisseurin im Bett, einen Küchentisch, einen Herd, eine Kommode. Jedes Mal, wenn Akerman ins Bild kommt, wechselt sie die Pose – einmal schaut sie direkt in die Kamera, ein anderes Mal hält sie einen Apfel, in den sie beim nächsten Mal hineinbeißt, zwischendrin wälzt sie sich in Andeutung einer sexuellen Handlung im Bett. Die Betrach­terin setzt Figur, Raum und Objekte in Beziehung, eine Erzählung setzt sich in Gang. 

			In seinen tausend Honigwaben speichert der Raum verdichtete Zeit. Dazu ist der Raum da.

			Gaston Bachelard, Poetik des Raumes

			Selbsterhaltungssysteme

			Auf der Erzähloberfläche des Heimisolationsfilms stehen meist gewöhnliche Alltagshandlungen: Aufstehen, Frühstücken, Radiohören, Kochen, Aufräumen, Zubettgehen. Die häuslichen Routinen geben Halt in einer Welt, die kurz vor dem Kollaps steht. In Coma wird der Zustand des Betäubtseins schon im Titel zum Ausdruck gebracht, immer wieder finden sich die drei Frauen beim rituellen, etwas stumpfen Kaffeetrinken um einen kleinen runden Tisch wieder, der Raum ist dunkel, Vorhänge verdecken den Blick aus dem Fenster, die Mutter raucht, auch ihre langen Haare ein Vorhang: «Auf was warten wir? Ich weiß es nicht», sagt sie. Ähnlich wie Akerman filmt Fattahi von der Türschwelle aus, eine Wand schneidet den Raum zum schmalen Rechteck, verdeckt die Filmemacherin. Wie anfällig die den Tag strukturierenden Ordnungsprinzipien in Wahrheit sein können, zeigt wohl kein Film so gründlich wie Akermans Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975). Ein ‹Fehler› in der Choreografie der Alltagsverrichtungen führt hier zum allmählichen Zusammenbruch eines mühsam errichteten Systems der Selbsterhaltung. 

			No Home Movies

			Der amerikanische Filmkritiker Jonathan Rosenbaum hat das Kino von Akerman einmal als ein «Missbehagen von Körpern in Räumen» beschrieben. Tatsächlich fühlen sich die Figuren in Akermans Filmen nur selten angekommen. Die Räume geben kein Gefühl der Sicherheit, der Verwurzelung, des Zu-Hause-Seins, der Zustand einer chronischen Entwurzelung hat sich in ihnen manifestiert. Programmatisch rahmt Akerman in No Home Movie (2015) die Bilder durch Türschwellen, Fensterrahmen, Vorhänge und halb offene Türen. Es ist ihr letzter Film.

			Mit dem Fenster hat Akerman etwas zu klären. Meist hält sie es auf Distanz, nur selten überschreitet der Blick die Grenze zum Außenraum. Der erste Teil ihres Spielfilmdebüts Je tu il elle (1974), das wie La chambre vom strukturalistischen Kino beeinflusst ist, zeigt eine Frau, Julie (gespielt von Akerman selbst), bei repetitiven Handlungen: Zwanghaft wuchtet sie eine Matratze durchs Zimmer und probiert mit ihr (und an ihr) verschiedene Positionen und Posen aus. Einmal stellt sie das Ding hochkant vor das Fenster, wie ein Brett, mit dem sie die Öffnung zur Außenwelt verschließen will. In L’Homme à la valise (1983), ein Film, der zu Akermans ‹komischen› Filmen gehört (sie zeigt darin ihre chap­lineske Seite), plagt sich eine Filmemacherin – wieder Akerman – mit einem unliebsamen Gast in der Wohnung. Sie versucht, den Raum unter ihre Kontrolle zu bringen und eine Begegnung mit dem Mann mittels eines ausgetüftelten Zeitplans zu verhindern. Ihre Besessenheit geht schließlich so weit, dass sie ihre Kamera vor dem Fenster positioniert, um das Kommen und Gehen des Mannes beobachten zu können. Akerman zeigt den Fensterblick jedoch nie direkt: Julie schaut stattdessen in den Fernseher, den sie an die Kamera angeschlossen hat.

			«Wenn ich aus dem Fenster schaue, gehe ich ganz in mich hinein», sagt Akerman in Là-bas und erinnert sich, wie sie als Kind oft stundenlang am Fenster saß und rausschaute, die Mutter ließ sie nicht auf die Straße, sie fand, es sei zu gefährlich. In verschiedenen Einstellungen richtet sie die Kamera im Gegenlicht auf die Fenster der Wohnung: mit Blick auf die Balkone und Terrassen des gegenüberliegenden Hauses, einen Gegenschuss in den eigenen Raum gibt es nicht. Durch die Bambus­rollos vor dem Fenster wirkt das Bild wie mit einer geometrischen Schraffur beschrieben, die Lamellen werden zum ‹Grid›. Während Là-bas die Abstraktion im Raster sucht und den gefilmten Raum in Beziehung setzt zur Zweidimensionalität der Leinwand, ist die Bildlichkeit in Coma geradezu amorph. Fattahis Bilder sind klaustrophobisch, die Textur fast schon dickflüssig, der dunkel möblierte Raum löst sich in Unschärfen und schemenhaften Formen auf, das Licht ist diesig, die Farben ein Gemisch aus Braun- und Ockertönen. Allein die eruptiven, wie aus dem Unbewussten heraufschwappenden Schnittfolgen und die Tonspur konterkarieren den zermürbenden Stillstand. Die melo­dramatischen Dialoge und die schwülstige Musik der Soap-Operas, die man nie zu sehen bekommt, bilden einen ständigen Klangteppich. Blicke aus dem Fenster gibt es nur wenige. Einmal sieht man in der Ferne wie beiläufig eingefangen eine Bombenexplosion.

			Spiegelbilder

			In Frank Beauvais’ Ne croyez surtout pas que je hurle treten an die Stelle von Stillstand und Lähmung Sprachdichte und visueller Überschuss. Ein tagebuchartiger  Text, von Beauvais aus dem Off gelesen, walzt sich im beschleunigten Rhythmus kurzer Filmausschnitte vorwärts, das recycelte Material kommt aus den zahllosen Titeln, die der Filmemacher über mehrere Monate verschlang. Absonderung, Einsamkeit und Depression erzählen sich dabei auch über die Räume (und die Landschaft hinter dem Fenster), die in den Ausschnitten zu sehen sind und einen Einblick in Beauvais’ physische Umgebung vermitteln: die Rückenansicht eines Mannes unter einer Dusche, ein Wohnzimmer mit Sofaecke, ein mit Geschirr zugestelltes Spülbecken, ein durch Vorhänge abgedecktes Wohnzimmerfenster, ein Fenster mit heruntergelassenen Jalousien, ein Mann, der an einem regenverhangenen Fenster steht. Es gibt viele Fenster­bilder in Ne croyez surtout pas que je hurle, aber die Blicke richten sich nie nach außen. Es sind die Filme, die sich für den Abgesonderten draußen in der Welt umsehen sollen. Das Kino wird zum Surrogat. 

			Fenster zur Welt

			André Bazins Modell des Kinos als Fenster, das den Blick auf eine vorgefundene Realität ermöglicht, ohne sie zu manipulieren, nimmt der Fensterfilm beim Wort. Der Blick nach draußen wird zum Bewegtbild, zum Bild, das Wirklichkeit aufzeichnet bzw. von ihr ‹bewohnt› wird. Der Voyeurismus des Fensterfilms ist systemisch, wenn auch von unterschiedlichen Motiven und Objektbeziehungen angetrieben. In Jaurès (2012) erinnert sich Vincent Dieutre daran, wie sein Geliebter das Geschehen vor dem Fenster «mein kleines Theater» nannte. Das war liebevoll und nicht ‹von oben herab› gemeint – er kannte die geflüchteten Menschen, die unter der Brücke campierten, von seiner politaktivis­tischen Arbeit. Dieutres Blick ist behutsam, durchlässig, anders als der des Schweizers Thomas Imbach. In dessen zwei Fensterfilmen Day is Done (2011) und Nemesis (2020), die beide über mehrere Jahre entstanden, zeigt sich Schaulust hemmungslos, neugierig, affektiv aufgeladen. Das Atelier gegenüber dem alten Güterbahnhof in Zürich bewohnt der Filmemacher seit 1989, der Ausblick ist phänomenal, kinematografisch, bigger than life. Wie ein klassischer Kinoerzähler filmt Imbach auf 35 mm, greift sich die Figuren im Zoom und überhöht sie momenthaft zu Leinwandikonen. Er untermalt die Bilder mit Musik, bearbeitet sie mittels Zeitraffer und Slow Motion, nutzt die wechselnden Lichtverhältnisse wie Scheinwerfer. Die Lust am reinen Bewegtbild mischt sich mit dem Interesse des gesellschaftskritischen Stadtchronisten. Nemesis ist mehr als alles andere das Dokument einer urbanen Zerstörung, die sich mit einer sicherheitspolitischen Aufrüstung gemein macht. Im Laufe des Films wird der Güterbahnhof vor dem Fenster abgerissen, nach einer Phase des Stillstands und des Übergangs – die Brache beherbergt zeitweise einen Streetfood-Markt – steht an seiner Stelle der Neubau eines Polizei- und Gefängniszentrums. Imbach erzählt den Abriss wie einen Katastrophenfilm: einstürzende Dächer, roboterhafte Maschinen beim Häuten und Ausweiden von Gebäuden.

			Andere Stimmen, andere Räume

			
			
			
			
			
			
			
			
			
			
		




















































	

OEBPS/font/Roboto-Bold.otf


OEBPS/font/OPSFavorite-Italic.otf


OEBPS/font/OPSFavorite-Medium.otf


OEBPS/font/CharisSIL-Bold.otf


OEBPS/toc.xhtml

		
		Contents


			
						Aus der ersten Person. Filmische Autobiografien / Autofiktion


						Inhalt


						VORWORT


						Löcher stopfen, schürfen,


						IN MY ROOM


						Kritische Räume. Fensterfilm und Kammerstück


						Ne croyez surtout pas que je hurle


						Ce répondeur ne prend pas de messages


						MORGEN UND MORGEN WIEDER


						Datierte Spuren. Tagebuchfilme, Journale, Video-Diaries


						DRAUSSEN BUNTES LEBEN


						A Month of Single Frames


						Zumiriki


						Mon voyage d’hiver


						HEFTIGE BINDUNGEN


						Über für gegen. Mütterbilder


						News From Home und No Home Movie


						LOVE EXPOSURE


						Gokushiteki erosu: Renka 1974 


						Diaries (1971–1976)


						Compilation, 12 instants d’amour non partagé 


						DAS LEIDEN DER ANDEREN


						Viren, Medizin und Liebe. Krankheitsprotokolle


						E agora? Lembra-me


						NAH AM TEXT


						REVISIONEN


						Sink or Swim


						Family Portrait Sittings und Time Exposure


						MIT ERINNERUNG IST ES KOMISCH


						Unmögliche Bilder. Autobiografie und Täuschung


						The Souvenir und The Souvenir: Part 2


						ANHANG


						EECLECTIC


			


		
		
		Landmarks


			
						Cover


			


		
	



OEBPS/font/CharisSIL.otf


OEBPS/font/CharisSIL-Italic.otf


OEBPS/font/Roboto-Regular.otf


OEBPS/font/Roboto-Medium.otf


OEBPS/image/Farbflaeche.jpg





OEBPS/image/EE_Cover_PS_Buss.jpg
ooooo

Esther Buss

ooooooooo
ooooooo
ooooooooo
ooooooooooooo

fien / Autofiktion

Aus der ersten Person
Filmische Autobiogra

SCRIPTINGS

00000000000
oooooooooooooo





