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Das Periodical Medienkomparatistik eroffnet ein neues Forum fiir vergleichende Me-
dienwissenschaft. Das Zusammenwirken unterschiedlicher Medien und verschiedener
medialer Praktiken spielt nicht nur in der gegenwirtigen Alltagswelt eine zunehmend
bedeutende Rolle. Vielmehr hat sich in den letzten Jahren, ausgehend von den litera-
tur-, kunst-, und medienwissenschaftlichen Einzeldisziplinen ein fichertibergreifendes
Diskussionsfeld herausgebildet, das sich gezielt Fragen des Medienvergleichs und der
Interferenz von Medien widmet. Dieser interdisziplinire Forschungsbereich erlebt der-
zeit in den Kulturwissenschaften eine erstaunliche Konjunktur. Neben der vergleichen-
den Methodologie als wichtige heuristische Grundlage besteht eine weitere Zielsetzung
der Medienkomparatistik darin, allgemeine Kriterien zur systematischen Erfassung der
einzelnen Medien zu entwickeln und ihre jeweiligen Operationsleistungen in sich wan-
delnden kulturellen Kontexten zu erkunden. Dabei soll ein weites Spektrum medialer
Formen und Verfahren einbezogen werden, das von analogen und digitalen Bild- und
Schriftmedien tiber dispositive Anordnungen bis hin zu diskursiven Wissensformatio-
nen reicht.

Welche spezifischen Eigenschaften zeichnen einzelne Medien aus, was trennt und was
verbindet sie? Welche produktiven Austauschbeziechungen ergeben sich aus medialen
Konkurrenzen und Konvergenzen? Wie lassen sich historische Transformationen medi-
aler Praktiken und Asthetiken erfassen? Wie konnen mediale Verhiltnisbestimmungen
medientheoretisch neu konturiert werden?

Das Periodical erscheint zunichst jahrlich in einem Band von ca. 200 Seiten. Da es in
einem interdiszipliniren Forschungsbereich angesiedelt ist, richtet es sich an verschie-
dene kulturwissenschaftliche Fachgruppen, wie zum Beispiel Komparatistik, Medien-
wissenschaft, Kunstgeschichte sowie einzelne Philologien wie Anglistik, Germanistik,
Romanistik etc.
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Elisa Linseisen (Paderborn)
Unfertige Filme

Kinematografische Potenziale und kuratorische Anteilnahme
in Mariam Ghanis What We Left Unfinished (Afghanistan/Katar/
USA 2019)

1. Filmische Existenzweisen

Mit meinem Beitrag mochte ich das theoretische Potenzial unfertiger Filme
umreiffen und argumentieren, dass ihre Unfertigkeit gewahrt werden muss, tiber
eine politische Praxis, die ich im Folgenden als kuratorische Anteilnahme niher
bestimme. Unfertige Filme sind nicht nur iiber einen Korpus an nicht fertig-
gestellten Filmen zusammenzufassen, sondern sie erméglichen einen metho-
dischen Zugriff auf Filme als im Werden begriffene filmische Existenzweisen.
Filmische Existenzweisen benennen das asthetische Wirken und die ,kompa-
rative Methode®! Etienne Souriaus: die Filmologie, die mit ihrer medienonto-
logischen Abgrenzung eines ,filmischen Universums** von anderen Kunstfor-
men in Frankreich Mitte der 1940er-Jahre eine eigene filmwissenschaftliche
Schule begriindete.> Gerade der Film macht fiir Souriau Asthetik als Genese
von Kunst, als ihre ,instauration® denkbar.* Die instauration etabliert plural-
ontologische’ Dimensionen des Asthetischen als ein stetiges Einrichten oder
eine nicht endende Einleitung, die Souriau entgegen des hylemorphen Prinzips
einer Schépfung aufruft. Souriau differenziert Filme in verschiedene Realititse-
benen aus — von der Aufnahmesituation (das Profilmische), der Materialitit
des Filmstreifens (das Filmographische), dem Dispositiv der Projektion oder
Erscheinung (das Filmophane), iiber die Zuschauer_innenerfahrungen (das
Spektatorielle), die Intentionen der Filmemacher innen (das Kreationelle)

1 Vgl. Etienne Souriau. Das filmische Universum: Schriften zur Asthetik des Kinos. Hg.
Guido Kirsten. Paderborn: Wilhelm Fink, 2020.

2 Frank Kessler. ,,Etienne Souriau und das Vokabular der filmologischen Schule®. 7z07-
tage AV 6(2,1997): S. 132-39.

3 Vgl. Etienne Souriau (2020/1952): ,,Film und komparative Asthetik“. Das filmische
Universum: Schrifien zur Asthetik des Kinos. Hg. Guido Kirsten. Paderborn: Wilhelm
Fink, 2020. S. 67-97.

4 Guido Kirsten. ,,Ein eigener Kosmos: Souriaus Filmtheorie im Kontext seiner Onto-
logie und Asthetik®. Das filmische Universum: Schrifien zur Asthetik des Kinos. Hg.
Guido Kirsten. Paderborn: Wilhelm Fink, 2020. S. 1-24, hier S. 20.

5 Die Besonderheit der multiplen Ontologien Souriaus heben Isabelle Stengers und
Bruno Latour hervor. Vgl. Bruno Latour und Isabelle Stengers. ,,Die Sphinx des
Werks®. Die verschiedenen Mods der Existenz. Liineburg: meson press, 2015. S. 9-80.
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bishin zu dem, was nicht im Kontakt mit einem bestimmten Film steht (das
Afilmische).®

Im Folgenden mochte ich tiber die Kategorie des Unfertigen fur medien-
komparative, weil, im Sinne Souriaus, medial-multiple Existenzweisen des Films
argumentieren. Unfertige filmische Existenzweisen migrieren medial tber
Leinwinde, Drehbiicher, Filmdosen, Storyboards, Setfotografien, Vimeoka-
nile, Ausstellungskataloge, Museumsriume, Zeitzeug_inneninterviews, Unter-
richtspline. Sie als unfertig auszuweisen, verhindert ihre isthetische, ontologi-
sche und auch ideologische Festschreibung und betont die Prozesse zwischen
den Existenzweisen, die Potenziale, Sinniiberschiisse, Effekte und Abweichun-
gen. Dies soll anhand von Mariam Ghanis Projekt What We Left Unfinished
(AFG, QAT, USA 2019) und ihrer Arbeit mit fiinf unvollendeten Action- und
Liebesfilmen, die wihrend des kommunistischen Regimes und der russischen
Besatzung Afghanistans zwischen 1978 und 1991/2 entstanden, dargelegt wer-
den. Im Zentrum meiner Analyse steht die kuratorische Praxis Ghanis, die die
unfertigen Filme nicht finalisierend festschreibt. Ich méchte herausarbeiten,
dass unfertige Filme einer solchen kuratorischen Anteilnahme bediirfen, um
tiber ihre filmischen Existenzweisen immer neue Méglichkeiten ihrer Erschei-
nung und Diskursivierung anzubieten. Korreliert filmische Unfertigkeit mit
kuratorischer Anteilnahme, so die hier zu entwickelnde These, kann von einem
filmischen ,Zuviel’ gesprochen werden, welches im Vergleich der verschiedenen

filmischen Existenzweisen mit What We Left Unfinished manifest wird.

2. Unfertige Filmgeschichte schreiben

Unfertige Filme stehen exemplarisch fir die vorherrschenden Standards und
methodischen Normierungen im Umgang mit Filmen, denn sie werden gerade
nicht voraussetzungslos als solche wahrgenommen. Im Vergleich zur Belletristik
wird die Unfertigkeit bei Filmen als filmhistorisches und analytisches Problem
deutlich: Unfertigkeit wird spitestens in der Frihromantik als Fragment” zur
literarischen Gattung, aber auch jenseits eines dsthetischen Ideals® als einfluss-
reiche Literatur anerkannt. Unabgeschlossene Filmprojekte wie Henri-Georges
Clouzots L’Enfer, die Recherchen Stanley Kubricks zu Napoleon, Francis Ford
Coppolas Uberlegungen zu Megalopolis, David Lynchs Ronnie Rocket oder

6 Vgl. Etienne Souriau: ,Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular
der Filmologie [1951]%. Das filmische Universum: Schriften zur Asthetik des Kinos. Hg.
Guido Kirsten. Paderborn: Wilhelm Fink, 2020. S. 5S1-66.

7 Vgl. Strack, Friedrich und Martina Eicheldinger (Hg.). Fragmente der Frithromantik.
Berlin: De Gruyter, 2011. Fiir eine medienwissenschaftliche Perspektive auf Frag-
mente vgl. Jens Schroter und Gregor Schwering (Hg.). Navigationen: Fragment und
Schnipsel 5 (2005).

8 Vgl. Friedrich Schlegel. Atheniums-Fragmente und andere Schriften. Hg. Andreas
Huyssen. Stuttgart: Reclam, 2010.
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Orson Welles The Other Side of the Wind® bleiben dagegen meist dem filmge-
schichtlich Anekdotischen verhaftet.'® Als eigenstindige Filme scheinen sie sich
jedoch zu entziehen und werden nicht als dsthetisches Ideal angestrebt. Unfer-
tige Filme sind, so méchte ich im Folgenden verdeutlichen, keine asthetisch
formatierten Bruchstiicke, sondern materialisierte Momentaufnahmen eines
Produktionsprozesses, der nicht in der Fertigstellung eines als autonom wahrge-
nommenen Werks resultiert.

Und doch rekurrieren die hier gelisteten, ausnahmslos einer ménnlichen
Regisseuren-Riege zuzurechnenden Filmprojekte auf eine dsthetisch-stilistische,
filmwissenschaftliche Theorietradition: die des Autor_innenkinos und, mit
Souriau gesprochen, einer damit verbundenen kreationellen Maflosigkeit. Die
unfertigen Filme konstituieren ex negativo eine vermeintliche Genialitat ihrer
Erfinder_innen, deren Kreativitit und kiinstlerische Virtuositit im Konflikt mit
den industriellen Restriktionen der Produktion, mit den Bedingungen, in die
sich der Finfallsreichtum materialisieren soll, zu stehen scheinen. Die filmische
Idee des méannlichen Autors ist zu umfangreich fir die pragmatischen Anspri-
che und 6konomischen Vorgaben der Filmindustrie. Dieses, man konnte sagen,
Narrativ eines negativen Hylemorphismus umspielt viele unfertige Filmpro-
jekte wie auch Terry Gilliams Don Quixote oder Alejandro Jodorowskys Dune
und wird in den Dokumentationen iiber die gescheiterten Produktionen Lost
in La Mancha (Regie: Keith Fulton und Louis Pepe, 2002) und Jodorowsky’s
Dune (Regie: Frank Pavich, 2013) geniisslich nacherzihlt. Die unfertigen Filme
Kubricks, Coppolas, Lynchs, Welles’ bilden so populirkulturelle 7he-Greatest-
Movies-Never-Made-Listen", die die von den unfertigen Filmen eréffneten
Leerstellen mit der Genialitit und dem schon erlangten Ruhm ihrer fest etab-
lierten minnlichen Autoren auffillen und in den ephemeren Glanz der fuir diese
Welt zu begnadeten Filmideen hiillen.

In Umkehrung einer daraus ableitbaren Annahme, dass unfertige Filme
tiber einen Begehren erzeugenden oder transzendenten Entzug zu identifizie-
ren wiren, und in Abkehr von den hier genannten Projekten und ihrer tiber-
holten Konzeption minnlich-genialer Autorschaft, mochte ich argumentieren,
dass sich unfertige Filme durch ein Zuviel des Filmischen auszeichnen — durch
eine von den Méglichkeiten filmischer Existenzweisen hervorgerufene Uberde-
termination und einen Uberhang an filmischer Bedeutung. Diese erkenne ich
nicht in den aufgerufenen Imaginationen mannlicher Autoren, die zwar auch
eine Form der Mafllosigkeit und Affektpotenziale implizieren. Jedoch mochte

9 Vgl. Marguerite H. Rippy. Orson Welles and the Unfinished RKO Projects: A Post-
modern Perspective. Carbondale: Southern Illinois University Press, 2009. The Other
Side of the Wind (2018) wurde von Netflix ,im Sinne des Regisseurs® posthum fertig
produziert und widerspricht mit dieser Finalisierung der hier erdrterten Frage nach
den filmhistoriografischen Potenzialen filmischer Unfertigkeit.

10 Vgl. exemplarisch Dan North (Hg.). Sights Unseen: Unfinished British Films. New-
castle: Cambridge Scholars, 2008; David Hughes. Zales from Development Hell: The
Greatest Movies Never Made? London: Titan, 2012.

11 Exemplarisch vgl. weiterhin Chris Gore. The 50 Greatest Movies Never Made. New
York: St. Martin’s Griffin, 1999.



58 Elisa Linseisen

ich im Folgenden argumentieren, dass ein Zuviel des filmisch Unfertigen alter-
native medial-affektive Konstellationen des Kuratierens mit sich und dadurch
Potenziale jenseits filmhistoriografischer Dominanzmuster hervorbringt, weil
sie vorherrschenden Paradigmen und ihren einhergehenden Ausschlussmecha-
nismen zuwider stehen. Durch eine im Folgenden auszuarbeitende kuratorische
Anteilnahme dufiert sich filmisches Zuviel dann in der Komplexititssteigerung,
Multiplikation und Anreicherung filmischer und filmhistorischer Alternativen,
Abweichungen und der Offenlegung von Geschichten jenseits des Kanons.

Die oben aufgefiihrten, nicht produzierten Filme einer autorisierten Regisseu-
renschaft konnen als ,erste Abweichung® im Sinne eines Potenzials des filmisch
Unfertigen verstanden werden. Sie verweisen v. a. auf 6konomische und produketi-
onsstrukturelle Normierungen. Jedoch finden die vermeintlichen Greatest-Movies-
Never-Made-Beispicle mithelos Einzug in eine vorherrschende Filmgeschichte
und verkliren wie ausgefithrt die kreationelle Ebene des Films. Unfertige Filme
gehen aber dezidiert dartiber hinaus, was mit Peter Kunzes Vorschlag, ein For-
schungsfeld der ,,Unproduction Studies® zu etablieren, medienanalytisch in der
Frage: ,,[i]n fact, must media be produced to be studied?“!* miindet. Kunze kop-
pelt sein Anliegen an die Forderung nach einer Mediengeschichtsschreibung des
Scheiterns' bzw., so mochte ich anschliefen, der Dekonstruktion und Destabi-
lisierung vorherrschender Normen im Sinne einer queer-feministischen Theorie-
arbeit. So konnte mit den unfertigen Filmen und der Frage, warum sie bestimmte
Produktionsstufen nicht erreicht haben, vielmehr auf die bestehenden Existenz-
weisen verwiesen und z. B. im Anschluss an Jack Halberstams The Queer Art of Fai-
lure'> von einer Low Film Theory gesprochen werden: einer unterhalb bestimmter
werthierarchischer Schwellen ansetzenden Theoriebildung.® Die vorgeschlagene
Low Film Theory der nicht fertig produzierten Werke und den so in den Fokus
geratenen Standards und Verhaltensweisen ihrer meist unsichtbar gemachten'”
okonomischen Voraussetzung offerieren ein diverseres'® Nachdenken tiber Film,
als es, wie Kunze mit Benjamin sagt, die ,,Sieger” vorgeben.

12 Vgl. exemplarisch Claire Johnston. ,Frauenfilm als Gegenfilm®. Frauen und Film 11
(1977).S.19-33 und Christine Gledhill und Julie Knight (Hg.) Doing Women'’s Film
History: Reframing Cinemas, Past and Future. Urbana: University of Illinois Press,
2015.

13 Peter Kunze. ,Herding Cats or The Possibilities of Unproduction Studies®. The Vel-
vet Light Trap 80 (2017): S. 18-31, hier S. 19.

14 Andrea Bartl, Corina Erk und Martin Kraus (Hg.). Verhinderte Meisterwerke:
Gescheiterte Projekte in Literatur und Film. Paderborn: Wilhelm Fink, 2019.

15 Jack Halberstam. The Queer Art of Failure. Durham, London: Duke University
Press, 2011.

16 Vgl. Gledhill/Knight. Doing Women’s Film History (wie Anm. 12).

17 Ramon Lobato. Shadow Economies of Cinema: Mapping Informal Film Distribution.
London: Palgrave Macmillan, 2012.

18 Vgl. das Projeke Skadi Loists ,GEP Analysis: Assessing, Understanding, and Mode-
ling the Impact of Gender Equity Policies (GEP) in the Film Industry*.

19 Walter Benjamin ,Uber den Begriff der Geschichte“. Gesammelte Schrifien. 11.
Hg. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhauser. Frankfurt a. M.: Suhrkamp,
1991.S. 691-706, hier S. 696.
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Mit der Abwendung von einer kanonischen Filmgeschichtsschreibung kon-
nen andere prekire filmische Formate als unfertige Filme aufgefithrt werden:
Jenseits filmhistorischer Konventionen sind Filme dann auch unfertig, weil
sie als Amateur_innen- und Gebrauchsfilme® nicht notwendigerweise eine fer-
tige Form anstreben. Filme, die weniger professionell hergestellt wurden wie
Home Movies und Filme, die pragmatischen und nicht so sehr kiinstlerischen
Anspriichen gentigen, riicken neben werthierarchischen auch strukeurelle
Bedingungen, etwa Verleihwege und Distributionsformate oder die, wie Vale-
rie Dirk sagt, ,umkdmpfte[n] Wirklichkeiten“** von Filmfestivals in den Fokus,
die nicht nur dartiber entscheiden, ob und wann ein Film als erfolgreich, son-
dern auch als fertig gilt und wann nicht. Diese Ausschlussmechanismen kénnen
sich an Orphan Films® richten, Filme, die ohne rechtliche oder kiinstlerische
Autoritit existieren, die aufgegeben, als Projekt fallengelassen oder als Found
Footage* wiedergefunden, neu kontextualisiert und appropriiert wurden. Die
offenen filmischen Formen scheinen nach institutionellen und politischen
Selektionsprozessen und Dispositiven der Ausstellung, nach Filmreihen auf Fes-
tivals oder einem dokumentarischen Interesse zu fragen. Sie benétigen, so soll
im Folgenden weiter verdeutlicht werden, eine kuratorische Anteilnahme, um
in ihren prekiren Existenzweisen als Filme wahrnehm- und erfahrbar gemacht
zu werden.

Unfertige Filme figen nun den genannten Kategorien vom Gebrauchsfilm
bis zu Found Footage eine bestimmte Perspektive hinzu: jene des Einbruchs
ciner aufler-filmischen Wirklichkeit, der ,den Willen', Filme zu produzieren,
boykottiert und Filme als materialisierte Momentaufnahmen eines Produk-
tionsprozesses im Werden hilt. Unfertige Filme rufen daher explizit Politiken der
Produktionsprozesse® auf den Plan. Sie hingen zusammen mit der Industrie und

20 Vgl. Alexandra Schneider. Die Stars sind wir: Heimkino als filmische Praxis. Mar-
burg: Schiiren, 2004.

21 Vgl. Gledhill/Knight. Doing Women’s Film History (wie Anm. 12) sowie Ramon
Lobato. ,The Politics of Digital Distribution: Exclusionary Structures in Online
Cinema®. Studies in Australasian Cinema 3 (2,2009): S. 167-178.

22 Vgl. die Forschung von Valerie Dirk zu ,Umkimpfte Wirklichkeiten. Agenturen des
Realen auf Europiischen Filmfestivals®, exemplarisch in ihrem Text ,,Zweifelhafte
Zuschreibungen. Hybride Asthetiken im Wettstreit um Biren“. nachdemfilm 18
(2020).

23 Vgl. Claudy Op den Kamp. The Greatest Films Never Seen: The Film Archive and the
Copyright Smokescreen. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2018.

24 Vgl. exemplarisch Alejandro Bachmann. ,,Zwischen den Bildern zu einer Spur der
Materialitit und Medialitit in Found Footage Filmen von Frauen®. Eine eigene
Geschichte. Frauen Film Osterreich seit 1999. Hg. Isabella Reicher. Wien: Sonder-
zahl, 2020. S. 270-278. Seraina Winzeler. Filme zwischen Spur und Ereignis: Erin-
nerung, Geschichte und ibre Sichtbarmachung im Found-Footage-Film. Stuttgart:
Ibidem-Verlag, 2017.

25 Vgl. Sophie Harman. Seeing Politics: Film, Visual Method, and International Rela-
tions. Montréal: McGill-Queen’s University Press, 2019; Meg Stalcup. ,,The Aesthe-
tic Politics of Unfinished Media: New Media Activism in Brazil®. Visual Anthropo-
logy Review 32 (2,2016): S. 144-156.
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Arbeit, tiber die zuallererst Filme zur Existenz kommen und werfen die Frage
auf, ab welchem Zeitpunkt und in welcher Existenzweise (Idee, Konzeptpapier,
Drehbuch, Storyboard, Aufnahme, Montage, Erstauffithrung) ein filmisches
Werk als un/fertig identifiziert werden kann. Gerade im Fokus auf eine anhal-
tende instauration im Sinne Souriaus bzw. mit dem theoretischen Angebort,
Filme als nie abgeschlossen und unter dem Einfluss stindig neuer Herstellungs-
bedingungen zu verstehen, mochte ich filmische Potenziale, ihr Zuviel identi-
fizieren und argumentieren, dass daran eine kuratorische Anteilnahme festge-
macht werden muss.

3. What We Left Unfinished

Mit What We Left Unfinished soll nun deutlich werden, wie ein filmisches
Zuviel entsteht, wenn eine aufSer-filmische Wirklichkeit eine Filmproduktion
zum Abbruch bringt. Die so zustande kommenden filmischen Uberschiisse wer-
den von der Filmemacherin Ghani, so mochte ich zeigen, ,gepflegt’, um nicht
auf eine dominant intendierte Sinngebung in den finf unfertig gebliebenen
Liebes- und Actionfilmen zu verweisen, im Sinne von: ,So sieht der Film fer-
tig aus und das wollte er sagen'?® Ghanis ,kuratorische Sorge* setzt vielmehr
filmische Potenziale frei, indem sie den Herstellungsbedingungen der Filme
nachspiirt und ihre unfertige Existenz als wiederum produktive Diskrepanz von
realhistorischer und spekulativer/imaginierter Nationalgeschichte Afghanis-
tans nachempfindet.

What We Left Unfinished beginnt 2011 als Rechercheprojekt zur Aufarbei-
tung einer afghanischen Filmgeschichte im verlassenen Filminstitut in Kabul.
Ghani, Tochter des von 2014 bis 2021 amtierenden afghanischen Staatsprisi-
denten Aschraf Ghani, hat Zugang zu dem prekiren Filmbestand, der den Biir-
gerkrieg, das Talibanregime sowie die Invasion der USA und ihrer Verbiinde-
ten iiberstanden hat.”” Dabei wecken zwei Kategorien von Filmen des Bestands
ganz besonders das Interesse Ghanis: ,,Unedited rushes shot, but not used, for
the Afghan Films weekly newsreels* und ,,[r]ushes and scenes from unfinished
feature films produced by Afghan Films“?® Denn diese unfertigen Filmabziige
haben einen besonderen (film-)historischen Wert: Sie stehen im unmittelbaren
Bezug zu den politischen Turbulenzen der kommunistischen Geschichte und

dem sowjetischen Einfluss auf Afghanistan zwischen 1977-79 und 1989-96.

26 An dieser Stelle sei auf Orsons Welles Filmprojeke Zhe Other Side of The Wind und
die Fertigstellung 2018 durch Netflix hingewiesen, die eben ein solches Projeke ver-
folgte.

27 Vgl. Mariam Ghani. ,Die verlorene Geschichte Afghanistans®. Berlinale Forum.
hteps://www.arsenal-berlin.de/de/berlinale-forum/archiv/programmarchiv/2019/
archival-constellations/what-we-left-unfinished.html, 2019 [13.06.2021].

28 Mariam Ghani. ,Field Notes For What We Left Unfinished™. Ibraaz.org. hteps://
www.ibraaz.org/essays/81,2013 [13.06.2021].
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Die instabile politische Situation durch haufige Regierungswechsel schrieb
sich in die in ihrer dsthetischen Bildkraft und furchtlosen Dramaturgie hervor-
stechenden Filmausschnitte ein: Die Zeit zwischen 1978 und 1991/92 lieferte
auflergewohnliche, weil paradoxal zwischen Freiheit und Zwang eingespannte
Bedingungen fiir die Filmschaffenden, die riickblickend von der ,golden time
of Afghan cinema“ sprechen. Der Glaube an die Wirkmachtigkeit des Kinos
befeuerte einmal aus staatlicher Perspektive propagandistische Begehren mit
dem Wissen um den Einsatz von Filmen als politische Waffe. Die Filmindustrie
wurde grofiziigig von der Sowjetunion finanziert, bot unvorstellbare Ressourcen
fur die Filmemacher_innen, unterlag aber einer strengen, tiber mehrere Instan-
zen laufenden Zensur. Gleichzeitig glaubte eine cineastisch geschulte, linke Elite
an das Kino, und zwar in der Hoffnung, das Erwachen der neuen Nation jenseits
von Konservatismus und Feudalitit iiber Filme mitzugestalten. So kam den Fil-
men die dezidierte Intention zu, einen afghanischen Staat zu imaginieren, der
cher auf Wunschvorstellungen verwies als auf die politische Realitit. Durch die
gewaltvollen, schlagartigen Regimewechsel entsprach die in den Filmen einge-
fasste Vorstellung einer afghanischen Nation schnell nicht mehr der geltenden
Realhistorie, und die dargestellten Alternativen Afghanistans existierten fortan
nur im Film. Das Footage ist durchzogen von diesen Wiinschen und Imaginati-
onen der Filmemacher_innen nach einer Gesellschaftsordnung, die ihre aufSer-
filmische Einlésung nie fand. Die eingeleiteten Herstellungsprozesse tiberdauer-
ten zwar die wechselnden politischen Systeme, tiberstanden sie aber nicht. Die
Filme blieben unfertig.

Sie lediglich als Dokumente einer Geschichte — z.B. der tber das Filme-
machen im kommunistischen Regime Afghanistans oder als lineare Darbietung
eines historischen Geschehens — zu verstehen, wiirde zu kurz greifen. Vielmehr
konnen die unfertigen Filme aufgrund ihres dsthetischen Reichtums und ihres
experimentellen Charakters als Dokumente des filmischen Zuviels beschrieben
werden. Die Filme erzihlen von den politischen Ereignissen ihrer Zeit, von
den gewaltvollen Regimewechseln 1978 (7he April Revolution, Regie: Daoud
Farani), vom Einfluss der Geheimdienste, auslindischer Spionage und den Dro-
genkartellen Ende der 1980er- und Anfang der 1990er-Jahre (Downfall, Regie:
Faqir Nabi; Agent, Regie: Latif Ahmadi; The Black Diamond, Regie: Abdul
Khalek Halil) oder von der Geschichte zweier Liebender, die verfeindeten Clans
angehéren (Wrong Way, Regie: Juwansher Haidary). Die tendenzids inten-
dierten, aber auch mit impliziten Botschaften angereicherten Darstellungen
scheiterten durch ihre semantische und isthetische Uberbordung im Hinblick
auf ihre von der Staatsgewalt geforderte propagandistische Wirkung — Ghani
spricht von ,failed propaganda® Sie wurden vom Regime als wiederum staats-
gefahrdend abgestraft und fallen gelassen oder konnten nicht weiter produziert
werden, weil sie so stark isthetisch und semantisch codiert waren, dass sie den

29 What We Left Unfinished (2019). 00:27:35.

30 Mariam Ghani. ,What We Left Unfinished. Artist Talk and Screenings at Garage®.
Garage. https:/ /www.youtube.com/watch?v=iTLZMLQJY6w, 2017 [13.06.2021].
00:07:37.
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wechselnden politischen Stimmungen schnell nicht mehr entsprachen: ,as we
were shooting everything changed*?!

Zuviel sind die unfertigen Filme, weil sie alternative Vorstellungen einer afgha-
nischen Nation auf hochgradig dsthetische und hyperfiktionale Art und Weise
speichern und es deswegen nicht bis zur letzten finalen Zensuretappe schafften,
wo sie radikal umgeschnitten worden wiren. Mithilfe von Souriaus filmologi-
schem Vokabular kann das Zuviel der unfertigen Filme als eine Aushandlung
unterschiedlicher, nimlich ,profilmischer” und ,diegetischer Existenzweisen
weiter spezifiziert werden. Eine solche fir jeden Film geltende Befragung zwi-
schen dem, ,was man gezielt und zweckgerichtet vor die Kamera stellt“, und
der ,Wirklichkeit, die er [der Film] in seiner Bedeutung voraussetzt“*, fille bei
den unfertig gebliebenen Beispielen verstirkt zusammen. Die Forschung San-
dra Schifers verdeutlicht, dass diese Vermischung von Fiktion und Realitit sehr
spezifisch fiir das afghanische Kino sei** So sind die Fiktionen auch im Falle
der unfertigen Filme weder ontologisch noch politisch abgezirkelt von der
Wirklichkeit, die sie herstellen: ,Reale Soldaten stellen fiktive Belagerungen
dar, aus Bithnenpistolen werden echte Kugeln abgeschossen, aus inszenierten
Begebenheiten entstehen tatsichliche Zwischenfille“* Die Filmprodukti-
onen thematisieren so iiber die Diegese hinweg die aufgeheizten Verhilenisse
in ihrem Land. Im unfertigen Film The April Revolution spielt der nach dem
Putsch und der Ermordung des Staatsoberhaupts Mohammed Daoud Khans
zum Premierminister ernannte Hafizullah Amin selbst die Geschehnisse nach
und glorifiziert sich und den Staatsstreich. Die militirische Autoritit endet bei
The April Revolution nicht am Filmkader. Die Produktion und die schauspieleri-
schen Versuche Amins fanden unter bewaffneter Aufsicht statt. Ein technischer
Defekt, der den Prisidenten kurz in Gefahr brachte, wurde fiir einen Moment
als Anschlag fehlinterpretiert und die Filmcrew fand sich den Gewehrhalsen der
Kalaschnikows gegentiber. Regisseur und Schauspieler Juwansher Haidary erin-
nert sich an eine Kampfszene in seinem unfertig gebliebenen Film 7he Wrong
Way, deren Gefecht nach dem Cut weiterging: Die Filmcrew stand plotzlich
statsichlich’ unter Beschuss durch den ,,real enemy® Da bei den Filmproduk-
tionen ausschliefllich scharfe Munition zum Einsatz kam, da diese im Gegensatz
zu Platzpatronen und Filmrequisiten vorhanden war, konnten sich die Filmen-
den verteidigen: ,,It was interesting because everyone playing soldiers in that
scene were real soldiers and veterans. I was the only actor“?’, konstatiert Haidary.

Zwar zeichnen sich diese spektakuliren Erzihlungen vom Set dhnlich wie die
oben aufgefithrten Greatest-Movies-Never-Made-Beispiele durch ihre Anekdoten-

31 What We Left Unfinished. 00:03:03.

32 Souriau. Die Struktur des filmischen Universums (wie Anm. 6). S. 57.

33 Souriau. Die Struktur des filmischen Universums (wie Anm. 6). S. 61.

34 Vgl. Sandra Schifer. Kabul, Teheran 1979ff: Filmlandschaften, Stidte unter Stress
und Migration. Berlin: b_books, 2006 und Sandra Schifer (Hg.), Stagings: Kabul,
Film & Production of Representation. Berlin: b_books, 2009.

35 Ghani. Die verlorene Geschichte Afghanistans (wie Anm. 27).

36 What We Left Unfinished. 00:16:14.

37 What We Left Unfinished. 00:16:55.
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haftigkeit aus. Doch belegen sie durch den unfertig gebliebenen Status der Filme
dariiber hinaus gerade nicht glorifizierend den Ruhm einer anerkannten Autor-
schaft oder die Dominanz einer bestehenden Filmgeschichte. Vielmehr zeigt die
Uberlagerung einer profilmischen und diegetischen Wirklichkeit eine Radikali-
tit der Herstellungsprozesse, die die Voraussetzungen fiir den Drehabschluss der
Filme gleichzeitig schwichten und begiinstigten. Die unfertigen Filme bieten
cine spekulative Filmgeschichtsschreibung, die anzeigt, was fiir einen Augen-
blick méglich war, aber sich nicht kanonisch einloste, z. B. emanzipierte Frau-
enrollen (siehe Abb. 1. und Abb. 2), ein kritischer Blick auf soziale Missstinde
(siche Abb. 3) oder zwischen den politischen Lagern méglich werdende Ver-
sohnungen (siche Abb. 4). Im offengchaltenen Status zwischen Experiment und
politischem Konformismus, zwischen Avantgardismus und Propaganda spei-
chern die unfertigen Filme die prekire Wirklichkeit ihres Entstehens und mit
ihr ein filmisches Zuviel. Hieran anschliefen mochte ich nun das Argument,
dass Filme, die aufgrund solcher instabilen, profilmischen Bedingungen unfer-
tig bleiben, aber durchaus als eigenstindige filmische Existenzweisen — pro-
filmische, diegetische, filmophane,... — auftreten, durch ihr Zuviel auf einen
medienkomparativen Umgang des Kuratierens verweisen. Dieser lasst sich in
Ghanis Handhabung des Filmmaterials im Folgenden nachvollziehen.

Abbildung 1: Mariam Ghani, What We Left Unfinished (2019), 00:07:42.
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Abbildung 3: Mariam Ghani, What We Left Unfinished (2019), 00:08:56.

the nation can only reach peace
through reconciliation

Abbildung 4: Mariam Ghani, What We Left Unfinished (2019), 00:52:07.
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4. Zwischen filmischen Existenzweisen das Unfertige pflegen

Anders als bei der Verwendung von Found Footage stellen die Auf- und Weiter-
verarbeitung unfertiger Filme und ihr filmisches Zuviel spezielle Anforderungen,
die ich bisher als kuratorische Anteilnahme benannt, aber noch nicht genauer
ausgefithrt habe. Die Appropriationslogik, die Found Footage als un/gekenn-
zeichnete Quelle in andere mediale Bereiche tiberfiihrt, ist bei unfertigen Filmen
nicht so ohne Weiteres umzusetzen. Hier kann nicht von Aneignung ausgegan-
gen werden, sondern ich méchte den Begriff der Zueignung des Materials anbrin-
gen, der vielmehr die Bedingungen des angeeigneten und nicht die der aneignen-
den Situation ins Zentrum der Analyse stellt. Eine Sensibilitét fir die Zueignung
von Werken und Materialien erkenne ich nun gerade in der kuratorischen Pra-
xis Ghanis, die selektive, vergleichende, reihende — und daher prozessuale und
relationale — Bezugnahmen auf unfertige Filme und das Verhiltnis der histori-
schen, aber auch der kuratorischen Herstellungskontexte impliziert. Kuratieren
hegt damit keinen neuen und in sich originiren oder dominanten Anspruch
auf Autorschaft an den im kuratorischen Prozess zugeeigneten Materialien, wie
Ghani hinsichtlich ethischer Anforderungen ihrer Arbeit ausfiihrt:

Intellectual propriety, however, would require that the original creators be sought
out and consulted about their original intentions for the films, not only as a matter
of intellectual curiosity, but also as an ethical prerequisite for taking their unfin-
ished work [...]. Ultimately, intellectual propriety might even require that the new
artwork become a work of facilitation rather than a work of appropriation.*

Fordern, Unterstiitzen und Vermitteln statt Appropriieren — die von mir her-
vorgehobene Textstelle manifestiert Ghanis kuratorische Sorge.”” Dabei kann an
theoretische Diskurse zum Kuratieren angeschlossen werden, die v.a. auch deko-
lonisierende Aspekte mit sich bringen, wenn Ausstellungskontexte in westlichen
Kulturkreisen oft machtdominante ,Aufklirungskontexte® darstellen.”” In Bezug
auf die hier im Zentrum stehenden filmischen Existenzweisen bietet auflerdem

38 Ghani. Field Notes (wie Anm. 28), Hervorhebung durch E. L.

39 Eine gegenteilige, appropriierende politisch-invasive Praxis wendet Yael Hersonski
in ithrem A Film Unfinished von 2010 an. Ein Archivfund mit dem simplen Titel
»Ghetto® wird jahrzehntelang als vertrauenswiirdige Quelle eingestuft und zirkuliert
als authentisches Dokument in Museen, Schulen und im Fernsehen. Die Filman-
sichten galten als die unhinterfragten Bilder aus dem Warschauer Ghetto. Hersonski
kann offenlegen, dass das vermeintlich autor_innenlose Material einer sehr zudring-
lichen Autor_innenschaft zugeschrieben werden kann, denn es handelt sich bei den
Filmfragmenten um einen nicht fertiggestellten, aber als solchen angelegten natio-
nalsozialistischen Propagandafilm. Die hochgradig tendenzisen und ideologischen
Bilder werden von Hersonski nun tiber Praktiken der Verlangsamung, Vergroferung
und v. a. Neuvertonung nachbearbeitet. So versucht die Regisseurin filmische Bedeu-
tung jenseits der schmerzhaften Intention, die jahrelang nicht wahrgenommen und
problematisiert wurde, herauszuldsen.

40 Vgl. Natalie Bayer, Belinda Kazeem-Kaminski, Nora Sternfeld. (Hg.). Kuratieren als
antirassistische Praxis. Betlin: De Gruyter, 2017.
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eine kuratorische Praxis die Méglichkeit, gerade auch die vermeintlich vorge-
sechenen Orte, an denen Filme gezeigt werden sollen, zu befragen. Gerade ein
reflektierter Umgang mit den institutionellen und strukturellen Bedingungen
des Ausstellens und seinen machtpolitischen Implikationen manifestiert sich in
Ghanis Bearbeitung des filmisch Unfertigen. Dadurch wird der radikale Bezug
zum ersten Entstehungskontext der Filme gerade nicht durch den zweiten her-
vorbringenden Moment konstituiert. Die kuratorische Arbeit wirke also nicht
auf eine Festschreibung oder Vereindeutigung hin. Vielmehr wird die Unfertig-
keit selbst gepflegt, und das, obwohl die Filme durchaus existenziell abhingig
sind von der kuratorischen Anteilnahme, die sie zuallererst sichtbar werden lisst.

Das Zuviel des filmisch Unfertigen liegt nachgerade in diesem ,Abhingig-
keitsverhiltnis‘: Da die unfertigen Filmteile nach einer Aufarbeitung verlangen,
gleichzeitig aber schon ein sinnstiftendes Repertoire — ihre filmischen Existen-
zweisen — anbieten und eine dekontextualisierende Aneignung verhindern,
potenzieren sich Sinnebenen auch medienkomparativ tiber ihre verschiede-
nen medialen Ausprigungen im kuratorischen Prozess. So wird abgewendet,
dass vermeintliche Liicken des Unfertigen gefiillt und das Material dsthetisch,
ontologisch oder semantisch vereindeutigt wird. Die unfertigen Filme existie-
ren zwischen 1978-1991/92 und 2019, sie gehoren gleichermafien allen dieser
Zeitriume an und werden auf unterschiedliche Weise in ihnen hervorgebracht.
Durch die kuratorische Sorge erscheinen diese — z. B. in restauriert digitalisierter
Form — und bieten tiber neue Formate ungeahnte Moglichkeiten zum Anschluss
und zur Diskursivierung, neue Distributionstexte und Ausstellungsformate. Als
filmhistorische Kategorie verweigert das filmisch Unfertige eine finale Veror-
tung — die unfertigen Filme kénnen genauso fiir die filmgeschichtliche Epoche
zu Zeiten der Demokratischen Republik Afghanistans herhalten wie fir die
aktuelle Zeitgeschichte, die auch medientechnisch tiberhaupt erst eine Ausei-
nandersetzung mit der Vergangenheit moglich macht. Eine kuratorische Praxis
hilft, diese zeitlichen Beziige zu etablieren, indem sie sie in offenen Relationen
und medienkomparativ iiber verschiedene Materialien ausstellt und daher die
unfertigen Filme im historiografischen Prozess festhalt.

Im Falle von What We Left Unfinished zeigt sich das tiber die verschiedenen
Stadien und Herstellungsvoraussetzungen der kuratorischen Praxis selbst. Vom
Archiv und den prekiren analogen Filmstreifen ausgehend, durchlaufen die
unfertigen Filme Ghanis Arbeit entsprechend medienkomparativ verschiedene
Existenzweisen: Sie tauchen auf als prekires Material in (digitalen) Datenban-
ken, als anckdotisches Wissen und als intensive Affekte in der Oral-History der
Beteiligten, als Desiderat in Forderantrigen, als Beweismaterial fiir die Existenz
ciner linken Opposition in Afghanistan in 6ffentlich-politischen Diskussionen,
auf Podien, in Prisentationen, Filmgesprichen, schlieflich als hochaufgeloste
Digitalisate in What We Left Unfinished und tber sie hinausgehend in ande-
ren dokumentarischen Kontexten.” Im Produktionsprozess von What We Lef
Unfinished werden die verschiedenen Existenzweisen der unfertigen Filme auch
wieder nur selektiv und unfertig sichtbar. Durch die kuratorische Anteilnahme

41 Dieser Weg ldsst sich iiber die Homepage zum Film nachvollzichen: hetps://www.
whatweleft.com/ [13.06.2021].
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bleibt der Herstellungskontext zwar offen, aber durchaus nicht unfertig: Whar
We Left Unfinished ist ein produzierter, 72 Minuten langer Dokumentarfilm,
mit Verleih, Rechten und Festivalauftritten.

5. Unfertige Filme in Filme(n) (cin)pflegen

Die kuratorische Anteilnahme zur Pflege des filmisch Unfertigen soll nun in
einem letzten Schritt nicht im Archiv oder einem musealen Ausstellungskon-
text, sondern wiederum als filmische Praxis im Dokumentarfilm What We Left
Unfinished bestimmt werden. Ich mochte dahingehend und im Anschluss an
den oben aufgerufenen Gegensatz zum Appropriieren fur eine kuratorische als
filmische Anteilnahme argumentieren und zeigen, dass die unfertigen Filme in
What We Left Unfinished eingepflegt und nicht etwa angeeignet und finalisie-
rend in den Dokumentarfilm tiberfihrt werden. Auch wenn far What We Left
Unfinished das Rohmaterial der unfertigen Filme aufbereitet wurde — es wurde
gereinigt, digitalisiert, geschnitten, einem Color Grading unterzogen und ver-
tont* — handelt es sich nicht um einen Final Cut. Die unfertigen Filme erschei-
nen weiterhin unfertig, weil sie tiber filmische Existenzweisen in What We Left
Unfinished einziehen und durch divergierende Bedeutungsebenen ein filmisches
Zuviel etablieren.

Kuratorische Anteilnahme in What We Left Unfinished zeigt sich tiber die
prozessualisierenden, differenzierenden und relationalen Mittel des Films — in
der Montage und Mise en Scene: Die unterschiedlichen Diegesen der unfer-
tigen Filme, die vom Drogengeschift, aber auch der Licbe erzihlen, werden
aufeinander beziehbar, genauso wie die Geschichten ihrer Entstehung. Letztere
gelangen iiber Voice Over und Interviewsequenzen in den Dokumentarfilm.
Die Filmschaffenden berichten von den historischen Fakten, die ihre Arbeit und
das Filmemachen im Regime bestimmten und werden von Ghani mit den Fik-
tionen der unfertigen Filme und den im Footage eingeschriebenen Spekulatio-
nen bebildert. Bild und Tonebene laufen dabei auseinander, z. B. wenn berichtet
wird, wie ein Regisseur den ermordeten afghanischen Prisidenten Mohammed
Daoud Khan findet, der mit seinen Angehdorigen beim Essen erschossen wurde
und die Aufnahmen eine fiktive Gruppe vergifteter Menschen am Esstisch zeigt,
die aus einer vom Drogenkonsum handelnden filmischen Diegese stammen
(The Black Diamond).

Mit der von What We Left Unfinishedvorgenommenen Kompilation entstehen
wiederum alternative Realititen und Abwandlungen eines kollektiven Gedacht-
nisses, die die imaginierten Wirklichkeiten spekulativ weiterspinnen. What We
Left Unfinished ist daher weniger ein Dokumentarfilm zber die unfertigen Filme,
als dass er minuti6s aufspiirt, was zu ihrem Produktionsabbruch fihrte, welche
Handlungsstringe vorgesehen waren, wie die vorhandenen Szenen geschnitten

42 Mariam Ghani. ,Mariam Ghani on the unique process and effect of makinga docu-
mentary from the remnants of lost Afghan films in her award-winning film,Whar We
Left Unfinished"™. Gooddocs.net. https://gooddocs.net/blogs/behind-the-camera/
what-we-left-unfinished, 2021 [13.06.2021].
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werden miissten oder ob neben dem gedrehten Filmmaterial weitere Uberreste
der Produktion — Drehbiicher, Kostiimproben, Casting-Sequenzen, Finanzie-
rungsplane — existieren.”® What We Left Unfinished pflegt dagegen die Unfertig-
keit, indem er it den Filmausschnitten von ihnen und tiber sie hinaus erzihlt.
Die Szenen bleiben ungeordnet und bebildern Kommentare zu der jeweils ande-
ren Filmproduktion. Kurze Synopsen, die am Anfang des Dokumentarfilms die
Diegese der unfertigen Filme herunterbrechen, werden nicht weiter narrativ
eingel6st. Die kuratorische Montage von What We Left Unfinished sorgt dafiir,
dass die Geschichten nicht zu Ende erzihlt werden, nicht weil sie sich in Dis-
sonanzen verlaufen, sondern weil Geschichten an Geschichten, filmische Exis-
tenzweisen an filmische Existenzweisen anschliefen. Dafiir errichten die Film-
ausschnitte in ihrer Reihung und Bezugnahme cine polyphone Erzihlung ihrer
Entstechungsbedingungen und berichten von der Gemeinsamkeit, die sie teilen:
ihrer Unfertigkeit.

Die Tonebene ist das dominanteste Stilmittel, das in What We Left Unfini-
shed zum Einsatz kommt. Die Stimmen der Filmemachenden und die Foleys
bezeugen keine eindeutige Referenz der Filmausschnitte, sondern vervielfachen
die Bedeutungsebenen. In der Differenz von Bild und Ton werden auch diese
vermeintlich autorisierten Erziahlungen ,nur® zu weiteren filmischen Existenz-
weisen. Auch wird keine beschlieflende oder versshnende Konfrontation zwi-
schen Filmemachenden und ihren unfertigen Filmen in What We Left Unfini-
shed gezeigt — die Autor_innen haben nicht das letzte Wort zu ihren Arbeiten,
die sich schon liangst in viele neue filmische Existenzweisen emanzipiert und
fortgeschrieben haben.

Als ,anderer Blick“* auf afghanisches Kino treten vor allem die filmographi-
schen Existenzweisen der unfertigen Filme Agens (siche Abb. 5) und Zhe Black
Diamond (siche Abb. 6) auf. Eindriicklich wird das Breitbildformat mit atmo-
sphirischen Naturaufnahmen gefiillt oder werden im Einklang mit dem Synthe-
sizersound der Foleys tiber neonpastellige Einfirbungen Nostalgiceffekte eines
80cr-Jahre-Glamours erzeugt. Besonders die weiblichen Charaktere erscheinen
tiber die filmographische Existenzweise emanzipiert und selbstbewusst — vollig
unabhingig von der ,eigentlichen’, von den Regisseuren vorgeschenen Figuren-
zeichnung im Film. Sie entwickeln durch die Nahaufnahmen, Kostiime und das
Make-Up einen filmischen Glanz (siche Abb. 7), der sie klar von den minnli-
chen Rollen abhebrt, die dagegen weniger Neues zu bieten haben und - wie auch
die exzessiven Zoomings — als die ,,improbable leading males“® an bekannte
New-Hollywood-Erzihlungen erinnern.

43 Ein weiteres Gegenbeispiel zu What We Left Unfinished und ein Film tber das
Unfertige im abgegrenzten Sinne wire z. B. Serge Brombergs und Ruxandra Med-
reas Dokumentarfilm zu Henri-Georges Clouzots unfertigem Filmprojekt L’Enfer
in Die Hille von Henri-George Clouzot (2009).

44 Vgl. Sandra Schifer. ,,Das andere Afghanistan. Uber Afghanistan in the Cinema von
Mark Graham®. cargo 7 (9, 2010) und Mark Graham. Afghanistan in the Cinema.
Urbana: University of Illinois Press, 2010.

45 Adam O’Brien. Transactions with the World: Ecocriticism and the Environmental
Sensibility of New Hollywood. New York, Oxford: Berghahn, 2016. S. 179.



Unfertige Filme 69

because | wanted to create
a visual history

Abbildung 5: Mariam Ghani, What We Left Unfinished (2019), 00:09:49.

Abbildung 7: Mariam Ghani, What We Left Unfinished (2019), 00:39:45.
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6. Radikal Unfertigkeiten archivieren

Anhand von Mariam Ghanis Dokumentarfilm What We Left Unfinished und
ihrer Arbeit mit finf unvollendeten afghanischen Filmen habe ich in diesem
Beitrag zweierlei versucht: Erstens ging es darum, unfertige Filme als Méglich-
keit der Befragung und Dekonstruktion filmhistorischer Standarddiskurse aus-
zuweisen — hier habe ich die aufkommenden Potenziale als Zuviel des filmisch
Unfertigen bezeichnet. Zweitens sollte mit What We Left Unfinished deutlich
werden, dass dieses filmische Zuviel des Unfertigen einer bestimmten Ausein-
andersetzung bedarf, einer kuratorischen Praxis, die ich auf einen filmischen
Umgang mit Footage bezogen habe, der nicht appropriierend vorgeht. Kura-
torische Anteilnahme reflektiert vielmehr die Herstellungs- und Hervorbrin-
gungsbedingungen des zugeeigneten Materials, indem dasselbe nicht auf eine
cindeutige Referenz festgeschriecben und im Appropriationskontext fugenlos
eingefiigt wird. Die unfertigen Filme werden durch What We Left Unfinished
nicht fertig, sondern bleiben tiber ihre filmischen Existenzweisen als unfertig
erkennbar. Mit der hier angebotenen Auseinandersetzung mit unfertigen Fil-
men und meinem Argument fur eine kuratorische Praxis des Films kann tiber
What We Left Unfinished hinaus auf eine alternative Filmgeschichtsschreibung
rekurriert werden. Denn die Kategorie der unfertigen Filme lasst Fragen nach
Originalitit, Autorschaft, technischer Obsoleszenz hinter sich und bringt v.a.
die von einem dominanten Kanon der ,Erfolgsgeschichte’ ausgeschlossenen fil-
mischen Existenzweisen in den Blick. Mariam Ghani nennt ihre Arbeit ,,radical
archiving“*, weil sie fiir und gegen institutionelle Bedingungen — das Archiv,
die Autorschaft und v.a. auch den Anspruch, alles zu sichern und zu finalisie-
ren — steht. Radikale Archivierung richtet sich nicht an Originale, die geschiitzt
gehoren, sondern an die kuratorische Pflege eines Zuviel des Films, an die vielen
moglichen Existenzweisen des Filmischen, die durchaus auch unfertig, verloren
oder nur noch als Erinnerung ihr Potenzial entfalten.

46 Regina Corallo. ,The Human Dimension of Archives®. Scope-mag.com. htep://www.
scope-mag.com/2015/11/human_dimension_archives/, 2015 [13.06.2021].
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