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Video in Dusseldorf
Positionsbestimmungen eines neuen Mediums der Bildenden Kunst

Der vorliegende Text bezieht sich, von wenigen Ausnahmen abgesehen, ausschlieBlich auf die »Videobén-
der« dieser Publikation. »Videoperformances« und »Videoinstallationen« wurden nicht beriicksichtigt, da
es dem Autor vorrangig um eine Deutung der Form-Inhalt-Problematik geht. Nur in wenigen Ansétzen, die
ganz sicherlich fragmentarisch sind und verschiedentlich der Ergénzung bedirften, wird auf den mittler-
weile schon historischen Prozef der Entwicklung hingewiesen. Im Gegensatz zu den allenthalben zu beob-
achtenden Autarbeitungstendenzen ist der Autor der Meinung, daf eine etwas detailliertere Aufarbeitung
und Beschreibung des Hier und Jetzt von Nutzen wére. Auch fur die Videokunst gilt, wie fur jedes andere
kinstlerische Medium auch, daf} die gewissermafBen bedingungslose Beschéftigung mit dem gegenwérti-
gen Tun den Zugang zum Vergangenen erleichtere. Denn: Nur wer das Heute kennt, wird das Gestern
begreifen.

Grundlagen der Orientierung, Ausgangspunkte einer Medienreflexion.

Die Frage, ob es sinnvoll wére so kurz nach der Ausstellung »Videokunst in Deutschland« (Anm. 1) eine
Zusammenfassung der Videokunst in Dusseldorf zu schreiben, dréingt sich unwillkirlich auf. Das Wichtigste
scheint gesagt. Die ersten zusammenfassenden Analysen liegen vor. Man kénnte es eigentlich mit dem
Hinweis aut die Publikation bewenden lassen, wére dort nicht ein Untersuchungsfeld véllig ausgeklammert
geblieben. Ein Untersuchungsfeld, das sicherlich nicht unerhebliche Schwierigkeiten beinhaltet, da es allzu-
leicht als der unmégliche Versuch einer miiversténdlichen Rubrifizierung gedeutet werden kénnte. Denn es
scheint gerade in der Gegenwart wichtig, auf die immer aktueller werdenden Fragen nach der Form-Inhalt-
Problematik naher einzugehen. Auf Fragen, die weniger die so gravierenden, das kinstlerische Tun mitbe-
stimmenden Voraussetzungen des Lebens betreffen — sie wurden in der bislang vorliegenden Literatur
bereits ausfuhrlich behandelt — (Anm. 2}, sondern weit eher auf die zwingend notwendige Analyse ausge-
richtet sind. Nach dem Vorstellen der Tatbesténde, die naturgeméB alle sich anbietenden Facettierungen
zu beriicksichtigen hatten, scheint es geboten, sich den Tatorten im Ubertrag zuzuwenden. Das »So ist es«
will und muB durch ein Hinterfragen der intendierten Absichten ergénzt werden. Ein Hinterfragen, das sich
von den Bedingungen der Zeit nicht l6sen kann, das ohne die sich anbietenden Vergleiche nicht aus-
kommen wird.
Wer sich mit dem Problem der Videoreflexion beschéftigt, wird das Problem der Zeitrezeption bzw. Zeit-
analyse nicht ausschlieBen dirfen. Geht man von der These Wulf Herzogenrath’s aus, »daB wir« bei einer
»Gegenuberstellung der Begriffe Fernsehen und Video nicht so sehr die inhaltlichen und elektronischen
Aspekte meinen sondern die Vermittlungsstruktur« (Anm. 3), dann kann und muB auch aus der Sicht des
Kunstlers von einer demonstrativ Uberlegten Videorezeption gesprochen werden. Einer Rezeption, die sich
in drei Phasen aufgliedern 1&Bt, die den Intentionen ganz verschiedener Kunstlerpersénlichkeiten gleichzu-
sefzen ist.
— Destruktion als Erneuerung.

(Die Skepsis gegeniber dem TV fuhrt zu aufdeckenden Findungen.)
— Das ErschlieBen experimenteller Untersuchungsfelder.

(Von den verfremdeten Bildwelten zur Entdeckung fremder Weltbilder.)
— Analyse und Aufschlisselung mediengerechter Aussagen.

(Das doppelte Ich und die Méglichkeit seiner vielschichtigen Verifizierbarkeit.)
Bevor jedoch auf die eminent wichtigen Erscheinungsfelder néher eingegangen werden kann, scheint es
notwendig, auf einige Probleme hinzuweisen, die differenzierte Gegenwartssituation néher zu erklaren.
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Denn das so weit gesteckte Feld der Untersuchungen, das in seiner ganzen Bandbreite erst dann erfahrbar
wird, wenn man es auf die in dieser Publikation ausfihrlich dokumentierten Materialien bezieht, ist ohne
die Untersuchungen der Frihzeit undenkbar. Erst die Aufarbeitung des neuen Mediums, seine unerbittlich
und voll Skepsis vorgetragene Reflexion machte den Blick fur eine bewuBite Bestandsaufnahme frei. Eine
Aufarbeitung setzte ein, von der man die thesenhafte Behauptung aufstellen darf, daf sie zeitgebunden
ware, daf das Hier und Jetzt der Standpunkifestlegungen bewuBt in die zu leistenden Untersuchungen ein-
gebracht wirrde. Mit anderen Worten gesagt: Das Gegenwartsschaffen der Videokunst wird, auch wenn
sich dies dem Betrachter nur zégernd mitteilt, von einem durchgéngigen Charakteristikum bestimmt. Die
Skepsis der frihen Jahre, die eher auf Ablehnung und Destruktion ausgerichtet war und den gangigen
Mechanismen des TV mit Widerwillen begegnete, ist einer positiveren Grundstruktur gewichen. Nicht mehr
das gangige Vokabular in seiner Ganzheit wird in Frage gestellt sondern einzelne, signifikante Artikula-
tionsmomente. Aus dem bei den Pionieren generell verurteilten Sprachgebrauch entwickelt sich eine Mittei-
lungsebene forschender Aufdeckungen. Aufdeckungen, die mit dem schon angedeuteten Phdnomen der
Zeit-Reflexion eng verknupft sind. Die Zeit pragt der Duktus der Aussage.

Bei diesem kinstlerischen Tun ist ein determinierender Hinweis unerléBlich. Die Grundfragen, mit denen
der Kinstler dem neuen Medium begegnet, fihren unweigerlich zu Grenzfragen sozial-kultureller Zusam-
menhd&nge. Spontane Reaktionen — sie setzen schon sehr frih ein, sind bei ihren exeptionellen Vertretern
Nam June Paik und Wolf Vostell schon 1963 nachzuweisen — und analytisch-theoretische Hinweise sind die
Folge. (Letztere kénnte man auch auf das CEuvre von Richard Kriesche beziehen, dem exponiertesten Ver-
treter dieser Richtung.) Dabei entspricht es dem Wesen der spontanen Reaktion, daf sie, im Gegensatz zu
den bereits mit Aufarbeitungsfragen beschéftigten Theorieiberlegungen, beinahe unbekimmert das unter
der Sicht des Rezipienten fraglos Funktionierende neglegiert. Vostells und Paiks Destruktionsibungen sind
in diesem Zusammenhang nur beispielhaft gemeint, lassen sich durch eine ganze Reihe weiterer Kunstler
ergdnzen, richten sich vorrangig und entschieden gegen den sorglosen Umgang mit dem neuen Medium.
Volstells »6 TV-Decollagen« (spéterer Titel »Fernsehbegrébnis«, autgefuhrt am 19. Mai 1963 in Brunswick
New York), Paiks manipulierte Fernsehgeréte — gezeigt zwei Monate vor der Vostellschen Demonstration
in der legendéren Wuppertaler Galerie Parnass —, wollen, so unglaublich dies auch klingen mag, den
Betrachter zu einem aktiven Benutzen seines TV-Gerdtes anregen. Wulf Herzogenrath hat in seinem Autf-
satz »Versuche die verdammte Kiste abzuschaffen« (Anm. 3) diesen in vielerlei Hinsicht wichtigen und
betonenswerten Tatbestand Uberaus prégnant beschrieben. »Der Fernseher wird als Objekt behandelt,
miBhandelt. Die Information wird veréndert, der InformationsfluB unterbrochen, die EinwegstraBe vom gro-
Ben Bruder zum passiven Konsumenten unterbrochen, der Kunstler agiert stellvertretend fur den Betrachter,
er handelt in einem eminent politischen Sinne —wenn auch nurin einem dsthetisch bezogenen Kontext. Die
Fernsehkiste wird stellvertretend aus Aggression gegen die Informationstberflutung der sinnlosen Verstop-
fung mit scheinbaren Fakten und Manipulationsméglichkeiten bestraft, der Zuschauer befreit.

Es ist erstaunlich, daf sich dies nur bei europgisch denkenden ... oder deutschen Fluxuskinstlern vollzog
...und daB dann diese Aktionen in der Fluxusberichterstattung fast véllig vergessen wurden ... ... Der histori-
sche Anfang fur ein neues Kunst-Medium wurde — zumindest von den Zeitgenossen — nicht erkannt . ... .«

Grundlegende Einsichten in einen Tatbestand,
der fur das europaische Denken von allem Anfang an wichtig war.

Damit sind Hinweise festgehalten, die das européische Denken bis in die unmittelbare Gegenwart hinein
beeinflussen sollten. Die bis zur duBersten Ablehnung gesteigerte Skepsis resultiert aus einer Beobachtung,
die nicht nur von den sich anbietenden Mitteilungsméglichkeiten geprégt ist sondern auch deren vorstell-
bare Rezeption beriicksichtigt. Eine Rezeption, von der sich die meisten Videokinstler wenig positives ver-
sprechen. Der absolute Destruktionswillen der frihen Jahre, aber auch die besonders in unserer Gegen-
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wart zu beobachtende behutsame Hinlenkung zu neuen Bildwelten, 1&Bt sich auf eine einfache Formel brin-
gen. Das TV-Gerét wird von der Masse seiner Benutzer als nicht kunstwirdig befunden. Die Grinde dieses
Nicht-Erkennens bzw. Nicht-Erkennenwollens liegen auf der Hand. Der tégliche TV-Konsum, er ist trotz aller
notwendigen Differenzierungen — TV-Video — fur die Masse der Betrachter maBgebend, wurde und wird
von jedem Kunstkontext abgehoben. Kunst fand auf anderen Ebenen statt. Aus diesem Grunde kann ein
Zusammenhang, auch wenn er sich heute in Ansétzen anbietet, noch vor gut einem Jahrzehnt nicht gese-
hen werden. Denn erst in dem Moment, in dem man von der fast absolut zu nennenden Realitétsglaubig-
keit gegeniber dem Medium abriickte, in dem man den auch das TV betreffenden Tauschungscharakter
erkannte und mit Abstand zu beurteilen versuchte, war es méglich, neue Einstellungsfacettierungen zu fin-
den. So kénnte, um diesen sowohl fur das Medium TV als auch fir den bildenden Kinstler gleichermafen
wichtigen Tatbestand etwas exakter zu definieren, die Behauptung aufgestellt werden, daf3 die vom TV
erwarteten Mitteilungsinhalte (besser wére es allerdings in diesem Zusammenhang das Wort Fernsehen zu
verwenden) von der Videokunst nicht eingelést werden. Nicht eingelést werden kénnen, da der Kunstler
bewuft und mit voller Absicht von ganz anderen Voraussetzungen ausgeht. Er stimmt sich, und das betrifft
vorrangig die in dieser Publikation vertretenen Arbeiten in Summa, auf die realen Gegebenheiten ein,
schaltet jede Fiktion, jede Téuschung aus. Seine Arbeit, sofern sie der von René Berger definierten »Mono-
Videokunst« (Anm. 4) zuzurechnen ist, entspricht, da sie sich unerbittlich vom Topos Ternsehen abwendet
(Anm. 5), den Realitéten weit eher als dies beim angesprochenen Vergleichsbeispiel der Fall ist. Aus dem
Zufall des Gezeigten, das der willkirlichen und offenkundig gelenkten, oft auch manipulierten Auswahl
unterliegt, ergibt sich eine absichtsvolle Dokumentation ausschnitthafter Facettierungen. Diese dezidierte
Einstellung ist fur den Schaffensprozef von eminenter Bedeutung. Diese dezidierte Einstellung verweist
aber auch auf die Kontinuitét der Entwicklung. Sind es doch dieselben Erkenntnisse, die schon das frihe
Tun der Videokinstler gravierend beeinfluten und zu einer kontinuierlichen Aufarbeitung der Untersu-
chungsfelder fuhrten.

»Das Unwidersprochene des taglichen Konsums kann in dem Moment aufgedeckt und entschlisselt wer-
den, in dem es dem Konsumenten in einer scheinbar verschlisselten Form angeboten wird. Unwahrschein-
liches wird wahrscheinlicher, wenn es dem Betrachter in unwahrscheinlichen Zusammenhéngen angebo-
ten wird. Realitat wird erst dann als solche erkennbar, wenn man sie durch Ubersetzungen, durch das Mittel
der kinstlerischen Verfremdung analysiert« (Anm. 6).

Das ErschlieBen experimenteller Felder.
Von den verfremdeten Bildwelten zur Entdeckung fremder Weltbilder.

Das Kontinuum dieser Entwicklung, ein Phénomen, auf das andeutungsweise bereits eingegangen wurde,
bedarf allerdings einiger einschréinkender Bemerkungen. Der Anteil dessen, was man mit dem Begriff —
Medienskepsis — vorrangig als typisch européische Problemstellung bezeichnen kénnte, sollte, ehe er aut
einzelne Arbeiten Ubertragen wird, analytisch gewertet werden. Denn nicht nur geradlinig sondern auch
mit Brichen, Einschrankungen, dezidierten Uberlegungen wird die zweite Phase der »Mono-Videokunst«
befrachtet. Reaktionen und Gegenreaktionen charakterisieren ihr eigentliches Erscheinungsbild. Das spe-
zifisch Europdische ist ohne die von auBen herangetragenen Fragenkomplexe undenkbar. Das Spezifikum
des Europdischen ist in der zweiten Generation der Videokinstler ohne die oft sehr heftigen Reaktionen auf
die in den USA bzw. in Kanada sich vollziehende Entwicklung undenkbar. Im Gegensatz zu den sicherlich
sehr nitzlichen Denkiberfrachtungen der alten Welt, die jeden unbekimmerten Umgang mit dem Medium
in Grenzen halten, ihn beinahe ausschlieBen, haben die amerikanischen Videokinstler einen unleugbar
freieren Zugang zum Medium. Dies héingt nicht nur mit den so gerne zitierten Denkstrukturen zusammen
sondern auch mit den wesentlich differenzierteren Auseinandersetzungsméglichkeiten. Exakter definiert: es
sind die unvergleichlich gréBeren und unvergleichlich freieren Materialangebote des Fernsehens, die das

13



kinstlerische Tun initiieren. Angebote die — neben den unbestreitbar vorhandenen positiven Impulsen —
zur Folge haben, dafh man durchaus von einem sorgloseren Umgang mit der Videokunst sprechen kann.
Ein Hinweis aut die Theoriediskussion mag diese Behauptung erléutern. Zwischen der Einstellung, mit der
Alison Simmons das Verhdltnis Fernsehen und Kunst definiert und den beinahe werbetréchtig reiBerischen
Betrachtungen eines Gregory Battcock liegen Welten. Definiert Simmons in ihrem »Geschichtlichen Abrifs
einer unwahrscheinlichen Allianz« Videokunst als eine sich streng an vorgegebene Struktur und Aufbau ori-
entierende kinstlerische AuBerung, die sich in finf Punkten detailliert darstellen I&Bt (Anm. 7), so versucht
Battcock lediglich eine phénomenologische Festlegung. Man mag sich Gber seinen sorglosen Umgang mit
der Sprache érgern bzw. die uniberbietbare Indolenz seiner oberfléchlich journalistischen Recherchen
bewundern (»Der Frihling des Televideo und die Asthetik der Boing« Anm. 8), in einem Punkt ist Battcocks
Beitrag bemerkenswert. Er trifft, wenn auch ungewaollt, die Sprache des Rezipienten an ihrer empfindlich-
sten Stelle, reproduziert unreflektiert den Zeitgeist, kommt dem Versténdnis des Betrachters (Zuschauers)
sehr entgegen. Etwas differenzierter gesehen ist es gerade diese Sorglosigkeit einer nachgeradezu infa-
men Fortschrittglaubigkeit, die zum kinstlerischen Widerspruch herausfordert. Ein Widerspruch der, wie
kénnte es anders sein, auch von den Theoretikern bemerkt wurde. Dem euphorisch Positiven folgt die zer-
gliederte Skepsis. Erst wenn man Battcock mit David Antin vergleicht, &ffnet sich der Blick fir den wahren
Kern der Tatbesténde (Anm. 9). Nur so ist es zu verstehen, daf sich schon verhéltnisméBig frih Ansétze
einer nicht uninteressanten Medienreflexion entwickeln konnten. Diese Problematik dargestellt zu haben,
ohne dabei allerdings die Weiterentwicklung aufzuzeigen — dies betrifft besonders die européischen Bei-
trége, die weitgehend ausgeklammert blieben —, ist das Verdienst einer von Bettina Gruber und Maria
Vedder (Anm. 10) vorgelegten Publikation. Auch wenn die verbindenden, weiterfuhrenden Beitréige fehlen,
l&Bt sich dennoch ein vorléufiges Fazit rekonstruieren. Fernsehen und Video im Vergleich |6sen beim Produ-
zierenden stufenweise zu verstehende Demonstrationsabsichten aus. Diese betreffen sowohl das Allge-
meine (des Mediums) als auch das Spezifische. Dabei fuhrt der Weg der kinstlerischen Demonstrativa von
einer Reflexion der reinen Sehgewohnheiten zu Festlegungen, die sich unmittelbar aus dem Schaffenspro-
zeB ergeben. Die Arbeit am eigenen Tun erhdlt primére Bedeutung. In der bewu3t subjektiven Weitsicht lie-
gen die fur das Allgemeine zutreffenden Antworten. Antworten die ganz sicherlich ihre topografisch
bedingte Formulierung finden.

Wollte man den Anteil an der Unsicherheit mancher Einschétzungen dieses neuen kinstlerischen Mediums
naher definieren, so wére es vorrangig eine einengende Theorieausrichtung, die fir den so héufig konstru-
ierten, diametralen Entwicklungsgang verantwortlich zeichnet. Da das neue kinstlerische Medium mit kei-
nen traditionellen Ideenbesetzungen Uberfrachtet ist, sind auch seine Produktionsbedingungen freiere. Im
Video kann sich, so paradox dies auf den ersten Blick klingen mag, friher als dies in den traditionellen Rich-
tungen der Bildenden Kunst der Fall zu sein scheint, eine Riickbesinnung auf topografisch bestimmte Gege-
benheiten durchsetzen. Es dominiert die Kunstlandschaft. Auf Europa bezogen meint dies zweierlei. Zum
einen ist es die Gegenreaktion auf die Findungen in Amerika, die das Schaffen beeinflut. Zum anderen
folgt fast nahtlos und in logischer Konsequenz auf die Experimente der Verweigerung eine Phase tiefgrei-
fender analytischer Arbeiten. Die vom Fernsehen provozierte Herausforderung wird angenommen.

Die Trugbilder der Massenmedien und ihre Gegenreaktion.

War davon die Rede, daf} ein solches Vorhaben nur durch jene AnstéBe verwirklicht werden kénnte, die mit
dem Begriff der vertiefenden Einsichten umschrieben werden kénnen, so &t sich diese Behauptung durch
zwei Zitatgegenuberstellungen fast lickenlos belegen. Sowohl René Berger als auch Friedrich Heubach
haben auf den Fake-Charakter der vorbildhaften Medien eindringlich hingewiesen. Den »Trugbildern«,
wie sie Berger definiert, steht die These der »regulierenden Funktion« gegeniber.

»Die Trugbilder der Massenmedien grinden auf der Dimension nicht des Wahren sondern des Wahr-
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scheinlichen, da® man inzwischen getrost als international ansehen kann«. (Anm. 11).

»Das entscheidend Neue des Mediums Video ist also nicht, daf es ein schnelles Bild von der Realitét lie-
fert, sondern daf es die Differenz zwischen beiden aufthebt. Scharfer formuliert: Es liegt darin, daf dieses
Medium kein Bild von der Realitét gibt, sondern in sie eingeht und zu einer sie regulierenden Funktion, zu
einem Dispositiv der Realitét wird« (Anm. 12). Die Bedeutung dieser beiden Interpretationen, die jene so
wichtige und bereits erorterte Bezogenheit auf die Kunstlandschaft nicht ausschlieen, wird vorrangig in
dem Hinweis auf den Alltagsgebrauch des Mediums Video zu suchen sein. Nicht Video fur Jedermann ist
gemeint und soll im Gegensatz zu den amerikanischen Interpreten untersucht werden, sondern Video wie
es im Kontext des Allgemeinen verstanden wird. Der Gebrauch bestimmt die Funktion. Wie dezidiert Fried-
rich Heubach dies sieht, beweisen seine Kapiteliberschriften.

— »Polemische Notiz zur sogenannten Videokunst«

— »Die Redlitdt des Abgebildeten ist die der Abbildung«.

— »Das Abbild als Vorbild«.

— »Die Abbildung als Gewissensfunktion«. (Anm. 12)

Eine derartige Einstellung bzw. Einordnungsméglichkeit konnte nur dadurch zustande kommen, daB sich
besonders in Europa medienimmanente Fragen ergaben, die aufgearbeitet werden sollten. Nach
urspringlich verhdltnisméBig offenen Problemdiskussionen, die besonders die dritten Programme ver-
zeichneten und zu erfreulich qualitétvollen kinstlerischen Beitrégen fuhrten, bahnte sich Ende der 60er
Jahre ein gravierender Wandel an. Ein Wandel, der stufenweise das einst Mégliche zuricknahm, der zu
einer erschreckend nivellierenden Gleichschaltung der Programme fihrte. Dies sollte, im Gegensatz zur
bisherigen Sicht, nicht nur ausschlieBlich auf kulturellem Gebiet gesehen werden sondern auch als Problem
einer politisch beeinfluBten Regression. Dabei ist ein Phénomen umso bemerkenswerter als es einem inne-
ren, wohl auch gelenkten Gesetz zu entsprechen scheint. Je progressiver sich das Anliegen der Zeit in den
Manifestationen der Allgemeinheit auspragt, desto zaghafter bzw. gefilterter sind seine Reflexionen in den
Medien. Unter dem Vorwand, daf} die Zeit bzw. der so gerne und mifiversténdlich zitierte Zeitgeschmack zu
den kinstlerischen AuBerungen sich diametral verhalte, wird die Rezeption ihrer Ergebnisse systematisch
unterdrickt. Stellte Walter Benjamin, ohne Kenntnis einer erst Jahrzehnte spéter stattfindenden Entwicklung
in seiner Untersuchung » Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit« (Anm. 13) eine
bemerkenswerte Feststellung auf, so gilt diese auch fir das Jetzt. »Es ist von jeher eine der wichtigsten Auf-
gaben der Kunst gewesen, eine Nachfrage zu erzeugen, fir deren volle Befriedigung die Stunde noch nicht
gekommen ist. — Das Kunstwerk, sagt André Breton, hat Wert nur insofern, als es von Reflexen der Zukunft
durchzittert wird. Die Geschichte jeder Kunstform hat kritische Zeiten, in denen diese Form auf Effekte hin-
dréangt, die sich zwanglos erst bei einem verénderten technischen Standard, d. h. bei einer neuen Kunst-
form ergeben kénnen«. Doch gerade diese »Nachfrage« und die damit verbundenen »Reflexe der
Zukunft« |6sen beim Betrachter eine Kette mentaler Verhaltensweisen aus, die néher untersucht werden
mussen. Trotz der sicherlich vorhandenen Sperre wird das Zukinftige ahnend als das Giltige begriffen.
»Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks veréndert das Verhéltnis der Masse zur Kunst. Aus
dem Rickstandigsten, z. B. einem Picasso gegeniber, schlégt es in das Fortschrittlichste, z. B. angesichts
eines Chaplin um. Dabei ist das fortschritfliche Verhalten dadurch gekennzeichnet, daf3 die Lust am
Schauen und am Erleben in ihm eine unmittelbare und innige Verbindung mit der Haltung des fachménni-
schen Beurteilers eingeht. Solche Verbindung ist ein wichtiges gesellschaftliches Indizium. Je mehr némlich
die gesellschaftliche Bedeutung der Kunst sich vermindert, desto mehr fallen die kritische und genieBende
Haltung im Publikum auseinander. Das Konventionelle wird kritiklos genossen, das wirklich neue kritisiert
man mit Widerwillen« (Anm. 14).

Vor diesem Hintergrund sind jene Versuche zu sehen, die Horst Gerhard Haberl in seinem nun schon histo-
rischen Aufsatz beschrieben hat. Die notwendige Umstrukturierung kann offensichtlich damals wie heute
nur auf neuen Wegen beschritten werden.

»Rudi Stern, der Mitbegrinder der ersten New Yorker Video-Produzentengruppe, etablierte sich im Herbst
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1969 unter dem Gruppennamen Global Village im sogenannten So-Ho (South of Houston Street), dem
Kunstlerviertel von Manhattan. Stern und sein ehemaliger Partner John Reilly haben heute die Video-Kunst
als elektronisches Kaleidoskop léngst hinter sich und arbeiten mit Hilfe der Videomaschinen zu Familien-
planungskonzepten fur die Regierung von Bangla Desh oder Drogenverhitungsprojekten im Auftrag der
amerikanischen Regierung oder an Resozialisierungsprojekten in staatlichen Gefangnissen. Kommunika-
tion im &ffentlichen Interesse . .. sind die Themen mit denen sich auch viele andere Gruppen ... beschafti-
gen (Anm. 15.).

Derartige Uberlegungen blieben, wie ein Blick auf die Entwicklungsgeschichte leicht beweisen kann, ein
Versuch, wurden aus vielerlei Grinden nur als ein vorléufiges Fazit empfunden. Dennoch war jener
Moment von Wichtigkeit, den man als die Erfahrung der offenen Arbeit bezeichnen kénnte. Das Kennen-
lernen der Produktionsbedingungen, die sich von rein kinstlerischen Uberlegungen absetzen und auf eine
Vielzahl von ephemeren Problemen einzugehen haben, éffnet den Blick fur eine freiere Arbeitsmethode.
Eine Freiheit der Formulierungen stand plétzlich zur Diskussion, die sich gerade durch die notwendigen Ein-
grenzungen ergab. Die kinstlerische Sprache muBte sich zwangsléufig mit den durch das Visuelle prazi-
sierten Mitteilungsebenen befassen. Horst Gerhard Haberl spricht in diesem Zusammenhang von »Erle-
ben des Innen (Video) und AuBBen (Redlitat)« (Anm. 16), bzw. vom »Berihren aller Bereiche menschlicher
Kontaktnahmen« (Anm. 17).

Die Grenzen der Bestrebungen ergeben sich aus den Grenzen,
die die Massenmedien (das TV) dem Video setzen (Anm. 18).

Wie schon angedeutet verlduft auch die Entwicklung der zweiten Video-Phase keineswegs geradlinig.
Auch bei ihr kommt es zu Eingriffen in eine lineare Ausrichtung, wird die theoretische Grundhaltung, die
man so gerne linear sehen mdchte, unterdrickt. Dem Aufbruch zu einer kunstimmanenten Sprache, die
sich, wie im 2. Teil der vorliegenden Untersuchung noch nachzuweisen sein wird, unweigerlich entwickeln
muBte, kann eigentlich nur deswegen eine so wegweisende Bedeutung beigemessen werden, weil immer
wieder von AuBen hereingetragene (theoretische) Gegendarstellungen das kinstlerische Tun beeinfluBten.
So wird auch in der 2. Phase dem — Destruktionsphénomen — ein wichtiger Stellenwert zuzubilligen sein.
Dies allerdings nur im Sinne einer bewufiten Erneuerung. Der Weg fuhrt von der lapidaren Infragestellung
zum radikalen Aufdecken der Mechanismen. Ein Aufdecken, das erst in dieser 2. Phase méglich ist, das mit
dem dezidierten Entschlisseln der einst getroffenen Funktionsfestlegungen zusammenhdangt. Wenn
Richard Kriesche die These formuliert, dafd nur Annéherungswerte moglich wéren, so stellt er sich damit in
krassen Gegensatz zu den einst giltigen Gleichsetzungswerten. »Was angestrebt werden muf ist eine
systematische Erweiterung der kinstlerischen Praxis ins Feld jeglicher menschlicher Aktivitét: Die Uberbrik-
kung von Kunst und Leben.«.

Werte der direkten Identifikation werden durch solche einer méglichen Ubereinstimmung ersetzt. Das
Absolute der Behauptung (Wolf Vostell — » Kunst = Leben«) findet im hypothetisch Ubergreifenden seine
Entsprechung. Der dabei angestrebte Weg, der von einer radikalen Medienanalyse ausgeht, man kénnte
auch von Medienfeindlichkeit und rigoroser Ablehnung sprechen, und zu einer bedingten Medienanna-
herung fuhrt, 1&8t sich in einer zweiten Definition beschreiben. Von der absoluten Ablehnung jeglicher TV-
Identitat (mit ihren Realismen bzw. realen Erscheinungsbildern) wie sie in den é0er Jahren propagiert wird,
sind die 70er Jahre weit entfernt. Sie tendieren eher und ganz bewuf3t zu einem vorsichtigen Hinterfragen
bzw. auch zu einem Aufarbeiten der sich anbietenden Tatbestande. Dabei darf eine gerade fur diese Zeit
sehr wichtige Standortbestimmung nicht Ubersehen werden. Eine Standortbestimmung die fir die gesamte
Entwicklung der Bildenden Kunst weitreichende Folgen haben sollte. Die Realitét wird als eine austausch-
bare Gréfe begriffen, die die nachhaltigen Fragen nach dem Wahren evozieren soll. Verknipft man die
Suche nach méglichen Standortbestimmungen mit den geforderten Bedingungen unter denen produziert
werden soll, so &Rt sich eine fur die Interpretation wegweisende Feststellung treffen. Von der manifesthaf-

16



ten Behauptung, Kunst wére dem Leben adéquat gleichzusetzen, gelangt man zu einer wesentlich vorsich-
tigeren Einschatzung. Kunst kann unter bestimmten Voraussetzungen Leben sein. Wie dieser Mechanismus
des vorsichtigen Abschétzens zu verstehen sei hat Richard Kriesche in seinem Beitrag fur die Ausstellung
»Audiovisuelle Botschaften« (Anm. 19) lickenlos nachgewiesen. »Im TV fuhrt die Kette von der Gegenwart
Uber die Wirklichkeit zur Wahrheit«.

Die Erscheinungsbilder des Alltéglichen und ihre inneren Gesetze.
Medienanalyse als Kritik an allgemeinen Seh- bzw. Rezeptionsgewohnheiten.

Wendet man sich nach diesen zugegebenermafien nur fragmentarischen Hinweisen auf eine wesentlich
komplizierter vorlaufende Entwicklungsgeschichte den vorliegenden Beispielen zu, so féllt eine Gruppe
von Arbeiten besonders auf. Arbeiten die sich trotz der divergenten Autorenintentionen mit der zentrieren-
den Frage nach der Wirklichkeit der Dinge befassen. Die Sprache der Bilder wird auf ihre Gultigkeit hin
untersucht. Der Wert des Gezeigten und Gesagten soll dem Betrachter verdeutlicht werden. Eine Verdeutli-
chung, die dem Rezipienten nicht ohne befont vorgetragene Medienkritik nahegebracht werden kann, die
ihn zum nachdenkenden Reflektieren seiner Sehgewohnheiten veranlassen soll. Sehgewohnheiten, die
ganz sicherlich verschliffen sind, die notwendigerweise aufgebrochen werden mussen, wenn man die
alten, ungultig gewordenen Schemata erkennen will. Auf die beinahe banal klingende Behauptung, dafd
der Befrachter nur das sieht, was aufzunehmen und zu verarbeiten er gewillt ist, kann die notwendige
kunstlerische Antwort nur in einem radikalen Aufdecken des langst schon Gelaufigen bestehen. Die
Sprachlosigkeit der scheinbar bekannten Bilder wird vorrangig zum Untersuchungsgegenstand. Zu einem
Untersuchungsgegenstand der umso beeindruckender ist, als sich gerade das unscheinbar Alltagliche als
vielschichtig angelegter Fallstrick ausweist, der seinen wahren Kern nur zégernd preisgibt. Eingebettet in
das Bekannte, Gelaufige, in jene alltéglichen Erscheinungsfelder, die schon deswegen nur allzuleicht einer
flichtigen Rezeption unterliegen, weil sie gewsdhnlich unreflektiert wahrgenommen werden, behauptet das
beispielhaft Formulierte seinen Stellenwert. Unter welchen Aspekten derartige Untersuchungen und Analy-
sen zu beurteilen sind hat Jean Frangois Guiton lickenlos nachgewiesen.

Uberblickt man sein bisheriges CEuvre so kommt einer seiner jiingsten Arbeiten programmatischer Stellen-
wert zu. Im »Fluchtpunkt« wird eine einfache, fast banale Geschichte erzahlt. Eine Geschichte, die vom
Betrachter sofort rezipiert werden kann, die ihm geléufig erscheint, weil sie ihn an Situationen erinnert, die
er selbst schon erlebt zu haben meint. Dennoch sind ganz offensichtlich Fallen in die Erzéhlung bzw. in das
Visualisierte eingebaut. In dem Moment, in dem der fast unkontrolliert, hemmungslos vorgetragene Erzéhl-
flub den Zuhérer fesselt, mangelt es der konkreten Bilder, folgt die Optik dem raffinierten Duktus der Bild in
Bild-Technik. Was im einzelnen wir das Sfumatodetail einer altdeutschen Malerei anmutet und immer nur in
kurzen Sequenzen gezeigt wird, ist in Wirklichkeit ein vom Monitor aufgenommenes Detail. Zégernd
suchend stimmt sich die Videokamera auf das Bild ein, zeigt sie spannungsreiche, vibrierende Ausschnitte
eines eher statischen Bildes. Dem hemmungslosen Duktus einer unkontrollierten Alltagssprache (Anm. 20)
sind listenreich poetische Bildausschnitte gegenubergestellt, die den Betrachter faszinieren, seine nachfor-
schende Neugier wecken. Indem er systematisch darauf eingestimmt wird, endlich das physiognomische
Erscheinungsbild der Erzéhlerin kennenlernen zu wollen, verliert sich fur einen kurzen Moment die Bedeu-
tung der Worte. Als er dann plétzlich wieder auf das Gesagte achtet, er die vorgetragene Banalepisode
noch einmal mit der nun real erfahrbaren Erzéhlerin vergleichen méchte, haben die Worte ihre konkrete
Bedeutung verloren. Nur noch Lautmalerei ist hérbar. Bild und Sprachauflésung werden miteinander ver-
schnitten. Sowohl die sich verselbstandigen Bilder, diese Details vom Detail, als auch die sich ebenfalls ver-
selbstandigende Sprache, diese Wortfetzen und sinnlosen Silben, folgen einem subordinierenden Gesetz.
Indem sie das rezipierende Registrieren férmlich erzwingen lenken sie den Betrachter zu erkennenden Ein-
sichten. Zwischen der so beredten Sprachlosigkeit der Bilder und der Wortlosigkeit der Sprache scheint ein
tiefer Zusammenhang zu bestehen, den es offensichtlich zu analysieren gilt. Anders ausgedriickt: Sprache
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und Bild und in Umkehrung auch Bild und Sprache sollen als Einheit begriffen werden. Der so gerne getrof-
fene Unterschied zwischen rein visueller Bildsprache und rein verbalen Versténdigungsmitteln ist so mini-
mal, dafB eine Differenzierung kaum noch getroffen werden kann. Das dabei zustandekommende Fazit ist
Uberraschend einfach, 168t sich mit einer Formulierung Ludwig Wittgensteins (Anm. 21) exakt beschreiben.
»In der Sprache berihren sich Erfillung und Erwartung«. Dieses Prinzip kann als Leitmotiv des gesamten
Schaffensprozesses gelten.

Dasselbe Prinzip, das die Videotapes von Jean Frangois Guiton auszeichnet, |&Bt sich auch in seinen foto-
grafischen Arbeiten nachweisen. Im Gegensatz zu anderen vergleichbaren Kinstlern (auch Klemens Golf
und Daniel Poensgen bedienen sich der Fotografie als Versténdigung), setzt Guiton bemerkenswert einen-
gende Mafistébe. Seine Fotofolgen und Fotobiicher sind durchgéingig unter zwei verschiedenen Gesichts-
punkten zu beurteilen. Sie demonstrieren eine oft spannungsgeladene Geschichte, deren Tatortcharakter
sich bis zur Kriminalstory verdichten kann (vgl. das Fotobuch Eisenstraie). Sie fordern aber ebenso ein Hin-
terfragen der Medienreflexion. Form und Inhalt sollen als zwingende Einheit begriffen werden. Ahnlich den
Videotapes wird mit den Mitteln der Fotografie das Wesen der Fotografie aufgedeckt. In dieser Erklérung
fotografischer Produktionsprozesse nahert sich Guiton dem Schaffen eines Ugo Mulas an, versucht er des-
sen Prinzipien um das Inhaltliche zu bereichern. In Umkehrung eines von Mulas dem Erfinder Niepce
gewidmeten Blattes sind seine Uberlegungen durchaus diametralen Inhalts. Was Mulas zum erwéhnten
Blatt schreibt, es handelt sich um das Blatt | der »Verifica« (Anm. 22), gilt in Umkehrung des Tatbestandes
fur fast alle Fotoarbeiten von Guiton. »Ich kénnte hinzufigen, daB diese Hommage an Niepce sechsund-
dreiBlig verlorene Gelegenheiten darstellt, das heiit genauer: sechsunddreiBlig zurickgewiesene Gelegen-
heiten in einer Zeit, in der, wie Robert Frank sich auf den Fotojournalismus beziehend schreibt, die Luft ver-
seucht ist vom Gestank der Fotografie«. Guitons Sequenzen und Bildreihen werden ausschliefllich aus
einem Negativ entwickelt. Sie eréffnen eine Bildwelt, die sich stets auf die innere Imagination bezieht. Syste-
matisch erweitern sich die einzelnen Bildwelten zu umfassenden Weltbildern, deren Deutung der Phantasie
des Betrachters Uberlassen bleibt. In diesem Punkt einer betont zentrierten Bedeutungsausrichtung treffen
sich Fotografie und Video auf einer gemeinsamen Ebene.

Guitons Fotoarbeiten und Videotapes sind vom Signum einer unerbittlichen Medienanalyse gezeichnet.
Am Beispiel einzelner Bild- bzw. Themenvorwirfe wird die Vielzahl méglicher Erscheinungsbilder abgehan-
delt. Stets sind es die bewuBt angestrebten sparsamen Handlungsstrukturen, etwa das Zusammentallen
einer Balkenkonstruktion bei » Holzstiicke« bzw. das SchlieBen eines Fensters oder einer Stahlschranktir in
»Partituer«, die das weite Feld deutender Assoziationen ausldsen. Assoziationen die Uber das Gezeigte
schon deswegen weit hinausgehen, weil der Bildgegenstand durch seine Aufnahmetechnik permanente
Verfremdungen erféhrt. Dabei spielt der Ton, stets als Originalton und in komplizierter Schneidetechnik
angewandt, eine nicht unwichtige Rolle. Er stimmt ein, will gerade durch seine Anwendung im Sinne unter-
stutzender Bilderlduterung als suggestive Erklarung des Geschehens verstanden werden. Ein Phénomen,
auf das in einer frihen Untersuchung schon Ernst Bloch (Anm. 23] hingewiesen hat, dréingt in den Vorder-
grund, hélt den Zuhorer/Betrachter gefangen. »Zum ersten macht der gebrauchte Ton jedes Geschehen
scharfer, eindringlicher, sinnlicher. Denn wir kénnen das Hérende auch gleichsam noch nahe tasten. Das
Ohrist zu einem geringen Teil stérker als das Auge in die Haut noch eingebettet. Zum zweiten aber verwirk-
licht der gebrauchte Ton fuhlbar verschieden je nachdem er ins blof Sinnféllige und Sinnhafte einfihrt«.
Wie sehr dieses Sinnhafte die Vorstellungswelt mit einer imaginierten Erlebensféhigkeit Uberziehen kann
beweist das Videotape »Nachtzug«. Eingestimmt durch die Gerdusche eines Zuges, der bald auf freier
Strecke seine Héchstgeschwindigkeit erreicht, dann wieder die Fahrt verlangsamt, dessen Ger&usche von
umliegenden H&éusern zuriickgeworfen werden, der in schneller Fahrt Uber Briicken donnert, meint der
Betrachter am Bildschirm diese Fahrt ins Nachtliche einer unbekannten Strecke zu erleben. Nichts von dem,
was er zu sehen meint, ist wahr. Der brilliant autgenommene Ton |68t ein raffiniert manipuliertes Band als
Realitét erscheinen.

Guiton, und diese Feststellung betrifft auch alle Ubrigen in dieser Publikation vertretenen Kunstler, méchte
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seinen Realitatsbegriff im Sinne von Ludwig Wittgenstein (Anm. 24) verstanden wissen. »Die Realitt ist
keine Eigenschaft, die dem Erwarteten noch fehlt und die nun zutrifft, wenn die Erwartung eintritt. Die Reali-
tat ist auch nicht wie das Tageslicht, das den Dingen erst Farbe gibt, wenn sie im Dunkeln schon, gleichsam
farblos vorhanden sind«. Diese Einheit des kinstlerisch Vorbestimmten 168t eine wichtige SchluBfolgerung
zu. Realitdt und Intention missen in den gebotenen Bildern (z. B. den Videotapes) als eine untrennbar mit-
einander verwobene Einheit gesehen werden. Zeichen und Intentionen sind ein geschlossenes Ganzes.
Ihre betonte Identitét stellt eine fur uns alle verbindliche Weltvorstellung dar. So unglaublich eine derartige
Behauptung bei nur fliichtiger Uberlegung klingen mag, der Beweis l&8t sich erbringen, geht doch die in
das kinstlerische Tun eingebrachte Weltvorstellung mit unweigerlich vorhandenen, unverrickbaren Gege-
benheiten um, die unzweifelbare Tatsachen ansprechen. Diese vom Kinstler formulierten Tatsachen sind
unzweifelbar, auch wenn sie im Teil der angesprochenen Fakten dem Rezipienten nicht gelaufig sein
magen. Ein nicht unwesentlicher Teil des kinstlerischen Schaffens ist, wie bereits angedeutet, im Suggesti-
ven begriindet, entzieht sich der endgultigen Festlegung, kann nur als Imagination verstanden werden.
Eine Imagination deren GesetzméaBigkeit im notwendigen Ubertrag liegt. Erst wenn es gelingt, den Rezi-
pienten in die gebotenen Weltbilder einzubeziehen, ist der Kreis geschlossen. Unter dieser Sicht verdient
das Videotape »Pour faire le portrait d’un oiseau« besondere Bedeutung, wird es zum thesenhaften State-
ment der Guitonschen Arbeitsmethode. In der Umsetzung eines die Umsetzung bereits vorwegnehmen-
den Gedichtes kann der Rahmen des kinstlerisch zu Formulierenden abgesteckt werden. Ein Rahmen, der
sich wie kaum ein anderes seiner Videobander mit den Grenzen des Darstellbaren befafit und gerade
dadurch, wie Burghard Schmidt (Anm. 25) es formuliert, dem Gedéchtnis einpragt. Denn erst wenn es
gelingt, die neuen Zeichensetzungen abgrenzend zu interpretieren, kann sich der Sinngehalt des bildne-
risch Formulierten dem Geddchtnis einpragen.

Reflexionen préfabrizierter Topoi.
Das Bestehende, Vorgegebene wird auf die Probe gestellt.

Einen ganz anderen Weg geht Daniel Poensgen, dessen Arbeiten das Vorgegebene reflektieren und daher
sehr haufig von Zitaten ausgehen. Von Zitaten, die sich entweder auf das in den Medien Vorgegebene
beziehen oder von Vorstellungsinhalten des Allgemeinen ausgehen. Zwei Beispiele mogen diese Arbeits-
methoden verdeutlichen. In den »Mordszenen« wurden alle Morde, die es im TV-Programm einer Woche
zu sehen gab, zusammengeschnitten. In »Video und Juliak, einer Arbeit fur zwei Monitore, von der zwei
Fassungen erstellt wurden, wird die berihmte »Balkonszene« so sehr verfremdet, dad nur noch flichtige
Anhaltspunkte den urspringlichen Tatbestand ahnen lassen. So wie die Mordszenen, da sie aus dem Kon-
text einer sich kontinuierlich entwickelnden Handlung herausgenommen sind, nur noch die Sinnlosigkeit
blindwitigen Meuchelns darstellen, so legt »Video und Julia« eine Welt bloB, deren romantischer Schein
durch Generationen falsche Idealbilder suggerierte. Nicht die Miachtung Uberkommener Werte steht im
Vordergrund sondern die Ungeheuerlichkeit des Tradierten, das nur allzuleicht zu Fehleinschatzungen der
auf das jetzt bezogenen Tatbesténde fihren kann. Poensgen, und das ist ein in all seinen Arbeiten zu beob-
achtendes durchgéngiges Prinzip, geht von der Analyse dessen aus, was man den Zeitgeist nennen
konnte. Er begnigt sich dabei allerdings nicht mit der reinen Feststellung und Auflistung der Erscheinungs-
bilder. Er versucht viel eher eine einsehbare Erklarung zu finden, indem er den Spuren der verénderten Vor-
stellungswelten nachgeht. Ahnlich den heute schon fast klassischen Mikrodramen eines Wolfgang Bauer
(Anm. 26) wird das Seiende mit Inhalten des nur in der Utopie Méglichen verschnitten. Durch diese Kon-
frontation gelingt es, einem vielschichtigen Verwirrspiel nicht unéhnlich, die intendierten Aussagen freizu-
setzen. Die Vorstellungswerte des Tradierten werden als eine Summe von Erfahrungsinhalten begriffen, die
in das Gefiige ihres zeitlichen Gewachsenseins eingebunden sind. Die Gegenwart mit all ihren Erschei-
nungsbildern und Wissensinhalten kann nur dann eine einigermaBien verstandliche Erklarung finden, wenn
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man sie aus ihrem historischen Gewachsensein heraus zu erkléren versucht. Dabei kann, wie noch nachzu-
weisen sein wird, die Beschaftigung mit der Vergangenheit, mag sie mit Blick auf das vorliegende CEuvre
auch einen noch so kleinen Stellenwert einnehmen, zum Schlissel der Formulierungsabsichten werden.
In der Zitatsammlung »Eine Viertel Stunde vor seinem Tod, da war es noch am Leben« wird dieses Prinzip
der Aufarbeitung eindeutig festgelegt. »Eine Viertel Stunde vor seinem Tod, da war er noch am Leben« ist
ebenso als Abrechnung mit allenthalben zu beobachtenden Zeitstrdmungen zu sehen wie als Hinweis auf
eine einst gultige, mit uniberbietbarer Prézision vorgetragene Propagandamaschinerie. Zusammen-
geschnitten aus Dokumentarmaterial der Hitler-Zeit wird dem Betrachter ein Konzentrat jener Hurra-Begei-
sterung vorgetihrt, die unweigerlich in die Katastrophe fuhren muBte. Auch dieses Tape ist fur zwei Moni-
tore konzipiert. Noch verschlisselter aber als bei »Video und Julia« oder der Doppelbandarbeit »Nie-
mand verlaBt den Anderen, beide verlassen einander« wird das Geschehen in eine Handlungsstruktur ein-
gebunden, die den Rezipienten vor die Aufgabe selbsténdig nachzuvollziehender Decouvrierungen
stellt.Poensgen will, das verdient bei seiner betont zeitkritischen Arbeit besonders hervorgehoben zu wer-
den, keine fertigen Rezeptionsmodelle liefern. Er zwingt den Betrachter zum erkennenden Hinsehen. Er gibt
nur DenkanstéBe. Die notwendigen Einsichten bleiben den individuellen Vorstellungswelten Uberlassen.
Dennoch sind die Vorgaben gravierend. Denn gerade die Ausrichtung auf eine Mitteilung, in der es stets
darauf ankommt Ursachen und Wirkungen im Ubertrag erfahrbar zu machen, muB von exakt recherchier-
ten Festlegungen ausgehen. Von recherchierten Festlegungen allerdings, die im antithetischen Sinne zu
begreifen sind. Jede im Video formulierte Behauptung fordert ihre determinierende (Gegen)-Darstellung
heraus.

Poensgen hat, und das ist eine aus analytischer Sicht nicht unwichtige Parallele zum Arbeitsverfahren von
Jean Frangois Guiton, durch die Fotografie bzw. mit der Fotografie zu solchen arbeitsmethodischen Festle-
gungen gefunden. Die gleiche Gewichtung, die sowohl der Fotografie als auch dem Video Qualitéten der
analytischen Metapher zusprechen, fihrt zum betonten Aufzeigen destruktiver Sinngehalte. Die Fotoserie
»Zeitlupe« ist dafir ein gutes Beispiel, da sie in der Form-Inhalt-Problematik nahtlos an das in den Videota-
pes Demonstrierte anschlieBt. Demonstrativ und mit voller Absicht werden géngige Seh- und Vorstellungs-
gewohnheiten aufgehoben. Die Bilder Ubernehmen eine der jeweils gewdahlten Technik (Video bzw. Foto)
widersprechende Funktion. Nicht Bilder, die den geléufigen Reflexionsmechanismen entsprechen, werden
geboten sondern eher deren Gegenteil. Daraus resultiert, da der Betrachter zu neuen Rezeptionsmustern
finden muB. Er sieht sich vor die Aufgabe gestellt, ergénzend einzugreifen, sich selbst ein Bild zu machen.
Das so offensichtlich Destruktrive der Bildmotive wird zum unverwechselbaren Signum, will vom Betrachter
Ubersefzt werden. Auf eine etwas vereinfachte These gebracht kénnte die Fotoserie »Zeitlupe« als Antwort
auf jene lefzte Nummer der Zeitschrift »Volksfoto« gewertet werden, mit der Andreas Seltzer und Dieter
Hacker nach sechs Folgen die Herausgabe der »Zeitung fur Fotografie« (Anm. 27) beendeten. Was von
den Berliner Kinstlerautoren mit dem programmatischen Hinweis »Foto kaputt« als abgrenzender Abge-
sang geplant war und die nur bedingte Funktionsféhigkeit des Mediums belegen sollte, kehrt sich bei
Daniel Poensgen ins Gegenteil. Nicht das gewdhlte Medium versagt sondern der ausgewdhlte Bildgegen-
stand. »Zeitlupe« behandelt, das |&Bt sich von Blatt zu Blatt verfolgen, kaputte Bildwelten, die ganz offen-
sichtlich eine summarisch zu verstehende Definition beinhalten. (Dasselbe laft sich auch vom Videotape
»Eine Viertel Stunde vor seinem Tod, da war er noch am Leben« sagen, nur miBte dann die Folge der ein-
zelnen Bildsequenzen beachtet werden.) Was am Detail absichtsvoll demonstriert wird, ist additiv zu verste-
hen. Im Ubertrag gelesen ergibt sich fir den Rezipienten die Einsicht, daf} die von Poensgen zusammenge-
stellte Motivauswahl eine metasprachliche Funktion erfullt. Es ist das Phénomen der so eindrucksvoll
unUbersehbar demonstrierten kaputten Weltbilder, das den Betrachter zu reflektierender Verarbeitung
anregt. Geht man dabei von den so wichtigen formalen Kriterien aus, Kriterien die eine solche Arbeitsme-
thode dem Prinzip der Romantik néher riicken, so lassen sich die Bildvorstellungen mit einem Zitat von Wal-
ter Benjamin (Anm. 28) Uberaus einsichtig erkléren. »Die Idee der Kunst ist die Idee ihrer Form, wie das
Ideal das Ideal ihres Inhaltes ist«.
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Die Poesie des Alltaglichen.
Der widergespiegelte Alltag als Lehrstick und Hinweis auf unreflektierten Konsum.

In einer ganz anderen Weise verhalten sich die Inhaltsideale bei Klemens Golf. Sie sind, zumindestens auf
den ersten Blick und bei fliichtiger Rezeption, néher an die Erscheinungsbilder des Alltags gerickt, reflektie-
ren bekannte, géingige Muster, bringen den Betrachter bewufit und gezielt auf die Spur des scheinbar
Bekannten. Dabei spielt das Element stimmungsgebundener Zitate eine auerordentliche Rolle. Topografi-
sche Anmerkungen flieBen unmittelbar in die Arbeit ein. Was weder bei Jean Francois Guiton noch bei
Daniel Poensgen eine Rolle spielt, wird in den Arbeiten von Klemens Golf zum zentralen Untersuchungsge-
genstand: Der Alltag seiner unmittelbaren Umgebung. Es ist, wenn auch zurickgenommen und immer
wieder auf wenige Minimalanmerkungen reduziert, Dusseldorf (bzw. auch der Niederrhein und die
Anfange des Bergischen Landes), das sein Kunstwollen inspiriert. Wie sehr dabei die eigene subijektive
Interpretation dominiert und die Sichtfacettierungen inspiriert beweist seine erste, im weitesten Sinne topo-
grafisch noch ungebundene Arbeit: »Mein Gedéchtnis«. Der Untertitel dieser Arbeit wird zum program-
matischen Konzept. »Wie erinnere ich mich an etwas, was ich nicht erlebt habe?«.

Golf ist der registrierende Beobachter am Rande. Ein Sammler, der dem Beobachteten dadurch seinen
Stempel autdrickt, daB er Gegenwartiges mit Zeitlosem konfrontiert. Ein Interpret, der die Desorientiertheit
seiner Zeit mit Uberkommenen klassischen Zitaten zu mildern versucht und gerade dadurch erschreckende
Abgriinde aufzureiBen versteht. Ein Mahnender, der den Zeichen der Zeit mit ihrer zunehmenden Sinnent-
leertheit Symbolsetzungen gegenuberstellt, die zum verarbeitenden Nachdenken anregen sollen. Bei all
diesen Grundeinstellungen ist ein durchgéngig zu beobachtendes Kompositionsprinzip dominant. Golf
denkt in metaphorischen Bildern. Jedes seiner Bander ist eine in sich geschlossene Parabel.

Es liegt im Wesen der Parabel, daf} sie vom Rezipienten gelesen bzw. aufbereitet werden will. Dabei erge-
ben sich, und gerade dies sind Spezifika, die das Golfsche Denken in ganz besonderem Mafe belegen,
betrachtliche Schwierigkeiten. Denn das, was das Wesen der Parabel ausmacht, daf} sie jederzeit als eine
eigenstandige Geschichte Bestand hat, die sich weitgehend von ihren Bildern 16st, ist bei Klemens Golf
einer steten Veranderung unterworfen. Die eigene Sicht, die distanziert vorgetragenen persénlichen Inter-
pretationen, flieBen in das Gesagte ein. Mit anderen Worten ausgedriickt: Zitat und Verarbeitung sind
durchgéngig miteinander verwoben. Die Welt bewuBt demonstrierter divergenter Impressionen macht das
Wesen seiner Aussagen aus. Zwischen Trivialem und unbestrittener Kunst siedelt sich das Spektrum der
beobachteten Erscheinungsbilder an. Erscheinungsbilder allerdings, die wie ein Work in Progress verstan-
den werden wollen. Dabei dient der gefundene Themenvorwurf als Ausléser einer ganzen Reihe von Ghn-
lich gelagerten Untersuchungen, die das breite Spektrum verwandter Erscheinungsformen demonstrieren,
denn erst das Ahnliche, das nur um Nuancen Verschiedene vermag die Mechanismen der erschreckenden
Angleichungsbilder aufzudecken. Golfs beispielhafte Findungen beschéttigen sich haufig mit den Nivellie-
rungserscheinungen unserer Zeit. Sie zeigen das Verschmelzen der Grenzen, stellen die Frage nach der
Stimmigkeit dessen, was man Kunst bzw. Realwelt nennen kénnte. Wie weitgehend dabei Leitbildhaftes in
die Erscheinungsbilder des Alltaglichen eindringt, wie sehr sich die Mechanismen einer kinstlichen Welt,
die den bloBen Schein des Schénen vorgaukelt, der Reaktionen einzelnen Gruppen unserer Gesellschaft
bemachtigt haben, zeigen die Dusseldorf-Bander. Mit »Frontpage Punks«, »Frontpage Hairstyling« und
»The Commercial« entsteht eine Trilogie, in der sarkastisch das unreflektiert Modellhafte unserer Zeit ana-
lysiert wird. Was wie ein Spiel anmutet und im »Commercial« wohl auch hauptséchlich als Werbespiel ero-
tischer Attraktivitat vorgefuhrt wird gerinnt zum Ernst. Die aufgesetzte Rolle scheint sich nahtlos auf den
Akteur zu Ubertragen. Die Leitbilder der Werbung und das daraus resultierende Nachspiel ihrer Konsu-
menten lassen sich nicht mehr voneinander trennen. Unentrinnbar greift das Verflochtensein in das Leben
ein.

Wenn in »Frontpage Punks« eine Gruppe junger Nobelpunks sich in Gesten eskalierender Gewaltaus-
briiche Ubt, wenn bei »Frontpage Hairstyling« die Jeunesse Dorée, oder was sich dafir halt, sich dem
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der letzten bezeichnenderweise in New York entstandenen Videobénder. »Air Florida flight 90 POTOMAC
CRASH«, Brian Piontek dem jungsten Opfer dieser spektakuléren Flugzeugkatastrophe gewidmet,
decouvriert mit minutidser Akribie jene medienimmanenten Gesetze, die sich ausschlieBlich am Verkaufs-
wert dieser Nachricht orientieren. Ausgewdéhlt aus dem Gesamtmaterial der Katastrophe wird neutral und
ohne Uberzogenes Engagement der volle Umfang des Geschehens gezeigt. Der volle Umfang eines
Geschehens, das dem Rezipienten nur ausschnitthaft bekannt war. Gerade dadurch kann der thesenhafte
Wert des Bandes erkannt werden. Der Vergleich des Gezeigten mit den Werten der Erinnerung 16st jene so
wichtigen Zweitel aus, die jeden Umgang mit den Medien ausmachen sollten. Dem subjektiv Ausgewdahl-
ten ist das Wahre fremd.

Das Doppelspiel der Wirklichkeit oder die Reaktionen auf das eigene Ich.

Nur das im Spiel begriffene vermag dem Modus der Wirklichkeit gerecht zu werden. Dabei liegt es
zweifelsohne an den jeweiligen Entscheidungen des sich Mitteilenden, welche Gesetze dem Rezipienten
vermittelt werden sollen, wie ihm, der dem ungewohnten Wesen der Bilder erst zégernd folgt, die Parabel
des Seienden angeboten werden. Im Doppelspiel der Wirklichkeit, das sich am einsichtsvollsten mit elek-
tronischen Mitteln verwirklichen |&Bt, kann jenes Rezeptionsmuster angeboten werden, von dem man die
Behauptung aufstellen kénnte, daB es den Forderungen eines Artaud am néchsten kéme. Sind es doch
gerade die imaginierten Handlungsstrukturen des eigenen Ich, die den »Mythen des modernen Menschen
und des modernen Lebens« (Anm. 31) am ehesten gerecht werden. In der Verstrickung mit dem Alter-Ego,
das auf die Handlungen der Individualpersénlichkeit spontan zu reagieren scheint, lassen sich Ideenver-
bindungen nachweisen, die sonst nur im Bereich der unmittelbaren Demonstration bzw. der Performances
angesiedelt sind. Wenn Franziska Megert-Vogt in ihren Videotapes »Plus Minus Aufhebung« bzw.
»Schachmatt« sich mit dem Spiel des Gegen-Ich befat wird dem Betrachter eine Welt suggeriert, die das
risikohafte Korrespondieren auf divergente Ichvorstellungen demonstriert. Vergleichbar der Videoperfor-
mances stehen gerade bei diesen Tapes, die sich von den vorgeblich realen Bildern so weitgehend entfer-
nen, »Uberlegungen zur Darstellbarkeit des Wirklichen im Vordergrund. Aber nicht die Istzusténde unserer
vorgeblichen Wirklichkeit werden gezeigt sondern die schonungslosen Gegenbilder, der so haufig falsch
verstandenen Redlitétseindriicke. Diese Aufgliederung der Mechanismen des Wirklichen ist aber nur des-
wegen moglich, weil neben der real vorgefihrten Handlung auch gleichzeitig ihre begleitende Umsefzung
demonstrativ eingesetzt werden kann. Zweierlei Wirklichkeiten werden miteinander konfrontiert«
(Anm. 32).

Unter diesen Aspekten gesehen haben die Beispiele von Franziska Megert-Vogt, sie lieBen sich durch ver-
gleichbare Arbeiten von Lukas Rahm (vgl. u.a. »Handlung, Fléche/Zeit/Uberlagerung«), Mervi Deylitz-
Kytdsalmi (vgl. u. a. »Kreisel« bzw. »Pflaster/Haut«) und Peter Kolb (vgl. »Peter und Kolb«) ergénzen, einen
ganz besonderen Stellenwert. Sie sind Mythos und Realanalyse zugleich. Sie verknipfen das Auratische
einer Person mit dem Existentiellen, indem sie sich, wie schon angedeutet, der Darstellungsmittel des Thea-
ters bedienen.

Ein derartiger Zusammenhang, der nur dann versténdlich wird, wenn man auf die bewuBt gezogene
Erweiterung der Mitteilungsdemonstrative hinweist, ist bislang in der einschlégigen Literatur noch nicht
gesehen worden. Im Gegenteil, eher abgrenzend, die Mittel der Darstellung ausklammernd, wurden die
Selbstandigkeiten des wiedergespiegelten Alltags betont, der jede Affinitét zu den Intentionen der darstel-
lenden Kunst ausschlésse. Das am Ich Demonstrierte, so die nur allzu leichtgléubig vertretene Interpreta-
tion, kénne nicht mit einstudiertem Rollenverhalten verglichen werden. Die Dramaturgie dessen was der
Kunstler nur allzugern mit dem Begriff — Mein Selbst — definiert, schlésse eine solche Ideenbesetzung aus.
Dennoch ist es das Theater des Alltéglichen, sind es die Gesetze der »Ordnung im Chaos« (Anm. 33), die
auf weite Strecken den kinstlerischen Schaffensproze bestimmen. Ein Hinweis der um so wichtiger
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erscheint, als es gerade die demonstrativ vorgezeigten fremden Welten sind, die das nachforschende Inter-
esse des Rezipienten bestimmen. In den Videotapes von Megert-Vogt, Deylitz-Kytésalmi, Kolb und ganz
besonders in der Gemeinschaftsproduktion »2=2+1=3« von Ursula Wevers, Mervi Deylitz-Kytésalmi und
Lukas Rahm Ubertrégt sich, dem Modus einer exakt nachvollziehbaren psychologischen Reaktion entspre-
chend, das vorgefaBte Demonstrationsvorhaben ahnend auf den Rezipienten. Sind es doch die Strukturen
jener generell geldufigen »Urerfahrung, die in den Bildern eindrucksstark angesprochen werden. Mehr
noch, das »Hinabtauchen in den Urgrund menschlicher Efahrungen«, wie es Arnulf Rainer in seinen theo-
retischen AuBerungen als einen wichtigen Impetus seines kinstlerischen Tuns beschrieben hat (Anm. 34),
erfahrt eine neue erweiterte Positionsbestimmung. Nicht mehr das elementare Erfahren von Primérerlebnis-
sen ist gefragt sondern die gezielt eingesetzte Uberhdhung. Eine Uberhdhung die, will sie richtig verstan-
den und interpretiert werden, zwangslaufig das Ubersetzende Lesen des Rezipienten voraussetzt. Ausge-
hend von einer einfach scheinenden Uberlegung finden die Videokunstler zu ihren Positionsbestimmungen.
Im Video treffen sich bildnerische und darstellende Elemente auf einer gemeinsamen Ebene. Wollte man
diese fur die Rezeption so wichtige GesetzmaBigkeit etwas Uberzogen beschreiben so kénnte die nicht
unwichtige Behauptung aufgestellt werden, daf es gerade die darstellenden Hinweise wéren, die eine so
nachhaltige, das Form-Inhalt-Problem beeinflussende Wirkung hétten. Vergleichbar den Gesetzen im Film
darf die Bedeutung dessen nicht Ubersehen werden, was man mit dem klassischen Begriff der Mimesis
umschreiben kénnte. Der Ubertrag des Rollenspiels beeinfluBt den Betrachter, sucht er doch stets das Vor-
bildhafte, mit dem er seine eigenen habituellen Festlegungen verknipfen kann. Das Vorbildhafte aber
dréngt zur unmittelbaren Nachahmung und Identifikation.

Ausgehend von dieser andeutungsweise schon bei Walter Benjamin (Anm. 35) beschriebenen Einsicht lafit
sich jene Affinitét zur Dramaturgie des Theaters erkléren. Eine Dramaturgie von der zu recht angenommen
werden darf, daf sie eher den spréden aber aufwihlenden Heimsuchungsbildern folgt als den klassisch
elegischen Idealbildern. Begreift man die Mimesis als eine stetig das Existentielle begleitende Sucht, so
kann fur die Gesetze des Theaters im Alltaglichen in der Tat jene Definition gelten, mit der Antonin Artaud
(Anm. 36) dieses Problemfeld zu erkléren versuchte. »Wie die Pest ist also auch das Theater ein méchtiger
Anrut von Kréften, die den Geist durch das Exempel wieder an den Ursprung seiner eigenen Konflikte
zurickfihren ... Wenn das wesentliche Theater wie die Pest ist, so nicht deshalb weil es ansteckend wirkt,
sondern weil es wie die Pest die Offenbarung, die Herausstellung, das Hervorbrechen einer latenten tiefen
Schicht an Grausamkeit bedeutet, durch die sich in einem Einzelwesen oder in einem ganzen Volk alle per-
versen Méglichkeiten des Geistes lokalisieren. ... Wir sehen nicht, daf das Leben, so wie es ist und wie
man es uns zurechtgemacht hat, viel AnlaB zur Uberschwenglichkeit bietet«.

Untersuchungsfelder des unmittelbaren Erlebensbereiches.
Hinweise auf das Kollektive im Individuellen.

Wie gering der Anlaf3 zur Uberschwenglichkeit gerade in unserer Gegenwart ist, hat Werner Schmiedel in
seinem Videotape »Sieben Gértner in der Wisste« Uberzeugend nachgewiesen. Ein Band, dem in diesem
Zusammenhang doppelter Stellenwert zukommt, reflektiert es doch vergleichbar einem »persénlichen
Essay« Einstellungen des Theaters. »Sieben Wochen Probearbeit der Theatergruppe »Nanqui« am Thea-
ter am Turm in Frankfurt/Main wéhrend des heien Herbstes« (Kampf um die Startbahn West) an der In-
szenierung des Stiickes: »Nie wieder Pentesilea« von Gerald Uhlig, frei nach Heinrich von Kleist, werden
dem Betrachter vorgefuhrt (Anm. 37). Vergleichbar einem Protokoll wird das Geschehen vor dem Betrach-
ter ausgebreitet. Und wenn dieses Videotape auch ganz sicherlich eher filmischen Bereichen verpflichtet ist,
so sollte es dennoch als Schlisselwerk gesehen werden. Zugeordnet der Reihe »Unterwegs in Deutsch-
land« dokumentiert es brennpunktméfBig die flieBenden Grenzen zwischen Theater und Wirklichkeit, zen-
triert es die kaum vorstellbaren Spannungsfelder auf einen gemeinsamen Nenner. »Sieben Gartner in der
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Wiste« kénnte als ein beispielhafter Beleg fur die in der Theoriediskussion noch lange nicht abgeschlos-
sene Artaud-Problematik angesehen werden. Es sind die Bilder der Grausamkeit des Alltaglichen, die das
Erschrecken ausmachen. Es ist die extreme Unduldsamkeit der AuBenwelt, die jgh Uber die Innenwelt, die
Gruppe, das Einzelwesen hereinbricht und jede persénliche Statik zu zerstéren droht. Es sind vor allem »die
Geschichten im Kopf des Zuschauers« (Anm. 38, die eine fast unbeschreibliche Beklemmung auslésen.
Der im Videotape dokumentierte Ort der Handlungen, er 168t sich eigentlich treffender als Tatort charakte-
risieren, wird zum Prifstein des Ereignishaften. Eines Ereignishaften, das Werner Schmiedel seinen Betrach-
tern als unmiBversténdliche Identifikationshilfe anzubieten gewillt ist. Sein Statement zum Video/Film »Un-
terwegs in Deutschland« formuliert diese Absicht Gberaus prézise (Anm. 39).

»Bilder und Téne zusammensetzen, die meine eigenen Erfahrungen und Erlebnisse wiederspiegeln. Dem
Zuschaver Freirdume zugestehen fir eigene Assoziationen. Es entsteht keine erzéhlende Handlung im
konsumierbaren Kinoerzahlstil (= eine komprimierte Handlung auf eineinhalbstunden Kinowirklichkeit,
welche mit der wirklichen Wirklichkeit nur bedingt identisch ist] sondern ein Ausschnitt meiner erlebten
Wirklichkeit, die den Betrachter beféhigt, seine eigenen Geschichten mit der nun stattfindenden Monitor-
wirklichkeit in Einklang zu bringen«. Das Zugestehen der Freirdume des Betrachters bedingt einen eigenen
Erzahlstil, der ohne Zitate nicht auskommen wird. Denn es ist gerade das Zitathafte, das sich dem Betrach-
ter am wenigsten verschlieBt, das ihn zu Rickfragen auffordert. Eingebettet zwischen den abrufbaren durch
die offiziellen Medien vorprogrammierten Heile-Welt-Bildern und dem subjektiven — so ist es fur mich
gewesen, so habe ich es empfunden —, pendelt sich das beobachtende Urteil des Betrachters ein. Das
suggerierte Reale wird pltzlich als kinstlich empfunden, das vom Kinstler Formulierte als real. Es sind die
Fakten der Egofestlegungen, die unsere Zweitel an préfabrizierten Vorstellungsinhalten auslésen. Zweifel,
die dem Rezipienten in vielschichtigster Weise aufkommen mégen, die prégend sein Erinnerungsvermégen
bestimmen. »Die Austauschbarkeit der Bilder (Téne)« (Anm. 40) von der Werner Schmiedel in seinem Sta-
tement spricht, entsteht in den Pausen der Rezeption. Das vermittelte schépferische Weltbild verdichtet sich
in den Phasen des sich ausruhenden Auges. Neues wird durch die Erinnerung begriffen. In Umkehrung der
gewohnten Verhdltnisse, an die der Durchschnittsrezipient fast bedingungslos zu glauben geneigt ist, 6Bt
sich eine ungewohnte Orientierung ausmachen. Das Ungewohnte der gebotenen Bilder kann sich so sehr
auf die Sehgewohnheiten des Betrachters Ubertragen, daf er das durch die Kunst Eifahrene auch in der
Realitat zu sehen meint. Schmiedels SchluBeinstellung zum Videotape »A solo walk« kann auch die Seine
sein; »mein Auge ist die Kamera«. Ein derartiges abschlieBendes Statement ist umso bedeutender, als es
eine Vielzahl von Bildern zu erkléren vermag, die immer mehr auswuchern und wie ein unendlicher Multipli-
kator wirken. Dem Spiel der Bilder, vom Kunstler aus gesehen ein sehr muhevolles und anstrengendes
Spiel, das von spartanischer Einfalt zu Uberquellender Vielfalt reicht, entspricht der Duktus der vermittelten
Aussage. Mit zunehmender Dichte in den Bildfolgen steigert sich auch die rein physisch/psychische Intensi-
tat.

Die Multiplikation gezielter Eindricke verdréngt gewohnte Sehmuster.

Wer Entscheidungen zu treffen hat, wird nun allzu leicht vom Uberkommenen abriicken. Doch eben dieses
Abriicken vom tradierten Leben sollte gleichzeitig auch als ein Abriicken von Vorstellungen gesehen wer-
den, mit welchen der Rezipient die Prasentation des Kunstwerkes gleichsam als Vorgabe belastet. Einfa-
cher ausgedrickt: Die Vielfalt der Eindriicke, mégen sie nun persénlicher Natur sein, also das Denken und
Umsetzen des Kunstlers betreffen oder die dem Thema innewohnende Variabilitat und Austauschbarkeit
der Zeichen, kann nur dann in ihrem vollen Umfang begriffen werden, wenn es gelingt, eine dem Vorgefaf3-
ten entsprechende Présentation zu finden. Es wére sicherlich eine vereinfachte Darstellung, wollte man die
These aufstellen, dafd mit dem Einsatz eines gréfieren technischen Apparates gleichzeitig die angestrebte
Komplexitét der Thematik erreicht wirde. Dennoch handelt es sich offensichtlich um eine in manchen Berei-
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chen thematischer Erérterungen unabdingbare Voraussetzung. Annebarbe Kau hat mit ihrem Videobei-
trag »Chateau d’eau et femme celibataire« dafir einen bemerkenswerten Beitrag erbracht, der nicht nur
von zwei fast diametralen Uberlegungen ausgeht sondern auch thematische Differenzen geschickt gege-
neinander auszuspielen versteht. Symbolsetzung und fast mihelos verstandliche, zeichenhafte Direktspra-
che sind miteinander verschnitten. Metapher und absichtslose Kompositionen des scheinbar Alltéglichen,
das dennoch einer hinterhaltigen Erzéhlweise verpflichtet ist und ohne deutende Grammatik dem Betrach-
ter unverstandlich bleiben muB, treffen fast zuféllig aufeinander, verdichten sich zu aufregenden Span-
nungsbildern. Ratselhaft und doch entrétselt ist das Geschehen. Alles ordnet sich der Thematik unter bzw.
wird von dieser getragen. Alles, selbst das kleinste Detail, ist einer generellen Ideenbesetzung unterworfen.
Dem Duktus verschlusselter Hinweise verpflichtet, rollt die Geschichte vor dem Betrachter ab. Dennoch
kann er dem Einfachen nur unter groBen Anstrengungen folgen. Obwohl das — Leben eines Wasserturms
— sich ebenso mihelos erfassen lieBe wie die im wahrsten Sinne des Wortes zu verstehende — weibliche
Handdemonstration —, ist es das wohluberlegt ausgeklugelte technische Raffinement, daB das einfache
Erfassen der Bildlegenden erschwert. Was némlich auf drei Bildschirmen zugleich abléuft und immer wie-
der den Duktus der Mitteilung veréndert, kann vom Rezipienten nur partiell erfaBt werden. Unsere Sehge-
wohnheiten, von den traditionellen Sehgewohnheiten abhéngig und mit diesen unmittelbar vergleichbar,
erlauben nur ein ausschnitthaftes Efassen. Das Auge konzentriert sich auf die Einheit der gebotenen bzw.
sich anbietenden Erscheinungsbilder. Die Vielheit, mag sie auch abgestimmt aufeinander bezogen sein, ist
ihm fremd, kann immer nur fir kurze Momente als zusammengehérige Komposition begriffen werden.
Doch gerade dies ist eine der Voraussetzungen, von der ausgehend Annebarbe Kau ihre Intentionen struk-
turiert. Wer also das Ganze erfassen will hat sich der Aufgabe zu unterziehen (ein Hinweis der generell fir
alle Doppelbénder gilt), mehrmals dem Geschehen zu folgen.

Annebarbe Kau fohrt ihr »Chateau d'eau et femme celibataire« auf drei Monitoren vor. Dennoch wére es
falsch von einer Videoskulptur im klassischen Sinne zu sprechen. Im Gegensatz zum Repetitionscharakter
wird, wenn auch im Duktus streng additiver Bilder, eine geschlossene Geschichte erzéhlt. GewissermaBen
eine Geschichte ohne erkennbares Ende. Eine Geschichte die dieses offene Ende bewuBt ausspielt, die
keinerlei einengende Deutung erkennen 1&Bt, die éhnlich den heute schon legendéren frishen japanischen
Filmen nicht nur jede Deutung zuléfit, sondern auch jede vorstellbare Deutung bzw. Interpretation als eine
mdgliche, richtige gelten laft.

Der Duktus einzelner Bildsequenzen greift absichtsvoll in die einst gultigen formalen Prinzipien ein.

Mit dem Narrativen, mit dem was wir die in additiven Bildern erschlossene Geschichte genannt haben, laft
sich eine Wendemarke charakterisieren, die tiefgreifend die Vorstellungen der Kinstlervideos veréndern
sollte.

Das einst Komplexe, das von vielen Interpreten als rétselhaft und schwer durchschaubar Empfundene, ist
einem flussigen Erzéhlstil gewichen. Einem Erzéhlstil, dem nur allzu gern der im Sinne des angewandten
Mediums abqualifizierende Stempel Video-Film aufgedréngt wurde. Doch gerade diese Einschétzung ist
falsch, sollen doch mit den Mitteln des Bekannten, des dem Rezipienten Vertrauten Fallgruben gestellt wer-
den. Fallgruben, die zur Reflexion anregen, deren eigentlicher Wert in der Autarbeitung dessen besteht,
was man eine subjektive, medienorientierte TheorieUberlegung nennen kénnte. Wie wichtig gerade diese
filmischen Mittel sind, wurde mit dem Hinweis auf Walter Benjamin bereits angedeutet (Anm. 41). Dies
sollte weniger allgemein gesehen werden als bewut evozierte Reaktion auf die verhaltnismaBig sprode
Pionierzeit der Grindertage, sondem im direkten Kontext mit jenem bislang viel zu wenig beachteten Phé-
nomen einer neuen Form/Inhaltorientierung. Die Zeiten der totalen Verunsicherung des Rezipienten schei-
nen endgultig vorbei. Der Weg zur Rezeption des Unerwarteten fuhrt gezielt und mit voller Absicht tber
eine wohldurchdachte Terminologie des allgemein Bekannten. Dabei hat das allgemein Bekannte eine
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katalysatorische Wirkung. Durch seine mihelose Gelaufigkeit stimmt es den Betrachter ein, 168t es im
Sinne von Theodor W. Adorno (Anm. 42) Identifikationsmomente emotioneller Stimmungsausbriche zv,
um in dem Moment den Rezipienten aus der Bahn seines Eingelulltseins zu werfen, in dem er gerade das
harmlos Unterhaltsame als Weltbild in sich aufzunehmen gewillt ist. Mit anderen Worten, es ist, so grotesk
dies auch klingen mag, die Parodie, die dem Rezipienten jedes Gefuhl der Sicherheit nimmt, ihn vor dem
eigenen Lachen erschrecken l&Bt.

Axel Klepsch und Martin KreyBig haben in ihrer Videoinstallation fur das eben Gesagte ein groBartiges Bei-
spiel geliefert. lhr »Singin” in the Laser-Rain« vereinigt Zige der Parodie und Groteske mit bitterbdsen
Anmerkungen Uber utopisches Katastrophenschutzdenken. All das was von unseren Zeitgenossen so
gerne und mit allen nur denkbaren Varianten von Wien bis Venedig, von New York bis Paris als der legen-
dére Tanz auf dem Vulkan beschrieben wird (im Ubrigen eine Uberaus merkwirdige Metapher an deren
Gebrauch wir uns gewshnt haben, da die genannten Orte keinerlei geologische Voraussetzungen fur eine
tatséchlich vorstellbare Eruption bieten) nimmt dieser fiktive »Laser-Rain« aufs Korn. Schitzt Gene Kellys
Spiegelkreissage wirklich? Hilft Steppen vor drohender Gefahr? Kénnen Regieanweisungen die begonne-
nen Abwehrreaktionen intensivieren? Wird Uberhaupt Gefahr abgewendet und wenn wo? Fragen Uber
Fragen. Klepsch und KreyBig bleiben weitgehend die Antwort schuldig. Der aufgestellten Hypothese folgt
mit voller Absicht keine befriedigende Antwort. Wie bei einem geschlossenen Kreis, bei dem man immer
wieder zum Ausgangspunkt der selbstgewdhlten Gratwanderung zuriickkehrt, stehen die Eingangsfragen
des Statements lediglich fur eine fiktive Situationsannahme, die nicht aufgeklért werden kann und soll.
»Was passiert, wenn Laserstrahlen die Erde beschieBen2 Kann der Einzelne sich in Sicherheit bringen, sich
schitzen (Anm. 43)2«

Die Welt ist eine unsichere. Der Einzelne und das ist ganz sicherlich eine der Hauptthesen des
Klepsch’schen Denkens, ist ihr wehrlos ausgesetzt. Mehr noch: Ein Geworfensein in das Spiel unsichtbarer
Krafte soll dem Betrachter unerbittlich demonstriert werden. Seine Videobénder »Angst vor Video« bzw.
»Gute Nacht« beschreiben eindringlich und mit erstaunlicher Konsequenz dieses Ausloten der Imponder-
abilien von denen wir téglich umgeben sind. Imponderabilien, deren mégliche Lésung und Uberwindung
nur vom Einzelnen geleistet werden kann. Gleich einer hinterhéltigen Abrechnung mit all dem, was wir in
unserer Technikglaubigkeit gut zu heien gewillt sind, wird Stick fur Stick der Wert des Fortschritts entlarvt,
wenn wir nur hinzusehen gewillt sind. Die Sehnsucht des Suchenden verliert sich im Ausgesetztsein willkor-
lich waltender Méchte.

Die Kamera wird zum Auge, das die nur allzugern Ubersehenen Strukturen
in unerbittlicher Prézision unverschént und ricksichtslos festhalt.

Wirde man einem wohlbekannten, nostalgisch elegisch klingenden Schlager der spéten sechziger Jahre
Glauben schenken dirfen, dann ist es, in absichtsvoll verdrehender Variation des dort geschilderten Tatbe-
standes, das Video, das jeden &sthetischen Wertmafistab tradierter Medien in Frage stellt. Das ist ganz
sicherlich ein schwerwiegender, gravierender Irtum. Offnet doch gerade die Videokunst den Blick auf das
bislang Verborgene, Unbeachtete einer ndheren Untersuchung nicht wirdig Befundene. Was den traditio-
nellen Medien verschlossen bleiben muB, weil es sich dem eingebirgerten Erzéhlrhythmus entzieht, die
Videokamera vermag es zu leisten. Mehr noch; sie kann als der eigentliche Erzéhler eingesetzt werden,
dem es gelingt einen Rhythmus des Sehens zu finden, der den stets mental arbeitenden Kunstlern ver-
schlossen bleiben muB. Wenn Terje Munthe in seinem Videoband »l see, | hear, | act« die an einen Stab
gebundene Kamera zum Gradmesser einer seismografischen Weltsicht des Mikrokosmos macht, dann
registriert tastend die Kamera ein Pandaimonion ungeahnter, Uberraschender Zufélle des Alltaglichen.
Denn das was den Uberraschten Augen des Betrachters begegnet, was sich durch die Kontinuitét der
Bewegung zu additiven Bildern immer mehr verdichtet, ist jene Welt am extremen Rande unserer Seherfah-
rungen. In Umkehrung der so gerne gebrauchten Fernsicht mit ihren die Fantasie anregenden topografi-

27



schen Eindricken, schlieBt die von Munthe gezeigte Bodenstruktur des Variablen jede vorstellbare Ortung
aus. Das Uberall und Nirgendwo steht im Vordergrund. Die Alltaglichkeit eines dkologisch unwirklichen
Ortes ist unubersehbar. Dennoch eréffnet das Band, gerade wegen seiner so raffinierten Schlichtheit, neue
Perspektiven. Ist es doch zum nicht geringsten Teil der Originalton, der den Betrachter authorchen 1&Bt. Die-
ses Videoband, das dem Rezipienten, wie schon angedeutet, betrachtliche Ortungsschwierigkeiten berei-
tet, dessen Qualitaten wohl auch durch die unterschiedlichsten Produktionsbedingungen zustande
gekommen sein mégen (Anm. 44), wird zum nicht geringen Teil vom Sound, vom Klang der Dinge und
Materialien getragen. Und da es das Ungewohnte ist, das zum Klingen gebracht wurde, ist der Aufnah-
meeffekt ein umso gréBerer. Das Ohr wird umso aufmerksamer, je fremder ihm das Gebotene begegnet.
Da Aufmerken zugleich ein Speichern im UnbewufBten zur Folge hat, wird das einmal Erfahrene nie wieder
dem Vergessen anheimfallen. Munthes Intentionen sind unbewut ganz sicherlich von solchen Uberlegun-
gen getragen. Er will, wie eine ganze Reihe von Kunstlerkollegen, das vorgeblich Unscheinbare zum Ereig-
nis machen. Zum Ereignis das die Skala der Rezipientenerfahrungen im progressiven Sinne erweitert. Inter-
pretiert man Munthes Arbeitsuberlegungen bzw. die auslésenden Intentionen zu dieser so Uberraschen-
den Arbeit, dann kénnte durchaus die These gelten, daB} sich in den Strukturen des Mikrokosmos detailge-
treu jene Gesetze finden, die den Gang groBBer Weltentwiirfe bestimmend lenken. Von der Unwirklichkeit
des gefundenen, gewissermaBen naturbelassenen Tatortes, dem man eine gewisse Faszination nicht
absprechen darf, ist die Schwelle hin zur Unwirklichkeit der durchtechnisierten Welten eine verschwindend
geringe. Das fast melodisch klingende Klangereignis des Stabes kann unversehens in die monotone
Gerauschkulisse einer hochtechnisierten Welt umkippen.

Was auf den ersten Blick wie ein willkirlich kontrollierter Zusammenhang scheint, weist eine Uberraschend
enge Bindung zum eben Gesagten aus. Denn sowohl in den Arbeiten von Claire Lovy »Deux Intervalles«
als auch bei Andrea Schweers »Eskalation« wird ein Motiv aufgegriffen, die Rolltreppe, dessen durchdach-
ter Repetitionscharakter das erschreckend Inhumane unserer Zeit demonstriert. Auf einen zusammenfas-
senden Nenner gebracht geht es bei diesen Béndern, die von einer bekannten Alltagssituation ausgehen
und diese auf ihre Aussagekraft hin untersuchen, um ein ganz einfaches Demonstrandum.

Das vom Rezipienten tausendfach und gedankenlos Erlebte findet durch das Uberaus konsequent einge-
setzte Kunstwollen eine auBergewdhnliche Interpretation. Das Kinstliche im Realen und in Umkehrung die-
ser Uberlegung auch das Reale im Kunstlichen soll zur Diskussion gestellt werden. Es ist gerade das
Gewdhnliche, das gedankenlos als gegeben Hingenommene, das bei naherer Analyse die interessante-
sten Aufschlisse zu liefern vermag. So sollen am einfachen Beispiel jene Phénomene gezeigt werden, die
man mit der vorgegebenen, unmenschlichen Situation umschreiben kénnte, mit der wir uns offensichtlich
ohne etwas dagegen tun zu kénnen abzufinden haben. In Abwandlung einer schon in den frihen 70er
Jahren aufgestellten Theorie, in der absolute Mediengléubigkeit erstaunlich kritiklos gefeiert und beinahe
euphorisch genossen wurde, kénnten diese beiden Beispiele sehr wohl fir die Behauptung herangezogen
werden, daff es den Medien gegeben wdre, immer nur die Fakten freizusetzen, die in ein vorher schon
erstelltes Konzept passen. Es ist das Vorrecht des Kinstlers diesen Mechanismus aufzudecken. So verén-
dert Andrea Schweers die Treppe zum einengenden Balken, der den Bildschirm zerschneidet, 1Bt sie die
Treppen wie Zeilen erscheinen, die gelesen werden wollen und selbst dann nichts preisgeben, wenn man
zwischen den Zeilen zu lesen versucht. Sie setzt die Treppe im Sinne einer zu bewdltigenden Wegstrecke
ein, die erwandert werden méchte, ohne dafl die Hoffnung besteht je irgendwo anzukommen.
Vergleicht man dies mit dem Band »Deux Intervalles« von Claire Lovy, dann addiert sich zum Fazit der
gebrochenen Hoffnungen noch die roffiniert eingesetzte Matapher Mensch. Im Labyrint der verwirrenden
Rolltreppenlaute begegnet der Rezipient sich selber oder meint eine solche Begegnung erlebt zu haben.
Schattenhaft, unmerklich fast, in Bruchstiicken von Sekunden huschen Schemen tber den Bildschirm. Sche-
men, die durch den Schnitt des Bandes so raffiniert eingesetzt werden, dafd man beinahe den Eindruck hat
TagtrGumen zu erliegen.

Noch starker herausgestellt wird dieser Zwischenbereichseffekt in den »Gesten« von Andrea Schweers.
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Und obwohl es dem Rezipienten leichter fallt, sich in die anvisierten zeitanalytischen Bilder hineinzudenken,
obwohl er durch den klaren dramaturgischen Aufbau, dessen betont kritische Grundhaltung unverkenn-
bar ist, miuhelos Ansatzpunkte zu einer einfachen Ideologiekritik zu erkennen meint, sind die wahren Sach-
verhalte wesentlich komplizierter. Wer nur aus dem im Verlaufe des Bandes gezeigten, eine kurze Sequenz
lang lesbaren Grafittisatz »Beton totet« seine Rickschlusse zieht, wird alsbald in einer Sackgasse enden.
Der angesprochene Tatbestand deckt nur einen Teil des gemeinten Ganzen ab. Das angedeutete Endspiel
scheint viel perfekter als man nach dem ersten Blick meinen mag. Der Tétungsprozef ist fortgeschrittener,
liefert aus, hat seine Betonbegrenzungen Iéngst schon verlassen. Auch die Natur, die immer wieder ins Bild
gerickt wird, kann diesen vorprogrammierten Prozef nicht mehr authalten. Selbst dann, wenn der Mensch
einzugreifen versucht, gemeint ist die Diskussionsszene im Mittelteil des Bandes, bleiben die erhofften
glucklichen Lésungen aus. Die Handlung ist eine imaginierte Handlung. Die Bilder sind demonstrativ im
Sinne dieser Imaginationsverdeutlichungen eingesefzt. Imaginationsverdeutlichungen, die durch das
Gesprach eine erkennende Auflésung finden. Es ist ein langsam autkommendes Gespréch, eine stockend
z&he Unterhaltung wie man in der Umgangssprache sagen wirde. Weit weg von jeder impulsiven Spon-
taneitat verdinnen sich die Worte, wird ihr Niveau zu absichtsvollen Trivialmitteilungen herunterge-
schraubt. Die Sprache scheint unter demselben Symptom zu leiden, das dem Betrachter auch in der
Gegenuberstellung Naturlandschaft-Stadtlandschaft begegnet. Die »Verdauungsstorungen, einer der
wenigen Wortfetzen, die man im Verlauf des Gespréches deutlich zu héren meint, lassen sich offensichtlich
nicht mehr bewegen.

All dies ist im Sinne der Metapher gemeint. Die »Gesten« stehen fir das Desorientiertsein des Hier und
Jetzt. All dies ist als Bestandsaufnahme einer kritischen Analyse gemeint, zeigt spiegelbildlich jene
Zustandslosigkeit, die die junge Generation mit einem Schlagwort »No Future« umschreibt. Ein »No
Future« das bei Andrea Schweers allerdings nicht im Sinne der Resignation gemeint ist sondern eher zu
reflektierender Besinnung aufrufen will. Dabei spielen Ansétze, die sich auch in der Literatur nachweisen
lassen, eine nicht unwichtige Rolle. Ahnlich den Tendenzen der spéten sechziger Jahre wird am Beispiel der
beinahe absolut zu nennenden Leere (Anm. 45) eine Lésungsmdglichkeit angedeutet, die zwar unbequem
aber gangbar ist. Es sind die Tatbesténde, die einer Revision bedurfen. Es ist die Anderung des Ganzen,
die nur dann bewaltigt werden kénnte, wenn wir alte, bequeme, hoffnungslos festgefahrene Positionen
endlich aufgeben wirden. Andrea Schweers Videotape beschreibt nicht nur das Unbehagen und die
Angst einer Generation, sie geht auch behutsam und sensibel deren Ursachen nach. Daf3 von ihr aus keine
sich auch nur in etwa andeutende Losung gefunden werden kann, ist nur zu verstandlich. Dennoch dringen
die gebotenen, vorsichtig auslotenden Hinweise erstaunlich tief in den Kern der Problematik ein.

Mit ahnlichen mentalen Vorstellungen gehen auch Claus Michael Rohne und Antie Bartram um. In ihrer
Videoarbeit »Bildtelefon« wird ganz deutlich das zwischenmenschliche Kommunikationsproblem ange-
sprochen. Dabei ist es die betont bése Absicht, daf dieses Familiengespréch, es findet an getrennten
Orten statt und findet durch wohldurchdachte Uberblendungen zu einer spannungsreichen kompositionel-
len Verdichtung, wie eine Burleske beginnt. Eine Burleske allerdings, die dem Betrachter sehr bald das
Lachen vergehen laBt, deren heitere Lustigkeit j@h ins Gegenteil abkippt. Was bleibt ist das Nachsinnen
uUber den vorgeblichen Fortschrift und dessen Folgen. Die Méglichkeit Uber dem Weg des Tele-Video mit-
einander Kontakt aufzunehmen, ein Faktum, das in absehbarer Zeit Wirklichkeit zu werden droht, fordert
das schleichend sich ausbreitende Unbehagen férmlich heraus.

Die Demontage der Gesellschaft ist unauthaltsam.
Demonstrative Einbriche in die briichigen, nur noch mithsam aufrechterhaltenen Vorstellungswelten des
Rezipienten.

Was Video in diesem Zusammenhang bedeuten kann, hat Lukas Rahm, zu einem Zeitpunkt zu dem Tele-
kommunikation bei weitem noch nicht so aktuell war als heute, in einem Statement beschrieben. »Som-
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nambules Fernsehen. Die schlafende Videoaufzeichnung. Der Traum als eigenes Programm. Und doch ist
es ein Halbschlaf, ein Tagtraum entlang der Mattscheibe, der nicht bis in die eigene Bilderwelt reicht. Ein
schwindsuchtiger Traum, beklemmend apatisch, als sei es die durchdachte Narkose. Ein tauber und ober-
flachlicher Schlat, halt matt — wie es sich vor dem Fernsehen schlaft« (Anm. 46). Vor dem Hintergrund einer
einfachen Untersuchung, die Rahm »Here and Now« nennt (zwei Fassungen sind kurz hintereinander ent-
standen), spielt sich das Traumhafte »als eigenes Programm ab«. Stets bleibt die Reflexion beim Betrachter,
ist er es, der zu entscheiden hat, ob er dem oberflachlichen Schlaf entrinnt, also wach aufmerksam wird,
oder den erlésenden Tiefschlaf findet. Diese Bemerkung zur Reflexion, die ja an sich bei allen Videoarbei-
ten zutrifft und sich deswegen eigentlich eribrigen wirde, erhélt bei Rahm einen tieferen Sinn. Seine
Videobé&nder sind wie Lebensbilder. Seine Analysen, sie sind ein durchgéngiges, alle aufgegriffenen The-
men umfassendes Phénomen, dringen tief in psychologische Schichten des menschlichen Seins ein.
Vergleicht man die »Handlung« mit »States« oder der zusammen mit Holger Lohmeyer entstandenen
Arbeit »Pregnancy«, dann fallt eine zunehmende Verdichtung dieses so wichtigen kunstlerischen Vorha-
bens aut. Eine Verdichtung in dem Sinne, dafd dem Betrachter schonungslos und ungeschminkt die Demon-
tage der menschlichen Gesellschaft vorgefishrt wird. Besonders dieses Band »Pregnancy«, das schon vom
Titel her ein breitgefachertes Assoziationsfeld aufdeckt, ein Assoziationsfeld, das von der Direktheit der
Begriffsbestimmungen (Schwangerschaft, Tréichtigkeit) bis zum bildlichen Sprachgebrauch (Fruchtbarkeit,
Schopferkraft, Gedankenfille) reicht, intensiviert jene Phanomena des iberdeckt Demonstrativen, die sich
mit dem méglichen Ubertrag des kinstlerischen Produktionsprozesses befassen. Es ist die »Inspiration«
deren Ausstrahlung sich des Rezipienten zu beméchtigen hat. Es sind die evozierten aber auch die provo-
zierten Wunschbilder unserer nie enden wollenden Phantasie, die zu einem stetig sich erneuernden, aus-
ufernden Weiterspinnen des zum Anklingen gebrachten Gedankenfadens AnlaB geben. Was Ernst Kris in
seiner Einleitung zum Wesen der Inspiration und ihrer Mechanismen zu sagen weiB, gilt fur die zu bespre-
chenden Beispiele im ganz besonderen MaBe. »Die verschiedenen Bedeutungen des Wortes — Inspiration
— zeigen, wie ein Begriffsinhalt sich entwickelt. ... Der metaphorische Gebrauch, auf den ich mich in der
Hauptsache beziehen werde, Ubertragt die kérperliche Tétigkeit als geistige Belange. Der Vorgang der
Inspiration und die Bedingungen unter denen man inspiriert wird, beziehen sich auf die Seele« (Anm. 47).
»Pregnancy« ist wie eine Zusammenfassung zu verstehen. Im memorierenden Duktus finden partielle
Inhalte, die in den Bandern vorher schon angeklungen waren, ihre nochmalige Repetition. Diese Zitate und
Mitschnitte (sie werden allerdings nur dem auffallen, dem das CEuvre gelaufig ist) haben werkimmanent
eine besondere Funktion. Sie dienen ganz offensichtlich der Weiterverarbeitung der friheren Arbeit. Sie
prézisieren Uberdeutlich eine Grundstimmung, von der man die Behauptung aufstellen kénnte, daB sie
immer schon vorhanden gewesen ware. Eine Grundstimmung, die gerade durch das vorsichtige Ausloten
der angesprochenen Sachverhalte jene Zweifel in der Betrachtungsweise auslésen soll, um die es bei
Lukas Rahm ganz offensichtlich geht. Das Infragestellen dessen, was allgemein als das unbesehen Giltige
empfunden wird, fuhrt zu einem heilenden Unbehagen. Denn erst aus jenen bewuBt und konsequent vor-
getragenen Zielsetzungen einer Unsicherheitsstrategie, sie betrifft in erster Linie die festgefahrenen Denk-
schemata des Rezipienten, kann sich jener heilsame Nachforschungswille entwickeln, um den es Lukas
Rahm geht. Ein Nachforschungswille, der allerdings weniger auf das form-inhaltliche des Gezeigten aus-
gerichtet ist, sondern zum eigenen Ich des Einzelnen fuhren soll.

Wie diese Wege méglicherweise gangbar sind, hat Rahm schon beim Videotape »States« aufgezeigt.
Noch bevor das eigentliche Geschehen beginnt, bevor die verwirrenden Bilder der Alltagsimaginationen
auf dem Betrachter einstirmen, werden in Standbildern die Fakten jenes BewuBtseins aufgezeigt, aus wel-
chen sich ganz offensichtlich die Bedurfnisse entwickeln: »| have to« »| want«, »to be«. Und es ist gerade
die unfaBbare Unméglichkeit des Hier und Jetzt, die das Folgende wie ein Bestiarium humanen Befindens
erscheinen |aft. Tagtrdume und Wunschvorstellungen, Realbedingungen und imaginierte lllusionen
beherrschen offensichtlich unser Denken. Peinigend Uberdeckem immer wieder Bilder einer nicht zu steu-
ernden Phantasie die emichternde Unbedarftheit des Seins. Und doch bleiben die Ausbriiche aus dieser
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vorgegebenen, uniberwindlichen Enge nur ein Phantom, das sich jeden Zugriffes entzieht. Die Unertrég-
lichkeit der Bilder ist vorprogrammiert.

In der Gegenuberstellung von erotischen Szenen mit solchen aus der Arbeitswelt, deren Trennung mit
einem Insert des schénen Inhaltes — Wir haben Nichts zu verlieren - gekennzeichnet wird, verdeutlicht sich
die Absicht, das Elementare des méglichen Lebensbereiches mit den unabénderlichen Notwendigkeiten
zu verknipfen. Mehr noch; so wie in der Erotik immer wieder fir das Jetzt unerreichbare Wunschvorstellun-
gen eine Rolle spielen, sie werden durch Sequenzen mit einer Puppe markiert, so bricht auch die Arbeits-
welt in unerreichbare Fernen aut, wird der unweigerlich vorhandene Zwang zur Arbeit immer wieder durch
die angeblich so erstrebenswerte Ferne einer Cowboyromantik markiert. Zum betont psychologischen
Inhalt, auf dessen Bedeutung bereits eingegangen wurde, gesellt sich die Suggestion jener Wunschvorstel-
lungen, die uns taglich umgeben, aus deren Bann sich niemand l6sen kann. Unser Denken ist, neben
anderen wenigstens heute noch nicht steuerbaren Imponderabilien, mit Klischeevorstellungen besetzt, die
eine geschickt aufgezogene Werbung uns einzuprégen versucht.

Im engen Kontext zu derartigen Uberlegungen steht auch Marianne Derendingers Videotape »Maule-
reien«. Allerdings mu3 von allem Anfang an eine Einschréinkung gemacht werden. Es ist die provokant vor-
getragene Antihaltung aus Uberzeugung, die destruktiv in das mental Prafabrizierte eingreift. Es sind die
gekonnten Infamien der Metapherumdrehungen, die den Betrachter beschéftigen, ihn, ob er will oder
nicht, betroffen machen. Wirde man diese Arbeit von Marianne Derendinger mit dem » Commercial« von
Klemens Golf vergleichen, absichtlich wurde in der vorliegenden Untersuchung auf solche Vergleiche, die
sich in den verschiedensten Zusammenhdngen angeboten hétten, verzichtet, so lieBe sich eine gravie-
rende Feststellung treffen. Das »Commercial« und die »Maulereien« trennen Welten, obwohl ein Anklin-
gen bzw. Zitieren des Erotischen als gemeinsamer Ausgangspunkt gewertet werden kénnte. Dem Geist
der Jugend wie ihn Golf beschreibt, wird durch die »Maulereien« ein Gegenbild geboten, von dem mit Fug
und Recht behauptet werden darf, daf} es in die tieferen Schichten des Gedéchtnisses eindringt, daf} es
nicht das analysierende Wissen anspricht sondern das Unterbewufte und somit als eine immer schon
geahnte archetypische Wertung empfunden wird.

Wenn Marianne Derendinger Uber den Zeitraum von 25 Minuten abwechselnd Bananen und Unmengen
von Mohrenk&pfen i3, dann wird dieses an sich einfache Ritual zu einem bildlichen Inferno. Dem Essen ist
jede vom Betrachter auf diesen Vorgang so gerne projizierte &sthetische Dimension genommen. Es wird
auf seine ureigentliche Herkunft projiziert, ist schlechterdings das, als was es von der Psychologie herimmer
schon erkannt wurde; reine reduzierte Triebbefriedigung. Triebbefriedigung mit aufdeckendem Mechanis-
mus. Ein Mechanismus von dem man die Behauptung aufstellen kénnte, daf er seine uniberbietbare zyni-
sche Deutung fande. Was reduziert auf ein Sprichwort der Umgangssprache — Liebe geht durch den
Magen — an demonstrativen Antibildern erzeugt werden kann, in den »Maulereien« findet es seine Doku-
mentation. Die Liebe wird zermalmt, zerkaut, zerbissen. Sie kann, wenn man die bildliche Sprache des Zita-
tes aus der Umgangssprache ernst nimmt, nicht zum Tragen kommen, weil ihr angesprochener Rickkopp-
lungseffekt ausbleibt. Sie wird bis zur Unertraglichkeit der Bilder gesteigert. Derendinger bei diesem Essen
zuzusehen, greift den Rezipienten physisch psychisch an, tut kérperlich weh. Soll weh tun, weil durch die
demonstrierte Handlung erotische Bilder evoziert werden, die in weiten Bereichen der Trivialliteratur ange-
siedelt sind, dort immer wieder zitiert werden. Es ist die verdeckte Verworfenheit, es sind die heimlichen
Luste, die von Marianne Derendinger so gekonnt vorgefuhrt werden. Vorgefihrt im Sinne einer mentalen
Gegenbewegung. Was zu Beginn des Bandes noch eine Kette von umgangssprachlichen Assoziationsfel-
dern auszuldsen imstande ist, kippt plétzlich und unerwartet in sein Gegenteil um. Das Meucheln der Ban-
anen und Mohrenkdpfe hat seinen besonderen Sinn.

Die »Maulereien« stellen schon vom Titel her eine Assoziation zum »Mundwerk« (Anm. 48) dar. Und wie
bei den Mundwerkserien so gilt auch bei den »Maulereien« dasselbe Phénomen der Sichtfacettierung,
das Friederike Pezold im »Pfirsich« (Anm. 49) vorgenommen hat. »lch méchte, da® man die Dinge neu
sieht und auch die kleinsten Dinge mit der Guersten Intensitét erlebt und dadurch das Ganze und die
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Struktur erkennt. Das Wesentliche geht hier vom Subjektiven wieder ins Objektive und vom Geschlechts-
spezifischen ins Geschlechtslose der Kunst. ... das Medium Video . ... gibt dem Sehen eine neue Dimension
und Intensitét. Man nimmt Bewegungen wahr, die man und die jeder sténdig macht aber noch nicht richtig
gesehen hatl« Auf dieses noch nicht Gesehene kommt es an, beinhaltet es doch eine Erweiterung der
Erfahrungen im Ubertrag. Und erst wenn man von diesem so notwendigen Ubertrag ausgeht, scheint das
Pezold-Zitat sinnvoll. Es verdeutlicht, zusammen mit dem zum Symbolwert der »Maulereien« gesagten, die
Wegstrecke, die von Marianne Derendinger zurickgelegt wurde, um uns jenes Phénomen einer emanzi-
patorischen Kunst zu demonstrieren, um das es auch Friederike Pezold ging. Was dort, bei einer der wich-
tigsten Protagonistinnen der frihen Stunde aber noch zuriickgenommene Zeichensprache bleiben muBte
weil es darum ging, das notwendige Vokabular mit dem man sich versténdigen konnte erst zu erarbeiten,
das kann Anfang der achtziger Jahre seine eingehende Anwendung finden. Gerade deswegen sind
Derendingers »Maulereien« auch so bdse, greifen sie unmittelbar und unverholen in unser topologisch
festgelegtes Denken ein. Was vordem noch mégliche Fluchtpunkte beinhaltete, erstarrt zum Traume einer
unentrinnbaren Beschreibung.

Anmerkungen

Anm. 1

Wulf Herzogenrath, Hrsg.

»Videokunst in Deutschland«

1963—1982

Videobéander, Installationen, Objekte, Performances
Ars-Viva 82/83

Vgl. Gerd Hatje Stuttgart 1982

Anm. 2

Eine ausfuhrliche Bibliografie findet sich in: »Videokunst in Deutschland«
op. cit. (vgl. Anm. 1)
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Anm. 3 a

Wulf Herzogenrath

»Video ein neues Medium aber kein neuer Stil«
In: »Videokunst in Deutschland«

op. cit. (vgl. Anm. 1) p. 13

Anm. 3b

Wulf Herzogenrath

»Versuche die verdammte Kiste abzuschaffen oder: Die Anfénge eines neuen Kunstmediums in Europa mit
Fluxus«

In: »Videokunst in Deutschland«

op. cit. (vgl. Anm. 1) p. 27

Anm. 4

»Was die Mono-Videokunst angeht, worunter ich von den Autoren produzierte Bander verstehe, die, wie
bereits erwahnt, Uber einen Bildschirm laufen, so zeugen sie von demselben Bedirfnis nach einer Verénde-
rung des Fernsehdiskurses, indem sie Uber die Zerstérung der vom Topos Fernsehen zugelassenen Genres
hinaus Experimentalsticke schaffen, die unsere Fantasie anregen. Ob es sich um Mono- oder Multi-Video
handelt, die Kunstler verfolgen dasselbe Ziel eine Verdnderung zu bewirken, die, um die Bedeutung ihres
Vorganges zu erklaren, nach der Unterscheidung zu definieren ist, die Ashby in Bezug auf kybernetische
Maschinen gegeben hat. »Es wird sich zeigen, daf das Wort Ubergang, wenn man es auf eine solche
Maschine anwendet, sich auf zwei ganz verschiedene Sachverhalte beziehen kann. So gibt es einmal den
Ubergang von Zustand zu Zustand (...}, der das Verhalten der Maschinen darstellt und der infolge ihrer
eigenen internen Antriebe abléuft. Es gibt auf der anderen Seite den Ubergang von Transformation zur
Transformation |(...), was eine Verénderung ihrer Verhaltensweise bedeutet, die nach dem Willen des Expe-
rimentators oder eines anderen GuBeren Faktors erfolgt. Daraus folgt, daf es zwei Arten von Verénderung
gibt. ... Die eine findet innerhalb eines bestimmten Systems statt, das selbst unveréndert bleibt, wahrend
das Eintreten des Anderen das System selbst veréndert«.

René Berger

»Videokunst oder die kunstlerische Herausforderung der Elektronik«

in: Bettina Gruber und Maria Vedder

»Kunst und Video«

Internationale Entwicklung und Kunstler

Erschienen in der Reihe DuMont-Dokumente

DuMont-Verlag KéIn 1983 p. 58—59

Anm. 5

»Eines jedoch ist allen Videokunstlern gemeinsam, némlich bewuf3t mit dem Topos Fernsehen zu brechen.
Diese Tatsache méchte ich als Auflosungs-Effekt bezeichnen, der mehr oder weniger bei allen Videokinst-
lern zu finden ist, sei es, daf} ein Name June Paik, ein Vostell, ein Jean Otth diese Verfremdung von Anfang
an betrieben haben, indem sie die Fernsehbilder willkirlich stérten oder absurde Beziehungen zwischen
dem Gerét und den versammelten Obijekten herstellten, sei es, indem sie systematisch Kritik Ubten, die
humorvoll und ironisch die Stereotypen des Fernsehens aufs Korn nahmen. Die Videokinstler haben aller-
dings andere Ambitionen als nur die Videokritik zu Uben. Der Auflésungs-Effekt stellt nur einen Aspekt ihres
Schaffens dar. Der Wieder-Aufbau-Effekt liegt ihnen nicht weniger am Herzen. Unter diesem Gesichts-
punkt zielen sie darauf ab, durch das Medium Video, aber nicht ausschlieBlich dadurch, neue Situationen
zu schaffen, die man, um einen allgemeinen Begriff zu verwenden, experimentell nennen kénnte. Diese
experimentellen Situationen, die mit dem Topos Fernsehen brechen, fordern uns auf, nicht weiter Sendun-
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gen zu konsumieren, sondern um selbst infrage zu stellen, durch aktive Teilnahme, die das asthetische
Gefuhl nicht ausschlieBt — ganz im Gegenteil. Kurzum, es geht um eine neue Kunstform, zumindest um eine
neue kinstlerische Situation«.

René Berger

op. cit. (vgl. Anm. 4) p. 57—58

Anm. 6

Georg F. Schwarzbauer

»Verschlisselte Hinweise und unerwartete Realitétseinbriche des Wirklichen«
Anmerkungen zu den Video- und TV-Arbeiten von Wolf Vostell

in: »Butterfly-TV«

Die erste Nacht in Montevideo (Bd. 1)

Hrsg. Georg F. Schwarzbauer

Galerie Thelen, Wuppertal 1980, p. 7

Anm. 7

»1. Das Fernsehen hat unser Versténdnis von Vergangenheit und Gegenwart verwischt. Indem es viele
intensive Ereignisse gleichzeitig présentiert, zerbricht das Fernsehen unseren Geschichtssinn, trennt uns von
einer geordneten Vergangenheit, die auf der Struktur der Familie und Gemeinschaft aufgebaut war. ...
2. Das Fernsehen fordert eine Ambivalenz zwischen Aktivitét und Passivitét. Das Nebeneinander von
Banalitaten und wirklichem menschlichem Umblick 1&Bt eine moralische und &sthetische Dummbheit entste-
hen, die nicht nur Passivitét sondern sogar Apathie und Manipulierbarkeit zur Folge hatte. ...

3. Das Fernsehen verschleiert den Unterschied zwischen Wirklichkeit und Fiktion.

4. Das Fernsehen hat die herkédmmlichen Vorstellungen von Offentlichkeit und Privatleben miteinander ver-
flochten. Ein Grofiteil des frihen Fernsehenthusiasmus resultiert aus dem Paradox, dal das private Fern-
seherlebnis im eigenen Wohnzimmer gleichzeitig ein &ffentliches Ereignis war, das man mit Millionen ande-
rer Zuschauer feilte. ...

5. Die Beziehung zwischen unserer optischen Wahrnehmung eines Fernsehbildes und unserem Verstandnis
dieses Bildes wurde von solch einem bedeutenden Kunsthistoriker wie Gombrich entdeckt, der 1972
schrieb »...es ist die Begrenztheit der optischen Wahrmehmung, die das Fernsehbild méglich macht: Die
wechselnde Intensitét eines Uber den Bildschirm laufenden Leuchtpunktes baut das Bild in unserem Auge
auf«. Gombrichs Absicht war es hier, gegen die Gleichheit von Kunst und Kommunikation zu argumentie-
ren und die Abh&ngigkeit eines Bildes von seinem Code und Kontext zu betonen. In diesem Hauptproblem
der visuellen Wahrnehmung liegt die erste Verbindung von Kunst und Fernsehen, da das Fernsehen solch
einen komplexen EinfluB auf unsere Wahmehmung ausubt«.

Allison Simmons

»Fernsehen und Kunst — Geschichtlicher Abrif3 einer unwahrscheinlichen Allianz«

op. cit. (vgl. Anm. 4) p. 16—18
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Anm. 8

Gregory Battcock

»Der Frohling des Televideos und die Asthetik der Boing«
op. cit. (vgl. Anm. 5) p. 24—31

Anm. 9

»Was die Kinstler immer wieder ansprechen und verarbeiten ist die fundamentale Mehrdeutigkeit und
Maniriertheit des Fernsehens, was durchaus das wesentliche Merkmal dieses Mediums sein kénnte. Aber
das tun sie aus zwei verschiedenen Blickwinkeln, entweder mit Parodien auf das Fernsehsystem und der
Darstellung verbliffender Schwindel oder indem sie praktisch ohne Hilfsmittel demonstrieren, wie sie all die
lohnenden Dinge tun kénnen, die das Fernsehen im Prinzip tun sollte oder kénnte, aber nie getan hat, noch
auch tun wird.

David Antin

»Die wesentlichen Charakteristika des Mediums«

op. cit. (Anm. 5) p. 47

Anm. 10
op. cit. (Anm. 4)

Anm. 11
René Berger
op. cit. (Anm. 5) p. 56

Anm. 12

Friedrich Heubach

»Die verinnerlichte Abbildung oder das Subijekt als Bildtrager«
op. cit. (Anm. 5) p. 83

Anm. 13

Walter Benjamin

»Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit«
Edition Suhrkamp Nr. 28

Suhrkamp Verlag Frankfurt/Main 1970 4. Auflage p. 42 und 61

Anm. 14
Walter Benjamin
op. cit. (Anm. 13) p. 37

Anm. 15

Horst Gerhard Haberl

»Video-Metasprache der Wirklichkeit (Feedback)«
(Europaisches Forum Alpach 1976)

in: Videoend

Pool/Pfirsich 16/17/18

Hrsg. Richard Kriesche Graz 1976 p. 60

35



Anm. 20

»Man geht doch nicht in eine Kneipe und wartet ab, daB irgendetwas passiert oder man sich mit jeman-
dem unterhalt. Ich finde das viel lustiger, wenn ich in eine Kneipe gehe, setz mich an irgend einen Tisch und
bestell mit eine Suppe ... Dann frage ich ihn warum er nicht etwas von meiner Suppe essen will ... das ist
doch ganz normal ... wir reden Uber das Rezept und lachen, lachen uns kaputt ...« Mitschrift der ersten
Satzfolgen aus dem Videotape »Fluchtpunki«.

Anm. 21

Ludwig Wittgenstein

»Philosophische Untersuchungen«

Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft Nr. 203
Suhrkamp Verlag Frankfurt/Main 3. Auflage 1982 p. 205

Anm. 22

Ugo Mulas

»La Verifica«

Zitiert nach Manfred Schmalriede

»Verifica« | Hommage an Niepce« 1970

in: »Kunst mit Fotografie«

die Sammlung Dr. Rolf H. Krauss

Hrsg. Rolf H. Krauss, Manfred Schmalriede, Michael Schwarz
Verlag Fréhlich und Kaufmann 1983 p. 72

Anm. 23

Ernst Bloch

»Zur Philosophie der Musik«

Hrsg. Karola Bloch

Bibliothek Suhrkamp Bd. 398

Suhrkamp Verlag Frankfurt/Main 1979 p. 89

Anm. 24

Ludwig Wittgenstein

»Philisophische Grammatik«

Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft Nr. 5

Suhrkamp Verlag Frankfurt/Main 2. Auflage 1978 p. 136

Anm. 25

Burghardt Schmidt

»Rand gegen Rahmen in der Fofografie« zur Offenheit ihres Zeichencharakters
(fur Susi Spitzohr Seidenschwanzchen, PlatzhoffstraBe 17)

in: »Kamera Austria«

Zeitschrift fur Fotografie 11/12

Graz 1983 p. 76—84

Anm. 26

Wolfgang Bauer
»Microdramen«

Verlag Wolfgang Fietkau
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Anm. 27

Dieter Hacker, Andreas Seltzer

»Volksfoto«

Zeitung fur Fotografie

Heft Nr. 6 — »Foto kaputt«

Uber die Grenzen des Fotografierens

Reprint Verlag Zweitausendeins Frankfurt/Main 2. Auflage 1981 p. 1—64
vgl. hierzu auch

Dieter Hacker, Andreas Seltzer

»Foto kaputt«. Uber die Grenzen des Fotografierens
in: Kamera Austria

Zeitschrift for Fotografie

Symposion Uber Fotografie ||

Graz 1981 p. 38—50

Anm. 28

Da das Phénomen dessen, was man in der Videokunst als die romantische Grundhaltung bezeichnen
kénnte eine nicht unbetréchtliche Rolle spielt, soll die wichtigste Passage aus Benjamins Aufsatz zitiert wer-
den.

»Die Romantiker bestimmen die Relation der Kunstwerke zur Kunst. Als die Unendlichkeit in der Allheit —
das heiB}t: In der Allheit der Werke erfilllt sich die Unendlichkeit der Kunst. Goethe bestimmt sie als Einheit in
der Vielheit — das heif3t in der Vielheit der Werke findet sich die Einheit der Kunst immer wieder. Jene
Unendlichkeit ist die der reinen Form, diese Einheit die der reinen Inhalte. Die Frage des Verhéltnisses . .. der
romantischen Kunsttheorie fallt also zusammen mit der Frage nach dem Verhéltnis des reinen Inhalts zur rei-
nen (und als solchen) strengen Form. In diese Sphére ist die angesichts des Einzelwerks oft irrefuhrend
gestellte und dort niemals zu l&sende Frage nach dem Verhéltnis von Form und Inhalt zu erheben. Denn
diese sind nicht Substrate im empirischen Gefilde, sondern relative Erscheinungen an ihm, auf Grund not-
wendiger reiner Unterscheidungen der Kunstphilosophie getroffen. Die Idee der Kunst ist die Idee ihrer
Form, wie ihr Ideal das Ideal ihres Inhaltes ist. Die systematische Grundfrage der Kunstphilosophie 1&Bt sich
also auch als die Frage nach dem Verhéltnis von Idee und Ideal der Kunst formulierenc.

Walter Benjamin

»Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik«

Hrsg. Herrmann Schweppenhaéser

Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 4

Suhrkamp Verlag Frankfurt/Main 2. Auflage 1978 p. 110—111

vgl. hierzu auch das Kapitel: »Die frihromantische Kunsttheorie und Goethe« p. 104 ff.

Anm. 29

Klemens Golf

»Videoperformance »Am | Ever Gonna fall in love in New York City««
in: Katalog Video-Wochen Essen 79

Museum Folkwang Essen 1979 p. 42

Anm. 30

Antonin Artaud

»Das Theater und sein Double«

Verlag S. Fischer Frankfurt/Main 1969 p. 131
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Anm. 31

vgl. hierzu die Deutung der gesammelten Aufsétze, Vortréige und Schriften » Das Theater und sein Double«
in: Kindlers Literatur Lexicon

Werkausgabe Deutscher Taschenbuch Verlog Miinchen 1974 Bd. 21 p. 3917 f.

Anm. 32

Georg F. Schwarzbauer

»Zweierlei Wirklichkeiten«

Anmerkungen zum Demonstrationsvorhaben der Videoperformances
op. cit. (Anm. 29) p. 26

Anm. 33

Vgl. die zu diesem Problemkreis Uberaus wichtige Studie der psychologischen Intentionen, die das kinstle-
rische Tun unseres Jahrhunderts auf weite Strecken bestimmen.

Anton Ehrenzweig

»Ordnung im Chaos«

Das UnbewuBite in der Kunst. Ein grundlegender Beitrag zum Versténdnis der Moderne.

Kindler Verlag Minchen 1974 p. 1791 ff.

Anm. 34

Arnulf Rainer

»Texte zu eigenen Serien« bzw. »Texte zum Problemkreis der Geisteskranken«
Zusammengestellt von Georg F. Schwarzbauer, teilweise kommentiert

in: »Das Sammelportrait«

19. Folge Arnulf Rainer

in: Kunstforum International Bd. 26 Heft 2 1978 p. 114 ff. bzw. 222 ff.

Anm. 35
op. cit. (Anm. 13) p. 7 ff.

Anm. 36

Antonin Artaud

»Das Theater und die Pest«
op. cit. (Abm. 30)

Anm. 37
Statement im Abbildungsteil, vgl. die ausfihrliche Erléduterung zur Bandlegende.

Anm. 38
op. cit (Anm. 37)

Anm. 39

vgl. das zugehdrige Statement im Abbildungsteil. Den tagebuchéhnlichen Videoaufzeichnungen Schmie-
dels kommt, bezogen auf das Gesamtwerk, statementhafter Schlisselcharakter zu. Auflisten bis ins kleinste
Detail wird dem Betrachter Sicht und Verarbeitung der subjektiven Kinstlerimpressionen demonstriert.
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Anm. 40
Zum Gesamttext des Statements vgl.
op. cit. (Anm. 39)

Anm. 41
op. cit. (Anm. 13)

Anm. 42

Theodor W. Adorno

»Philosophie der neuen Musik«
Ulstein Buch Nr. 2866

Ulstein Verlag Frankfurt/Main 1978

Anm. 43

vgl. zugehoriges Statement im Abbildungsteil.

Das Band |&Bt sich von der Installation nicht trennen und umgekehrt. Beides spielt auf dem Kabarettcharak-
ter verflossener Zeiten an und will doch, auch wenn dies im Statement selbst nicht zum Tragen kommt, als
ein sehr dezidiertes Dokument unseres Zeitgeistes verstanden werden. Klepsch und KreyBig greifen — eine
Absicht, die auch bei manch anderem Beitrag dieser Publikation beobachtet werden kann — direkt in das
Denken unserer Zeit ein, analysieren es, stellen das Phénomen des Unbehagens zur Diskussion. Gerade
dieses Unbehagen am Gegenwartigen spielt allen gegenteiligen Thesen zum Trotz auch in der Videokunst
eine gravierende Rolle. Dabei ist unter Unbehagen nicht etwa die medienimmanente Komponente
gemeint (sie wurde in der Literatur schon einige Male abgehandelt) sondern die zeitbedingte Kritik am
Seienden. Dies ausfuhrlich zu untersuchen muB, so wichtig es auch wére, einer spéateren Studie vorbehal-
ten bleiben.

Anm. 44

Die Aufnahmen zum Videoband »| see, | hear, | act« entstanden in Norwegen, der endgiltige Schnitt in
Dusseldorf. Vieles an Spannung dieser Videokomposition wird also jenem Phéanomen zuzurechnen sein,
das Alois Rigel in seinen Theorieuntersuchungen zum kinstlerischen Produktionsprozef3 das Phénomen
der schépferischen Pause nannte.

Anm. 45

Schweers Band erinnert streckenweise an jenen bemerkenswerten Schlisselsatz von Wolfgang Bauer, mit
dem er die deprimierende Situation seiner Zeit zu beschreiben versuchte» » Die Wolt is némlich unhoamlich
schiach«. Zum besseren Verstandnis des Gemeinten in dem Zusammenhang muB dieser Dialektsatz ins
Hochdeutsche Ubersetzt werden ... die Welt ist uniberbietbar héBlich. Und wie schon damals bei Bauer
nicht das blof3e Erscheinungsbild der Gesellschaft gemeint ist, so will auch Andrea Schweers darauf hin-
weisen, daf} der gesellschaftliche Zustand so sehr in sich stagniert, daB er als Weltbild, als geschichtslos
gegeben und nicht als gestaltbar verénderbar erlebt wird. In der Erfahrung der Kinstlerin hat die Gesell-
schaft den Charakter des tickisch Dinghaften und zugleich Unwirklichen angenommen.

vgl. zu dieser Thematik

Woltgang Bauer

»Magic aofter noon, Change, Party for six«

Drei Stucke

Nachwort U. Nyssen

Verlag Kiepenheuer und Witsch Neuwied/Kéln 1969
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Anm. 46

Statement zum Videotape Lukas Rahm
Here and Now Il, 1979

op. cit. (Anm. 1) p. 241

Anm. 47

Ernst Kris

»Die asthetische lllusion«

Phanomene der Kunst in der Sicht der Psychoanalyse

vgl. das Kapitel: Psychologie des kinstlerischen Produktfionsprozesses Edition Suhrkamp
Suhrkamp Verlag Frankfurt/Main 1977 p. 162

Anm. 48

vgl. die Serie der verschiedenen Mundwerkstudien von Friederike Pezold
in: Katalog Friederike Pezold

»Die Schwarz-weife Géttin und ihre leibhaftige Zeichensprache»

Hrsg. Hans Albert Peters

Staatliche Kunsthalle Baden Baden 1977

Anm. 49

Friederike Pezold

Hrsg. Horst Gerhard Haberl
Pfirsich 15/75 76 Graz 1975 o. p.
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