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Kapitel 1
Einleitung

Ezxpanded Cinema ist eine medieniibergreifende Kunstform, die vor allem
in den 1960er und 70er Jahren eine Vielzahl dufserst heterogener kiinst-
lerischer Praktiken zwischen Film, Installations- und Performancekunst
hervorgebracht hat. Wie der Name schon sagt, wird im Fzpanded Cinema
das Kino in technisch-medialer Weise erwestert, z.B. durch den Einsatz
von Multiprojektionen oder Live-Performances. Diese mediale Entgren-
zung stand bisher hauptsichlich im Fokus der wissenschaftlichen und zu-
meist film- oder kunsthistorisch ausgerichteten Auseinandersetzung mit
dem FEzpanded Cinema.!

Im Zentrum der vorliegenden Untersuchung soll allerdings weniger die
mediale Expansion stehen, sondern vielmehr eine generelle Fokussierung
des Rezeptionsprozesses, die mit einer Akzentverschiebung weg vom proji-
zierten Film hin zu den dsthetischen, medialen und institutionellen Bedin-
gungen der Kinovorfithrung einhergeht. Die hier ausgewdhlten Positionen
des Fzpanded Cinema — das lettristische Kino der frithen 1950er Jahre
(Isidore Isou, Maurice Lemaitre, Gil J. Wolman, Marc, O.), Paul Sharits’
Flicker-Filme und -Installationen und VALIE EXPORTs Ezpanded Cine-

ma-Aktionen und -Projekte aus den 60er und 70er Jahren — entwickeln

lygl. etwa die neueren Publikationen von Douglas/Eamon (2009) und Rees et al.
(2011)
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dabei ein dezidiert konfrontatives Verhéltnis zum Publikum; ihnen allen
ist gemein, dass sie einen direkten, unmittelbaren Zugriff — bis hin zum
gewaltsamen Angriff — auf den Zuschauer ausiiben, mit dem Ziel, ihn zur
Reflexion seiner eigenen Rezeptionsposition zu zwingen. Das klassische
Kinodispositiv und mit ihm die klassische Rezeptionshaltung im Kinosaal
soll dabei durch Modifikationen und Erweiterungen der grundlegenden
Parameter, die die Kinosituation mafigeblich bestimmen, aufgebrochen
werden, um so den Rezeptionsprozess gezielt beeinflussen zu konnen.
Dieses Motiv der Finwirkung auf den Zuschauer steht im Mittelpunkt
der hier untersuchten kiinstlerischen Praxis und wird in den jeweiligen
Arbeiten, Konzept-Entwiirfen und Manifesten zugleich im Hinblick auf
das Verhéltnis von Film, Kinodispositiv und Rezipienten poetologisch re-
flektiert. Mit dem Begriff der ,Einwirkung” — den ich aus Sergej Eisen-
steins Montagetheorie ableite, entsprechend angepasst auf das Fxpanded
Cinema anwende und so fiir diese Untersuchung etablieren m&chte — ist
(zunéchst) ein generelles ,Gerichtet-Sein” der Kunst gemeint, also ein Ab-
zielen darauf, bestimmte Wirkungseffekte beim Publikum hervorzurufen.
Tatséchlich wird der Zuschauer in den hier untersuchten Ezpanded Cine-
ma-Arbeiten in vielerlei Hinsicht zur menschlichen Zielscheibe: Er wird
beschimpft, beschossen, vielfiltigen sensorischen Uberforderungen ausge-
setzt und (zumindest hypothetisch) technologisch-operativen Eingriffen
unterzogen. Er wird als Gegner der Kiinstler abgewertet und zuriickge-
wiesen — und avanciert zugleich zum zentralen Gegenstand der kiinstle-
rischen Auseinandersetzung. Die Arbeiten entwickeln so ein paradoxales
Spannungsverhéltnis zwischen der strukturell passiven (Opfer-)Rolle des
Zuschauers, dem avantgardistischen Anspruch auf Aktivierung und Ver-
dnderbarkeit des Publikums und dem emanzipatorischen (und somit auch
politischen) Gehalt, der moglicherweise trotz oder gerade durch die zu-
néchst autoritir strukturierte Einwirkungsésthetik entwickelt wird.
Meine These ist, dass sich die hier untersuchten Arbeiten gerade da-

durch auszeichnen, dass sie im experimentellen Umgang mit dem filmi-
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schen Medium, dem Kinodispositiv und der Auffithrungssituation selbst
eine komplexe Auseinandersetzung mit den Bedingungen der Filmwahr-
nehmung inszenieren und dariiber hinaus auch die theoretischen Probleme
des eigenen Ansatzes kritisch mitreflektieren. Dabei verhandeln sie zum
einen kunstimmanente Fragen zur Medienspezifik und den strukturellen
Gegebenheiten des Kinodispositivs und zum anderen die avantgardistische
(und politische) Frage nach dem Stellenwert der Kunst in der Gesellschaft.

So ist es ein zentrales Anliegen dieser Untersuchung, zu zeigen, dass
die hier besprochenen historischen Frpanded Cinema-Positionen — jenseits
simplifizierender Dichotomien von korperlich-ereignishafter vs. analytisch-
reflexiver Kunst — gerade in der Verschriankung von einwirkungsorientier-
ter kiinstlerischer Praxis und poetologischer Reflexion bedeutende und
sehr eigenstindige Beitrige zur Diskussion grundlegender film- und kunst-
theoretischer Fragen entwickeln, die weit iiber den Bereich der historischen
Avantgarden und des Ezpanded Cinema hinausweisen und auch wichtige
Impulse fiir aktuelle Debatten liefern konnen.

Gerade der Topos der Erweiterung bzw. Entgrenzung gewinnt vor dem
Hintergrund neuerer Entwicklungen wieder an Relevanz. Zum einen findet
die Rezeption von Filmen mittlerweile ldngst nicht mehr nur im Kino
statt, sondern an den unterschiedlichsten Orten, in diversen Formaten
und mithilfe von verschiedenen Bildschirmen und Displays, die jeweils
eigene Rezeptionsformen und Zeitékonomien hervorbringen. Zum anderen
versucht die Filmindustrie selbst, durch technische Innovationen wie 3D,
4DX und einer generellen Eventisierung des Kinos auf diese Entwicklungen
zu reagieren. Die aktuellen Debatten zum postkinematografischen Kino, zu
neuen Rezeptionsformaten und -orten und zur Migration filmischer Bilder
(z.B. in den Kunstraum) stellen wieder interessante Riickverbindungen
zur Kunstform des Fzpanded Cinema her.

In den folgenden einleitenden Unterkapiteln wird zunéchst ein kurzer
Uberblick iiber die fiir die Fragestellung relevanten theoretischen und be-

grifflichen Kontexte gegeben; den Hauptteil der Untersuchung bilden die
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drei Fallstudien zum lettristischen Kino, zu den Flicker-Arbeiten von Paul
Sharits und zu VALIE EXPORTSs Ezpanded Cinema. In eng am Material
orientierten Analysen versuche ich zu zeigen, wie in den Filmen, Instal-
lationen und Aktionen sowie den dazugehdrigen Texten, Manifesten und
Projektskizzen das Verhaltnis zum Zuschauer inszeniert und theoretisch
kontextualisiert wird, wobei vor allem die Wechselwirkungen zwischen den
jeweiligen poetologischen Begriffs- und Metaphernbildungen und deren
kiinstlerischer Anwendung in verschiedenen medialen Konfigurationen in
den Blick genommen werden.

Dabei mochte ich u.a. folgende grundlegende Fragen diskutieren: In-
wiefern vollzieht das Fzpanded Cinema in seinen verschiedenen medialen,
performativen und technischen Konfigurationen eine iiber die klassische
Kinosituation hinausgehende Erweiterung der Moglichkeiten der Einwir-
kung auf den Zuschauer? Inwiefern lisst sich die Rezeption durch geziel-
te Modifikation und Neuanordnung der Parameter, die die Kinosituation
bestimmen, steuern? Welche Auswirkungen haben die vorgenommenen
Modifikationen des Kinodispositivs auf den Rezeptionsprozess? Fiihrt die
Uberwindung des klassischen Kinodispositivs automatisch zu einer akti-
veren, emanzipierteren Zuschauerhaltung?

In den Analysen werden dabei nicht nur die Filme, Aktionen und
Performances, sondern auch die dazugehorigen Manifeste, Konzeptblat-
ter und Projekt-Entwiirfe als Ausdruck einer zusammenhéngenden Poe-
tik untersucht. Diese Vorgehensweise ist zum einen angesichts der me-
thodischen Herausforderung, die transitorische Kiinste wie Performance-
Aktionen generell an die wissenschaftliche Forschung stellen, geradezu not-
wendig. Ein Grofteil der hier besprochenen Arbeiten ist nur anhand von
bildlichen Aufzeichnungen und schriftlichen Beschreibungen nachvollzieh-
bar. Die Unmittelbarkeit und Einmaligkeit der Auffithrung ldsst sich frei-
lich so nicht wiedergeben, zudem hat die Dokumentation durch Fotografie
und Film einen medialen Eigenwert, den es zu beriicksichtigen gilt. Zum

anderen kommt den Manifesten, Konzeptblittern und -entwiirfen aber
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auch innerhalb der kiinstlerischen Konzepte selbst ein hoher Stellenwert
zu, da sie einen essentiellen Teil des Kunstwerks darstellen oder im Falle
der rein theoretischen Projekte sogar als das Kunstwerk selbst zu verste-
hen sind. Insbesondere im Hinblick auf diese nicht-realisierten Arbeiten
stellt sich natiirlich die Frage, was hier eigentlich als ,das Werk” zu ver-
stehen ist, welche Elemente dazu gehdren und welche nicht etc.?

Ziel dieser Untersuchung ist es, mithilfe des Konzepts der Einwirkung
eine neue Perspektive auf einige zentrale Positionen der filmischen Nach-
kriegsavantgarde zu erdffnen, die der Komplexitit und Ambivalenz dieser
Arbeiten und ihrer theoretischen Implikationen gerecht wird. Dazu gehort
auch das Nachzeichnen der Verdnderung und Weiterentwicklung der histo-
rischen Zuschauerkonzepte durch &dsthetische und mediale Briiche wie die
Migration filmischer Bilder vom Kino in den Kunstraum, wie sie in den Ar-
beiten von Paul Sharits vollzogen wird, oder die Schwerpunktverschiebung
von der korperlich-aktionistischen Unmittelbarkeit hin zu einem vermehr-
ten Einsatz technischer Bildmedien in den spéaten 1970er bis 1980er Jahren
im Werk von VALIE EXPORT.

1.1 Ezpanded Cinema

Obwohl die Forschungsliteratur zum FEzpanded Cinema umfangreich ist,
bleibt die Definition des Begriffs duferst vage. Auffillig ist, dass es sich
bei in den einschlidgigen Publikationen unternommenen Definitionsversu-
chen immer um Definitionen ex negativo handelt — also um Bestimmungen
dessen, was Ezpanded Cinema nicht ist. So ist Fxpanded Cinema nicht
das, was man gemeinhin unter Kino versteht: eine Projektion von Be-

wegtbildern auf eine Leinwand in einem abgedunkelten Kinosaal, in dem

2 Ahnlich wie bei Fluxus oder in der Konzeptkunst kommt es in diesen Ezpanded
Cinema-Arbeiten zu einer Dematerialisierung des Kunstwerks und einer damit ein-
hergehenden Fokussierung der Betrachterposition, vgl. hierzu auch Pavle Levis Studie
Cinema by other means, in der dhnliche Fragen im Hinblick auf sogenannte ,Written
Films”, also Drehbiicher, fiir die nie eine filmische Realisierung vorgesehen war, disku-
tiert werden, vgl. Levi (2012).
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die Zuschauer fiir eine bestimmte Zeit frontal zur Leinwand, tendenziell
unbeweglich und still sitzen. Dieser negativen Definiton folgt zumeist ei-
ne Aufzihlung unterschiedlicher Beispiele fiir das, was Ezpanded Cinema
stattdessen sein konnte.

Hans Scheugl und Ernst Schmidt Jr. etwa schreiben in ihrem Handbuch
FEine Subgeschichte des Films: Lexikon des Avantgarde-, Experimental-
und Undergroundfilms (1974):

., Erweitertes Kino’ ist alles, was {iber die kinoiibliche Filmprojekti-
on hinausgeht, reicht also von der Mehrfachprojektion bis zur Uto-
pie von Pillenfilmen und Wolkenprojektionen (Projektfilm, Concept
Art) sowie von der Verbindung mit anderen Medien (Intermedia,
Mixed Media) bis zum Filmischen Environment.”?

Birgit Hein schlidgt in ihrem Standardwerk Film im Underground (1971)

eine dhnliche Definition vor, nennt aber noch weitere Beispiele:

,Vereinfacht heift Expanded Cinema die Erweiterung der Filmvor-
fiihrung iiber die gewohnte Projektion auf eine Leinwand hinaus,
von Multiprojektionen mit mehreren Leinwénden und Lightshows
iiber Multimediaaktionen, in denen Film, Dia und Videoprojektio-
nen mit realen Aktionen (Theater, Tanz) verbunden werden, bis zu

Aktionen ohne Film, die das Medium reflektieren und bewuft zu

machen versuchen.”?

Das Problem bei diesen beiden hier exemplarisch herangezogenen Definiti-
onsversuchen ist, dass entweder die historische Eingrenzung des Fxpanded
Cinema unklar bleibt, oder die Frage, was {iberhaupt alles dazu z&dhlt, in-
wiefern es sich von anderen intermedialen Kiinsten abgrenzt etc. Um dieses
Problem zu l6sen und die dufterst heterogene Kunstform des Fxpanded Ci-
nema trotz ihrer begrifflichen Unschérfe theoretisch und historisch fassen
zu konnen, wurden und werden in der Sekundérliteratur immer wieder
verschiedene Eingrenzungs- und Einordnungsversuche unternommen.

Die géngigen Geschichtsschreibungen des Ezpanded Cinema beginnen

iblicherweise mit einer Auflistung diverser Vorlaufer aus den 1920er und

3Scheugl/Schmidt (1974), S. 253
“Hein (1971), S. 98
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50er Jahren® und ziehen eine direkte Verbindungslinie von der Entste-
hung des Begriffs im Zusammenhang mit der US-amerikanischen Ezpan-
ded Arts-Bewegung der frithen 60er Jahre®, iiber das Aufkommen von
Multimedia-Happenings wie etwa Claes Oldenburgs MOVIEHOUSE (1965)
bis hin zu den Multiprojektionen und psychedelischen Light Shows der
spiten 60er und 70er Jahre.”

Dieser Fxpanded Cinema-Variante, die auf eine optische und akusti-
sche Vereinnahmung und eine Erweiterung der sinnlichen Erfahrung des
Zuschauers abzielt, wie etwa Stan VanDerBeeks MOVIE-DROME (1965)
und Andy Warhols EXPLODING PLASTIC INEVITABLE (1966/67), wer-
den die zeitgleich entstandenen FEzpanded Cinema-Arbeiten der Fluxus-
Bewegung mit ihrem eher intellektuellen und minimalistischen Ansatz (et-
wa bei Nam June Paik) entgegenstellt.® Birgit Hein zufolge wird diese
analytisch-reflexive Variante des Fxpanded Cinema in den USA nicht wei-
tergefiihrt, findet aber ihre Weiterentwicklung in Europa im FExpanded Ci-
nema der Wiener Avantgarde, etwa bei Peter Weibel, VALIE EXPORT,
Ernst Schmidt Jr. und Hans Scheugl.?

Tatséchlich benutzen VALIE EXPORT und Peter Weibel den Begriff
sExpanded Cinema” ebenfalls bereits seit 1967 — laut eigener Aussage
waren ihre ersten Frpanded Cinema-Arbeiten bereits fertiggestellt, als sie
iiber die US-amerikanischen Entwicklungen in der Fxpanded Arts-Ausgabe

der Film Culture erfuhren:

Svgl. etwa Hein (1971), S. 98-99 und Scheugl (2002), S. 109ff. Neuere Publikatio-
nen wie Andrew Uroskies Studie Between the Black Box and the White Cube: Ex-
panded Cinema and Postwar Art und Marc Glodes Uberblicksdarstellung Ezpanded
Cinema weisen im Gegensatz zu der Forschungsliteratur aus den 70er Jahren auch
das lettristische Kino als Vorldufer des Ezpanded Cinema aus, vgl. Uroskie (2014) und
http://www.see-this-sound.at /kompendium /text /42 (Stand: 16.04.2018).

bvgl. die Film Culture-Sonderausgabe ,Expanded Arts”: Mekas, Jonas et al.: Film
Culture - Expanded Arts, No. 43, 1966

Tvgl. Hein/Herzogenrath (1977), S. 254 und Scheugl (2002), S. 110

8vgl. Hein/Herzogenrath (1977), S. 254, Scheugl (2002), S. 110 und Scheugl (2012),
S. 129

%vgl. Hein/Herzogenrath (1977), S. 254, dhnlich bei Scheugl (2002), S. 110
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sl---] |Z]ur selben Zeit, als ich meine Aktionen begonnen habe, ha-
be ich mich mit 'Expanded Cinema’ beschéftigt, eine Bewegung,
die sich damals besonders in den USA manifestierte. Ich hatte da-
mals meine ersten Expanded Cinema-Aktionen konzipiert, und auf
den Begriff bin ich dann durch amerikanische Verdffentlichungen in
Schweden gestofien und wufite, das ist genau derselbe Bereich, in
dem ich auch arbeite.”*?

Insofern ist es fraglich, ob man das Osterreichische Ezpanded Cinema
tatsdchlich als ,Nachfolger” der Fluxus-Arbeiten verstehen kann. Inter-
essant ist hier aber die grundsétzliche Unterscheidung zweier dsthetisch-
konzeptuell unterschiedlich ausgerichteter Tendenzen, die in der geldufigen
Einteilung des Ezpanded Cinema in eine US-amerikanische und eine Gs-
terreichische Variante wiederaufgegriffen wird.

In dieser géngigen Unterscheidung zielt die US-amerikanische Version
des Ezpanded Cinema auf eine Erweiterung des Projektionsfeldes etwa
durch Multiprojektionen und durch das Erschliefen neuer Projektions-
rdume und eben auch auf eine Expansion der Zuschauerwahrnehmung
im Sinne einer ,Bewusstseinserweiterung” ab — paradigmatische Beispiele
waren die im Kontext der amerikanischen West Coast-Gegenkultur ent-
standenen Film-Happenings, Film-Environments und Multimedia-Shows
der 1960er und 70er Jahre.

Als zentrale theoretische Referenzen fiir das amerikanische Ezrpanded
Cinema sind Sheldon Renans Introduction to the American Underground
Film (1967) und Gene Youngbloods Ezpanded Cinema (1970) zu nen-
nen — beiden Autoren geht es weniger um die Identifizierung einer neuen
Kunstrichtung, sondern vielmehr um die Beschreibung eines bestimmten

Bewusstseinszustands:

s, Erpanded cinema is not the name of a particular style of film-
making. It is a name for a spirit of inquiry that is leading in many
different directions. It is cinema expanded to include many different
projectors in the showing of one work. It is cinema expanded to
include computer-generated images and the electronic manipulation

YEXPORT in: Roussel (1995), S. 117
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of images on television. It is cinema expanded to the point at which
the effect of film may be produced without the use of film at all.”!!

Ahnlich wie Hein und Scheugl arbeitet auch Renan mit einer sehr weit ge-
fassten Definition, die erst durch das Auffiihren unterschiedlicher Beispiele
wie Mehrfachprojektion, computergenerierte Bilder, elektronisch manipu-
lierte Fernsehbilder, Live-Performances, Lightshows, kinetische Kunst etc.
im Einzelnen konkretisiert wird. Gene Youngblood geht sogar noch einen
Schritt weiter, indem er das Fzpanded Cinema als allumfassende Erfah-
rungsutopie begreift und es ganz aus seinem kiinstlerisch-praktischen Kon-

text loszuldsen versucht:

JWhen we say expanded cinema we actually mean expanded cons-
ciousness. Expanded cinema does not mean computer films, video
phosphors, atomic light, or spherical projections. Expanded cinema
isn’t a movie at all: like life’s a process of becoming, man’s ongoing
historical drive to manifest his consciousness outside of his mind,
in front of his eyes.“!?

Das analytische Erpanded Cinema der Gsterreichischen Avantgarde setzt
hingegen einen ganz anderen Schwerpunkt: Hier geht es nicht um Bewusst-
seins- und Wahrnehmungserweiterungen durch die Verwendung von Multi-
projektionen und das Erschliefsen anderer Projektionsraume, sondern um
eine radikale, kritische Auseinandersetzung mit den strukturellen Gege-
benheiten des Kinodispositivs, weshalb es in der einschligigen (auch der
neueren) Forschungsliteratur von der US-amerikanischen Variante scharf

abgegrenzt wird. So schreibt etwa Pamela M. Lee:

,Die Definition des Begriffs Expanded Cinema muss jeweils im nord-
amerikanischen und europdischen Kontext gesehen werden. Wie
Malcolm Le Grice schreibt, verwendete Peter Weibel ihn bereits
1967, um spezifisch formale Entwicklungen im Film zu beschreiben,
besonders jene, die mit der Realitédt der Projektionssituation selbst’
zu tun hatten. Bei Gene Youngblood (dessen gleichnamiges Buch
1970 erschien) bezieht sich Expanded Cinema in einem weiteren

"Renan (1967), S. 227
2Youngblood (1970), S. 41
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Sinn auf die filmische Untersuchung der ’Bewusstseinserweiterung’
in einer eigentlimlichen Kombination aus dem Psychedelischen und
dem Technologischen.“!3

Diese grundsitzliche Unterteilung des Fzpanded Cinema in zwei unter-
schiedliche Versionen ist natiirlich problematisch, da sie die Gefahr einer
schematischen, verkiirzten und letztlich nicht haltbaren Darstellung in sich
birgt. Denn zum einen waren die beiden Gruppierungen selbst dufserst he-
terogen, zum anderen gab es zwischen ihnen zahlreiche Beriihrungspunkte
und Schnittmengen sowie einen regen Austausch, etwa auf den Experimen-
talfilmfestival in Knokke.!" Dariiberhinaus gab es in den 60er und 70er
Jahren natiirlich auch noch mehr Ezrpanded Cinema-Varianten mit jeweils
eigenen konzeptuellen Ausrichtungen — wie z.B. das minimalistisch und
reduktionistisch ausgerichtete britische Ezpanded Cinema (etwa von Mal-
colm LeGrice, William Raban, Anthony McCall) sowie weitere Spielarten
in Deutschland, Italien, Japan etc. — so dass auch ganz andere Einteilun-
gen denkbar wéren. Nicht zuletzt waren es wohl auch pragmatische, 6kono-
mische Griinde, die die osterreichischen Kiinstler dazu veranlassten, eine
seinfachere”, reduzierte Variante des Fzpanded Cinema zu entwickeln.!®
Andererseits ist die Unterteilung des Fzpanded Cinema in zwei Haupt-
striange fiir die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit einer so diversen
Kunstform duferst hilfreich, um unterschiedliche Schwerpunkte herauszu-

arbeiten und die jeweiligen Konzepte klarer zu umreiften. Es ist daher nicht

13Lee (2003), S. 90

147Zur Heterogenitiit bzw. Zersplitterung innerhalb der einzelnen Gruppen sowie zum
Austausch in Knokke vgl. Michalka (2003b)

13S0 weist Scheugl darauf hin, dass es letztlich aus technischen und finanziellen
Griinden fiir die europiischen Kiinstler nicht mdglich war, eine eigene Version von
Ezpanded Cinema, die mit der Komplexitit der amerikanischen Projekte mithalten
konnte, herzustellen, vgl. Scheugl (2012), S. 129-130. Anders als in den USA, wo ex-
perimentelle Kunstformen wie das Fzpanded Cinema oftmals durch bereits etablierte
Institutionen im Bildungssektor oder in der Industrie mitfinanziert wurden, gab es im
Europa der Nachkriegszeit (vor allem in Osterreich) kein vergleichbares kiinstlerisch-
wissenschaftliches Netzwerk — die Kiinstler waren hauptsichlich auf sich allein gestellt
bzw. mussten ihre Netzwerke und Finanzierungsmaglichkeiten selbst aufbauen und or-
ganisieren. Die dsthetisch-konzeptuelle Spaltung des FExpanded Cinema hat also letzt-
lich auch institutionelle und 6konomische Griinde.
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verwunderlich, dass auch in der neueren Forschungsliteratur oftmals auf
die geldufige Unterteilung in zwei verschiedene Varianten zuriickgegriffen
wird.16

Auch in meinen Analysen werden die géngigen Definitionen und Ein-
teilungen nicht vollig suspendiert; das Ziel dieser Arbeit ist es aber, eine
tibergreifende Perspektive auf verschiedene Ezpanded Cinema-Konzepte
einzunehmen, und zwar im Hinblick auf eine konkrete theoretische Frage-
stellung, ndmlich die Frage nach dem Einfluss der verschiedenen kiinstle-
rischen Erweiterungspraktiken auf die Rezeptionssituation des Zuschau-
ers. In dieser Arbeit soll also eher den Versuch einer Theoretisierung des
Fzpanded Cinema als ein (weiterer) Versuch einer Definitionsfindung un-
ternommen werden.

Tatséchlich erscheint das Bemiihen um eine eindeutige Definition wenig
sinnvoll: Der Begriff \Expanded Cinema” zeichnet sich ja gerade dadurch
aus, dass er sich einer starren, eindeutigen Definition entzieht. Diese defini-
torische Unschérfe wird dem Gegenstand durchaus gerecht, da es sich hier
um eine grenziibergreifende Kunstform handelt, deren zentrales dstheti-

sches Prinzip eben das der Erweiterung ist, so dass eine moglichst offene

16Matthias Michalka etwa weist in der Einleitung des Ausstellungskatalogs X-Screen.
Filmische Installationen und Aktionen der Sechziger- und Siebzigerjahre zunéchst auf
die Probleme bei der Definitionsfindung und der historischen Einordnung des Ezpanded
Cinema hin und schlégt dann drei sich iiberschneidende Kategorien vor, wobei er in sei-
ner Gliederung zum grofiten Teil der geldufigen Unterscheidung von US-amerikanischem
und &sterreichischem bzw. europdischem Ezpanded Cinema folgt, diese aber um eine
bislang weniger beachtete Ezpanded Cinema-Spielart, wie sie etwa in den Filminstal-
lationen von Dan Graham oder Bruce Nauman zum Ausdruck kommt, ergénzt: 1.
Erweiterungen des Projektionsfeldes zur Entwicklung neuer Formen der Perzeption
und Partizipation, wobei bewusstseinserweiternde Bestrebungen in diesem Bereich zu
Film-Happenings, Film-Environments und Multimedia-Shows fithrten und die Fluxus-
Arbeiten eine Variante darstellen, die den Film auf elementare Determinanten wie
Licht, Leinwand und Bewegung reduzierte; 2. medienanalytische, antiillusionistische
und institutionskritische Ansétze, welche die Bestandteile und Wirkungsweisen der me-
dialen (Illusionierungs-) Apparatur offen legten und dabei zu einem neuen Versténdnis
des filmischen Bildes als bewusstseinsbildendes Instrument beitrugen; 3. postminima-
listische Untersuchungen zum Verhéltnis von medialem Bild und physischem Raum,
in denen die Verbindungen von visueller, kérperlicher und sozialer Wahrnehmung zum
Gegenstand der Auseinandersetzung wurden, vgl. Michalka (2003a), S. 7-8.
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und weit gefasste Definition addquat erscheint. Zudem soll der Begriff eine
Vielzahl heterogener Praktiken biindeln und muss daher zwangslaufig weit

gefasst sein.!”

Anstatt also die Frage kldren zu wollen, was ,das Ezxpanded Cinema”
denn nun eigentlich ist, soll hier vielmehr das Verhiltnis verschiedener
Ezxpanded Cinema-Konzeptionen zu ihren jeweiligen spezifischen Rezep-
tionssituationen untersucht werden. Als ein zentraler Fluchtpunkt dient
dabei der Begriff der Erweiterung bzw. der Entgrenzung, wobei sich der
entgrenzende Charakter sowohl auf das technisch-mediale Dispositiv als
auch auf die Rezeptionsposition des Zuschauers bezieht. Eine Definition ex
negativo ist in diesem Zusammenhang also tatsédchlich sinnvoll: Ezpanded
Cinema ist — auch in meiner Definition — alles, was iiber die iibliche, klas-
sische Vorfiihrungsweise und Rezeptionsanordnung im Kino hinausgeht,
diese entgrenzt, erweitert und modifiziert, z.B. indem einzelne Parame-
ter isoliert und untersucht, gegen andere auferfilmische Elemente ausge-
tauscht, ersetzt oder ganz suspendiert werden.

Die Frage ,Was ist Expanded Cinema?” ist also immer auch eine Frage
nach dem Framing und der Grenzziehung im Hinblick auf die Kunstform
Kino: Verstehe ich darunter vor allem die Projektion bewegter Bilder oder
beziehe ich z.B. den Zuschauerraum als essentiellen Teil der Kinosituati-
on mit ein? Anstatt zu kldren, was ,erweitertes Kino” ist, konnte man
also auch die Frage stellen, was das Kino in einem erweiterten Sinne ist.
Statt der Definition des erweiterten Kinos erscheint hier eine erweiterte
Kinodefinition sinnvoll.

Tatsdchlich haben wir es ja hier nicht mit einer génzlich anderen
Kunstform zu tun, sondern eben mit einer erweiterten Form des Kinos,

17 Anstatt Eigenschaften zu finden, die alle erfiillt werden miissen, kénnte man hier
besser mit dem Begriff ,Familiendhnlichkeiten” von Ludwig Wittgenstein arbeiten:
“Statt etwas anzugeben, was allem [...] gemeinsam ist, sage ich, es ist diesen Erschei-
nungen garnicht Eines gemeinsam, weswegen wir fiir alle das gleiche Wort verwenden,
— sondern sie sind miteinander in vielen verschiedenen Weisen verwandt”, Wittgenstein
(1984), S. 277. Das Ezpanded Cinema wiirde in diesem Sinne eine ,Familie” bilden,
deren Mitglieder Ahnlichkeiten auf unterschiedlichen Ebenen aufweisen.
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in der es zu einer Schwerpunktverschiebung weg vom projizierten Film
und hin zur Auffiihrungssituation im Kinosaal kommt. Das bedeutet je-
doch nicht, dass der projizierte Film im Ezpanded Cinema iiberhaupt kei-
ne Rolle mehr spielt: ,Dem Schritt weg von der Leinwand — und damit
von der festen Anordnung zwischen Projektor, Leinwand und Zuschauer
— entspricht komplementir die Gegenbewegung nach innen, hin zur ma-
terialistisch /modernistischen Untersuchung des Mediums Film”, so Volker
Pantenburg!®. Gerade die distanzschaffende Erweiterung in den Kinoraum
macht also eine kritische, materialistisch-formalistische Analyse des Me-

diums Film moglich.

1.2 Einwirkung und Performativitat

Wihrend im klassischen Kino der Film im Mittelpunkt steht, betont das
Ezxpanded Cinema das ,Kinohafte” des Kinos: das Ereignis der Kinovorfiih-
rung, die Situation im Kinosaal, die Position des Publikums, den Prozess
der Rezeption und die Wirkungseffekte auf den Zuschauer.'® Im Ezpan-
ded Cinema wird also die performative Dimension der Kinovorfithrung in
den Mittelpunkt geriickt, indem kiinstlerische Handlungen vollzogen wer-
den, die bestimmte transformative Wirkungen auf den Zuschauer ausiiben
sollen. Der Film selbst (als Werk, Bedeutungstriger, Text) tritt dagegen
in den Hintergrund.?® Das Erpanded Cinema ist somit eine Prisenzkunst
par excellence — es wird immer deutlich gemacht, dass im ,Hier und Jetzt”
etwas vor- oder aufgefiihrt wird. Der Bezug zum Kino als Referenzob-
jekt, als Gegenstand der Kritik und der strukturellen Analyse bleibt dabei

stets aufrechterhalten. Da sich das Ezpanded Cinema als grenziibergrei-

18ygl. Pantenburg (2010a), S. 40-41

19Entsprechend wird das Ezpanded Cinema in kunsthistorischen Untersuchungen
oft im Kontext des zeitgleichen shifts von der Kunst als Objekt hin zur Kunst als
Situation und der damit einhergehenden Fokussierung der Erfahrung des Betrachters,
seiner Situation im Ausstellungsraum etc. (wie etwa in der minimal art) gesehen, vgl.
hierzu etwa Uroskie (2014), der diesbeziiglich vor allem auf die ,Vorreiterrolle” der
Lettristen hinweist, vgl. Uroskie (2014), S. 6ff. und S. 76-77.

20Zum Interesse der Avantgarden am ,Kinohaften” des Kinos vgl. auch Paech (2004)
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fende Kunstform gerade dadurch auszeichnet, dass es die Auseinander-
setzung mit dem Kinodispositiv aus einer anderen Kunstform, nimlich
einer erweiterten Form des Kinos bzw. aus Mischformen zwischen Film,
Performance- und Installationskunst heraus formuliert, hat man es hier
mit verschiedenen sich {iberschneidenden Formen des Performativen zu
tun, die in ein Spannungsverhéltnis zueinander treten.

In der theoretischen Auseinandersetzung mit dem Fzpanded Cinema
ist also ein erweiterter Performativitatsbegriff sinnvoll, der Performanz

t2! und so einen differenzierten

nicht mit theatraler Performance gleichsetz
Blick auf die jeweiligen Formen von Performanz und die entsprechenden
Erfahrungsmodi des Zuschauers zulésst. Die Situation des Teilnehmers ei-
ner Performance-Aktion mit ihrer physisch-unmittelbaren Prasenzisthe-
tik ist eine andere als die des Zuschauers einer Kinovorfiihrung oder die
des Besuchers einer installativen Multiprojektion in einer Galerie oder in
einem Museum.

Wiéhrend die installativen Arbeiten von Paul Sharits auf den perfor-
mativen Wahrnehmungsprozess des Betrachters in der speziellen Situation
des Aussstellungsraums und in bewusster Abgrenzung zur Kinorezeption
abzielen??, nihern sich im lettristischen Kino und den Expanded Cinema-
Arbeiten von VALIE EXPORT Film und Theater bzw. Performancekunst
einander an, indem die Projektion von filmischen Bewegtbildern durch
korperlich-unmittelbare Performance-Aktionen erginzt oder sogar ganz
ersetzt wird. Hier treffen zwei verschiedene Performanzformen aufeinan-
der: Wihrend der Film in Sinne einer ,automatischen Weltprojektion™?
eine Wiederbelebung von Abwesendem und Vergangenem mithilfe einer
technischen Apparatur vollzieht und somit jeder Begriff der Performativi-
tat des Films innerhalb zweier Apparate — des technischen und des Wahr-

nehmungsapparat des Betrachters — verankert ist?*, zeichnet sich theatrale

2lygl. Koch (2013), S. 260

22Zur Performativitiit der kinematografischen Installation vgl. auch Rebentisch
(2003), S. 179,

ZBCavell (1979), S. 72

Zygl. Curtis (2008), S. 76. Zur Performativitit des Films vgl. generell Koch (2004)
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Performativitét gerade durch die leibliche Ko-Présenz von Akteuren und
Zuschauern im ,Hier und Jetzt” der Auffiihrung aus.?® Im lettristischen
Kino und dem FEzpanded Cinema von VALIE EXPORT werden einzel-
ne Teile der kinematografischen Apparatur durch theatrale Live-Aktionen
ergianzt bzw. vollig suspendiert und ersetzt, so dass sich die unterschied-
lichen Performanzformen iiberlagern, einander kommentieren oder auch
konfrontieren.

Indem das Frpanded Cinema das Kino auf diese Weise erweitert und
sich anderen performativen Kunstformen annéhert, erschlieftt es neue Mog-
lichkeiten, die speziellen Gegebenheiten der Vorfiihrsituation im Kino zum
zentralen Gegenstand der kiinstlerischen Auseinandersetzung zu machen
und (sozusagen aus der Distanz) kritisch zu reflektieren. Es handelt sich
hierbei also weniger um eine génzlich andere Kunstform als vielmehr um
eine radikale Form des Kinos, in der das ,,Kinohafte” in den Fokus geriickt
und kritisch analysiert wird.?

Die hier untersuchten Ezpanded Cinema-Arbeiten nehmen dabei vor
allem die im Kino erzielten Wirkungseffekte auf den Zuschauer in den
Blick, also die performative Kraft filmischer Bewegungsbilder, die Wahr-
nehmung des Zuschauers somatisch zu affizieren.?” Diese filmischen, im
Rahmen des klassischen Kinodispositivs erzielten Einwirkungsmechanis-
men werden einer kritischen Analyse unterzogen, indem ihnen génzlich an-
dere, durch verschiedene kiinstlerische Erweiterungspraktiken entwickel-
te Modelle der Einwirkung entgegengesetzt werden. Diese Vorgehenswei-
se hat in der Avantgarde eine lange Tradition. Bereits in den friithen
20er Jahren setzten sich die Vertreter der filmischen Avantgarden sowohl
kiinstlerisch-praktisch als auch theoretisch mit den performativen Aspek-
ten des Kinos, dem Ereignis der Filmvorfithrung, der Rezeptionssituation

des Zuschauers und den Wirkungseffekte, die in ihm ausgelost werden

2Zur theatralen Performativitiit vgl. z.B. Fischer-Lichte (1998) und Fischer-Lichte
(2004)

26Zur Performativitéit des Films und des Ezpanded Cinemas vgl. auch Koch (2013),
S. 2584f.

*Tygl. Koch (2013), S. 263, [vgl. auch Koch (2004)]
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konnen, auseinander. Auffillig ist dabei, dass auch die historischen Avant-
garden bereits ein dezidiert konfrontatives, aggressives Verhiltnis zum
Publikum entwickeln. Hervorzuheben wire hier neben Antonin Artauds
Theater- und Filmtheorie?® vor allem Sergej Eisensteins ebenfalls zunsichst
fiir das Theater entworfene und dann auf den Film iibertragene Konzept
der ,Attraktionsmontage”, in dem er den Begriff der ,Einwirkung” erstma-
lig theoretisiert und als zentrales Element seines generellen kiinstlerischen
Ansatzes fruchtbar macht. In seinem Manifest ,Montage der Attraktionen”

von 1923 schreibt Eisenstein:

,Eine Attraktion (bezogen auf das Theater) ist jedes aggressive Mo-
ment des Theaters, das heift jedwedes seiner Elemente, das den Zu-
schauer einer sinnlichen oder psychologischen Einwirkung aussetzt,
welche ihrerseits experimentell erprobt und mathematisch auf be-
stimmte emotionale Erschiitterungen des Rezipierenden hin durch-
gerechnet wurde, wobei diese in ihrer Gesamtsumme einzig und
allein die Moglichkeit einer Wahrnehmung der ideell-inhaltlichen
Seite des Vorgefiihrten — der letztendlichen ideologischen Aussage
— bedingen %

Eisenstein entwirft hier die Idee eines ganz auf den Zuschauer ausgerichte-
ten, utilitaristischen Theaters, dessen grundlegendes Konzept der Attrak-
tionsmontage schliefslich in der kiinstlerisch-logischen Konsequenz auf den
Film angewendet wird. Die Kernaussage bleibt dabei dieselbe, namlich
dass jede kiinstlerische Entscheidung geleitet sein muss von der Frage, wie
sich diese auf den Zuschauer auswirkt. Das zentrale kiinstlerische Mittel,
die ,Attraktion”, soll den Zuschauer einer sinnlichen oder psychologischen
LEinwirkung” aussetzen (teilweise wird ,Einwirkung” auch synonym mit
LAttraktion” verwendet), und zwar im Sinne einer Erzielung genau be-
rechneter und iiberpriifbarer Effekte, wobei es auf die Organisation der

gesamten formalen ,Attraktionsmittel” des Films ankommt:

,Dieses Herangehen verdndert auf radikale Weise die Moglichkei-
ten in den Konstruktionsprinzipien einer ’einwirkenden Struktur’

Z8ygl. Artaud (2012a) und Artaud (2012b)
*Eisenstein (2006), S. 10, Hervorhebung von mir
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(eine Auffithrung im ganzen): anstelle der statischen "Widerspie-
gelung’ eines vom Thema her erforderlichen Ereignisses und der
Moglichkeit, es ausschlieflich mit Hilfe von Wirkungen zu gestal-
ten, die logisch mit der Handlung verkniipft sind, wird eine neue
Methode vorgeschlagen — die freie Montage von willkiirlich ausge-
wihlten, selbstédndigen (auch auferhalb dieser vorgegebenen Kom-
position und Handlungslinie funktionierenden) Einwirkungen (At-
traktionen), allerdings mit einer genauen Orientierung auf einen
bestimmten thematischen Endeffekt — die Montage der Attraktio-
nen.“30

Auftillig ist dabei die gewaltsame und aggressive Rhetorik der Eisenstein-
schen Texte: Der Zuschauer wird zum ,Material* erklirt, das ,bearbeitet®
wird; das Kunstwerk ist eine ,[...| auf Bewusstsein und Gefiihl des Zu-
schauers gerichtete Anordnung von Schlagbolzen“3!, ein ,[...] Traktor, der
die Psyche des Zuschauers mit der geforderten Klassenzielsetzung um-
pfliigt*3?, eine ,|...| scharf geschliffen|e| Rasierklinge, die absolut hundert-
prozentig jenen Punkt im Zuschauer trifft, den sie im gegebenen Moment
treffen soll“33. Metaphern wie die Rasierklinge, die wie ein Skalpell punkt-
genaue Operationen im Gehirn des Zuschauers ausfiihrt, implizieren dabei
einen unmittelbaren Eingriff in bzw. Zugriff auf den Kérper und die Psyche
des Zuschauers mit dem Ziel, einen ganz bestimmten, genau berechneten
Effekt auszuldsen.

Das grundlegende Problem des kiinstlerischen Ansatzes Eisensteins ist,
dass der Rezeptionsprozess letztlich auf ein Reiz-Reaktions-Schema redu-
ziert und der Zuschauer zum beliebig manipulierbarem ,Material* und

zum willenlosen Empfinger politischer Vorgaben degradiert wird.?* Ei-

30Risenstein (2006), S. 12, Hervorhebungen von mir

31 Eisenstein (2006), S. 15

32Eisenstein (2006), S. 46

33Eisenstein (1988), S. 48

34Das liegt nicht zuletzt daran, dass Eisenstein einen grofien Teil seiner Ideen aus
dem zeitgenossischen Diskurs der Reflexologie mit ihren fiihrenden Vertretern William
James, Vladimir Bechterev und Ivan Pavlov sowie deren kiinstlerischen Vermittlern
Alexej Gastev, Sergej Tretjakov und vor allem Vsevolod Meyerhold bezieht. Auch das
theoretische Modell der Attraktionsmontage orientiert sich am Vorbild der physiolo-
gischen Reflexlehre: Das Kino wird hier zum Pavlovschen Labor zur experimentellen
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senstein zeichnet hier ein reduktionistisches Bild der Filmrezeption, das
individuelle Faktoren wie soziale und 6konomische Verhéiltnisse, Bildungs-
stand, personliche Vorlieben etc. aufser acht lasst und das weder theore-
tisch haltbar ist noch in der Filmpraxis funktionieren kann, wie er selbst
einrdumt.>®

Lost man das Eisensteinsche Konzept der Attraktionsmontage jedoch
aus seinem spezifischen historischen, politischen und diskursiven Kontext
heraus, erhilt man ein basales theoretisches Geriist mit grundlegenden
Parametern wie Berechenbarkeit, eine generelle Ausrichtung der Kunst
aufs Publikum und auf das gezielte Hervorrufen von Wirkungen, ein kon-
frontatives Verhéltnis zum Zuschauer etc., das sich als duflerst praktikabel
fiir die Untersuchung spéterer Kunstkonzepte der Nachkriegsavantgarden
erweist.?%

Eisensteins Begriff der Einwirkung lésst sich dabei als theoretisches
Werkzeug anwenden, um vor allem eine generelle Tendenz im FEzpanded
Cinema der 50er bis 70er Jahre zu beschreiben, die von einem radika-
len Funktionalismus der Kunst ausgeht — eben von der Annahme, dass

die Kunst vor allem darauf abzielt, bestimmte Effekte beim Zuschauer

Konditionierung des Publikums, vgl. hierzu Bordwell (1993), S. 116 und Vd&hringer
(2007).

35Vgl. seine Anekdote iiber den Misserfolg einer seiner beriihmtesten Attraktions-
montagesequenzen: ,Im Arbeiterpublikum rief die Schlachthausepisode [aus dem Fi-
nale von STREIK] diesen ,blutigen’ Effekt nicht hervor. Und zwar aus dem einfachen
Grunde, weil ein Arbeiter das Ochsenblut vor allem mit der Verwertungsfabrik neben
dem Schlachthaus assoziiert! Und fiir den an Viehschlachtungen gew6hnten Bauern ist
die Einwirkung gleich null“ — ,Das Betrachten dieser Filmstiicke weckte weniger Asso-
ziationen an Blut und Tod, als vielmehr an Rindfleisch und Koteletts“, Eisenstein.: Zur
Komposition des ,Streik’-Finale; in: Eisenstein (1974), S. 275.

36Neben Konzepten, die das Publikum auf spielerische und egalitiire Weise einbin-
den (etwa bei John Cage oder in der minimal und concept art), findet man gerade bei
den Nachkriegsavantgarden zahlreiche kiinstlerische Positionen, die sich durch ein am-
bivalentes bis offen feindseliges Verhaltnis zum Publikum auszeichnen, vgl. Michalka
(2003), S. 98. So schreibt etwa Susan Sontag Anfang der 60er Jahre iiber die gerade
aufkommende Happening-Bewegung: , Perhaps the most striking feature of the Happe-
ning is its treatment (this is the only word for it) of the audience. The event seems
designed to tease and abuse the audience. [...] Art, so understood, is obviously anima-
ted by aggression, aggression toward the presumed conventionality of its audience and,
above all, aggression toward the medium itself”, Sontag (1967), S. 265-269.
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hervorzurufen, die aber eben nicht, wie noch bei Eisenstein, auf einen be-
stimmten ,Endeffekt” ausgerichtet sind. Vielmehr, so meine These, riicken
in den Fzpanded Cinema-Arbeiten der filmischen Nachkriegsavantgarden
Aspekte wie Reflexion und Kritik in den Vordergrund; das Mittel der
Einwirkung ist nicht mehr an bestimmte politische Vorgaben gebunden,
sondern wird zum kiinstlerischen Selbstzweck (— was freilich nicht bedeu-
tet, dass diese Arbeiten unpolitisch und selbstbezogen sind, sie agieren
aber vor einem génzlich anderen politisch-gesellschaftlichen Hintergrund
als dies bei Eisenstein der Fall ist.)

Im Folgenden mochte ich am Beispiel des lettristischen Kinos, der
Flicker-Filme von Paul Sharits und der Fzpanded Cinema-Arbeiten von
VALIE EXPORT zeigen, dass der kiinstlerische Impetus der Einwirkung
auf den Zuschauer im Ezpanded Cinema der Nachkriegszeit immer einher-
geht mit einer radikalen Auseinandersetzung mit dem Kinodispositiv, der
Rezeptionsposition des Kinozuschauers und den filmischen Einwirkungs-
mechanismen des klassischen Kinos. Diesen werden verschiedene andere
Modelle der Einwirkung auf den Zuschauer entgegengesetzt — mit dem
Ziel, nicht nur genau berechnete Effekte beim Rezipienten auszulGsen,
sondern ihn vor allem dazu zu bringen, seine eigene Position kritisch zu

reflektieren.



Kapitel 2

Das lettristische Kino

2.1 Ein Expanded Cinema avant la lettre

Anfang der 1950er Jahre entstehen in Frankreich im Kontext der 1946 von
Isidore Isou gegriindeten kiinstlerisch-literarischen Avantgarde-Bewegung
des Lettrismus mehrere Filme, Aktionen und theoretische Texte, die eine
radikale Erneuerung des Kinos einfordern und umzusetzen versuchen.

Diese frithen lettristischen Kino-Arbeiten lassen sich sowohl im Hin-
blick auf ihre verschiedenen ,erweiternden” Praktiken als ein Fzpanded
Cinema avant la lettre beschreiben (so erproben sie verschiedene Mog-
lichkeiten der Entgrenzung und Uberwindung des klassischen Kinodispo-
sitivs durch selbstreflexive Analysen der strukturellen Gegebenheiten des
Kinos, diverse experimentelle Modifikationen der Leinwand und des Ki-
nosaals, das Integrieren von Live-Aktionen etc.), als auch im Hinblick auf
ihre dsthetischen und konzeptuellen Zielsetzungen und Positionen gegen-
iiber dem Kino und dem Kinozuschauer.

Tatséchlich ist, wie ich in diesem Kapitel zeigen mochte, gerade die Fo-
kussierung der kiinstlerischen und theoretischen Aufmerksamkeit auf die
Rezeptionssituation die entscheidende Neuerung, mit der sich das lettri-
stische Kino sowohl vom ihm zeitgenossischen Mainstream-Kino als auch

von den Traditionen des Avantgardefilms absetzt.

22
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Obwohl sie, wie im Folgenden anhand der Analyse unterschiedlicher
Beispiele verdeutlicht werden soll, in vielerlei Hinsicht als Vorldufer des
Ezxpanded Cinema und anderer Film- und Kunstpraktiken der kommenden
Dekaden (wie der Medien- und Performancekunst, des strukturellen Films,
des Essayfilms und des found footage-Films) bezeichnet werden konnen,
wurden die Arbeiten der franzosischen Lettristen in den einschlagigen film-
und kunsthistorischen Diskursen lange Zeit marginalisiert!; erst in den
letzten Jahren lasst sich ein gesteigertes wissenschaftliches Interesse am
lettristischen Kino registrieren.

Als neueste Publikationen wéren die Monografie Off-screen Cinema:
Isidore Isou and the Lettrist Avant-garde von Kaira Cabanas, die als er-
ste englischsprachige Studie eine umfassende Analyse zu den Filmarbeiten
der Lettristen (v.a. zu Isou) vorlegt?, Andrew Uroskies kunsthistorische
Dissertation Between the Black Box and the White Cube: Fxpanded Cine-
ma and the Postwar Art, die dem lettristischen Film immerhin ein ganzes
Kapitel widmet® und die eher kurze Einfiithrung ,We support everything
since the dawn of time that has struggled and still struggles” Introduction
to Lettrist Cinema von Nicole Brenez, die einen interessanten, wenn auch
etwas unkritischen Uberblick iiber das lettristische Kino (vor allem iiber

neuere Arbeiten von Lemaitre, Wolman und Marc, O.) bietet?, zu nennen.

!Eine Ausnahme bilden die Schriften von Stan Brakhage, der Isidore Isous TRAITE
DE BAVE ET D’ETERNITE 1953 im Rahmen einer Vorfithrung im San Francisco Mu-
seum of Modern Art gesehen und die Wichtigkeit des Films fiir sein eigenes Werk
stets betont hat, vgl. z.B. Brakhage (2001), S. 208-209; vgl. auch seine Briefe an Isou
und Lemaitre, abgedruckt bei Cabafas (2015), S. 135-139. Vgl. hierzu auch Uroskie
(2014), S. 55. Dariiberhinaus weist auch Gilles Deleuze in seinen Kino-Biichern auf
die Vorlduferschaft des lettristischen Kinos in Bezug auf das Ezpanded Cinema hin:
,Der Lettrismus war in diesem Sinne schon weit fortgeschritten und bereitete |[...] ein
expandierendes Kino ohne Kamera, aber auch ohne Leinwand und Filmband vor. Alles
kann als Leinwand dienen: der Korper eines Protagonisten oder sogar die Korper der
Zuschauer; alles kann das Filmband in einem virtuellen Film ersetzen, der sich nur
noch im Kopf abspielt, hinter den Augenlidern und mit den Klangquellen, die notfalls
im Zuschauerraum aufgenommen werden”, Deleuze (1991), S. 277.

2Cabaiias (2015)

3Uroskie (2014)

4Brenez (2014)
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Wiéhrend die genannten Publikationen vor allem die formalen Inno-
vationen des lettristischen Kinos und dessen film- und kunsthistorische
Bedeutung als Vorlaufer spéterer Tendenzen des Avantgardefilms und der
Nachkriegskunst in den Fokus riicken, gilt mein Hauptaugenmerk dem im
lettristischen Kino entwickelten Verhéaltnis zum Zuschauer. Anhand aus-
gewahlter Beispiele des friithen lettristischen Kinos und ihrer jeweils unter-
schiedlichen Kunstpraktiken, dsthetischen Verfahrensweisen und theoreti-
schen Konzeptionen wird in diesem eher kursorischen Uberblickskapitel
das Problemfeld der Finwirkung auf den Zuschauer aufgefachert.

Die Film- und Textanalysen zu den hier ausgewéhlten Arbeiten TRAITE
DE BAVE ET D’ETERNITE (1951) von Isidore Isou, LE FILM EST DEJA
COMMENCE? (1951) von Maurice Lemaitre, L’ ANTICONCEPT (1952) von
Gil J. Wolman und dem schriftlichen Manifest Premiere manifestation
d’un cinéma nucléaire (1952) von Marc, O. sind daher nicht als erschop-
fend anzusehen, sondern beziehen sich jeweils auf einzelne Einwirkungs-
mittel und -strategien, die fiir die Fragestellung der Arbeit von besonde-
rem Interesse sind. Der Fokus richtet sich dabei vor allem auf die komplex
gestaltete Tonspur der Filme und die dort prasentierten unterschiedli-
chen akustischen Einwirkungstechniken sowie auf verschiedene Strategien
der Entgrenzung des Kinodispositivs, seines institutionellen Rahmens und
seiner Form der Zuschaueradressierung. Als eine der Hauptquellen fiir die
Analysen dient die einzige Ausgabe der 1952 von Marc-Gilbert Guillau-
min alias Marc, O. herausgebenen Zeitschrift ION, in der u.a. das Skript
des Films L”ANTICONCEPT von Gil Wolman und Marc, O.s Manifest fiir

ein ,nukleares Kino” abgedruckt sind.?

vgl. ION Centre de création, No. 1, Numéro spécial sur le cinéma, April 1952



KAPITEL 2. DAS LETTRISTISCHE KINO 25

2.1.1 Zur Position des Kinos im lettristischen Modell

der Kunstentwicklung

Der Lettrismus, der, wie der Name schon sagt, auf der Zerlegung des
Wortes in einzelne Laute und Buchstaben basiert, formiert sich unmit-
telbar nach Kriegsende in Paris zunichst als literarische Bewegung. Den
programmatisch-theoretischen Hintergrund des literarischen, kiinstlerischen
und filmischen Schaffens der Lettristen liefern die Schriften Isidore Isous,
des Begriinders und mafgeblichen Theoretikers der Bewegung.

Die Prinzipien der lettristischen Asthetik bauen auf Isous Modell zwei-
er aufeinanderfolgender Phasen in der Entwicklung jeder Kunstgattung
auf: der ,phase amplique* — eine Phase der Ausdehnung, Weitung und
Synthese, in der formale Konventionen und Strukturen aufgebaut werden
(laut Isou ist in der Literatur der Héhepunkt dieser Phase mit Victor Hu-
go erreicht) — und der ,phase ciselante — eine Phase der Dekonstruktion
durch die reflexive Analyse des Mediums selbst, wobei das kiinstlerische
Material bis hin zu seiner volligen Auflésung zerlegt und zerstort wird
(diese Phase beginnt Isou zufolge mit Baudelaire, nimmt ihren evolutio-
nidren Verlauf mit Rimbaud, Mallarmé, Tzara und Breton und endet bei
Isou selbst, der eine Poesie der Zukunft und eine neue ,phase amplique”
einleitet).

Dieses evolutiondre Schema wird von der Dichtung auf andere Kiin-
ste wie das Kino iibertragen. In den friihen lettristischen Kino-Arbeiten
wird auf unterschiedliche Weise versucht, die in der lettristischen Dichtung
praktizierten Verfahren im Film umzusetzen, indem dieser in seine basalen

Bestandteile zerlegt und als Material bearbeitet wird.® Fiir Isou befindet

Die kurze Anfangsphase des lettristischen Kinos umfasst nur wenige Filmarbeiten
und endet 1952 mit der Abspaltung und Griindung der Lettristischen Internationale
(u.a. durch Guy Debord und Gil J. Wolman), aus der 1957 die Situationistische Interna-
tionale hervorgeht. Der Isousche Lettrismus bringt jedoch weiterhin lettristische Filme
hervor, z.B. von Maurice Lemaitre, der bis zum seinem Tod 2018 weiterhin als Dichter,
Maler, Fotograf und Filmemacher aktiv war. Einen sehr guten Uberblick (mit einem
kunsthistorischen Fokus) iiber die Geschichte der lettristischen und situationistischen
Bewegung bietet Ohrt (1997).
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sich der Film in den 1950er Jahren auf dem Hoéhepunkt der Phase der
Erweiterung. Mit einer ganzen Reihe technischer Innovationen seien im-
mer neue filmsprachliche Verfahren entwickelt worden und das Repertoire
filmischer Ausdrucksmoglichkeiten zunehmend reicher und iippiger gewor-
den ( — dass dieses Modell einer linearen filmgeschichtlichen Entwicklung
grob vereinfachend ist und etwa parallele Traditionen des Avantgardefilms
unberiicksichtigt 1dsst, steht auf einem anderen Blatt). Sein TRAITE DE
BAVE ET D’ETERNITE (1951) hingegen bilde als erster lettristischer Film

den Ausgangspunkt der ,phase ciselante” der Filmgeschichte.”

2.2 ,cinéma discrépant”

Als stilbildender Griindungsfilm des lettristischen Kinos fiihrt TRAITE DE
BAVE ET D’ETERNITE bereits zentrale Motive und Strategien ein, die fiir
die folgenden lettristischen Filmarbeiten bestimmend sind. Isous Film be-
steht zum Teil aus selbstgedrehten Einstellungen (die hauptséichlich Stra-
fsenansichten von Paris und Isou selbst zeigen, wie er durch die Straken
flaniert etc.), found footage-Material (u.a. Aufnahmen vom Fischfang, di-
versen Sportarten, Kriegs- und Landschaftsaufnahmen etc.), das teilweise
iibermalt, zerkratzt oder auf den Kopf gestellt wurde, sowie rein abstrak-
ten und aus grafischen Elementen wie Zahlen und Buchstaben bestehenden
Sequenzen. Die Tonspur setzt sich grofstenteils aus im voice-over vorgetra-
genen Narrationsfragmenten, emphatisch vorgetragenen Deklamationen,
aggressiven Auseinandersetzungen mit einem fiktiven Publikum und stark
rhythmisierten, mehrstimmigen Lautgedichten zusammen.

Sowohl die Ton- als auch die Bildspur werden in TRAITE ,ziseliert”,

"Zu Isous Kunsttheorie und Film vgl. generell Ohrt (1997), S. 15ff., Cabaiias (2015),
S. 10, Uroskie (2014), S. 57, Grasshoff (2001), S. 235 und Ripplinger (2012). Die genauen
Ausfithrungen Isous zur lettristischen Asthetik findet man in seinem Text Introduction
& une nouvelle poésie et a une nouvelle musique, vgl. Isou (1947). Fiir Weiterfiihren-
des zur lettristischen Dichtung empfiehlt sich neben den genannten Autoren v.a. das
entsprechende Kapitel in Michael Lentz’ Standardwerk Lautpoesie/-musik nach 1945,
vgl. Lentz (2000), S. 240ff.
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bearbeitet und dekonstruiert. Durch die direkte Bearbeitung des Film-
materials wie Zerkratzen, Ubermalen etc. wird das ikonisch-indexikalische
Bild durch eine abstraktere Form von Bildlichkeit erweitert bzw. ersetzt.
Auch die Aneignung und Neukontextualisierung von zuféllig ausgewéhl-
tem found footage-Material mit ihrer impliziten Kritik an Autorschaft,
geistigem Eigentum und biirgerlichen Kunstkonzepten macht deutlich,
dass das filmische Bild hier eine eher untergeordnete Rolle spielt.

Das auffilligste Gestaltungsmerkmal von TRAITE ist aber zweifelsohne
die Asynchronitit von Bild und Ton. Mit dem performativen Aufbrechen
der Einheit von Bild und Ton soll ein erster Schritt begangen werden in die
Richtung eines neuen, lettristischen Kinos, das die Einzelteile des Films
— so wie die Buchstaben und Laute als kleinste Einheit der Literatur —
isoliert und neu anordnet.

In seinem auf der Tonspur von TRAITE eingesprochenen Manifest des
,cinéma discrepant” fordert ein Sprecher in der Rolle Daniels, des alter ego

Isous:

,On doit casser cette association naturelle qui faisait de la parole le
correspondant de la vision, le commentaire spontané engendré par
la photo. Je voudrais séparer 'oreille de son maitre cinématogra-
phique: I’eil "8

Im lettristischen Kino soll demnach der Ton von der Vorherrschaft des

Bildes emanzipiert werden:

»o1 jusqu’a présent la parole n’était que le commentare de la pellicu-
le, dorénavant la pellicule sera le simple complémentaire, nécessaire
ou inutile, du cri! [...] Je veux que dorénavant, en elle-méme, la
masse parlante soit une surface précise et rigoreuse au détriment
des itmages. Détruire la photo pour la parole, faire I'inverse de ce
qu'on a fait dans ce domaine, le contraire de ce qu’on croit étre

8, Man muf diese natiirliche Verbindung zerschlagen, die das Wort zur Entsprechung
des Bildes machte, zum spontanen Kommentar, der durch das Photo hervorgebracht
wird. Ich mochte das Ohr von seinem kinematographischen Beherrscher trennen: dem
Auge”, Isou (2000), S. 12, deutsche Ubersetzung in: Isou (2012), S. 96.
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le cinéma. Qui a jamais dit que le cinéma, dont le sens est mou-

vement, doit étre absolument le mouvement de la photo et non le

mouvement de la parole?”?

Mit seiner Kritik an der Hegemonie des Bildes und der scheinbar ,natiir-
lichen” Verbindung von Wort und Bild grenzt sich Isou ostentativ vom
klassischen, auf Synchronitit ausgerichteten Tonfilm und entsprechenden
zeitgleichen filmtheoretischen Ansétzen ab, wie etwa dem André Bazins,
der die ikonisch-indexikalischen Qualititen des Filmbildes als Essenz der
Ontologie des Films ausweist und ,realistischen” Tonfilmen, in denen Bild
und Ton vollkommen aufeinander abgestimmt sind, den Vorzug gibt.!°
Stattdessen lassen sich hier dsthetische und konzeptuelle Verbindungen
ziehen zu den hybriden Erfahrungsmodi, die bestimmte Formen des frii-
hen Tonfilms, die mit diskrepanten Bild-Ton-Beziehungen experimentier-
ten, boten, etwa Dziga Vertovs ENTUZIASM (1930).!!

Deutlich wird in diesem Zitat Isous, dass es bei der lettristischen Tren-
nung von Bild- und Tonspur nicht um ein blofes diskrepantes Nebenein-
ander gleichwertiger Elemente geht, wie etwa bei Eisenstein.!? Vielmehr
wird das lettristische Kino dezidiert als ein Kino des Wortes definiert,
oder besser gesagt als ein Kino der Stimme: In der Unterscheidung von
cri und parole klingt bereits die Doppelstrategie der lettristischen Ver-
wendung der Tonspur an, die einerseits auf die lautliche Materialitit und

die performative Transgression der Stimme, andererseits auf die diskursi-

9 Wenn bisher das Wort nur der Kommentar zum Zelluloid war, wird von nun an
das Zelluloid die blofe Erginzung, gleich ob notwendig oder unniitz, des Schreis sein!
[...] Ich will, daf von nun an die Sprachmasse an sich eine genaue und strenge Fliche
auf Kosten der Bilder ist. Das Photo um des Wortes willen zerstoren, das Umgekehrte
von dem tun, was man in diesem Bereich getan hat, das Gegenteil von dem, was man
fiir das Kino hdlt. Wer hat je gesagt, dals das Kino, dessen Sinn Bewegung ist, ganz
und gar die Bewegung des Photos sein muf und nicht die Bewegung des Worts?”, Isou
(2000), S. 12-13, deutsche Ubersetzung in: Isou (2012), S. 97.

0ygl. Cabaiias (2015), S. 1 und S. 14 sowie Bazin (2009a) und Bazin (2009b)

Hygl. Uroskie (2014), S. 58-61. Zudem nimmt das lettristische Kino auch bereits be-
stimmte Formen des Essayfilms, die mit diskrepanten Bild-Ton-Verhiltnissen operieren
(z.B. von Marguerite Duras oder Chris Marker), vorweg.

12ygl. etwa Eisenstein et al. (2001), S. 54-55
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ve Kraft programmatischer Rhetorik setzt. Beide Aspekte werden in den
folgenden Kapiteln anhand des Einsatzes von Lautpoesie einerseits und
gesprochenen filmtheoretischen Manifesten und Diskussionen andererseits
ndher beleuchtet.

Das vorgetragene Manifest des ,cinéma discrépant” stellt das theore-
tische Fundament von Isous Film bereit, der wiederum als performative
Demonstration des Gesagten fungiert: Bild und Ton ,fallen auseinander”,
sie lassen sich semantisch nicht mehr einander zuordnen. So spielt die im
Mittelteil des Films auf der Tonspur angedeutete Erzihlung einer Liebes-
geschichte ganz bewusst mit dem Versuch des Zuschauers, Bild und Ton in
Einklang zu bringen, indem verschiedene Bilder junger Menschen zu den
jeweiligen Sprechakten der Figuren gezeigt werden. Diese scheinbaren Zu-
ordnungen sind jedoch nicht eindeutig und werden immer wieder variiert
und verschoben, so dass die semantische Zuschreibung von Bild und Ton
als konstruktive Téatigkeit des Zuschauers ins Leere lduft. Die Montage
der Bilder bildet dementsprechend keine zusammenhéngende Diegese, die
Bewegungen der Akteure fiihren letztlich nirgendwo hin.'3

Indem er die potentiellen Bild-Ton-Beziehungen immer wieder bewusst
unterlduft, demonstriert TRAITE, wie sehr der Filmzuschauer in der Re-
zeption von seinen Erwartungen und Perzeptionsgewohnheiten — etwa
durch die automatische Herstellung semantischer Verbindungen zwischen
Bild und Ton — gesteuert wird. Zugleich zielt das systematische Aufbrechen
der Einheit von Bild und Ton darauf ab, genau diese Sehgewohnheiten und
Automatismen des Publikums zu irritieren und herauszufordern.'!

Das lettristische Kino operiert jedoch nicht nur mit diskrepanten Bild-
Ton-Beziehungen, um Irritationen beim Zuschauer auszultsen; auch die

Tonspur selbst entwickelt eine genuine akustische Einwirkungskraft, wie

13Uroskie zieht diesbeziiglich eine Verbindung zu dem ziellosen Umherschweifen der
Filmfiguren, wie Deleuze es im Kontext der ,Krise des Aktionsbildes” in seinen Kinobii-
chern fiir das neorealistische Kino der 50er Jahre beschrieben hat, vgl. Uroskie (2014)
S. 60-61 sowie Deleuze (1989) und Deleuze (1991).

MErwartungsgemift kam es bei der Urauffiihrung von TRAITE im April 1951 auf
dem Filmfestival in Cannes zu einem Skandal und zum Abbruch der Vorfithrung.
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ich im Folgenden u.a. anhand der Funktion von Lautgedichten im lettri-

stischen Film zeigen mochte.

2.3 Die Tonspur im lettristischen Film

2.3.1 Exkurs: Lettristische Lautpoesie als filmisches

Einwirkungsmittel

Das lettristische Kino beginnt mit einem Lautgedicht: Fiir fast vier Minu-
ten sitzt der Zuschauer zu Beginn von TRAITE DE BAVE ET D’ETERNITE
im dunklen Kinosaal vor einer schwarzen Leinwand und hoért nichts an-
deres als einen repetitiven, rhythmischen Sprechgesang. Auch in LE FILM
EST DEJA COMMENCE? (1951) von Maurice Lemaitre und L’ANTICON-
CEPT (1952) von Gil J. Wolman wird Lautpoesie als formales Gestaltungs-
mittel vielfdltig eingesetzt; iiberhaupt ist der Einsatz von Lautgedichten
eines der zentralen Distinktionsmerkmale des lettristischen Kinos.

Als Lautpoesie bezeichnet man Formen der Dichtung, die aus Einzel-
lauten oder Lautfolgen bestehen und die auf sprachlichen Sinn ganz oder
zu einem erheblichen Teil verzichten. Obwohl sich bereits seit der Antike
Vorlaufer nachweisen lassen, beginnt die eigentliche Geschichte der Laut-
poesie mit den Avantgarde-Bewegungen der 1910er und 20er Jahre. Nach
1945 sind es vor allem die Lettristen, die an die avantgardistische Tradition
der Lautdichtung ankniipfen und diese auch in ihren filmischen Arbeiten
einsetzen. '

Die lettristische Lautpoesie basiert in ihren unterschiedlichen Ausfor-
mungen stets auf der Grundlage der Zerlegung des sprachlichen Materials
in einzelne Buchstaben bzw. Phoneme, korperliche Laute und Intonatio-
nen wie Pfeifen, Schnalzen, Lispeln etc.; sie operiert jenseits der Begren-
zungen sinnhafter Artikulation von Sprache und entfaltet gerade dadurch

ihre spezifische Wirkung auf den Horer.

15ygl. hierzu auch den Lexikoneintrag ,Lautdichtung” in: van den Berg / Fihnders
(2009), S. 188-189
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Dies sind zunichst Effekte sehr basaler Natur: Sowohl in Isous TRAITE
als auch in Lemaitres LE FILM EST DEJA COMMENCE? evozieren die fort-
laufenden bzw. immer wieder einsetzenden Lautgedichte, die in Intonation
und Rhythmus sowie der stdndigen Wiederholung bestimmter Motive und
call and response-Muster teils an einen priesterlichen Sprechgesang erin-
nern, eine diffus ritualistisch-sakrale Stimmung.'® Durch ihren treibenden,
gleichférmigen, nach einer Weile erschépfenden Rhythmus 16sen sie zudem
beim Horer eine kinetische Affizierung, ein korperliches ,Mitgehen” aus.

Auch wenn diese akustische Erfahrung also einerseits sowohl in ihrer
formalen Struktur als auch in ihrer Wirkung auf das Publikum deutlich
zum Musikalischen hin tendiert, so lassen sich die auf der Tonspur der
Filme vernehmbaren Stimmen doch kaum ohne weiteres als (Film-)Musik
im iiblichen Sinne einordnen. Ebenso wenig greifen hier die Kategorien,
unter die sich normalerweise die Verwendung menschlicher Stimmen im
Film fassen ldsst, wie (diegetischer) Dialog, Voice-over oder Kommentar.

Obwohl zumindest in den bei Isou und Lemaitre verwendeten Laut-
dichtungen durch die repetitive Struktur scheinbar so etwas wie einzelne
SWorter” oder zumindest wiederkehrende, distinkte Phonemkombinatio-
nen auszumachen sind, die die Mo6glichkeit des Verstehens evozieren, blei-
ben die konstruktiven Versuche des Horers, aus dem Strom der Buchsta-
ben, Phoneme und korperlichen Intonationen erkennbare, sinnhafte Ele-
mente herauszufiltern, zum Scheitern verurteilt. Jegliche Semantisierung
wird durch die Insistenz auf die materielle Qualitit der Sprache, die ,rei-
ne' Klanglichkeit immer wieder unterlaufen — ein desorientierender Effekt,
der durch das Fehlen jeglicher visueller Entsprechung auf der Bildspur, die
interpretative Anhaltspunkte liefern kdnnte, noch verstarkt wird.

Es ergibt sich eine paradoxe akusmatische!” Situation, in der die Zu-

schauer zwar aufgenommene Stimmen horen, die auf die Materialitat der

16Die Bezugnahme der Lautpoesie auf (im weitesten Sinne) religitse Sprechweisen
findet sich bereits bei den fritheren Avantgarden, etwa bei den Dadaisten Hugo Ball
und Richard Huelsenbeck, vgl. hierzu van den Berg / Fahnders (2009), S. 188

17Zum Begriff des Akusmatischen vgl. Chion (1996)
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Stimme und den menschlichen Kérper als deren Quelle hinweisen, dabei
aber genau diesen Korper niemals zu sehen bekommen. Dies fiihrt dazu,

dass, wie Doris Kolesch schreibt,

s|- - -] die technische Isolierung der Stimme |...| paradoxerweise ei-
ne jnackte’ Stimme erzeugt, eine Stimme, die als Stimme ausgestellt
wird und so frei ist fiir imaginére, halluzinatorische Besetzungen,
dass die Zuhorerinnen und Zuhorer sich zu und mit den erklin-
genden, exterritorialen Stimmen andere Koérper, andere Gesichter,
andere Réume vorstellen und phantasieren konnen.“'®

Die Folge ist ein eigentiimliches Oszillieren zwischen maximaler Konkret-
heit und maximaler Abstraktion, das bei den Rezipienten eine anhaltende
Irritation iiber den &sthetischen und ontologischen Status des Gehorten
bewirkt.

Durch die von Isou verwendeten speziellen Aufnahmetechniken, die
teils mit einer gewollten Verfremdung und Verschlechterung der Klangqua-
litét einhergehen (so dass etwa Storgerdusche wie Knistern und Rauschen
hervorgehoben werden), wird der Prozess der Desemantisierung weiter ak-
zentuiert. Dieses Verfahren greift die absichtliche Zerstérung der Filmbil-
der durch Zerkratzen, Ubermalen etc. auf, jedoch wiederum, ohne dass
sich die visuelle und die auditive Ebene in eine (illustrative) Korrespon-
denzbeziehung setzen liefen. Die technische Bearbeitung der Tonspur etwa
durch Riickwértsabspielen oder die Verdnderung der Tonhéhe durch Mani-
pulation der Aufnahmegeschwindigkeit — die hier verwendeten Techniken
erinnern an die Tonbearbeitungen der zur gleichen Zeit aufkommenden
musique concréte — bewirkt zudem immer wieder eine Dehumanisierung
der Stimme und ihren Umschlag ins Mechanische, was ebenfalls zu ihrer

irritierenden und teils unheimlichen Wirkung beitriagt. Die Lautgedichte

18Kolesch (2004), S. 196. Kolesch bezieht sich hier auf die exzessive Uberschreitung
der menschlichen Stimme in Antonin Artauds experimentellem Horspiel POUR EN FI-
NIR AVEC LE JUGEMENT DE DIEU, das auch eine wichtige Inspirationsquelle fiir die
Entwicklung der (ultra-)lettristischen Lautdichtung war; die Ergebnisse ihrer Analyse
lassen sich jedoch ohne weiteres auf andere Beispiele medial vermittelter Stimmlichkeit
ibertragen. Zum Einfluss Artauds auf die Lettristen vgl. auch Cabanas, S. 1-16, S.
90ft.
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vollziehen also zum einen eine bewusste Riickbindung der Stimme an den
menschlichen Korper, betonen aber zugleich ihre ,Gemachtheit” und ihren
hoch artifiziellen Status als medientechnisch (re)produziertes Klangmate-
rial.

Ein anderer Wirkungsaspekt lettristischer Lautpoesie ldsst sich anhand
der Tonspur von Gil Wolmans Film L’ ANTICONCEPT (1952) demonstrie-
ren. In I”ANTICONCEPT setzt Wolman auf eine Strategie der maxima-
len Reduktion, indem er auf jegliche Form von Bildlichkeit verzichtet. So
beschrinkt sich die Bildspur auf einen weifen Kreis vor schwarzem Hin-
tergrund, der in unregelmifig synkopiertem Rhythmus von Schwarzbild
unterbrochen und auf einen vor die Leinwand gehéngten Ballon projiziert
wird; die Auffiihrung dhnelt dadurch eher einer Licht-/Rauminstallation
als einer klassischen Filmvorfiihrung. Auf der Tonspur ist ein langer Mono-
log Wolmans zu héren, der immer wieder von Lautgedichten unterbrochen
bzw. begleitet wird.!” Letztere kulminieren am Ende des Films im Vortrag
eines besonders radikalen Beispiels seiner charakteristischen ,mégapneu-
matischen” Technik.2°

Im Gegensatz zu der ,klassischen” lettristischen Lautpoesie Isous und
Lemaitres macht Wolmans ,Mégapneumie” nicht bei der Zerlegung der
Sprache in Buchstaben und Phoneme halt, sondern radikalisiert die re-
duktive Tendenz des Lettrismus weiter bis zur ausschlieflichen Verwen-
dung blofer Mund- und Atemgerausche wie Schmatzen, Riilpsen, Rocheln,
Grunzen, Husten, Krichzen, Schreien etc. Sie wird auch nicht mehr wie
bei Isou und Lemaitre mithilfe komplexer Notationssysteme schriftlich fi-
xiert, sondern existiert nur in der Form von Live-Performances und direkt

auf Tonband ge,sprochenen®, teils technisch bearbeiteten Aufnahmen.?!

Yygl. das Skript des Films, Wolman (1952) Vgl. generell zu Wolmans Lautgedich-
ten die Ausfilhrungen von Cabanas, die zu dhnlichen Ergebnissen kommt wie meine
Analyse: Cabanas (2015), S. 86-92

20 Ausschnitte aus der Tonspur wurden spiter separat auf LP verdffentlicht (Gil
J. Wolman: L’Anticoncept, Mailand: Algha Margen 1999), nachzuhéren auch unter
http://www.ubu.com/sound /wolman.html - interessant in diesem Zusammenhang be-
sonders das letzte Stiick, B4 — L’Anticoncept (Excerpts) — Post Scriptum (3:33).

21 Tatséchlich kam es unter anderem iiber die Frage der Notation zum Zerwiirfnis
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Das erklérte Ziel von Wolmans Lautpoesie ist es, die normativen Gren-
zen der menschlichen Sprache zu sprengen, indem der Intellekt umgangen
und — durch das Ohr — direkt auf das Nervensystem des Horers eingewirkt
werden soll:

,La Mégapneumie qui est alinguistique se refuse aussi aux sono-
rités du langage humain usité actuellement, elle recherche le maxi-
mum des possibilités non conceptuelles et s’oppose aux correspon-

dances son-langage, pour ne viser que l'oule, qui ne frappe pas
) )
I'intelligence, mais le systéme nerveux.”??

Dementsprechend ist die Sprachéhnlichkeit bzw. die deutliche Bezugnah-
me der ,traditionellen Lautpoesie auf sprachliche Strukturen bei Wol-
mans ,alinguistischen“ stimmlichen AuRerungen génzlich aufgehoben. Die-
ser Effekt verdankt sich besonders dem volligen Verzicht auf Vokallaute,
also die stimmhaften und harmonischen Anteile der gesprochenen Sprache,
die dadurch auf ihre rein gerduschhaften Elemente reduziert wird. Offen-
bar sieht Wolman gerade diese Gerduschhaftigkeit als besonders geeignet
an, eine starke, somatische Wirkung auf den Horer auszuiiben (,frappe|r]

23 und tatsichlich kommen die im Finale von

[...] le systéme nerveux‘)
LANTICONCEPT prisentierten Wiirge- und Gurgelgerdusche einer ge-
waltsamen auditiven Attacke nahe. Diese spezielle Einwirkungskraft soll

im Folgenden etwas ndher untersucht werden.

innerhalb der Gruppe und zur Abspaltung der ,Ultra-Lettristen um Wolman, Francois
Dufréne und Jean-Louis Brau, vgl. ausfiihrlich Lentz (2000), S. 508ff.

22 Die Mégapneumie, die alinguistisch ist, weigert sich auch, die Klinge der derzeit
verwendeten menschlichen Sprache zu akzeptieren, sie sucht das Maximum an nicht-
konzeptionellen Md&glichkeiten und widersetzt sich klangsprachlichen Korrespondenzen,
um nur das Horen ins Visier zu nehmen, das nicht die Intelligenz, sondern das Nerven-
system trifft”, Wolman (2001), S. 22-23

23 Interessanterweise steht Wolmans Intuition dabei durchaus im Einklang mit neue-
ren Ergebnissen der empirischen neurowissenschaftlichen Affektforschung: Laut einer
an der New York University durchgefiihrten Studie zur besonderen emotionalen Ein-
wirkungskraft menschlicher Schreie sind es ganz bestimmte klangliche Eigenschaften
der Rauheit (,roughness”) der Stimme, die direkt auf die emotionssteuernden Zen-
tren des Gehirns einwirken; vgl. Arnal, Luc H. et al.: Human Screams Occupy a Pri-
vileged Niche in the Communication Soundscape; in: Current Biology, Volume 25,
Issue 15, S. 2051-2056; online: http://www.cell.com/current-biology /fulltext/S0960-
9822(15)00737-X (Stand: 11.04.2017)
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Michael Lentz zieht in seinem Standardwerk Lautpoesie/Lautmusik
nach 1945 als ein Erkldrungsmodell fiir die starke korperliche Affizierung
des Horers durch die lettristische Lautpoesie die in den 50er Jahren in den
USA entwickelte ,motor theory of speech perception” heran: Geméf dieser
— in der Phonetik nicht unumstrittenen — Theorie wird die Wahrnehmung
von Sprache ,[...] nicht nur durch die akustische Information einer sprach-
lichen AuRerung erreicht, sondern auch durch die mit dem akustischen
Reiz parallel sich vollziehende Dekodierung (durch den Horer) der Arti-
kulationsbewegungen des Sprechers. Der Horer fiihlt gleichsam bei sich
selbst, wie sich die Artikulatoren des Sprechers bewegen.”?*

Wolmans ,Mégapneumie” kann mit Lentz als besonders eindriickli-
che kiinstlerische Demonstration der ,motor theory” gehort werden, da
hier nicht nur die verbalsemantischen Bestandteile der sprachlichen Au-
flerung ausgeblendet werden, sondern dariiberhinaus auch ein exzessives
(und physisch tatsichlich horbar anstrengendes) Spiel mit den Bewegun-
gen und Bewegungsgrenzen der korperlichen Artikulatoren betrieben wird,
so dass die sonst automatisiert ablaufenden Funktionsweisen des Artikula-
tionsapparates selbst akustisch thematisiert werden. Dadurch, so liefse sich
Lentz* Gedanke weiterfiihren, vermitteln die stimmlichen Transgressionen
der Mégapneumes dem Horer nicht nur ein , kinéisthetisches Bild“?® einer
artikulatorischen Ausnahmesituation, sondern lassen ihn bei sich selbst
im unbewussten motorischen Nachvollzug von Wolmans Schreien, Wiir-
gen und Rocheln diese Ausnahmesituation korperlich spiirbar werden.

Die damit einhergehende starke affektive Wirkung ldsst sich im Falle
der hier untersuchten Passage aus Wolmans L‘ANTICONCEPT wohl am
besten mit der Erzeugung von Ekelgefiihlen erklaren. Der Fkel ist, so
Winfried Menninghaus, ,[. . .| eine der heftigsten Affektionen des mensch-

lichen Wahrnehmungssystems®.?® Gleichwohl bleibt seine Bestimmung fiir

24Vieregge, Wilhelm H.: Phonetische Transkription. Theorie und Prazis der Sym-
bolphonetik, zitiert nach: Lentz (2000), S. 528 — dort allerdings so hartnéckig wie feh-
lerhaft als ,motot [sic] theory“ bezeichnet

Z5Lentz (2000), S. 528

26Menninghaus (2002), S. 7
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den Bereich des Akustischen — also die Frage, ob es genuin ekelhafte Ge-
ridusche gibt — schwierig. Klassische dsthetische und psychologische Theo-
rien des Ekels verneinen entweder bereits die blofke M&glichkeit ekelhafter
Tone oder klammern den Horsinn schlicht generell aus ihren Betrachtun-
gen aus.?’

Im Falle der auf der Tonspur von L’ ANTICONCEPT préasentierten radi-
kalen Stimm- und Atemtransgressionen speist sich der erzeugte Ekelaffekt
(der natiirlich, abhéingig von den individuellen Pradispositionen der Re-
zipienten, unterschiedlich stark empfunden werden kann) aus mehreren
Quellen. Zunéchst, so konnte man sagen, sind die schmatzenden, wiirgen-
den und réchelnden Gerdusche, die horbaren Bewegungen von Speichel
und Nasensekreten gleichsam metonymisch eklig — jedoch nicht indem
hier etwas Ekelhaftes verbal beschrieben wird, sondern indem sie iiber
die Performanz klanglicher Eigenschaften als akustischer Verweis auf das
(tendenziell vor allem haptisch und visuell ekelbehaftete) schleimige und
knorpelige Kérperinnere fungieren, auf die fiir das Erzeugen von Ekelemp-
findungen besonders anfélligen Organe Mund und Nase mit ihren Sekre-

2 und die Doppelfunktion von Sprech- und Verdauungswerkzeugen.

ten
Die Mégapneumes wiirden demnach ihre Ekel-Wirkung dadurch erzielen,
dass sie genau die tabuisierten korperlichen Grundlagen quasi synéisthe-
tisch erfahrbar machen, die im ,normalen, artikulierten Sprechen mog-
lichst unhérbar bleiben sollen.

Interessanterweise wird durch die technische Aufzeichnung von Wol-

mans Stimme auf der Tonspur seines Films, die die ,,mégapneumatischen

2Tygl. Menninghaus (2002), S. 190; auch Menninghaus selbst konstatiert zwar diese
theoretische Unterbestimmtheit, geht dann aber ebenfalls nicht ndher auf die Frage-
stellung ein. Hinzu kommt natiirlich, dass die Moglichkeit und Notwendigkeit einer
dsthetischen Auseinandersetzung mit ekligen Gerduschen ja iiberhaupt erst mit dem
Aufkommen von kiinstlerischen Praktiken wie der lettristischen Lautpoesie entsteht
und diese somit fiir die frithere Theoriebildung schlicht nicht in diesem Mafe als Ge-
genstand verfiighbar waren.

Z8ygl. Menninghaus (2002), 90-105; hier lieRen sich auch Michail Bachtins Ausfiih-
rungen iiber den grotesken Korper anschliefen, in denen anstelle des Ekels allerdings
die karnevalistisch-komischen Seiten hervorgehoben werden; vgl. etwa Bachtin (1995),
S. 345-412
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Gerdusche vom sie erzeugenden Korper bzw. dessen visueller Repréasenta-
tion (da der Film ja eben keine Bilder enthilt) abtrennt, deren Wirkung
nicht etwa abgeschwicht, sondern eher noch verstiarkt. Zu den generellen,
bereits bei Isou beschriebenen Effekten akusmatischer Stimmen tritt hier
noch ein weiterer Aspekt, der durch die technischen Gegebenheiten der
Tonaufnahme bedingt ist: ,Das elementare Muster des Ekels ist die Er-
fahrung einer Nahe, die nicht gewollt ist. Eine sich aufdrangende Présenz
[...| wird spontan als Kontamination bewertet und mit Gewalt distan-

t“29 so Menninghaus. Diese iibergriffige Intimitiit zu groker Nihe wird

zier
noch verstirkt, da der Einsatz des (von Wolman hérbar dicht am Mund
angesetzten) Mikrofons und die Wiedergabe iiber den Kinolautsprecher
die ,natiirliche” Distanz zwischen Sprecher und Hoérer aufhebt und zudem
technisch bedingt die gerduschhaften Anteile der Sprache iiberproportio-
nal hervorhebt, so dass die Atem-, Wiirge- und Spuckgeridusche viel niher
und lauter klingen, als dies bei einem (nicht technisch verstérkten) Live-
Vortrag der Fall wire — ,Wolman vomits into our ear as he vomits into
the microphone.“3® Wir haben es hier also mit dem paradoxen Phinomen
einer technisch vermittelten Unmittelbarkeit zu tun; die Zwischenschal-
tung medialer Reproduktionsapparate kann, so meine These, neben einer
distanzschaffenden auch ganz im Gegenteil eine distanzaufhebende Wir-
kung haben.

Die genannten basalen, auf der Ebene unmittelbar kérperlicher und af-
fektiver Reaktionen ansetzenden Einwirkungsmomente der in den lettristi-
schen Filmen eingesetzten Lautgedichte haben immer auch Auswirkungen
im Bereich der symbolischen Ordnung. Indem die ,,mafsvolle, kontrollierte
Stimme |...] eines zivilisierten, mit sich selbst identischen, verniinftigen

731 radikal auf ihren korperlichen Ursprung re-

und miindigen Subjekts
duziert und in Richtung des Ahumanen und Animalischen iiberschritten

wird, werden zugleich die Bedingungen infrage gestellt, die dieses Subjekt

ZMenninghaus (2002), S. 7
30Cabanas (2015), S. 92
31Kolesch (2004), S. 194
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iiberhaupt erst konstituieren. Indem die Sprache durch die Lettristen als
blokes Klangmaterial behandelt wird, wird zugleich ihre festgelegte soziale

Funktion von Reprisentation und Kommunikation negiert.

2.3.2 Deklamationen, Manifeste, Dialoge

Neben den Lautgedichten spielen vor allem Deklamationen und miindlich
vorgetragene Manifeste eine zentrale Rolle auf der Tonspur lettristischer
Filme, also Textsorten, die fiir eine schnelle Verbreitung und Veroffent-
lichung durch schriftliche Medien oder miindliche Vortrige gedacht sind
und somit immer schon einen Leser bzw. Zuhorer voraussetzen.®? Diese
Formen der Ansprache funktionieren iiber eine direkte Adressierung des
Rezipienten und implizieren so — im Hinblick auf den Film — eine antiillu-
sionistische Durchbrechung der ,yierten Wand”, der Grenze zwischen Film
und Zuschauer.

Manifeste sind eine fiir die Avantgarden typische Textgattung (etwa
als Griindungsmanifest zur Proklamation der eigenen Bewegung) und bil-
den in der Literatur ein eigenstéindiges Genre.?* Im Bereich der Filmkunst
kommen sie jedoch zumeist nur als geschriebene (Para-)Texte zum jeweili-
gen Filmschaffen vor. Bei den Lettristen hingegen nehmen sie in miindlich
vorgetragener Form als zentraler Bestandteil der Tonspur auch innerhalb
der Filme viel Raum ein; die Filme nehmen so selbst den Charakter von
filmtheoretischen Manifesten an.

So besteht die Tonspur in Isous TRAITE DE BAVE ET D’ETERNITE
hauptséchlich aus einem deklamierenden Monolog, in dem Isou (bzw.
sein innerfilmisches alter ego Daniel) in einem teils selbstironischen, teils
selbstbeweihrduchernden Ton zunéchst sein film- und kunsttheoretisches
Programm vorstellt und auch in seinem anschliefsenden, unaufhorlichen

diskursiven Kreisen um verschiedene andere Themen (wie Religion und

32ygl. hierzu auch den Eintrag ,Manifest” in: van den Berg / Fihnders (2009), S.
202-203
33ygl. van den Berg / Fihnders (2009), S. 202-203
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Politik) immer wieder zu Fragen der Filmésthetik zuriickkehrt. Der erste
Teil des Films schliefst mit Isous miindlich vorgetragener Ankiindigung,
ein Manifest des Kinos im Kino zu zeigen, also ein Kino zu schaffen, das
eine Reflexion iiber sich selbst ist: ,[...| le cinéma en tant que réflexion
sur lui-méme [...]. C’est la premiére fois qu’on présente un manifeste du
cinéma dans le cinéma.”3*

Wihrend filmische Selbstreflexivitit im Avantgardefilm bis zu den Let-
tristen meist narrativ oder auf der Bildebene verhandelt wurde (etwa in
Dziga Vertovs DER MANN MIT DER KAMERA von 1929), findet die Aus-
einandersetzung mit dem Medium hier auf der Ebene der Sprache — oder
genauer: auf der Ebene des gesprochenen Wortes — statt. Isous Deklama-
tionen richten sich in einer betont derben und provokanten Diktion gegen
das Kino. Er entwickelt dabei eine eigentiimliche somatische Metaphorik,
die das Kino auf dem Hoéhepunkt der phase amplique als kranken Orga-

nismus, der an Fettsucht zugrunde gehen wird, darstellt:

,Je crois premiérement que le cinéma est trop riche. Il est obé-
se. Il a atteint ses limites, son maximum. Au premier mouvement
d’élargissement qu’il esquissera, le cinéma éclatera! Sous le coup
d’une congestion, ce porc rempli de graisse se déchirera en mil-
le morceaux. J’annonce la destruction du cinéma, le premier signe
apocalyptique de disjonction, de rupture, de cet organisme ballonné
et ventru qui s’appelle film.”35

Auch der Filmzuschauer wird die meiste Zeit iiber mit Schimpftiraden

iiberzogen und zeitweilig sogar angeschrien: ,Oh, les badauds de la salle,

34 ]...] Kino als Reflexion iiber sich selbst [...| Zum ersten Mal wird ein Manifest des
Kinos im Kino gezeigt”, Isou (2000), S. 23, deutsche Ubersetzung in: Isou (2012), S.
102

35 _Zunichst glaube ich, dass das Kino zu iippig ist. Es leidet an Fettsucht. Es hat
seine Grenzen, sein Maximum erreicht. Bei der ersten Ausdehnung, die es unternimmt,
wird das Kino platzen! Niedergestreckt von einem Schlaganfall wird es dieses tiber-
fettete Schwein in tausend Stiicke zerreiffen. Ich verkiinde die Zerstérung des Kinos,
das erste apokalyptische Zeichen der Auflésung, des Aufsprengens dieses aufgeblihten
und schmerbiuchigen Organismus, der sich Film nennt”, Isou (2000), S. 11, deutsche
Ubersetzung nach Jutz (2010), S. 206-207 und Isou (2012), S. 96, vgl. hierzu auch Jutz
(2010), S. 210.
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vos gueules, quoi!™®. Vous étes une bande de crétins, dans I'ensemble |...|”
ete.37

Dabei bedient sich Isou einer Rhetorik, die die von ihm erwiinschten
Einwirkungseffekte in Bildern gewaltsamer korperlicher Angriffe auf das
Publikum im Kinosaal fasst: ,Je laisserai les éclairs traverser la pellicule

138

pour foudroyer, briler la rétine des spectateurs...””®, , Je voudrais un film

739 Qu’on sorte du cinéma avec un mal de

qui vous fasse mal a el |...]
tete!”10 oder 1 faut que le spectateur sorte aveugle, les oreilles écrasées
[...]"4L. Diese gewaltsamen Effekte sind zum einen Resultat der formalen
Neuerungen des ,cinéma discrépant”, das das Kino auf eine vollig neue
Entwicklungsstufe heben soll; zum anderen sind sie fiir Isou offenbar als
solche erwiinscht. Einwirkung wird hier zum Selbstzweck: ,,Je préfére vous
donner des névralgies que rien du tout [...] Je préfére vous abimer les yeux
que de les laisser indifférents!”4?

Auffillig ist, dass Isou seinen Redeschwall immer wieder unterbricht,
um den geschméhten Zuschauer selbst zu Wort kommen zu lassen. So
ibernehmen verschiedene weitere Sprecher (u.a. Maurice Lemaitre und
Marc, O.) die Rollen von fiktiven Kinozuschauern, die auf die direkten
Ansprachen Isous mit Kommentaren und Zwischenrufen reagieren. Der
deklamierende Monolog wird in diesen Momenten zu einem Dialog — bes-

1”43

ser: zu einem Streitgesprich — mit einem ,inszenierten Publikum”*®, in dem

36 Oh, ihr Gaffer im Saal, haltet das Maul!”, Isou (2000), S. 10

37 Ihr seid allesamt eine Bande von Kretins [...]”, Isou (2000), S. 21

38 Ich werde Blitze iiber das Zelluloid schicken, um die Netzhaut der Zuschauer
zu zerschmettern, zu versengen...”, Isou (2000), S. 18, deutsche Ubersetzung in: Isou
(2012), S. 100

39 Ich wiirde einen Film wollen, der wirklich dem Auge weh tut”, Isou (2000), S. 21,
deutsche Ubersetzung in: Isou (2012), S. 100

40 Man moge mit Kopfweh aus dem Kino gehen!”, Isou (2000), S. 18, deutsche Uber-
setzung in: Isou (2012), S. 101

4 Der Zuschauer muf blind aus dem Kino kommen, mit zermalmten Ohren [...]J%,
Isou (2000), S. 18, deutsche Ubersetzung in: Isou (2012), S. 101

42 Ich verpasse euch lieber Neuralgien als iiberhaupt nichts [...] Ich ruiniere lieber die
Augen als sie gleichgiiltig zu lassen!”, Isou (2000), S. 18, deutsche Ubersetzung in: Isou
(2012), S. 101

43Der Begriff stammt von Joachim Paech, vgl. Paech (2004), S. 295.
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es zu gegenseitigen Beschimpfungen, lautstark vorgetragenen Einwénden,
Pfiffen und Zwischenrufen wie ,Mais nous savons tout ca!”, ,Au fait!” und
Casse-lui la gueule et fiche-le & la porte!”** von Seiten der imaginiren
Zuschauerschaft kommt.

Die irritierende Wirkung seiner manifestartigen Rede und aggressiven
Rhetorik auf das ,reale” Publikum wird in diesem fiktiven Schlagabtausch
vorweggenommen: , Tu émmerderas les spectateurs!” — ,Je ne crois pas,
mais de toute fagon, j'émmerde les spectateurs! (Sifflements. Applaudisse-
ments. )’* Erwartbare Reaktionen wie Frustration, Arger oder auch Lan-
geweile werden durch direkte Adressierung nicht nur der fiktiven, sondern
auch der jrealen” Zuschauer (selbst-)ironisch antizipiert: ,J’espére que la

1946

deuxiéme partie vous semblera plus plaisante...”**, ,Mon film est presque

fini [...].74

In Tsous Dialog mit dem fiktiven Publikum wird somit eine Situation
inszeniert, die im Kino normalerweise unmdoglich ist, ndmlich die leibliche
Ko-Prisenz von Filmfigur — die hier ja zudem als Stellvertreter fiir den
Filmemacher fungiert und dessen filmtheoretisches Programm présentiert
— und Kinopublikum.*® In der klassischen Kinosituation bleibt das Publi-
kum (zumeist) stumm, selbst wenn es iiber das Gezeigte veriirgert ist — es
wiirde auch wenig Sinn machen, die Leinwand anzuschimpfen. In TRAITE
hingegen liefern sich Filmfigur/Regisseur und fiktives Publikum einen ver-
balen Schlagabtausch, zu dem sich die ,realen” Zuschauer, die das Ganze
im Kinosaal wenn auch nicht zu sehen, so doch zu horen bekommen, in

irgendeiner Weise verhalten miissen. ,Daniels” innerdiegetische Ansprache

44 Aber das wissen wir doch alles schon!”, ;Komm zur Sache!”, Isou (2000), S. 10,
,Haut ihm aufs Maul und werft ihn raus!”, Isou (2000), S. 17

45 Du wirst die Zuschauer nerven! — Das glaube ich zwar nicht, aber auf jeden Fall
nerve ich die Zuschauer! (Pfiffe. Beifall.)“, Isou (2000), S. 18, deutsche Ubersetzung
in: Isou (2012), S. 101

46 Tch hoffe, der zweite Teil des Films gefillt ihnen besser...”, Isou (2000), S. 24

47 Mein Film ist fast zu Ende [...]", Isou (2000), S. 76

48Mit seiner Rhetorik der direkten Adressierung der Zuschauer nihert sich das lett-
ristische Kino generell dem Theater, insbesondere zeitgendssischen illusionsbrechenden
Theaterformen wie etwa Handkes ,Publikumsbeschimpfung* (Urauffiihrung 1966), an.
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an das imagindre Publikum ist immer zugleich auch Isous extradiegetische
Ansprache an das empirische Publikum; beide Ebenen sind untrennbar
und tendenziell ununterscheidbar.

Diese komplexe Struktur fiihrt zu einer Aufspaltung des Verhiltnisses
von Filmemacher, Werk und Rezipienten in verschiedene mogliche Rezep-
tionsmodi. Die Zuschauer sind so gezwungen, eine Position im Geflecht der
verschiedenen Identifikationsangebote zu beziehen, wobei ihnen mehrere
Optionen zur Verfiigung stehen: So konnen sie zunédchst das fiktive Kino-
publikum als Stellvertreter ihrer selbst begreifen und sich die von diesem
in seinen Zwischenrufen geduferten kritischen Einwinde gegen Isou und
seinen Film zu eigen machen. In diesem Fall wire der inszenierte Dialog
nicht zuletzt eine performative Demonstration der Vorhersehbarkeit der
Zuschauerreaktionen, bei der sich der eine oder andere Zuschauer woméog-
lich ertappt fiihlt.

Das reale Kinopublikum hat aber auch die Moglichkeit, als unbeteilig-
ter Dritter neutral zu bleiben bzw. als ,,Schiedsrichter” des auf der Tonspur
von TRAITE ausgetragenen Streitgesprichs zu fungieren, dem es aus si-
cherer Distanz beiwohnt. Nicht zuletzt mag sich das reale Kinopublikum
auch mit Isou (bzw. Daniel) als Kiinstler und mit seiner Programmatik
identifizieren und sich gemeinsam mit ihm gegen das feindliche, fiktive
Publikum stellen.

Bei dieser letzten Option wiren I[sous Beschimpfungen gerade nicht
als gegen das reale Publikum, sondern gegen ein anderes, imaginéires, in-
szeniertes Publikum gerichtet zu verstehen, was die realen Zuschauer im
Hinblick auf die Beschimpfungen und Angriffe in die bequeme Position
versetzt, sich selbst nicht gemeint fithlen zu miissen und die eigene Uberle-
genheit gegeniiber dem ,Normalzuschauer® bestétigt zu wissen. (Natiirlich
ist die scharfe Trennung dieser moglichen Rezeptionsweisen nur eine heu-
ristische Konstruktion, die der Verdeutlichung der Struktur dienen soll.
In der empirischen Auffiihrungssituation sind — je nach Erwartungshal-

tung, Vorwissen und dsthetischen und sonstigen Pradispositionen — alle
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Arten von Uberlagerungen der drei Optionen und der Wechsel zwischen

den verschiedenen Positionen denkbar.)

2.4 Inszenierung der Rezeptionssituation

2.4.1 ,Hat der Film schon angefangen?”

Maurice Lemaitre, einer der ersten Anhinger Isous und des Lettrismus,
hatte zunéchst die Regieassistenz bei TRAITE DE BAVE ET D’ETERNITE
iibernommen, um dann einige Monate spéiter, im November 1951, seinen
eigenen Debutfilm LE FILM EST DEJA COMMENCE? vorzustellen — wobei
der Begriff Filmperformance” oder ,Filmaktion” hier treffender ist, denn
bei dieser zwischen Film und Performance-Aktion angelegten Arbeit ist
der materielle Film bzw. die Projektion filmischer Bewegtbilder nur ein
Teil einer grokeren ,séance de cinéma”, wie Lemaitre es nennt. Wahrend
die leibliche Ko-Prisenz von Akteuren und Zuschauern in Isous TRAITE
noch rein filmisch anhand eines fiktiven Dialogs auf der Tonspur inszeniert
wird, erweitert Lemaitre die Filmform um theatrale Live-Aktionen, die vor
und wahrend der Kinovorfithrung durchgefiihrt werden.

Lemaitre ibernimmt von Isou die grundlegenden Stilmittel der ,monta-
ge discrépant” und des ,jimage ciselant”, steigert aber beide kiinstlerischen
Verfahren ins Extreme: So konfrontiert der projizierte, ,eigentliche* Film*°
den Betrachter mit einem regelrechten ,formalistischen Feuerwerk”®® an
zerschnittenen Text- und Wortfetzen, die mit found footage-Material und
Sequenzen aus anderen Filmen (u.a. aus D.W. Griffiths INTOLERANCE
von 1916), mit Marginalien, die man normalerweise bei einer Filmvorfiih-
rung nicht sieht (wie Perforationslocher, Startband, Endstiicke, Schwarz-
und Weiffilm etc.), aber auch filmischen Paratexten wie Inserts und Vor-

ankiindigungen im Stil zeitgendssischer kommerzieller Werbetrailer (,,Pro-

“9Hier gibt es mehrere Versionen, vgl. Jutz (2010), S. 213. Ich beziehe mich auf die
auf VHS erhiltliche Fassung von Light Cone Video, Paris 1995.
®0Uroskie (2014), S. 67
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chainement sur cet écran”®!)

sowie durch Zerkratzen, Einfarben oder durch
andere Techniken bearbeitetem Bildmaterial iiberlagert und teilweise so
schnell gegengeschnitten werden, dass sich beim Betrachter ein strobo-
skopischer Effekt einstellt. Diese heterogene Fiille von unterschiedlichen
Verfahrensweisen, Stilmitteln und Techniken verweist zum einen auf die
materiellen und strukturellen Gegebenheiten des Filmmediums, sie 16st
beim Zuschauer aber vor allem eine sensuelle Uberforderung aus.

Die Prinzipien des ,cinéma discrépant” werden hier verdichtet und zu-
gleich erweitert: Nicht nur das Filmmaterial und die Bild-Ton-Beziehungen
werden einer kritischen ,Bearbeitung® unterzogen, sondern auch weitere
Elemente des Kinodispositivs, wie etwa die Leinwand, der Kinosaal und
das Publikum. Im Gegensatz zu Isous TRAITE geht es hier nicht mehr
allein um die Demonstration von diskrepanten Bild-Ton-Beziehungen in-
nerhalb des Mediums Film und die dadurch erzielten Wirkungseffekte.
Das Besondere an Lemaitres Film ist vielmehr, dass er ausdriicklich als
Expanded Cinema-Performance gedacht war und bei seiner Urauffiihrung
tatsichlich (zumindest in Teilen) als solche umgesetzt wurde. Die leibli-
che Ko-Présenz zwischen Akteuren und Zuschauern wird zum einen auf
der Tonspur des Films inszeniert (wie bei Isou), dariiberhinaus aber auch
anhand von Live-Aktionen, die die Filmvorfiihrung begleiten, stéren oder
unterbrechen, tatsichlich hergestellt.5?

Dementsprechend enthélt das Skript zu LE FILM ... , das einige Mona-
te nach der Urauffiihrung verdffentlicht wurde®®, neben den Spalten ,Son”
und ,Image” auch eine mit ,Salle” iiberschriebene Rubrik, in der verschie-
dene Interventionen und Live-Aktionen aufgefiihrt sind. Der genaue Ab-

lauf dieser Live-Aktionen wird zudem auf der Tonspur des Films in (fast)

51 Demnichst in diesem Theater”

52Zudem war Lemaitre bei der Urauffiihrung anwesend und zeigte selbst die Ori-
ginalkopie des Films — eine Praxis, die im spiteren Ezpanded Cinema und auch bei
heutigen Experimentalfilm-Vorfiihrungen durchaus {iblich ist und von den grundsétz-
lich anderen Produktions-, Distributions- und Vorfiihrungsweisen des Avantgarde- und
Experimentalfilms zeugt.

%3Die Erstausgabe erschien 1952 in der Editions André Bonne in Paris. Ich zitiere
im Folgenden aus der von Cahiers de 'externité herausgegebenen Ausgabe von 1999.
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demselben Wortlaut in Form von Regieanweisungen eingesprochen.?® Die
Tonspur von LE FILM ... besteht also (neben den bereits erwihnten let-
tristischen Lautgedichten sowie manifestartigen Deklamationen iiber das
Kino und das Filmemachen) in erster Linie aus genauen Instruktionen zur

Vorfiithrungsweise des Films:

,Voici comment se dérolera la représentation du film de Maurice LE-
MAITRE: un écran rose sera installé devant 'entrée du cinéma aux
néons tous éteints, dés que la nuit se sera allongée sur le boulevard.
Une heure avant la séance et jusqu’a celle-ci, un operateur impassi-
ble y projettera des classiques du film: Intolérance de Griffith, par
exemple. [...] Bien que la séance ait été annoncée pour vingt heures
trente, on laissera la queue se former jusqu’a vingt et une heures
trente. Pendant ces soixante minutes d’attente, du premier étage
de I'immeuble, on secouera des tapis poussiéreux et on jettera des
seaux d’eau glacée sur la téte des personnes de la file d’attente.”®®

Hier wird der Ablauf eines Kinoabends beschrieben, der sich signifikant
von einer klassischen Filmvorfiihrung unterscheidet: Bereits beim In-der-
Schlange-Stehen vor dem Kino sollen die Kinobesucher auf eine Leinwand
projizierte Filmklassiker zu sehen bekommen. Was zunéchst als angeneh-
mer Zeitvertreib wihrend des Wartens erscheint (dhnlich der Trailershow
im Kino), wird sich als Beginn einer ganzen Reihe von Argernissen ent-
puppen, mit denen sich das Publikum konfrontiert sieht, bevor der ,ei-

gentliche” Film anfangt. Die Zuschauer miissen eine Stunde vor dem Kino

54 An welchen Stellen es bei den Anweisungen blieb und was tatséchlich live darge-
boten wurde, ist im Nachhinein schwer nachzupriifen. Offenbar gibt es keine Pressere-
zensionen oder Augenzeugenberichte, daher kann sich eine Analyse der Arbeit nur auf
den Film selbst und das dazugehdorige Skript stiitzen, vgl. hierzu auch Cabafias (2015),
S. 61-62.

55 Die Vorfiihrung von Maurice LEMAITRES Film wird wie folgt stattfinden: Eine
rosafarbene Leinwand wird vor dem Eingang des Kinos aufgebaut, dessen Neonlichter
ausgeschaltet bleiben, bis die Nacht {iber dem Boulevard anbricht. Eine Stunde vor
Beginn der Vorstellung zeigt ein Filmvorfiihrer ungeriihrt Klassiker wie Griffiths In-
tolerance. [...] Obwohl der Beginn der Filmvorfiihrung fiir 20:30 Uhr angekiindigt ist,
miissen die Zuschauer bis 21:30 Uhr in einer Warteschlange vor dem Kino ausharren. In
diesen 60 Minuten werden schmutzige Teppiche iiber ihnen ausgeschiittelt und sie wer-
den mit eiskaltem Wasser iibergossen”, vgl. das Skript des Films, in: Lemaitre (1999),
S. 120-124.
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warten und werden dabei beschmutzt und nassgespritzt; sobald sie im
Kinosaal angekommen sind, sollen sie ihre Sitze im Dunkeln und ohne
die Hilfe von Platzanweisern finden. Der wihrenddessen auf der Leinwand
gezeigte Western endet genau in dem Augenblick, in dem das Publikum
seine Plitze eingenommen hat. Darauthin geht das Licht an und zwei Rei-
nigungskrifte beginnen, den Saal zu siubern.

Dariiber hinaus sind laut eingesprochener Regieanweisung wahrend der
gesamten Filmvorfiihrung noch handfestere Angriffe auf das Publikum

sowie die Kinoleinwand geplant:

,Une odeur infecte, produite par le lancer de plusieurs boules puan-
tes par les figurants, se répandra dans la salle, saluée par des cris.”>”

,Un des figurants se lévera dans la salle et tirera des coups de revol-
ver sur I’écran. Un autre le déchirera a coups de couteau et passera
de l'autre coté de celui-ci, dans les coulisses, ou s’attaquera au mur.
On appelera la police de telle facon qu’un bon nombre de specta-
teurs soient pris dans la rafle.”8

Auch weniger gewaltsame Modifikationen der Kinosituation sind vorge-
sehen, wobei Lemaitre auf erstaunliche Weise die multiplen Projektionen
und alternativen Vorfiihrungsmodi des Fzpanded Cinema der 60er und

70er Jahre vorwegnimmt:

,Cet écran ne sera pas rectangulaire, mais d’une forme rendue étran-
ge par un certain nombre de tentures de couleurs vives placées sur
certaines parties de celui-ci, ainsi que par différents objets pendus
devant lui. Ces tentures et ces objets pourront étre mis en mouve-

ment par des machinistes tout au long du film.”%

%6ygl. Lemaitre (1999), S. 128-132

57 Ein widerlicher Geruch von Stinkbomben, die von Komparsen in den Kinosaal
geworfen werden, verbreitet sich im Raum, begleitet von Schreien”, Lemaitre (1999),
S. 160-162

58 _Ein Komparse steht auf und schieft mit einem Revolver auf die Leinwand. Ein
anderer zerschneidet diese mit einem Messer, steigt durch das Loch hindurch in die Ku-
lissen und attackiert die Wand. Die Polizei wird gerufen und ein Grofsteil der Zuschauer
wird in Haft genommen”, Lemaitre (1999), S. 168

59 Diese Leinwand wird nicht rechteckig, sondern in ihrer Form verdndert sein durch
eine bestimmte Anzahl von Vorhéngen in lebhaften Farben, die die Leinwand teilweise
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Neben dem ,eigentlichen” Film auf der Leinwand evozieren die eingespro-
chenen detaillierten Handlungsanweisungen — unabhéngig von der diskre-
panten und abstrakten Bildspur — einen zweiten (akustischen) Film im
Kopf des Zuschauers, der durch die durchaus narrative und sehr anschauli-
che Schilderung diverser Situationen (Beschreibung des Settings der Film-
vorfiihrung, verschiedener ,stérender” Interventionen, Vorwegnahme der
Zuschauerreaktionen etc.) angeregt wird.5

Eine weitere, dritte Ebene entfaltet sich im Ablauf der ,séance de ciné-
ma” durch die von Schauspielern durchgefiihrten Live-Aktionen und die
realen Reaktionen der Zuschauer darauf. Da diese teils zeitversetzt, teils
simultan zu den eingesprochenen Anweisungen stattfinden, enstehen kom-
plexe semantische Uberlappungen zwischen den verschiedenen Ebenen.
Denn wihrend das Publikum die auf der Tonspur eingesprochenen Regie-
anweisungen hort, sind die als zukiinftige Ereignisse angekiindigten Vor-
kommnisse bereits geschehen (falls sie denn iiberhaupt geschehen sind)
bzw. werden die beschriebenen Interventionen simultan als Live-Aktionen
im Kinosaal durchgefiihrt (oder auch nicht). Die bereits geschehenen Ak-
tionen wie das Warten vor dem Kino werden dabei nachtréiglich als Teil
der Filmperformance offenbart, wodurch das Publikum riickwirkend ge-
zwungen wird, vor dem Hintergrund der neu gewonnenen Informationen
das eigene Erleben im Riickblick neu zu kontextualisieren und die eigenen

Reaktionen als Teil des Kunstwerks zu begreifen.

bedecken, sowie durch verschiedene davorgehingte Objekte. Diese Vorhdnge und Ob-
jekte werden wihrend der Filmvorfithrung von Biihnenarbeitern in Bewegung gesetzt”,
Lemaitre (1999), S. 132. Diese Beschreibung einer flexibel modifizierbaren Leinwand
erinnert zudem an Sergej Eisensteins Entwurf des ,,dynamischen Quadrats” — einer qua-
dratischen Leinwand, die mithilfe verschiedener Masken sowohl an horizontale als auch
an vertikale Bildformate angepasst werden kann, vgl. Eisenstein (1988).

60Dje Idee, einen ,imaginiren Film” im Kopf des Zuschauers zu evozieren, wird 1952
von dem Lettristen Francois Dufréne in TAMBOURS DU JUGEMENT PREMIER konse-
quent weiterverfolgt: Dieser ,,Horfilm” verzichtet ganz auf die Projektion von Bildern
und besteht stattdessen aus vier Personen, die sich mit Taschenlampe und Skript in
den jeweiligen Ecken des Kinosaals postieren und Teile der Tonspur vorlesen bzw. die
,Bildspur” miindlich beschreiben, wihrend eine fiinfte Person den Vorhang vor der
Leinwand offnet und schlieftt, vgl. Dufréne (1952) und Cabanas (2015), S. 124.
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Wie der Titel bereits impliziert, bewegt sich LE FILM EST DEJA COM-
MENCE? auf merkwiirdige Weise auf verschiedenen Zeitebenen, die hier
tiberblendet werden. So nimmt die Tonspur nicht nur (wie bereits in Isous
TRAITE) die zu erwartenden Reaktionen der Zuschauer im Kinosaal vor-
weg, etwa durch das Einspielen von Zwischenrufen eines fiktiven Publi-
kums, wie ,Ce film est infect!” (,Dieser Film ist widerlich!”), ,On se moque
de nous!” (,Man macht sich iiber uns lustig!”) und ,Qu’est-ce que c’est que
cette histoire?” (,Was geht hier eigentlich vor?”)%! sondern greift auch in
die Zukunft aus, indem sie bereits fiktive Rezensionen des noch laufenden

Films préasentiert:

,Hier soir, dans un cinéma de la rive gauche, a eu lieu la premiére
mondiale du film de Maurice Lemaitre au titre étrange et promet-
teur: 'Le film est déja commencé’. Devant cette ceuvre inhabituelle,
les réactions du public furent trés mélangées.”%?

Es stellt sich also nicht nur die Frage, ob ,der Film schon angefangen
hat”, sondern auch, ob er schon aufgehort hat. Der angestrebte Skandal
wird inszeniert, reflektiert und historisiert, bevor bzw. wihrend er wirklich
passiert. Lemaitre kritisiert hier die Vorhersehbarkeit von Zuschauerreak-
tionen und macht sie sich zugleich zunutze, indem er diese bereits als Teil
des Werkes vorwegnimmt. Der Zuschauer wird so seines eigenen Urteils
enteignet; der Skandal ist gerade nicht der spontane Einbruch des Realen,
sondern von vorneherein schon Teil der Inszenierung.

Das Kino expandiert hier in gleich mehrfacher Hinsicht — nicht nur
auf der zeitlichen, sondern auch auf der rdumlichen und der diskursiv-
institutionellen Ebene. So wird zum einen der physische Raum des Kino-
saals erweitert, denn Filmprojektionen und Live-Aktionen finden bereits
auf der Strafse vor dem Kino statt. Dariiber hinaus wird aber auch das in-

stitutionelle und diskursive Framing, die verschiedenen Modi des Redens

6! Lemaitre (1999), S. 124

62 Gestern abend hatte ein Film von Maurice Lemaitre mit dem seltsamen und viel-
versprechenden Titel 'Le film est déja commencé’ in einem Kino am linken Seineufer
seine Weltpremiere. Die Zuschauerreaktionen auf dieses ungewthnliche Werk waren
sehr gemischt”, Lemaitre (1999), S. 172
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iiber den Film (wie Presserezensionen, ciné-club-Debatten), der Filmper-
formance einverleibt.% Bereits in Isous TRAITE war der ,eigentliche” Film
zugunsten des Sprechens tiber den Film zuriickgetreten. Wahrend Isou die
kritische Auseinandersetzung mit dem Kino allerdings noch hauptséachlich
diskursiv auf der Ebene der Tonspur, also innerhalb des Mediums Film
verhandelt, wird bei Lemaitre der Werkbegriff radikal ausgeweitet; der
weigentliche” Film fungiert nur noch als Gravitationszentrum, das immer

grokere Teile der umgebenden Diskurse und Praktiken gleichsam aufsaugt:

yoimultaneously highlighting and disrupting our expectations of the
ways in which the moving image is supposed to be encountered and
understood, Has the Film Begun? consistently works to juxtapo-
se the inner and outer space of the cinematic spectacle, ceaseless-

ly modulating and confusing the very boundaries of the cinematic

teXt «64

Indem die Erwartungshaltungen des Publikums gezielt durchbrochen bzw.
als solche vorgefiihrt und seine scheinbar spontanen Reaktionen immer
schon als Teil des Werks miteinbezogen werden, zwingt LE FILM ... die
Zuschauer zur Reflexion ihrer eigenen Rezeptionsposition. Auch wenn das
Publikum durch den komplexen und verwirrenden Aufbau der Filmper-
formance und die teilweise gewaltsam gegen es gerichteten Live-Aktionen
zu entsprechenden Reaktionen herausgefordert wird, so geht es hier doch
nicht um die partizipatorische Aktivierung und Einbindung der Zuschau-
er in das kiinstlerische Geschehen, sondern vielmehr (dhnlich wie in Isous
TRAITE) um die Demonstration der Vorhersehbarkeit ihres Verhaltens.
Lemaitres Filmaktion ist so gesehen weniger eine kiinstlerische ,Mitmach-
Einladung” als vielmehr der Versuch einer kiinstlerischen Umsetzung der
programmatischen Behauptung, dass der Kiinstler in der Lage ist, die ma-
ximale Kontrolle {iber die Situation im Kinosaal zu erlangen und zugleich

vorzufiihren, wie leicht diese maximale Kontrolle herzustellen ist.

63ygl. Cabanas (2015), S. 51-52
64Uroskie (2014), S. 74
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2.4.2 Marc, O.s nukleares Kino

Ein weiterer Vertreter des Lettrismus, Marc-Gilbert Guillaumin alias Marc,
0., veroffentlicht 1952 in der Zeitschrift ION sein Manifest Premiére ma-
nifestation d’un cinéma nucléaire (Diagramme, O. du Cinéma), in dem er
die von Isou vorgegebene Strategie der ciselure von Bild und Ton hinter
sich lisst, um sich den ihm zufolge bisher vernachlissigten Elementen der
Kinovorfiihrung zuzuwenden: der Leinwand, den Kinosesseln, der Tempe-
ratur und der generellen Stimmung/Atmosphére innerhalb und aukerhalb
des Saals, der Saalarchitektur und -einrichtung, der Vorfiihrkabine und
nicht zuletzt den Zuschauern, die er ,rezeptive Elemente” nennt.%

Marc, O.s Utopie des ,cinéma nucléaire” setzt sich aus den atomaren
Bestandteilen ,Kinosaal” und ,,Zuschauer” zusammen.%® In dieser zukiinfti-
gen Kinoform sollen die genannten Elemente einer Reihe von ,,Umwélzun-
gen” unterworfen werden, Kinosaal und Leinwand sollen modifiziert und
die Zuschauer nach und nach zu ,spectateurs-acteurs” (bzw. ,spectateurs
d’élite”) werden. Marc, O. interessiert sich also (dhnlich wie Lemaitre) we-
niger fiir den Film selbst als fiir die Rezeptionsbedingungen der Zuschauer

im Kinosaal, wie er in seinem Manifest programmatisch zusammenfasst:

,Ce qui agit n’est plus l’'émetteur (producteur de sensation), mais la
réception préparée (le spectateur amené a un état précis de récepti-
vité) %7

Als Moglichkeiten, die ,,Rezeptivitit” der Zuschauer zu manipulieren, li-
stet er in seinen Ausfiihrungen systematisch einen ganzen Katalog von
unterschiedlichen Modifikationen des klassischen Kinodispositivs auf, die
er in zwei Gruppen aufteilt, die sich {iberschneiden bzw. gegenseitig be-

einflussen: Gruppe A umfasst Modifikationen der duferen Bedingungen

65ygl. Marc, O. (1952), S. 244

66ygl. Marc, O. (1952), S. 253

67 Es geht hier weniger um den Sender (Produzent von Reizen) als vielmehr um die
zugerichtete, gelenkte Rezeption (der in einen genau bestimmten Zustand der Rezep-
tivitdt gebrachte Zuschauer)”, Marc, O. (1952), S. 245 (Kursivierung im Original)
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(den Kinosaal, die Leinwand etc. betreffend), Gruppe B Modifikationen
der inneren, also den Zuschauer selbst betreffenden Bedingungen.®®

Die Vorschlige der Gruppe B sehen etwa vor, dass das Publikum auf
den Kopf gestellt, betrunken gemacht oder unter Drogen gesetzt werden
soll, durch den stdndigen Wechsel verschiedener Brillen soll die visuelle
Wahrnehmung der Zuschauer beeinflusst werden, die Sitze sollen aufge-
heizt oder zu Eis gefroren werden etc.5 All diese Modifikationen zielen
darauf ab, die kognitiven und sensuellen Automatismen der Filmrezepti-
on zu suspendieren und so den Akt des Zuschauens selbst zum Inhalt der
Filmkunst werden zu lassen — mit Sklovskij kénnte man von ,erschwerten
Formen” der Wahrnehmung sprechen.™

Die ,harmloseren” Vorschlige fiir Modifikationen des Kinosaals und
der Leinwand (,Gruppe A”) reichen von Doppelprojektionen™ und der
Projektion durch ein Aquarium? {iber technische Simulationen von Regen,
Frost, Wind, Hitze etc.™ bis hin zum Einsatz eines ,metteurs en scéne”, der
die Reaktionen des Publikums antizipieren und durch Kommentare, das
Hinzufiigen oder Weglassen bestimmter Filmszenen sowie die Verdnderung
der Licht- und Tonverhiltnisse im Saal steuern soll.™

Dariiber hinaus stellt Marc, O. verschiedene Entwiirfe zu alternativen
Kinosélen vor — darunter etwa das ,cinéma nautique®, einen unter Wasser
befindlichen Kinosaal, in dem die Besucher tauchen miissen, um den Film
sehen zu kénnnen, oder der detailliert ausgearbeitete Plan eines kreisrun-

den, sich um die eigene Achse drehenden Kinosaals mit acht Leinwidnden

68vgl. Marc, O. (1952), S. 244

89vgl. Marc, O. (1952), S. 281-282

"0vgl. Sklovskij (1987), S. 18

"lygl. Marc, O. (1952), S. 255ff.

2ygl. Marc, O. (1952), S. 257-258
(

Tygl. Marc, 0. (1952), S. 266-267

Tygl. Marc, O. (1952), S. 263. Einen dhnlichen Vorschlag findet man bei Maurice
Lemaitre: In einem Brief an die Association de la Critique Cinématographique fordert
er die Griindung einer Produktionsfirma, deren Mitarbeiter Kinovorfiihrungen unter-
brechen und kommentieren sollen — mit dem Zweck, die narrativen und semantischen
Elemente des Films subversiv umzudeuten, vgl. hierzu Cabanas (2015), S. 64ff.

T5ygl. Marc, O. (1952), S. 272-273
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und in alle Richtungen beweglichen Sitzen fiir acht Personen.

In diesem ,cinéma manége” genannten Extrembeispiel sind quasi alle
aufgelisteten Modifikationen Marc, O.s kombiniert: In der Mitte befindet
sich eine runde und sich um die eigene Achse drehende Vorfiihrkabine, in
der acht Projektoren acht verschiedene Filme (Schwarz-Weif-Filme, Farb-
filme, ,diskrepante Filme” etc.) auf acht kreisférmig an den Aubkenwéinden
angeordnete Leinwénde projizieren. Die Vorfiihrkabine, die Ebene mit den
Leinwdnden und der runde Kinosaal selbst drehen sich jeweils in entgegen-
gesetzer Richtung um die eigene Achse. Die beweglichen Sessel, auf denen
die Zuschauer sitzen, drehen sich je nach Filmgenre auf unterschiedliche
Weise — z.B. schnell bei Komd&dien, ausgeglichen und langsam bei Liebes-
filmen oder chaotisch und planlos bei diskrepanten Filmen. Der Saal ist
zudem in vier Temperaturzonen von heifl und trocken bis kalt und feucht
eingeteilt.”®

Eine Variante des ,cinéma manége” sieht vor, dass der runde Kinosaal
in grofser Hohe aufgehdngt wird, um dort zum Schauplatz eines Wett-
kampfs zwischen den ,spectateurs-acteurs” zu werden: Diese miissen ver-
suchen, der rotierenden ,cinéma manége” zu entkommen, indem sie die
richtigen Ausgénge finden, an denen jeweils Seile befestigt sind, die nach
unten fiithren; zwei der acht Ausgiinge fithren dabei ins Leere.””

Das klassische Kinodispositiv und mit ihm die klassische Form der Ki-
norezeption wird hier buchstéiblich erschiittert, auf den Kopf gestellt und
durcheinandergewirbelt. So sehen Marc, O.s Kinoalternativen nicht nur
eine Umstellung der audiovisuellen Wahrnehmung auf eine multisensori-
sche Erfahrung vor, die alle Sinne zugleich anspricht™, das Zuschauer-
Sein selbst soll aufregend, anstrengend, korperlich fordernd und sogar
(lebens-)gefihrlich werden. Entsprechend vergleicht Marc, O. die kérper-

lichen Herausforderungen des ,cinéma nucléaire” mit Extremsportarten

"6ygl. Marc, O. (1952), S. 276-277

Tygl. Marc, O. (1952), S. 277-278

8 Allerdings weniger im Sinne einer Synthetisierung verschiedener Sinneseindriicke
zu einem Wagnerschen Gesamtkunstwerk, sondern vielmehr im Sinne einer Montage
disparater und diskontinuierlicher Einwirkungseffekte.
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wie Fallschirmspringen, bei denen auch ein Restrisiko bestehen bleibt —
so schildert er in einem Nebensatz lakonisch, wie verletzte Zuschauer vom
roten Kreuz abtransportiert werden — und die zugleich erst daraus iiber-
haupt ihren Reiz beziehen.” In diesem Zusammenhang weist Marc, O.
explizit darauf hin, dass sich seine Entwiirfe eines neuen Kinos an einen
zukiinftigen ,Elite-Zuschauer” mit einer besseren Reaktionsgeschwindig-
keit richten: ,Le spectateur-acteur (élément récepteur du cinéma nucléaire)
seul évoluera dans la création de la nouvelle culture cinématographique,
il deviendra le futur spectateur d’élite.”s?

Die hier beschriebene korperlich-sensuelle Rezeptionsform bildet in vie-
lerlei Hinsicht das genaue Gegenteil zu der von Kontemplation, Reflexion
und Kennerschaft geprigten Rezeptionsweise in den franzdsischen ciné-
clubs der 50er Jahre. In seinem Manifest nimmt Marc, O. zunéchst das
Kino als Institution sowie die damaligen Vorfithrungs- und Rezeptionsbe-
dingungen der ciné-clubs in den Blick, wobei er die Vorlieben, Gewohn-
heiten und Verhaltensweisen des entsprechenden intellektuellen und ,spe-
zialisierten” Avantgarde-Publikums und die ritualisierte Form der Rezep-
tion und Diskussion (die Vorhersehbarkeit der Beitrdge, die ostentative

Demonstration von Kenntnissen etc.) scharf kritisiert.®! In seiner Utopie

™ygl. Marc, O. (1952), S. 279

80 Allein der Zuschauer-Akteur (das rezeptive Element des nuklearen Kinos) wird
sich bei der Entstehung der neuen kinematografischen Kultur weiterentwickeln, er wird
zum zukiinftigen Elite-Zuschauer”, Marc, O. (1952), S. 253ff. So gesehen kénnte man
die korperlichen Herausforderungen des nuklearen Kinos auch, dhnlich wie Walter Ben-
jamin dies in seinem Kunstwerkaufsatz beschrieben hat, als eine Art Wahrnehmungs-
training fiir den verdnderten zukiinftigen Alltag interpretieren: ,Der Film ist die der
gesteigerten Lebensgefahr, der die Heutigen ins Auge zu sehen haben, entsprechen-
de Kunstform. Das Bediirfnis, sich Chockwirkungen auszusetzen, ist eine Anpassung
der Menschen an die sie bedrohenden Gefahren. Der Film entspricht tiefgreifenden
Verdnderungen des Apperzeptionsapparates — Veranderungen, wie sie im Mafsstab der
Privatexistenz jeder Passant im Grofistadtverkehr, wie sie im geschichtlichen Mafistab
jeder heutige Staatsbiirger erlebt”, Benjamin (1991), S. 503.

81ygl. Marc, O. (1952), S. 242ff. Ausfiihrlich zur ciné-club-Kultur und zur Kritik der
Lettristen daran vgl. Cabafias (2015), S. 17-19 u. 68-72. Nicht nur das intellektuelle
ciné-club-Publikum, auch die Vertreter anderer Avantgarde-Gruppen werden in Marc,
O.s Manifest einer scharfen Kritik unterzogen: ,I.’avant-gardiste sera le premier a croire
a un cinéma immuable. Il est le pire réactionnaire devant une avant-garde nouvelle.
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des nuklearen Kinos ist eben nicht die intellektualistische, kontemplati-
ve Rezeptionsform der ciné-club-Zuschauer gefragt, sondern eine auf den
Korper, die Reflexe und die Sinne ausgerichtete Form der Rezeption. Das
Kino ist nicht mehr Ort der Filmvorfithrung und der Publikumsdebatten,
sondern wird zu einem rein korperlichen, sinnlichen Ereignis.

Die eigentliche Pointe all der minutioés beschriebenen Kinoalternati-
ven ist jedoch, dass Marc, O.s Pline neben den ,spectateurs-acteurs”
noch ein zweites Publikum von ,Durchschnittszuschauern” (spectateurs-
quelconques”) vorsehen, die den Elite-Zuschauern beim Zuschauen zu-
schauen.®? Dazu verfiigen seine erweiterten Kinomodelle jeweils noch iiber
einen weiteren Zuschauerraum, der etwa im Beispiel des ,cinéma manége”
als ringformige, die ,manége” umgebende Tribiine konzipiert ist; andere
Varianten sehen Live-Ubertragungen per Fernsehen vor.®

Diese Doppelstruktur macht explizit, was in meiner Interpretation den
Kern des lettristischen Kinos ausmacht: Das Augenmerk darauf zu richten,
wie die Kinorezeption funktioniert, das Zuschauen selbst als dsthetisches
Ereignis zu betrachten.

Das Zerfallen des Publikums in verschiedene Fraktionen im Rezeptions-
vorgang, das mit verschiedenen Graden der Involviertheit einhergeht, wie
es bereits im Hinblick auf Isous TRAITE beschrieben wurde, erfihrt hier
eine originelle Variation: Die Zuschauer werden ganz buchstédblich in eine
kleine avancierte Gruppe von ,Elite-Zuschauern” und in eine grofe Masse

von ,Durchschnittszuschauern” unterteilt (— wobei auch der ,spectateurs-

Cet individu d’avant-garde est dangereux pour 'avant-garde |[...].” (,Der Avantgardist
wird der erste sein, der an ein unverdnderliches Kino glaubt. Er ist die reaktionéire
Spitze gegen eine neue Avantgarde. Dieses Individuum der Avantgarde ist gefahrlich
fiir die Avantgarde”), Marc, O. (1952), S. 242, deutsche Ubersetzung Ohrt (1997), S.
35. Der hier geforderte Bruch der Lettristen mit anderen zeitgendssischen Avantgarden
(hier ist vor allem der in den 50er Jahren bereits etablierte Surrealismus gemeint) ist
allerdings in erster Linie als typisch avantgardistische Rhetorik anzusehen (und somit
nicht iiberzubewerten).

82 Auffillig ist, dass in der ohnehin sehr {iberschaubaren Sekundérliteratur — etwa bei
Brenez, Ohrt oder Uroskie — dieser zentrale Aspekt von Marc, O.s Konzept merkwiir-
digerweise nicht erwdhnt wird.

83vgl. Marc, O. (1952), S. 253 u. 278
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quelconques” nichts mit dem verhassten Zuschauertypus des intellektuel-
len ciné-club-Besuchers gemeinsam hat; Marc, O.s Beschreibungen evozie-
ren eher das konsum- und unterhaltungsorientierte Publikum einer Sport-
veranstaltung.)

Auch hier findet also keine grundsétzliche Infragestellung des Zuschau-
er-Seins im Sinne einer Uberwindung der Trennung von Rezeption und
Produktion oder einer Einbindung des Publikums statt, sondern vielmehr
eine Verschiebung innerhalb der Struktur des Zuschauens: Zwischen die
Instanzen Durchschnittszuschauer und Kino wird die Ebene der Elite-
Zuschauer geschoben, so dass der Durchschnittszuschauer nicht mehr den
Film rezipiert, sondern die Reaktionen der Elite-Zuschauer auf die expe-
rimentellen Versuchsanordnungen des nuklearen Kinos. (Diese Spaltung
oder Verdoppelung des Publikums ist fiir Marc, O. nicht zuletzt aus ganz
praktischen Griinden zwingend notwendig, da, so sein Plan, die Durch-
schnittszuschauer Geld dafiir bezahlen, dass sie den Elite-Zuschauern beim
Zuschauer-Akteur-Sein zuschauen kénnen, was wiederum die Finanzierung
der kostspieligen Kinokonstruktionen sicherstellen soll.)%*

Dariiber hinaus spiegeln sich in der Unterscheidung von ,normalen‘
und , Elite“-Zuschauern einige grundlegende Aporien der hier verhandelten
Kinoutopien wider. So ldsst sie sich zum einen als Metapher fiir die im-
manente Angewiesenheit der Avantgarde auf die Mainstreamkultur lesen:
die Paradoxie, dass die avantgardistischen Konzepte zwar den klassischen,
passiven Zuschauer kritisieren und modifizieren wollen, gleichzeitig aber
stets darauf angewiesen sind, dass es weiterhin eine Masse von ,.Durch-
schnittszuschauern” gibt, von der sie sich mit ihren Gegenentwiirfen ab-
grenzen konnen und die sie im Gegenzug fiir ihre Radikalitdt bestaunt
(und bezahlt).

Zum anderen liefen sich hier auch — ob vom Autor intendiert oder

t85

nicht® — bereits Ansédtze einer Kritik an scheinbar aktivierenden, partizi-

84ygl. Marc, O. (1952), S. 253
85 Inwieweit Marc, O.s Diagramme, O. du Cinéma tatsichlich als ernstgemeinter und
-zunehmender Entwurf einer Kinotheorie gelten kann oder ob es sich dabei nicht viel-
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patorischen Formen der kiinstlerischen Zuschauereinbindung herauslesen.
Wie bei den von Marc, O. als Vorbild seines ,cinéma nucléaire” genannten
Extremsportarten laufen solche Kunstmodelle letztlich auf wenig mehr als
eine selbst wieder spektakelformige (Pseudo-)Aktivitdt um der Aktivitét
willen heraus. So bleiben ja auch die elitdren . spectateurs-acteurs” in sei-
nen elaborierten Rezeptionsanordnungen voéllig fremdbestimmt und den
Allmachtsphantasien des Kiinstlers ausgeliefert, der die Situation bis ins

kleinste Detail kontrolliert.

mehr um eine kritisch intendierte Parodie typisch avantgardistischer Kiinstlermanifeste
— oder auch blofs einen elaborierten Witz — handelt, ist dufserst schwer zu bestimmen.
Der Text gibt mit seinem Oszillieren zwischen genauen technischen Angaben und phan-
tastischen Uberspitzungen, den eingestreuten dramatischen und erzihlerischen Zwi-
schenspielen und den deutlichen (selbst-)ironischen Brechungen Anhaltspunkte fiir alle
drei Lesarten — und diese schlieffen sich ja auch nicht aus.
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2.5 Zusammenfassung

Den hier untersuchten Arbeiten des lettristischen Kinos ist bei aller Hete-
rogenitit der einzelnen Anséitze gemeinsam, dass in ihnen das klassische
Kinodispositiv und mit ihm die klassische Rezeptionshaltung radikalen
Erneuerungen unterzogen wird. Durch Modifikationen der grundlegenden
Parameter, die die Kinosituation bestimmen, suchen die Kiinstler nach
Moéglichkeiten, den Rezeptionsprozess gezielt und in einem weit umfassen-
deren Mafe als im herkémmlichen Kino beeinflussen zu koénnen.

Diese Hinwendung zum Zuschauer geht einher mit einer Abwertung der
vormals zentralen Rolle des projizierten Films, der hier nur noch als ein
Element eines komplexen Gefiiges von Einwirkungen (oder gar nicht mehr)
erscheint. An seiner Stelle riicken nun die Aspekte der Kinovorfiihrung
in den Mittelpunkt des kiinstlerischen und theoretischen Interesses, die
bisher oft vernachlissigt oder als gegeben hingenommen worden waren:
Die Architektur des Kinogebédudes, die Sitzmobel, die Wartezeit vor dem
Eingang, die Gesprache im Saal, die dort herrschende Atmosphére, und
vor allem das ,rezeptive Element* (Marc, O.) — der Zuschauer selbst.

Die den Filmen, Expanded Cinema-Performances, Manifesten und Pla-
nen des lettristischen Kinos eigene Bewegung weg vom Film folgt zwei ge-
genldufigen Hauptlinien, die sich (in je unterschiedlicher Gewichtung) in
allen Beispielen wiederfinden lassen und die untereinander in einem kom-
plexen Wechselverhiltnis stehen. Diese beiden Tendenzen lassen sich mit
den Schlagworten Kino als Diskurs und Kino als Ereignis umschreiben.

So ist auf der einen Seite das diskursive Reden iiber das Kino nicht nur
in Form von auf der Tonspur deklamierten Manifesten, Regieanweisun-
gen und inszenierten Streitgesprichen zentraler Inhalt der Filme selbst,
letztlich soll es das Kino sogar ersetzen: ,C’est la premiére fois qu’on
introduit le Ciné-club dans le cinéma, c’est-a-dire qu’on préfére la re-
flexion ou les débats du cinéma sur le cinéma au cinéma ordinaire en

tant que tel.”® Konsequenterweise kommen einige der auf Isou folgenden

86 _Zum erstenmal wird der Ciné-Club ins Kino eingebracht, das heift, die Reflexion
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lettristischen  Filme“ dann ja auch ohne fotografische Bilder (Wolmans
L’ANTICONCEPT, Debords HURLEMENTS EN FAVEUR DE SADE) oder
gleich ganz ohne Filmprojektion (Dufrénes TAMBOURS DU JUGEMENT
PREMIER) aus bzw. existieren als utopische Konzepte nur auf dem Papier
(Marc, O.s ,cinéma nucléaire”). Auch die an Lemaitres LE FILM EST DEJA
COMMENCE? aufgezeigte Einbeziehung der den Film rdumlich und zeitlich
eintrahmenden Debatten und Praktiken als Teil des Werkes, das dadurch
eine tendenziell unendliche Entgrenzung erfiahrt, 1dsst sich als Auspriagung
dieser Diskursivierung des Kinos begreifen.

Auf der anderen Seite riicken die lettristischen Filme, Filmaktionen
und Kino-Entwiirfe das Performative, Ereignishafte des Kinos — also das
yHier und Jetzt”, die spezielle rdumliche Situation und die damit zu-
sammenhingenden Rezeptionsbedingungen im Kinosaal und vor allem
die Wirkungseffekte auf den Zuschauer — in den Fokus des kiinstlerisch-
theoretischen Interesses. In ihren Manifesten und Deklamationen fordern
die Lettristen die Anwendung dezidiert a-diskursiver Verfahrensweisen —
etwa wenn Isou auf der Tonspur seines Films gewaltsame korperliche An-
griffe auf das Publikum im Kinosaal hinaufbeschwort, oder Wolman in
seinen Schriften erkldrt, die normativen Grenzen der menschlichen Spra-
che sprengen zu wollen, indem der Intellekt umgangen und direkt auf das
Nervensystem des Horers eingewirkt wird.

In den Filmen und Performances von Isou, Wolman und Lemaitre
wird der Zuschauer entsprechend durch theatrale Live-Aktionen auf di-
rekte Weise korperlich adressiert und involviert und durch vielfaltige a-
diskursive Gestaltungsmittel wie dem gezielten Einsatz von Lautpoesie
und stimmlichen Transgressionen oder abstrakten und schnell gegenge-
schnittenen Bildsequenzen einer multimodalen sensuellen Uberforderung
ausgesetzt. Auch in Marc, O.s utopischen Entwiirfen des ,cinéma nucléaire”
wird das Kino zu einem rein korperlichen, sinnlichen Ereignis, das eher an

eine Rummelplatz-Attraktion oder ein Sport-Event als an einen Ort der

oder die Debatten des Kinos iiber das Kino werden dem gewdhnlichen Kino als solchem
vorgezogen”, Isou (2000), S. 23, deutsche Ubersetzung in: Isou (2012), S. 102
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Filmvorfiihrung erinnert.

Das lettristische Kino ist somit ein diskursives und zugleich ereignis-
haftes Kino — beide Ebenen verlaufen nicht parallel zueinander, sondern
sind ineinander verschriankt: Das diskursive Streitgespriach kann jederzeit
in einen Tumult umschlagen, die sensuellen Uberfordungen sollen wieder-
um zu einer kritischen Reflexion anregen.

Die diskursiven und performativen Entgrenzungsstrategien fiihren da-
bei zu einer paradoxen ,Aktivierung” des Publikums: Die Zuschauer wer-
den mit einer komplexen Struktur hybrider Erfahrungsebenen und -modi
konfrontiert, die sie zur Reflexion ihrer eigenen Rezeptionsposition zwingt
— allerdings nicht mit dem Ziel einer partizipatorischen Einbindung der
Rezipienten, sondern ganz im Gegenteil mit dem Ziel der Herstellung der
maximalen Kontrolle des Kiinstlers iiber die Situation im Kinosaal.

Wie die Analysen zu TRAITE DE BAVE ET D’ETERNITE, LE FILM
EST DEJA COMMENCE?, L”ANTICONCEPT und dem nuklearen Kino ge-
zeigt haben, fungieren die Zuschauer lediglich als Material, als Manipula-
tionsmasse; das klassische Zuschauerverhéltnis wird zwar modifiziert und
in seiner strukturellen Anordnung auf experimentelle Weise umgewichtet
und neu gestaltet, aber nicht grundsétzlich in Frage gestellt.

Im Gegensatz zu spiteren Ezxpanded Cinema-Arbeiten der 60er und
70er Jahre verfolgen die Lettristen hier also keinen kiinstlerischen Ansatz,
der die Zuschauer emanzipieren will (auch wenn ihre Arbeiten durchaus
emanzipatorische Effekte haben kénnen); sie argumentieren vielmehr pro-
duktionsdsthetisch aus der Entwicklung der Kunstform heraus und begrei-
fen den hier vollzogenen shift zum Zuschauer erst einmal nur als formale
Erweiterung der (film-)kiinstlerischen Mittel.

Interessant ist, dass sich diesbeziiglich gewisse Parallelen zwischen dem
lettristischen Kino und der zeitgenossischen amerikanischen Filmindustrie
der 50er und 60er Jahre ausmachen lassen: Beide stellen ungefahr zur sel-
ben Zeit fest, dass sich das ,alte” Kino abgenutzt hat und grundlegend

erneuert werden muss. Nicht der Film selbst, sondern das Kino-Ereignis
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soll in den Fokus der Aufmerksamkeit riicken — durch technische Inno-
vationen und Attraktionen, die eine Entgrenzung und Erweiterung des
Leinwandgeschehens in den Kinosaal hinein bewirken.

So dhneln Marc, O.s Kinoentwiirfe auf verbliiffende Weise den Expe-
rimenten des amerikanischen Unterhaltungskinos der 50er und 60er Jahre
wie RumbleRama, Circarama und Smell-O-Vision oder auch den Gim-
micks des B-Film-Regisseurs William Castle; sie nehmen in gewisser Weise
sogar die neuesten technischen Innovationen vorweg, etwa die 2009 einge-
fiihrte Filmtechnologie 4DX, die die Bewegtbildprisentation um Umge-
bungseinfliisse wie Sitzbewegungen, Wind, Regen, Nebel, Licht und Ge-
riiche erweitert.

Was in der Filmindustrie jedoch als Verstirkung von Immersion und Il-
lusionsésthetik sowie als rein affirmative Eventisierung der Kinoerfahrung
dienen soll, wird bei Marc, O. zum Gegenstand einer (selbst-)kritischen
Auseinandersetzung, da seine eigenen Entwiirfe die Experimente des Un-
terhaltungskinos nicht nur parodieren, sondern ins Extreme iibersteigern
und in ihren sensuellen Auswirkungen auf den Zuschauer weit iibertreffen.
Fiir das Hollywood-Kino der 50er und 60er Jahre stellen die technischen
Innovationen in erster Linie eine 6konomische Notwendigkeit dar, um vor
allem weiterhin mit dem Fernsehen konkurrieren zu konnen (hier gibt es
durchaus Parallelen zur heutigen Situation der Filmindustrie, die sich mit
technischen Innovationen, die es ,nur im Kino” zu erleben gibt und ei-
ner generellen Eventisierung des Kinos gegen die erstarkende Konkurrenz
von VOD und Streamingformaten zu behaupten versucht); fiir die Lett-
risten sind sie eine logische Konsequenz der Entwicklungsgeschichte der

Kunstform Film.



Kapitel 3

Paul Sharits

3.1 Der Flicker-Film

Paul Sharits’” Flicker-Filme sind fiir die Fragestellung dieser Untersuchung
von besonderem Interesse: Als Subgenre des ,strukturellen Films™ insze-
nieren sie die korperlich-sinnliche Einwirkung auf den Wahrnehmungsap-
parat des Zuschauers mit den strukturellen Mitteln des kinematografi-
schen Apparates. Zudem lassen sich seine Flicker-Filme und vor allem sei-
ne Filminstallationen auch im Kontext der amerikanischen Variante des

Expanded Cinema verorten, in der die Erweiterung des Projektionsfeldes

! Der Begriff stammt von P. Adams Sitney, der 1969 seinen einflussreichen, aber auch
kontrovers diskutierten Aufsatz Structurel Film in der Zeitschrift Film Culture (No.
47,1969, S. 1-10) verdffentlichte, vgl. Sitney (2000), S. 326-349. Gemeint ist eine Praxis
des Filmemachens, die den selbstreflexiven Umgang mit den spezifischen materiellen
Eigenarten des Films in den Mittelpunkt stellt. Laut der Definition von Birgit Hein
und Wulf Herzogenrath in ihrem Buch Film als Film bauen strukturelle Filme auf
einem vorher festgelegten Aufnahmesystem auf, so dass der strukturelle Prozess zum
Gegenstand des Films und nicht nur der formale Aufbau, sondern auch das Medium
Film selbst reflektiert wird, vgl. Hein/Herzogenrath (1978), S. 180. Hans Scheugl und
Ernst Schmidt Jr. definieren strukturelle Filme als solche, die ihre eigene Struktur
aus einem bestimmten Konzept herausarbeiten und/oder sich selbstreflexiv mit dem
strukturellen Gegebenenheiten des Filmmediums, also dem Material des Filmstreifens,
der Mechanik der Filmprojektion etc. auseinandersetzen. Fiir Filme, die ihre Struktur
vor allem aus dem Material selbst ziehen, hat sich zudem der entsprechende Begriff des
,Materialfilms” etabliert, vgl. Scheugl/Schmidt (1974), S. 870.

61
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(etwa durch Multiprojektionen und durch das Erschliefien neuer Projek-
tionsrdume) und eben auch die Erweiterung der Zuschauerwahrnehmung
im Zentrum des kiinstlerischen Konzepts steht.

Fiir die Analyse werden die Filme RAY GUN VIRUS (1966) und T,0,U,
C,H,I,N,G (1968) sowie die Multiprojektion SHUTTER INTERFACE (1975)
exemplarisch herangezogen. Zunéchst soll aber das Phinomen des Flicker-
Effekts im Hinblick auf seine Bedeutung fiir filmtechnische und wahrneh-
mungspsychologische Fragen genauer in den Blick genommen werden.

Mit dem Begriff Flicker-Effekt beschreibt man einen stroboskopischen
Effekt, der durch rhythmische Lichtimpulse in einem Frequenzspektrum
von 8 bis 13 Hz entsteht. Der Flicker-Effekt, oder besser gesagt: seine
Vermeidung bzw. Verdeckung ist fiir die Wahrnehmung der filmischen Be-
wegung von zentraler Bedeutung. Die komplexen Prozesse, die bei der
Filmwahrnehmung stattfinden, stehen dabei in einem engen Zusammen-
hang mit der kinematografischen Technik, wie David Bordwell und Kristin

Thompson herausstellen:

LA film is usually shot and projected at 24 still frames per second.
The projector shutter breaks the light beam once as a new image is
slid into place and once while it is held in place. Thus each frame
is actually projected on the screen twice. This raises the number of
flashes to the threshold of what is called critical flicker fusion. |[...]
Apparent motion is a second factor in creating cinema’s illusion. If
a visual display is changed rapidly enough, our eye can be fooled
into seeing movement. [...| It seems likely that certain cells in our
eye or brain are devoted to analyzing motion, and any stimulus
resembling movement tricks those cells into sending the message
that motion is present.”?

Der Flicker-Effekt stellt die materiellen und technischen Gegebenheiten
der Filmprojektion, ndmlich die ruckartige Bewegung des Filmstreifens
im Projektor als Serie von Stillstinden, die Fliigelblenden-Technik und

das daraus resultierende Flackern des Projektors heraus:

2Bordwell/Thompson (2001), S. 2
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,Early silent films were shown at a lower rate (often 16 or 20 images
per second), and projectors broke the beam only once per image.
The picture had a pronounced flicker — hence an early slang term

for movies, 'flickers’, which survives today when people call a film
a "flick’.”3

Der Flicker-Effekt ist also gerade im Kino besonders gut zu erzeugen,
da er in den technischen Gegebenheiten des Apparates sozusagen schon
eingebaut ist. Normalerweise vollzieht sich der Wechsel zwischen proji-
ziertem Bild und Schwarzblende jedoch mit einer so hohen Frequenz, dass
der Lichtstrahl als kontinuierlich wahrgenommen wird. In Flicker-Filmen
werden die Einzelbilder dagegen so zusammengesetzt, dass in der Projek-
tion ein stroboskopartiger Effekt entsteht, welcher, wie William C. Wees
in seiner einschlagigen Publikation Light Moving in Time hervorhebt, die
hinter den bewegten Bildern stehende Technik sichtbar macht — im Sinne

einer visuellen Entsprechung oder eines kiinstlerischen Aquivalents:

,In normal film-viewing situations, the projector-pistol also fires
discontinuous impulses of light at the viewer’s eyes but usually at a
sufficiently rapid rate to disguise their discontinuity. |...| What pro-
jectors are designed to hide, the flicker effect restores to visibility.
It prevents the smooth fusion of frames normally perceived during
film projection. Through this rupture in the normal perception of
the cinematic image, one can catch a glimpse of the discontinuous
and mechanical processes that underlie the seemingly continuous
and natural flow of images on the screen. The projector continues
to operate at normal speed, but the rhythm of contrasting frames of
color (or black and white) produces an equivalent of the projector’s
own flicker.”*

Das Phanomen des Flicker-Effektes geriet in den 1960er und 70er Jahren
in den Fokus der Aufmerksamkeit von Avantgarde-Filmemachern, die sich
mit dem strukturellen Film beschiftigten. So stellt zum Beispiel die Zer-

storung der filmischen Bewegungs-"Tllusion” durch den Flicker-Effekt eine

3Bordwell/ Thompson (2001), S. 2
Wees (1992), S. 151-152. Wees’ Metapher der ,,Projektor-Pistole” macht eine direkte
Anleihe bei Sharits, wie im nachsten Unterkapitel deutlich werden wird.
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verbreitete Technik dar, etwa in Ken Jacobs’ ToMm, ToM, THE PIPER’S
SON (1969), einer filmischen Untersuchung des gleichnamigen Stumm-
films, oder in Thom Andersens EADWEARD MUYBRIDGE, ZOOPRAXO-
GRAPHER (1974). Hier wird der Flicker-Effekt so eingesetzt, dass die
schwarzen Intervalle zwischen den Bildern zunéchst deutlich sichtbar sind,
dann aber immer kiirzer werden, bis der Flicker-Effekt am Ende ganz ver-
schwindet, so dass der Bewegungseindruck greift und aus den Standbildern
Kino wird.® Zum einen zeugt der Einsatz des Flicker-Effektes also von ei-
ner Selbstreflexivitit in Bezug auf die Mechanik der Filmvorfiihrung und
den damit verbundenen Eindruck der kinematografischen Bewegung.
Zum anderen sind Flicker-Filme aufgrund ihrer starken optischen Reize
in der Lage, bestimmte (individuell und situativ variierende) Einwirkungs-
effekte’, vor allem visuelle Eindriicke wie komplexe, farbige und bewegli-
che Muster in der Wahrnehmung des Zuschauers, aber auch einen Zustand
entspannter Konzentration zu erzeugen.” Aufgrund dieser Doppelfunkti-
on bezeichnet Wees den Flicker-Film treffend als Scharnier zwischen der

Mechanik des kinematografischen Apparates und der Physiologie der vi-

®vgl. Doane (2002), S. 199-202

SEine Anmerkung zur Begrifflichkeit: Als , Flicker-Effekt” bezeichnet man bereits das
Flackern des Projektors selbst. Die visuellen Eindriicke, die das intermittierende Lichts
in der Wahrnehmung des Betrachters auslésen kann, geh6ren somit genau genommen
zum Einwirkungseffekt des Flicker-Effekts.

Tygl. Conrad (1976), S. 152-153. Entsprechend wurde der Effekt auch zu auferfilmi-
schen Zwecken verwendet, etwa zum Nachweis bestimmter Formen von Epilepsie, die
durch den Flicker-Effekt ausgelost werden kénnen sowie zur Behandlung von Kriegs-
neurosen im ersten Weltkrieg, vgl. Conrad (1976), S. 151. Laut Wees haben Experi-
mente in der Wahrnehmungsphysiologie ergeben, dass die vom Flicker-Effekt ausge-
henden optischen Reize die in einem dhnlichen Frequenzspektrum liegenden Alpha-
Hirnwellen stimulieren; das neuronale System trete in einen  high-alpha state” ein, wie
sonst beispielsweise bei tiefer Meditation, vgl. Wees (1992), S. 152. Auf diesen Effekt
zielte der kiinstlerische Vorldufer der Flicker-Filme, Brion Gysins ,dreamachine”,; eine
mechanisch-optische Vorrichtung zur drogendhnlichen Bewusstseinserweiterung (vgl.
auch audiovisuelle Stimulationsgerite wie die ,Mindmachine”) hauptséchlich ab (die
durch den Flicker-Effekt evozierten Wahrnehmungseindriicke wie etwa waben- und git-
terformige Strukturen erinnern an Bilderscheinungen, wie sie zum Beispiel bei der
Einnahme von LSD auftreten konnen). Es sind allerdings auch unangenehme Effekte
wie Schwindel, Kopfschmerz, Migrdne bis hin zu Epilepsieanfillen méglich.
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suellen Wahrnehmung.®

,Reine” Flicker-Filme wie Tony Conrads THE FLICKER (1966) setzen
vor allem auf diesen Einwirkungseffekt des intermittierenden Lichts auf die
Wahrnehmung des Zuschauers. Bestehend aus einem 28-miniitigen strobo-
skopischen Wechsel von schwarzen und weiflen Bildern in unterschiedlichen
Frequenzen und einer von Conrad selbst komponierten Tonspur aus elek-
tronisch erzeugten dissonanten Sinusténen erzeugt THE FLICKER (unter
guten Vorfithrbedingungen) einen besonders ausgeprigten und intensiven
Effekt auf den Betrachter, der den aggressiven Impetus dieser experimen-
tellen Anordnung zum Vorschein kommen lasst — den ,Angriff auf die Un-
versehrtheit der ZuschauerInnen in der visuellen Wahrnehmung”®. Diesen
Angriff auf das Publikum durch das intermittierende Licht der Filmpro-
jektion beschreibt Tony Conrad wie folgt:

“T wanted [the viewer| to understand that they were being run by the
power of this film. That it was not coming from them even though
the experience of the film happened in their body and not really in
the space. A lot of different things seem to be happening in their
body, but if they think they can have control over this experience 1
will then gradually withdraw it so that they can watch it go away
[...]. I wanted to really give people a chance to pretend that they
were in control of the situation, but then to make it very painfully
and slowly clear — as though you’re slicing them very slowly — that
it’s the film that is in control of what is going on.”'?

8vgl. Wees (1992), S. 152. Tatsiichlich erméglicht der durch die spezifische Technik
des Films erzeugte Flicker-Effekt neue Einsichten in die filmischen Wahrnehmungspro-
zesse, daher konnte man in Anlehnung an das ,Optisch-Unbewusste”, wie Walter Ben-
jamin es in seinem Kunstwerk-Aufsatz beschreibt, auch vom ,Somatisch-Unbewussten”
sprechen, vgl. den Vortrag To Disentangle the Nets of Being: Projection, Perception,
and Paul Sharits von Mal Ahern auf der Konferenz Abandon im ICI in Berlin am 8.
November 2014. Ebenso wire hier der Begriff ,somatischer Realismus”, also ein Rea-
lismus, der sich nicht an der dufferen Realitit, sondern an den inneren korperlichen
Gegebenheiten des Filmrezipienten orientiert, treffend.

9Holl (2008), S. 111. Neben Ute Holls sehr interessantem Aufsatz zu THE FLICKER,
der auch die entsprechenden epistemologischen Kontexte in den Blick nimmt, sind als
weitere Publikationen zu Tony Conrads kiinstlerischem Werk vor allem Vasulka/Weibel
(2008) sowie Joseph (2008) und Geiger (2003) zu empfehlen.

0Tony Conrad, zitiert nach Joseph (2008), S. 299
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Das Zwingende, Unfreiwillige des Flicker-Films lasst sich also nicht nur als
LZAngriff”, sondern vielmehr noch als direkten ,Zugriff” auf die Zuschau-
erwahrnehmung begreifen. Die im Kontext des amerikanischen Avantgar-
defilms und des Ezpanded Cinema der 60er Jahre oft formulierte Uto-

1 scheint

pie, Bilder direkt in den Kopf des Zuschauers zu projizieren'
hier verwirklicht: Der Flicker-Effekt zielt als eine Form von neuronaler
,Uberladung” direkt und ohne Umweg auf den Wahrnehmungsapparat
des Betrachters ab und erzeugt so visuelle Eindriicke, die weder auf dem
Filmstreifen zu sehen sind noch als imaginierte Bilder verstanden werden
kénnen, sondern in einem ,Dazwischen” entstehen.

William C. Wees beschreibt dieses Phanomen des direkten Zugriffs auf

die Wahrnehmung des Zuschauers:

,As the light continues to flicker, the whole image may seem to ex-
pand and contract and even lift itself off the surface of the screen
and hover disconcertingly in some ambiguous plane that is impos-
sible to fix in space. In fact, it is not 'in space’ at all. It is 'in’ the
temporally organized firing of brain cells. [...] The same might be
said of all seeing, but usually there is a fairly strong resemblance, or
iconic relationship, between the external stimulus and the internal
representation of the stimulus. The viewer of a flicker film, however,
sees things that are very different from what is in the film itself. For
this reason, one might argue that flicker is the filmmaker’s most ef-

fective means of generating images directly inside the viewer’s mind
[ ].7712

Wees verbindet hier zwei verschiedene Wirkungseffekte des Flicker-Films:
Zum einen kann das intermittiernde Licht Immersions- und Raumeffek-
te erzeugen — etwa eine Sogwirkung in die Leinwand hinein.'® Was Wees
aber hier meint, ist die Tatsache, dass das stroboskopische Licht aus der
Leinwand herauszutreten und auf den gesamten Vorfiithrungsraum iiber-

zugreifen und diesen zu verdndern scheint. Der dufsere Projektionsraum

'Wees zitiert in seinen Ausfiihrungen Kenneth Anger, Stan VanDerBeek und Jo-
nas Mekas mit ihren jeweils eigenen Visionen eines solchen direkten Zugriffs auf die
Wahrnehmung des Zuschauers, vgl. Wees (1992), S. 123.

12Wees (1992), S. 147

13vgl. Curtis (2010), S. 143
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wird so zu einem essentiellen Bestandteil des Films, der Flicker-Film zum
Ezpanded Cinema.'* Insofern haben Flicker-Filme per se etwas Installa-
tives, da es hier keinen filmischen ,Rahmen” gibt. Sie stellen mit ihrer
Tendenz des frontalen Angriffs auf die Wahrnehmung des Zuschauers und
des Ubergreifens auf den Projektionsraum gewissermafen das Gegenstiick
dar zu einem Kino, das dem beweglichen Blicks des Zuschauers inner-
halb des Bildfeldes moglichst viel Platz bietet, wie etwa André Bazin es
favorisiert hat.!®

Zum anderen entsteht durch das Erzeugen bestimmter visueller Ein-
driicke ein innerer Wahrnehmungsraum im Kopt des Zuschauers, der mit
dem filmischen Raum auf der Leinwand und den vom flackernden Licht
gefluteten Kinoraum eine Verbindung eingeht.'® Die Grenzen zwischen
Bildraum, Projektionsraum und imaginiertem Raum (wobei es sich im Fal-
le des Flicker-Films nicht um ,,gedachte” Bilder, sondern um die Ergebnis-
se wahrnehmungspsychologischer und -physiologischer Prozesse handelt)
werden in der sinnlichen Erfahrung des Zuschauers zugleich verdeutlicht

und tendenziell aufgehoben.”

14ygl. hierzu auch Salter (2011). Salter verweist in seinem Text auRerdem auf ein
Experiment Conrads, das vorsah, das Publikum fiir die Vorfithrung von THE FLICKER
in zwei Hélften zu teilen, wobei die erste H&lfte dunkle Sonnenbrillen tragen sollte,
wahrend der Film direkt, also ohne Leinwand, auf die Gesichter projiziert wurde; die
zweite Hilfte sollte eine beobachtende Position im Raum einnehmen, vgl. Salter (2011),
S. 211. Hier wird die Wahrnehmung des Zuschauers buchstéblich von der Leinwand weg
in den mit flackerndem Licht angefiillten Raum gefiihrt: Es ist keine Leinwand mehr
notig, der Film wird direkt auf die Korper der Zuschauer projiziert, diese schauen
(dhnlich wie bei der Verwendung von Brion Gysins ,dreamachine”) direkt in den in-
termittiernden Lichtkegel des Projektors hinein, wihrend sich die Lichtimpulse in den
Glésern ihrer Sonnenbrillen und auf ihren Gesichtern und Kérpern spiegeln und dabei
den ganzen Vorfiihrungsraum einnehmen, was wiederum die andere Zuschauerhilfte
als Gesamteindruck eines regelrechten Lichtraum-Environments wahrnimmt.

15ygl. hierzu Bazin (2009)

16ygl. hierzu auch Glode, Marc: Expanded Cinema, http://www.see-this-
sound.at /kompendium/text /42 (Stand: 8.12.2012)

1"Ganz dhnlich, aber im Hinblick auf die Funktion von Farbe im Film, argumentiert
Marc Glode in seinem Aufsatz Farblichtrdume. Heterotopien syndsthetischer Wahr-
nehmung, vgl. Glode (2010). Glode nennt als Beispiele u.a. die Filmexperimente und
Expanded Cinema-Arbeiten der 1950er und 60er Jahre, etwa die Farbraumprojektionen
von Malcolm LeGrice, Jordan Belson, Stan VanDerBeek oder Anthony McCall. Neue-
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Flicker-Filme erzeugen bestimmte halluzinatorische Effekte sowohl im
inneren als auch im duferen Wahrnehmungsraum des Zuschauers, zeigen
aber gleichzeitig, wie diese entstehen. Ute Holl schreibt iiber diese Ver-
schrankung von sinnlicher Einwirkung und kritischer Reflexion am Bei-

spiel von Tony Conrads THE FLICKER:

yEinerseits fithrt der Film in visuelle Grotten kiinstlicher Farb- und
Raumeffekte, und andererseits greift er die Halluzination als un-
mittelbare Affizierung der Nerven in Form von diskreten Reizen,
als Unterbrechungsvorrichtung an, eben als ’sensory disruption’. So
verweist THE FLICKER als Kinoerfahrung gleichzeitig darauf, wie
Halluzinationen aus intermittierendem Licht entstehen, und wére
also auch als Ausgang aus der Hohle der Illusionen zu bezeichnen,
als Emanzipation und Entfesselung: Conrads Film fiihrt vor, dass
es im Kino, anders als bei anderen Halluzinogenen, eine Erfahrung
und sogar ein Wissen davon geben kann, wie sich die Welt unter
Kinobedingungen konstituiert.”*®

Die spezifische Asthetik der Flicker-Filme zeichnet sich also durch eine
doppelte Verschrinkung von kritischer Reflexivitit und sinnlicher Einwir-
kung aus: Zum einen zeugt die Verwendung des Flicker-Effekts von einer
Selbstreflexivitit in Bezug auf die Mechanik der Filmapparatur, zum ande-
ren wirkt er durch das Erzeugen visueller Eindriicke in der Wahrnehmung

des Zuschauers auf diesen in einer unmittelbar korperlichen Weise ein.

re Beispiele solcher Farblichtriume wiren z.B. die Installationen von James Turrell,
Olafur Eliasson oder auch La Monte Young. Zur kiinstlerischen Tradition der Farb-
lichtrdume vgl. Gléde (2010), S. 175-178 sowie seine Dissertation Farbige Lichtraume:
Manifestationen einer Verinderung des Bild-Raumdenkens, vgl. Glode (2014).

18Holl (2008), S. 112. Holl bezieht sich hier auf Tony Conrads Metaphorik, die seinen
Film als ,hallucinatory trip through unplumbed grottoes of pure sensory disruption”
beschreibt, vgl. Conrad (1965), S. 1. Sie verweist diesbeziiglich auf die Ahnlichkeit
dieser Beschreibung mit dem Bild des Kinosaals als platonische Hohle, wie es von
den Apparatus-Theoretikern, zum Beispiel von Jean-Louis Baudry herangezogen wird:
»,Kinosehen ist in diesem Kontext charakterisiert als vom Gefingnis des Dispositivs
reglementiert, als Illusion eines Realitdtseindrucks, der mit dem Eingang in die Hohle
den Eingang in eine wahrnehmungspsychologische Unmiindigkeit markiert. Gleichzeitig
jedoch hilt der Flicker-Film, wenn er das Intermittierende am Grund jeder Filmpro-
jektion selbst zeigt, die Kluft zwischen imaginirer Kontinuitit und technisch realer
Diskontinuitdt der Bilder offen”, vgl. Holl (2008), S. 112, vgl. hierzu auch Baudry
(1993).
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Dieser Einwirkungseffekt wird aber wiederum ,offengelegt”, da man als
Zuschauer gleichzeitig sehen kann, wie er zustande kommt, ndmlich durch
das intermittierende Licht des Projektors, welches durch eine bestimmte
Anordnung der bewegten Finzelbilder entsteht. Als Zuschauer kann man
hier beides haben: einen halluzinatorischen Wahrnehmungseffekt und das

Wissen darum, wie er funktioniert.

3.2 Paul Sharits — Kiinstler und Filmemacher

Der US-amerikanische Kiinstler und Filmemacher Paul Sharits gilt ne-
ben Peter Kubelka und Tony Conrad als einer der Hauptvertreter des
Flicker-Films.'® Neben seinen Flicker-Arbeiten — hierzu gehéren beispiels-
weise RAY GUN VIRUS (1966), RAZOR BLADES (1965-68), PIECE MAN-
DALA/END WAR (1966), N:O:T:H::N:G (1968) und T.0.U.C.H.LN.G
(1968)%° — sowie den strukturellen Filmen gehoren ab Mitte der 70er Jahre
auch Multiprojektionen und filmische Installationen wie etwa SHUTTER
INTERFACE (1975), DREAM DISPLACEMENT (1975) oder EPILEPTIC SEI-
ZURE COMPARISON (1976) zu seinen Werken.

Sharits, der seine kiinstlerische Arbeit als Maler begann, hat seine Wer-
ke immer an den Schnittstellen zwischen Film, bildenden und darstellen-

den Kinsten verortet — man denke etwa an seine FROZEN FILM FRAMES

YEr ist aber nicht, wie oft behauptet, einer der ,Erfinder” des Flicker-Films. So ha-
ben bereits die Filmavantgarden der 1920er mit dem Flicker-Effekt experimentiert, etwa
Fernand Léger in BALLET MECANIQUE (1924). In Dziga Vertovs DER MANN MIT DER
KAMERA (1929) werden Flicker-Effekte verwendet, um Bewegungsabliufe in ihre Ein-
zelteile zu zerlegen, wihrend Sergej Eisenstein in OKTOBER (1928) eine flickeréhnliche
Montageform nutzt, um das Gesicht eines Soldaten mit seinem Maschinengewehr ver-
schmelzen zu lassen. Den ersten ,reinen” Flicker-Film iiberhaupt — interessanterweise in
Farbe — schuf der Maler und Filmemacher Dwinell Grant bereits im Jahr 1943 mit dem
ausschlieflich aus schnell hintereinandermontierten Farbflichen bestehenden COLOR
SEQUENCE, vgl. Schwierin, Marcel / Naumann, Sandra: Musikalisches im abstrakten
Film, http://www.see-this-sound.at/kompendium /text/53/3 (Stand: 8.12.2012)

20Als Mitglied der Fluxus-Bewegung hat Sharits auch die ,Fluxfilme“ UNROLLING
EVENT (1966), WRIST TRICK (1966), DOTS 1 & 2 (1966), SEARS CATALOGUE (1966)
und WORD MOVIE (1966) gedreht, die ebenfalls mit Flicker-Effekten arbeiten, in denen
aber andere Aspekte wie Simplizitéit, Witz etc. im Vordergrund stehen.
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genannten, aus nebeneinander angeordneten Filmstreifen bestehenden Ta-
bleaus.?! Nicht zuletzt auch aus dkonomischen Griinden?? wendet er sich
in den 80er Jahren aber vermehrt vom Film ab und anderen Kiinsten wie
der Malerei und der mixed media-Kunst, aber auch der Performance- und
Sound-Installationskunst zu; die zentralen Motive seiner Filmarbeit blei-
ben jedoch bestehen, sie werden lediglich in neue Kontexte, Dispositive
und Medien verlagert.

Sharits’ zahlreiche 16mm-Filme, Mehrfachprojektionen und filmische
Installationen experimentieren mit dem Einsatz von farbigen Flickerka-
dern, dem Wechselspiel von abstrakten und gegenstandlichen Bildern und
nicht zuletzt mit der Manipulation der Tonspur. So werden filmische Mar-
ginalien wie die seitlichen Perforationslécher und die Trennlinien zwischen

den einzelnen frames sichtbar (TAILS, 1976) und horbar gemacht (COLOR

21 Tatséchlich begreift Sharits Film als Kunstform in dreierlei Hinsicht: Neben den
zeitbasierten single-screen-Filmen und Multiprojektionen zahlt er die genannten FRro-
ZEN FILM FRAMES zu seinem filmkiinstlerischen Werk. Dabei handelt es sich um zwi-
schen Plexiglas arrangierte Filmstreifen, die dhnlich wie seine an musikalische Parti-
turen erinnernden Kaderpliane einen Einblick in den strukturellen Aufbau der Filme
geben sollen, vgl. Interview with Gerald O’Grady (1976), from the series “Film-Makers,”
WNED, Buffalo, Quelle: http://rhizome.org/editorial /2861 (Stand: 8.12.2012). Die
Struktur des Filmmaterials wird so zum kiinstlerischen Konzept; das sinnliche Erlebnis
der Filmvorfiihrung lasst sich anhand eines Kaderplans allerdings nicht nachvollzie-
hen. Die starren Einzelbilder haben zwar einen dsthetischen Eigenwert — so dhneln die
FroOZEN FiLM FRAMES frappierend den Streifengemilden von Gene Davis. Die spezi-
elle Hingung in der Ausstellung Paul Sharits — Eine Retrospektive, die von November
2014 bis Februar 2015 im Fridericianum in Kassel zu sehen war, weckte zudem As-
soziationen mit der Kunst der Glasmalerei, etwa mit dem Richter-Fenster im Kolner
Dom. Eine &hnliche Hingung der FROZEN FiLM FRAMES wurde bereits 1977 in der
von Birgit Hein und Wulf Herzogenrath kuratierten Ausstellung Film als Film im Kol-
nischen Kunstverein vorgenommen, vgl. Heidenreich /Klippel/Krautkrédmer (2016), S.
210. Ihre genuin filmische Einwirkungskraft auf den Zuschauer entfalten die Einzelbil-
der aber erst in der Projektion und der Bewegung des Filmstreifens. Nichtsdestotrotz
sind Sharits’ Arbeiten ein gutes Beispiel fiir die sich in den 1960er und 70er Jahren
herausbildenden Entgrenzungstendenzen zwischen Film und bildender Kunst: So lassen
sich deutliche Verbindungen zur monochromen Malerei und zum Color Field Painting
(Barnett Newman, Mark Rothko), aber auch zur Op Art (Bridget Riley) ziehen.

22ygl. das Gespriich mit Steina und Woody Vasulka, in: Vasulka/Weibel (2008), S.
365. Eine ausfiihrliche Analyse zum sozio-6konomischen Kontext von Sharits’ Arbeiten
liefert Carlos Kase in seiner Dissertation A Cinema of Anxiety: American Ezperimental
Film in the Realm of Art (1965-75), vgl. Kase (2009)
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SOUND FRAMES, 1974), die komplexen Beziehungen von Bild- und Ton-
montage untersucht (z.B. INFERENTIAL CURRENT von 1971 oder die
Installation SOUND STRIP/FILM STRIP von 1971-72) und die fiir den
Film konstitutive Verbindung von Bewegung und Stillstand am Mate-
rial selbst offengelegt (APPARENT MOTION, 1975) — bis hin zur (per-
formativen) Vorfithrung eines im Projektor verbrennenden Filmstreifens
(3RD DEGREE, 1982). Tatsichlich gerit das Ephemere des Analogfilm-
Materials immer wieder in den Fokus von Sharits’ Arbeiten, so zum Bei-
spiel in S:TREAM:S:S:ECTION:S:ECTION:S:S:ECTIONED (1968-71), wo
die Emulsionsschicht des Filmstreifens Stiick fiir Stiick abgetragen wird.
Ahnlich wie in TAILS lisst Sharits hier abstrakte und gegenstindliche
Bildlichkeit in einer Einstellung aufeinandertreffen.?

Im Fokus dieser Untersuchung sollen aber Sharits’ Flicker-Filme ste-
hen, da sie nicht nur als strukturelle Arbeiten (denn auch hier geht es um
eine Reflexion auf filmische Verfahrensweisen) verstanden werden kénnen,
sondern auch oder vor allem fiir die Frage nach der sinnlich-kérperlichen
Einwirkung auf den Zuschauer von besonderem Interesse sind. Die moder-
nistische Tradition der Mediensperzifik, in der der strukturelle Film zwei-
fellos steht, wird hier also um die Ebene der physischen Wirkungseffekte
erweitert.

Das bedeutet jedoch nicht, dass die strukturelle Ebene aufer acht ge-
lassen werden sollte, vielmehr stellen die Wirkungseffekte dieser Filme
einen integralen Bestandteil ihrer Struktur dar, da sie sich direkt aus der
Filmapparatur ableiten lassen und somit zur Medienspezifik des Films
dazugehoren. Dies wurde in der film- und kunstkritischen Auseinander-
setzung mit Sharits’ Flicker-Filmen oft zugunsten einer rein strukturellen
Lesart (in der klassischen Greenbergschen Tradition der Medienspezifik)

iibersehen.?*

Zvgl. z.B. das Interview mit Gary Garrels, in: Vasulka/Weibel (2008), S. 359

24Mit Nietzsche gesprochen wird in der géingigen modernistischen Lesart der ,diony-
sische” Teil des Flicker-Films zugunsten des ,,Apollinischen” ausgespart. Ein exempla-
rischer Text wére etwa Liebman, Stuart: Apparent Motion and Film Structure: Paul
Sharits’s Shutter Interface (1978), in: Millennium Film Journal Vol.1 No.2, New York,
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Als Reaktion auf diese tendenziell eher einseitigen Deutungsversuche
schligt die neueste Forschung zu Sharits’ Werk den entgegengesetzten Weg
ein und konzentriert sich auf das ,Konkrete”, Narrative und Affektive in
Sharits’ Arbeiten, wobei nun die strukturellen Aspekte in den Hintergrund
geriickt werden — oft mit dem Hinweis auf das ambivalente und angespann-
te Verhiltnis Sharits’ zum Begriff des strukturellen Films.?

In dieser Arbeit soll (u.a. im Anschluss an die neueren Positionen von
Ute Holl und Federico Windhausen®®) gezeigt werden, dass es gerade die
Stiarke von Sharits’ Filmen ist, dass sie die analytisch-kritische Reflexion
der strukturellen Gegebenheiten des Films und das sinnliche Erleben sei-
ner Wirkungseffekte nicht gegeneinander ausspielen, sondern gerade das
Ineinandergreifen beider Ebenen der filmischen Erfahrung zum eigentli-
chen kiinstlerischen Gegenstand erheben. Neben den Filmen und Film-
installationen selbst sollen vor allem die entsprechenden Manifeste und
Aufsitze, die Sharits zu diesen Arbeiten verfasst hat, als Analysematerial

herangezogen werden.

3.3 Der Zuschauer als Zielscheibe

Paul Sharits’ erster Flicker-Film RAY GUN VIRUS von 1966 verfolgt einen
konsequent minimalistischen Ansatz: Wahrend die akustische Ebene al-
lein aus dem ratternden Gerdusch der auf die Lichttonspur kopierten Per-

forationslocher des Films besteht, erscheint auf der Leinwand eine 14-

1978. Einige Beitrdge zu Sharits’ Filmen, wie etwa die Texte von Rosalind Krauss,
weisen zwar auf die Doppelstruktur von sinnlichem Erleben und analytischer Reflexion
innerhalb der Erfahrung von Flicker-Filmen hin — so schreibt sie iiber T,0,U,C H,I,N,G:
»The film is once again a powerful statement of what it is like to be caught within the
gears of that phenomenological machine of our experience; and, simultaneously, to ha-
ve an analytic perspective upon it”, vgl. Krauss (1978), S. 99-100 — der Fokus ihrer
Analyse liegt dann aber wieder auf der strukturellen und selbstreflexiven Ebene des
Films.

Zygl. z.B. Joseph (2015) und generell die Beitriige im Katalog Paul Sharits. Eine
Retrospektive zur gleichnamigen Ausstellung in Kassel, vgl. Pfeffer (2015)

26ygl. Holl (2008) und Windhausen (2008)
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miniitige Abfolge verschiedenfarbiger sowie schwarzer und weiker Mono-
chromien, die in unterschiedlichen Frequenzen alternieren. Langsame und
mittelschnell montierte Bildfolgen, in denen die Farbkader wie Blinklich-
ter aufscheinen oder so aneinandergereiht sind, dass sie nahtlos ineinander
iibergehen, wechseln sich mit intensiven Flicker-Sequenzen ab.

Es handelt sich hier also um einen rein abstrakten Farbflickerfilm, der
sowohl auf die Wirkung der einzelnen Farben?” und der verschiedenen
Rhythmen als auch auf den Einwirkungseffekt des stroboskopischen Lichts
setzt. So kann der sich {iber weite Teile des Films einstellende Flicker-
Effekt in der Wahrnehmung des Betrachters etwa den Eindruck des Inein-
anderflieflens der verschiedenden Farben zu ,einem” pulsierenden Farbfeld,
von dessen Mitte sich flackernde Kreise und Wirbel abzuheben scheinen,
erzeugen. Es ist dieser Effekt, den Sharits selbst in seinen programmati-
schen Notizen, die er mit RAY GUN VIRUS auf dem Experimentalfilmfes-
tival in Knokke 1967 einreicht, in den Fokus riickt. In diesem manifest-
artigen Text entwickelt er zwei Leitmetaphern, auf die bereits der Titel
des Films (,,Lichtstrahl, Waffe, Virus” oder auch ,Strahlenkanonen-Virus”)
verweist und die sich — zu einer Doppelmetapher enggefiihrt — durch das
gesamte kiinstlerische Werk Sharits’ ziehen.

In dieser Doppelmetapher wird der Film zum einen als Ubertriiger ei-
ner Virus-Infektion, zum anderen als audiovisuelle Schusswaffe beschrie-
ben. In beiden Fillen handelt es sich um Bilder fiir die Einwirkungskraft
des Flicker-Effekts, die einen gewaltsamen, korperlichen Angriff auf den
Zuschauer implizieren. Die hier entwickelte Metaphorik hat jedoch nicht
nur eine sinnbildlich-veranschaulichende Funktion, sondern enthilt impli-

zit die Grundgedanken von Sharits’ Filmpoetik.

*"Diesbeziiglich lassen sich interessante Verbindungen zur monochromen Malerei und
zum Color Field Painting (Barnett Newman, Mark Rothko), aber auch Ankniipfungs-
punkte an friihe Formen der Farblichtkunst wie Lichtorgeln und Farblichtmaschinen
ziehen, vgl. hierzu Glde (2010). Eine wichtige Referenz fiir Sharits’ Konzept der affek-
tiven Einwirkung auf den Zuschauer ist laut Federico Windhausen Kasimir Malevics
Theorie des Suprematismus, die auf den Ausdruck einer unmittelbaren, reinen (nicht-
gegensténdlichen, nicht-semantischen) Emotion abzielt, vgl. Sharits (1978¢), mehr hier-
zu bei Windhausen (2008).
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In seiner ,synopsis” zur Vorfiihrung von RAY GUN VIRUS in Knokke
schreibt Sharits:

,The film was made to induce the sense of a consciousness which
destroys itself by linear striving, fixated on achieving the ’blueness’
of inner vision yet caught up, by that very intention, in obsessive
cycles — consciousness hung up in patterns external and in oppo-
sition to its own structure. Weakened by its own aggressiveness,
infection sets in; progressive vicious cycles of decay amount to a
self-induced death, a mental suicide. Through the blank darkness,
consciousness is freed to turn inward upon itself and is reborn on its
own organic terms. [...] Just as the 'film’s consciousness’ becomes
infected, so also does the viewers’ [...]. The film’s final 'image’ is
a faint blue (attained by not striving for it) and the viewer is left

to his own reconstruction of self, left with a screen upon which his

retina may project its own patterns.”?®

Zunéchst ist die in diesen Ausfiihrungen bemiihte Rhetorik der ,,Bewusst-
seinserweiterung” des Zuschauers im historischen und kulturellen Kontext
der 1960er Jahre zu verorten. Dennoch sollte man das hier entworfene Kon-
zept nicht einfach auf seinen ,esoterischen” Duktus reduzieren, sondern —
wie es Volker Pantenburg mit Blick auf die Fzpanded Cinema-Entwiirfe
von Stan VanDerBeek formuliert hat — als ,,Erfahrungsutopie” verstehen
und ernst nehmen.?® Im Zentrum dieser Utopie steht ein bestimmter Be-
griff von Unmittelbarkeit, der einen direkten Zugriff des Films auf die
Sinne des Zuschauers beschreibt — ohne dabei ,,Umwege” iiber die Verwen-
dung von reprisentationaler Bildlichkeit und Narrativitit, die sich nicht
aus dem Filmmaterial selbst ableiten lassen, zu gehen: ,,The film does what
it is. Non-filmic images and stories are not allowed to interfere with the
viewers’ awareness of the immediate reality of experiencing the film."3°

Sharits entwirft hier das Bild einer experimentellen Anordnung, in

der Film und Zuschauer eine korperliche Verbindung eingehen, die iiber

28Sharits (1969), S. 13-14
#ygl. Pantenburg (2010), S. 41-42
30Sharits (1969), S. 14
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das Prinzip der ,Infektion”, der ,Ansteckung” hergestellt wird. Seine Me-
taphorik lésst sich so lesen, dass der Film selbst als lebendige, organi-
sche Einheit begriffen wird; angesichts der animistischen, pulsierenden
und herzschlagdhnlichen Qualitéit seiner Flicker-Filme ist dieser Vergleich
durchaus treffend. Dariiberhaus hat der Film aber auch ein eigenes Be-
wusstsein, das dem Zuschauerbewusstsein gegeniibergestellt wird: Beide
werden infiziert”, ,sterben” und werden ,wiedergeboren”. Sharits begreift
»2Ansteckung” also weniger im Sinne einer (emotionalen) Affizierung durch
physischen Nachvollzug, wie der Begriff etwa bei Eisenstein verwendet
wird.3! Er entwickelt seine Metaphorik vielmehr aus dem Begriff der An-
steckung im medizinischen Sinne, als Ubertragung einer Krankheit, als
Virus-Infektion, wie der Titel des Films nahelegt.

Mirjam Schaub und Nicola Suthor definieren ,,Ansteckung” in der Ein-
fiihrung des von ihnen herausgegebenen gleichnamigen Sammelbandes als
unmittelbare und unfreiwillige Ubertragung durch kérperlichen Kontakt,
die von Grund auf zweigesichtig (krankmachend und zur Gesundung bei-
tragend) sowie fliichtig (auf einen bestimmten Zeitraum und eine be-

stimmte Situation begrenzt) ist.>? Daran anschliefend konnte man die

3lygl. Bordwell (1993), S. 116. Nichtsdestotrotz nimmt Sharits in seinen Texten im-
mer wieder Bezug auf das Eisensteinsche Konzept der Einwirkung. So vergleicht er in
seinem Aufsatz Hearing:Seeing das Evozieren visueller Eindriicke in der Wahrnehmung
des Zuschauers durch den Flicker-Effekt mit Eisensteins Obertonmontage, vgl. Sharits
(1978), S. 75. In Movie Cookbook zieht er eine Verbindung zu Eisensteins Kollisions-
montage, die ein ,drittes Bild” als Synthese zweier kollidierender Einstellungen vorsieht,
welches ebenfalls nicht auf dem materiellen Filmstreifen zu finden ist, sondern erst im
Kopf des Zuschauers entsteht: ,my idea has been to charge the ordinary thru editing.
to create something that is, as a whole, very different than any of its single parts. To
make something out of nothing. Differing from ’montage’ of Eisenstein insomuch as
he felt that the emergent images arising from juxtaposition must relate directly back
to the films’ literal, narrative content. I would have liked to have had the ’emergents’
as the whole of the film*, vgl. Sharits (1978c), S. 109, vgl. hierzu auch Windhausen
(2008). Obwohl die vom Flicker evozierten Bilder subjektive Phinomene darstellen, die
bei jedem Betrachter anders ausgeprigt sein kénnen, handelt es sich hier jedoch um
wahrnehmungspsychologische und -physiologische Prozesse und nicht um eine durch
die Montage mit reprisentationalen Bildern evozierte kognitive Denkleistung, wie dies
bei Eisensteins Kollisionsmontage der Fall oder zumindest (als theoretisches Konzept)
so intendiert ist.

32ygl. Schaub/Suthor (2005), S. 9-10. Hier wird der Begriff der Ansteckung im Hin-
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Wirkung des Flicker-Effekts als eine Form von Ansteckung im Sinne ei-
ner physiologischen Ubertragung, die sich iiber das stroboskopische Licht
des Films von der Leinwand auf den Zuschauer vollzieht und einen be-
stimmten Wahrnehmungseffekt auslost, beschreiben. Mit Sharits gespro-
chen ware der Flicker-Film also Trager eines Virus, das iiber den Flicker-
Effekt verbreitet wird — bemerkenswert ist dabei, dass der Flicker-Effekt
(als ,Symptom” der Infektion) eben nicht urspriinglich auf dem Filmstrei-
fen zu sehen ist, sondern die Filmtechnik sozusagen parasitir nutzt, um
seine eigene ,Information” erst zu generieren. Wie die Infektion hat der
Einwirkungseffekt des Flicker-Films etwas Zwingendes, er lasst sich nicht
direkt beeinflussen (so kann sich der Effekt z.B. bei geschlossenen Augen
sogar verstirken®), ist aber zeitlich und situativ auf die Filmrezeption
begrenzt. Auch das bereits beschriebene Phinomen des Ubergreifens des
flackernden Lichts auf den Raum lésst sich gut mit dem Bild der Anste-
ckung fassen.® Wie bei der Infektion zieht auch die Ansteckung mit dem
SFlicker-Virus” eine (temporire) Verdnderung des ,Infizierten” nach sich.
Dieser Transformationsprozess auftert sich in Sharits’ Konzept vor allem in
der Eliminierung dessen, was er das ,Normative* nennt, und zwar sowohl
in der Struktur des Films als auch im Bewusstsein des Zuschauers. An die-
ser Stelle wechselt die Metapher aus dem Feld des Organischen zum Feld
des Mechanischen: Zur Ubertragung der Infektion soll der Filmprojektor

als audio-visuelle Schusswaffe, als ,ray gun”, eingesetzt werden, die auf

blick auf das Verhéltnis zwischen Werk und Rezipienten u.a. aus film-, theater- und
literaturwissenschaftlicher Perspektive in den Blick genommen und anhand verschie-
denster theoretischer Diskurse und Traditionslinien diskutiert.

33vgl. hierzu auch das Interview von Jonas Mekas mit Peter Kubelka in: Sitney
(2000), S. 296. Mekas beschreibt hier Kubelkas ARNULF RAINER (1958-60), der eben-
falls mit Flicker-Effekten arbeitet, als einen Film, den man mit geschlossenen Augen
sehen kann.

34In spiiteren Medienhorrorfilmen wie zum Beispiel RING (Hideo Nakata, 1998) oder
VIDEODROME (David Cronenberg, 1983) kehrt eine dhnliche Metaphorik der medialen
Ansteckung auf der bildlich-narrativen Ebene wieder. In VIDEODROME fungieren so-
wohl das Motiv des animierten Mediums (dort ist es der Fernseher) als auch das Motiv
der (aus dem Bildschirm heraustretenden) Schusswaffe als Metaphern fiir die mediale
Einwirkungskraft.
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die Leinwand ausgerichtet (sozusagen iiber Bande) Lichtstrahlen auf die
Zielscheibe der Retina des Zuschauers schieft, und so dessen normatives

Bewusstsein (zumindest temporér) ausloschen soll:

,Just as the "film’s consciousness’ becomes infected, so also does the
viewers’: the projector is an audio-visual pistol; the screen looks at

the audience; the retina screen is a target. Goal: the temporary

assassination of the viewers’ normative consciousness.”3®

Der Film wird hier zum einen als (lebendiger, organischer) Ubertriger ei-
nes Virus und zum anderen als (mechanische) Schusswaffe beschrieben;
wir haben es also mit einem Mischwesen aus unbelebter Maschine und
lebendigem Organismus zu tun, das den Zuschauer iiber die Leinwand an-
visiert (,,the screen looks at the audience”), ihn mit Lichtstrahlen beschieft
und dabei viral infiziert.3¢

Dieser Angriff auf den Zuschauer und seine Wahrnehmung hat — nicht
nur in der Rhetorik, sondern auch in der konkreten filmischen Erfahrung
des Flicker-Effekts — etwas entschieden Gewaltsames. Der von Sharits in-
tendierte, durch Angriff und Ansteckung ausgeloste Transformationspro-
zess lésst sich aber, um im metaphorischen Feld des Virus zu bleiben, auch
oder vor allem als eine Art ,Heilung” von der eigentlichen ,Krankheit” im

Sinne einer Kontra-Infektion” (wie Erika Fischer-Lichte es fiir Antonin

35Sharits (1969), S. 14. Interessanterweise verwendet Sharits hier nicht die géingi-
ge Analogie zwischen Schusswaffe und Kamera, wie sie u.a. von Friedrich Kittler in
Grammophon, Film, Typewriter gezogen wird, vgl. Kittler (1986). Stattdessen ist es
ausdriicklich der Filmprojektor, der als Schusswaffe eingesetzt wird und Lichtstrahlen
auf den Zuschauer ,abfeuert” (wihrend die Kamera diese ja eher ,aufnimmt”). Uber-
haupt zieht sich das Motiv der Waffe als roter Faden durch Sharits’ Werk und taucht
auch auf der Bildebene seiner Filme auf, etwa in PIECE MANDALA/END WAR (1966):
Am Mittel- bzw. Wendepunkt des Films sieht man Sharits, wie er sich eine Pistole
an die Schldfe halt und abdriickt, die Flugbahn der Kugel wird dabei als gestrichelte
Linie dargestellt. Vgl. hierzu auch mixed media-Arbeiten wie Infected Pistol (1982),
die wieder die Kombination von Waffe und Virus aufgreifen.

36Ein interessanter Kontext zu der Metapher Film als Virus wiren die Texte von
William S. Burroughs, in denen Sprache als Virus beschreiben wird, vgl. hierzu etwa
Burroughs (1982). Mehr zu der Verbindungslinie zwischen Sharits und Burroughs findet
man bei Joseph (2015).
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Artauds Theaterkonzept aus den 1930er Jahren beschrieben hat3") ver-
stehen. So liefe sich Sharits’ Beschreibung so interpretieren, dass der an
einem ,normativen” Bewusstsein erkrankte Zuschauer durch das Flicker-
Virus ,infiziert” und (zumindest fiir einen bestimmten Zeitraum) ,geheilt”
werden soll, indem ihm ein anderes, freieres, offeneres Bewusstsein ge-
geben wird — durch das Offnen eines Wahrnehmungsraumes jenseits des
sogenannten ,,Normativen®.

In seinem ,general statement” fiir das Filmfestival in Knokke schreibt

er:

»,I wish to abandon imitation and illusion and enter directly into
the higher drama of: celluloid, two-dimensional strips; individual
rectangular frames; the nature of sprockets and emulsion; projector
operations; the three-dimensional light beam; environmental illu-
mination; the two-dimensional reflective screen surface; the reti-
na screen; optic nerve and individual psycho-physical subjectivities
and consciousness. In this cinematic drama, light is energy rather
than a tool for the representation of non-filmic objects; light, as
energy, is released to create its own objects, shapes and textures. Gi-
ven the fact of retinal inertia and the flickering shutter mechanism
of film projection, one may generate virtual forms, create actual
motion (rather than illustrate it), build actual color-space (rather
than picture it), and be involved in actual time (immediate pre-

sence).”38

3Tygl. Fischer-Lichte (2005), S. 43. Hier soll der bereits an einer anderen , Krankheit”
(ndmlich dem Logozentrismus und Rationalismus) leidende Zuschauer vom Theater
wie von der Pest angesteckt und in eine Krise gestiirzt werden, ,die mit dem Tod
oder Heilung endet”, vgl. Artaud (2012), S. 41. Bevor er sein einflussreiches Theater-
Konzept formulierte, befasste sich Artaud (neben seiner praktischen Arbeit als Schau-
spieler und Drehbuchautor) auch theoretisch mit dem Kino, dessen Einwirkungskraft
auf den Zuschauer ihn besonders interessierte. In seinen Texten zum Film verwendet
er eine dhnliche Metaphorik, auch wenn der Film hier weniger als Ubertriger einer
ansteckenden Krankheit, sondern vielmehr als Droge beschrieben wird: ,,Das Kino ist
ein bemerkenswertes Anregungsmittel. Es wirkt direkt auf die graue Substanz des Ge-
hirns. [...] Das Kino hat vor allem die Kraft eines unschidlichen und direkten Giftes,
eine Morphiumspritze unter die Haut”, vgl. Artaud (2012), S. 80-81.

38Sharits (1969), S. 13
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Anstatt den Umweg iiber ,normale” filmische Mittel wie Imitation und
lusion (die fiir Sharits immer zugleich auch ,normative” Mittel sind) zu
gehen, wihlt Sharits den direkten Einstieg in den Film {iber dessen ba-
sale strukturelle Parameter. In seiner Aufzihlung der fiir die Filmwahr-
nehmung essentiellen Bestandteile des Kinodispositivs folgt er gleichsam
dem flackernden Licht auf seinem Weg in das Bewusstsein des Zuschau-
ers. Beim Filmmaterial beginnend verlauft dieser Weg iiber den Projektor
und den Lichtkegel hinein in den Projektionsraum und auf die Leinwand,
und fiihrt dann — dem Rezeptionsprozess des Zuschauers folgend — von der
Retina iiber das Nervensystem in das Gehirn und das Bewusstsein des Zu-
schauers. Die kinematografische Apparatur mit ihren mechanischen und
materiellen Gegebenheiten wird dabei in eine Reihe mit dem menschli-
chen Wahrnehmungsapparat gestellt, beide sind elementare Bestandteile
des Kinodispositivs. An die Stelle der ,normativen” Kinosituation, die sich
durch Reprasentationalitdt, Narrativitdt und die Erzeugung einer Bewe-
gungsillusion (die wiederum durch die Unsichtbarkeit der kinematogra-
fischen Mechanismen konstituiert wird) etc. auszeichnet, tritt hier also
eine experimentelle Anordnung, die eine andere Form von filmischer Er-
fahrung moglich macht. Der Zuschauer wird mit einem visuellen Effekt
konfrontiert, der einerseits die strukturellen Gegebenheiten des Films auf-
deckt und andererseits die Wahrnehmung des Zuschauers erweitert. Der
Flicker-Effekt erzeugt durch bestimmte wahrnehmungspsychologische und
-physiologische Prozesse Bilder, die weder auf dem Filmstreifen zu sehen
noch als kognitive Denkleistung im Sinne imaginierter Bilder zu verstehen
sind, sondern direkt im Wahrnehmungsapparat des Zuschauers entstehen:
,Light-color-energy patterns generate internal time-shape and allow the
viewer to become aware of the electrical-chemical functioning of his own

nervous system”, so Sharits in seiner Notiz zu RAY GUN VIRUS.* Der

39Gharits (1969), S. 14. Einen #hnlichen Vergleich zieht Gilles Deleuze in seinem Zeit-
Bild, wenn er den Prozess, der beim Betrachten eines Flicker-Films in Gang gesetzt
wird, als zerebralen Vorgang beschreibt und auf die metaphorische Ahnlichkeit zwi-
schen dem Flicker-Film und der neuronalen Titigkeit im Gehirn hinweist: ,Der Film
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Zuschauer soll sich seines eigenen Nervensystems bewusst werden, sich
sozusagen selbst ,beim Sehen zusehen”. Die programmatisch geforderte
,Bewusstseinserweiterung” ist also vor allem eine Wahrnehmungserweite-
rung. Sharits begreift seine Flicker-Filme entsprechend als ,Spiegel” des
Wahrnehmungsprozesses, wie es in einem Brief an Stan Brakhage heifst: I
like that idea of not being able to see what is ’out there’ but seeing your
own processes of perception (something like ’art as a mirror’)”0.

Der ,Spiegel” reflektiert nicht nur ein Bild des menschlichen Nerven-
sytems, sondern kann dieses eben auch stimulieren — die Retina des Zu-

schauers wird so selbst zur Leinwand:

sl--.] T mean to say that in my cinema flashes of projected light
initiate neural transmission as much as they are analogues of such

transmission systems and that the human retina is as much a 'movie

screen’ as is the screen proper.” 4!

Der eigentliche Film findet also erst in der Wahrnehmung des Zuschauers
statt, als wiirde man das Auge umdrehen und nach innen sehen — seine
Werke sind, so William C. Wees, ,films for the inner eye”.4?

Sharits geht sogar noch einen Schritt weiter: ,[...] the viewer is left to
his own reconstruction of self, left with a screen upon which his retina may
project its own patterns.”*® Der Projektionsvorgang wird hier regelrecht
umgedreht: Die Retina des Zuschauers ist nicht nur eine Leinwand, sie
selbst projiziert die durch den Flicker-Effekt evozierten visuellen Struktu-

ren auf die jleere” (nur monochrome Farbkader zeigende) Kino-Leinwand.

zeichnet den filmischen Vorgang in der Weise auf, daf er einen zerebralen Vorgang
projiziert. Ein Gehirn, das flackert [...]: das ist Kino”, vgl. Deleuze (1991), S. 277. Hier
schliefst sich der Bogen zu der o.g. Metaphorik, die den Film als organisches Lebewesen
ausweist. Auf besonders explizite Weise wird die Analogie zwischen Flicker-Film und
neuronalen Prozessen in Sharits’ Doppelprojektion EPILEPTIC SEIZURE COMPARISON
(1976) verhandelt — hier wird der Flicker-Effekt mit Aufnahmen von Epilepsie-Anfillen
kombiniert.

10Sharits, Paul: Brief an Stan Brakhage, undatiert, vermutlich November /Dezember
1966, abgedruckt in: Vasulka/Weibel (2008) S. 259.

41Gharits (1969), S. 13

2Wees (1992), S. 152

#3Sharits (1969), S. 14
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Sharits entwirft mit seiner Zuschauerkonzeption eine Erfahrungsuto-
pie, in der kinematografischer und Wahrnehmungsapparat nicht nur eine
Verbindung eingehen, sondern in der sich Filmapparatur und menschli-
cher Wahrnehmungsapparat einander angleichen. So iibernimmt die Re-
tina nicht nur die Aufgabe der Leinwand, sondern fungiert auch als Pro-
jektor und sogar als Filmstreifen, wenn man so will: Das Licht schreibt
sich als Spur nicht mehr in das Zelluloid des Filmstreifens, sondern direkt
in die Retina des Betrachters ein.** Wihrend der Film-Apparat zu einem
lebendigen, infektidsen Organismus wird, iibernimmt der Organismus des
Zuschauers die mechanischen Funktionen des Film-Apparates.*

Der Zuschauer ist also nicht nur eine Zielscheibe, auf die Lichtstrahlen
abgefeuert werden bzw. das Opfer einer filmischen Virus-Infektion — er
wird selbst zum Erzeuger der eigentlichen Bildprojektion. Mit ihm steht
und fillt das gesamte kiinstlerische Konzept: ,,The subject becomes the
viewer of the work.”*® Es ist ein dialektisches Verhiltnis, das sich hier
zwischen Kiinstler, Werk und Rezipient entfaltet: Indem das ,normative”
Bewusstsein des Zuschauers durch den Film gewaltsam eliminiert wird,
offnet sich ein Wahrnehmungsraum, der es ihm ermdoglicht, selbst zum
yFilmemacher” zu werden. Der Zuschauer wird zum Projizierenden, aber
auch in vielerlei Hinsicht zur Projektionsfliche: Nicht nur entsteht der ei-
gentliche Flicker-Film erst in der Wahrnehmung des Rezipienten, ndmlich

auf der ,Leinwand” seiner Retina, der Zuschauer wird auch zur ,,Projekti-

4“4 Ahnlich #uRert sich Sharits in einem Interview mit Steina und Woody Va-
sulka: ,Like your brain is the film, like your visual apparatus is projecting”’ etc.,
http://vimeo.com /12607672 (Stand: 08.01.2013).

45 Auch Deleuze schlieft an seine Metapher des Kinos als ,Gehirn, das flackert” den
direkten Einbezug des menschlichen Korpers in den filmischen Vorfithrungsprozess (wie
er etwa im Flicker-Film oder auch im lettristischen Kino auf unterschiedliche Weise
vollzogen wird) an: ,Alles kann als Leinwand dienen: der Korper eines Protagonisten
oder sogar die Korper der Zuschauer; alles kann das Filmband in einem virtuellen
Film ersetzen, der sich nur noch im Kopf abspielt, hinter den Augenlidern und mit
den Klangquellen, die notfalls im Zuschauerraum aufgenommen werden”, vgl. Deleuze
(1991), S. 277.

16Zitiert nach: Paul Sharits interview with Gerald O’Grady (1976), from the series
“Film-Makers,” WNED, Buffalo, http://rhizome.org/editorial /2861, Stand: 8.12.2012
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onsflache” fiir Sharits’ filmésthetisches Konzept, namlich die Vorstellung
eines unmittelbaren Zugriffs des Films auf die Wahrnehmung des Betrach-

ters.

3.4 Schnitte in der Wahrnehmung

In T,0,U,C,H,IN,G (1968) variiert Sharits das Flickerprinzip, indem
er — wie bereits zuvor in RAZOR BLADES (1965-68) oder PIECE MANDA-
LA/END WAR (1966) — nicht nur alternierende monochrome Farbkader,
sondern auch fotografierte, reprisentationale Bilder einsetzt. T,0O,U,C.H I,
N,G kombiniert Farbflicker mit einer Reihe farbiger und teilweise negati-
ver reprasentationaler FEinzelbilder. Diese zeigen zunéchst einen Mann —
es handelt sich um den Dichter David Franks — in einer halbnahen Ein-
stellung mit geschlossenen Augen, der sich abwechselnd eine Schere an
die herausgestreckte Zunge hilt und dessen Gesicht von einer Hand mit
langen Fingernédgeln zerkratzt wird. Die reprisentationalen Einzelbilder
werden so montiert und zudem von monochromen sowie schwarzen und
weiften frames unterbrochen, dass die aufgenommenen Bewegungen teils
miteinander zu verschmelzen scheinen, teils in ihre Einzelteile zergliedert
und in der Montage zu neuen simulierten Bewegungsabldufen zusammen-
gesetzt werden. Die gegenstiandlichen Flicker-Sequenzen wechseln sich mit
rein monochromen, nach verschiedenen Frequenzen alterniernden Farbka-
dern ab.

Uber den gesamten Verlauf des 12-miniitigen Films werden die Buch-
staben des Titels (T, O, U etc.) nacheinander eingeblendet. Diese teilen
den Film in einzelne Abschnitte, die jeweils einer eigenen Struktur und
einem eigenen Rhythmus folgen. Innerhalb der verschiedenen Sequenzen
werden mehrmals Grofaufnahmen einer Augen-Operation sowie eines Ge-
schlechtsaktes zwischengeschnitten und teilweise durch die schnelle Mon-

tage ,liberblendet”, wobei diese Bilder zunéchst nicht als solche zu erken-
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nen, sondern durch Manipulation von Farbe und Form bis zur Abstraktion
verfremdet sind — erst im Verlauf des Films stellt sich nach und nach ein
Erkennen der Bilder als gegensténdliche Fotografien ein.

Auf der Tonspur wird das von David Franks gesprochene Wort ,de-
stroy” durch Wiederholung und Montage in seine Silben zerlegt und neu
zusammengesetzt, so dass mit der Zeit abwechselnd ganz andere Worte zu
horen sind (etwa ,his drug”, ,histoire” etc.). Diese gesprochene, rhythmi-
sche Abfolge von Worten und Lauten wird von einem stetigen, mal schnel-
ler, mal langsamer werdenden (vermutlich durch optische Markierungen
auf der Lichttonspur erzeugten) klopfenden Gerdusch begleitet.

In der Mitte des Films erscheint ein Weifbild, das den Wendepunkt des
Films markiert. In der zweiten Hilfte des Films wird das Bildmaterial um
zusatzliche Phasen der beiden Bewegungsabldufe Kratzen und Schneiden
erweitert. Der Schlussteil, der vom vorletzten Buchstaben N eingeleitet
wird, ist von den vorangegangen Teilen insofern abgesetzt, als er ein neu-
es Bildmotiv einfiihrt: Schere und Hand sind verschwunden, wir sehen
Franks, der mit geiffneten Augen in die Kamera blickt. Es folgt ein in-
tensiver Flicker-Effekt in Kombination mit einem eingeblendeten, kleiner
werdenden bzw. sich auf das Gesicht zu bewegenden Rechteck als Schluss-
sequenz. Die letzte Einstellung zeigt ein eingeblendetes G, den letzten
Buchstaben des Wortes ,, Touching”.

Die basale Einwirkungskraft des Flicker-Effekts wird durch die Kombi-
nation von monochromen und gegenstindlichen Bildern zwar tendenziell
abgeschwiicht'’, dafiir gewinnt T,0,U,C,H,IN,G eine weitere zeichenhafte
Ebene hinzu. Die Zeichenhaftigkeit der Bilder in T,0,U,C,H,I,N,G ist al-
lerdings alles andere als stabil, sie ist nicht auf eine bestimmte Bedeutungs-
ebene festgelegt. Die Bilder lassen sich vielmehr auf ganz unterschiedliche
Weisen lesen und interpretieren, etwa als selbstreflexive Verweise auf den
strukturellen Aufbau und die materiellen Gegebenheiten des Filmmedi-

ums, wie Pip Chodorov und Vincent Deville argumentieren. Bereits der

47S0 argumentiert zumindest Ute Holl, die Sharits’ ,,gegenstiindliche” Flicker-Filme
mit dem puristischen Tony Conrads kontrastiert, vgl. Holl (2008), S. 111.
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aus einer Folge einzelner, durch Kommata getrennter Buchstaben, die ins-
gesamt ein Wort ergeben, bestehende Titel des Films lasse sich als Ana-
logie verstehen zur ruckartigen Bewegung des Filmstreifens im Projektor
und zur Blendentechnik, mithilfe derer aus statischen Einzelbildern eine
fliefsende kinematografische Bewegungsillusion erzeugt wird — ein Motiv,
das sich auch auf der Tonebene, auf der ein Wort in seine Einzelteile zerlegt

wird, wiederfande:

»The film’s title (letters separated by commas) shows the physical
conception of Sharit’s [sic| cinema: starting from discrete units (still
frames) a fluid movement is created (the cinematic illusion). In fact,
cinema’s mechanical principle — a strip running smoothly through
the projector while each image is held still for a split second in front
of the shutter, a movement at once fluid and jerky — is alluded to
not only by the film’s title but also by the soundtrack, made up
of the single word ’destroy’ spoken by the poet David Franks (as
the repetition goes on we start hearing many different words or
phrases).”8

Auch die spezifische Form der Montage, die nicht nur den Flicker-Effekt
hervorruft, sondern auch Bewegungsablaufe simuliert, die zwischen sta-
tischem Einzelbild und fliekender Bewegung zu oszillieren scheinen (was
sich in T,0,U,C,H,I,N,G aufgrund der reprasentationalen Bildlichkeit gut
beobachten lésst), verweist selbstreflexiv auf die strukturellen Gegeben-
heiten der Filmapparatur, wie Rosalind Krauss in ihrer Analyse des Films

herausarbeitet:

,In this synthesis of film optics (how we see) and film mechanics
(how what we see is produced), Sharits is also combining the no-
tions of stillness and motion, for the flicker hovers midway between
a reference to the inert filmstrip, an inanimate object of discrete
frames, and the realization of movement caused by blurring the

distinction of each frame through the agency of speed.”®?

48 Chodorov/Deville (2005), S. 16-17
Krauss (1978), S. 96
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Chodorov und Deville interpretieren auch die auf den fotografierten Bil-
dern gezeigten Handlungen des Kratzens und Schneidens als Metaphern
fiir die kinematografische Technik und essentielle filmische Parameter wie
den Bild- und den Tonschnitt:

»The projector claws pulling the sprocket holes are inferred by the
action of a hand scratching a face. The other action, a pair of scis-
sors preparing to cut a tongue, can refer to editing and cutting

in cinema (and in this specific case, sound editing, the cutting of

speech).”®0

Die Motive und Bilder des Films lassen sich aber auch anders lesen: Vor al-
lem der Angriff auf das Auge, auf die visuelle Wahrnehmung des Zuschau-
ers hat in den Arbeiten der historischen Avantgarden eine lange Tradition.
So léasst sich das Motiv des von einer Klinge zerschnittenen Auges als Zi-
tat der berithmten Sequenz aus Luis Bufiuels UN CHIEN ANDALOU (1929)
verstehen. Begreift man das Abschneiden der Zunge analog zur buchstéb-
lich ,,geschnittenen” Tonspur als Angriff auf die Sprache, das Zerschneiden

1 so verweist

des Auges als Schnitt in der Wahrnehmung des Zuschauers
dieser Deutungsversuch auf eine andere Ebene der Filmerfahrung, namlich
die der korperlich-sinnlichen Affizierung des Zuschauers. Diese Lesart wirft
weniger (textuelle) Fragen der Bedeutung und der Selbstreflexion auf, son-
dern vielmehr die Frage, wie der strukturelle Aufbau, die verwendeten
Bilder und Té6ne, Motive und Zeichen (als multimodaler Gesamteindruck

wihrend der performativen Vorfithrung) auf den Zuschauer einwirken —

0Chodorov/Deville (2005), S. 17

5!Interessanterweise sehen wir in T,0,U,C,H,I,N,G gerade nicht das tatséichliche Ab-
schneiden der Zunge, sondern immer nur verschiedene Momente kurz davor. Ebenso
sehen wir nicht den Schnitt ins Auge, sondern ein bereits fiir die Operation prapariertes
Auge nach dem eigentlichen Einschnitt. Dies hat zunéchst pragmatische Griinde: Zu-
mindest das Abschneiden der Zunge wire tricktechnisch aufwendig gewesen. Zugleich
werden durch das Verharren auf dem ,fruchtbaren Moment” (Lessing) zusétzliche Af-
fizierungseffekte erzielt, indem der eigentliche Schnitt stets als potentielle ,,Drohung”
préasent bleibt. Eine dhnliche Strategie wird laut Noél Burch in der Anfangssequenz
von UN CHIEN ANDALOU angewandt, vgl. Burch (1972).
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1”52

ihn  beriihren”””, wie der Titel des Films suggeriert. Auch Chodorov und

Deville schlagen in ihrem Text schlieklich diesen zweiten Weg ein:

»The word ’touching’ in English means physical contact. In this
film there are three types of images which show physical contact:
the hands performing various destructive actions around the face;
a surgical operation on an eye; a photo of sexual penetration. |...]
Sharits’ goal is to penetrate us as deeply as possible through the
eyes, to make us vibrate in resonance with his film.”??

In T,0,U,CH,I,N,G ,spiegeln” die gezeigten Grofaufnahmen die unmit-
telbar physiologische Einwirkungskraft des Flicker-Effektes auf motivisch-
bildlicher Ebene, indem sie selbst auf eine korperliche Affizierung des Zu-
schauer abzielen. Es handelt sich bei den von Sharits verwendeten Bildern
(und ihren jeweiligen Kombinationen) also um Metaphern fir die spezi-
fische Finwirkungskraft, die der Flicker-Film auf die Wahrnehmung des
Zuschauers ausiibt, die aber wiederum selbst als konkrete Bilder, die in-
time Zugriffe auf den menschlichen Kérper zeigen, eine starke somatische
Einwirkung auf den Zuschauer ausiiben kénnen. Wiahrend die Einstellung
des zerschnittenen Auges in UN CHIEN ANDALOU jedoch vor allem durch
ihre Schockwirkung funktioniert, erfahrt das Motiv bei Sharits eine ent-
scheidende Variation: Das von ihm gewdhlte Bild zeigt nicht ,nur” ein
zerschnittenes Auge, sondern eine chirurgische Operation. Zum Aspekt
des Angriffs bzw. Zugriffs auf die Sinne des Zuschauers tritt hier also die
zusitzliche Bedeutung des Schnitts als analytische Untersuchung des Se-
hens und nicht zuletzt die Zielsetzung der Heilung, der Ermdoglichung eines
,heuen Sehens”, die in Sharits” dsthetischer Programmatik eine so wichtige
Rolle spielt.

Die gezeigten Grobaufnahmen erzielen ihre Wirkung gerade dadurch,
dass sie erst sukzessive als solche erkennbar werden. Da sie nur kurz und

zunichst in Farbe und Form verfremdet gezeigt werden, stellt sich beim

®2Die emotiven Konnotationen von ,Beriihrung”/”Riihrung” treten hier gegeniiber
der buchstdblichen, somatischen Bedeutungsebene zuriick.
3Chodorov/Deville (2005), S. 17
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Betrachter ein interessanter Effekt ein: Man weif, man hat etwas gese-
hen, man kann es aber nicht oder erst nach wiederholten Hinschauen als
reprasentationales Bild erkennen.

Auch im Hinblick auf das in einer halbnahen Einstellung aufgenom-
mene Gesicht David Franks” wird die Affizierung des Zuschauers auf der
bildsemantischen Ebene in erster Linie iiber die gezeigten aggressiven
Handlungen, das Kratzen und Schneiden im Bereich eines menschlichen
Gesichts, organisiert — nicht zuletzt auch aufgrund der hier eingesetzten
Freudianischen Kastrationssymbolik. Im Kontrast dazu verzichtet die letz-
te Einstellung, die Franks mit geéffneten Augen zeigt auf die explizite Ab-
bildung einwirkender Gewalt. Vielmehr entwickelt sie ihren starken affek-
tiven Gehalt allein durch den direkt auf den Zuschauer gerichteten Blick,
die direkte Adressierung des Betrachters (im Sinne einer Gegeniiberstel-
lung, einer Konfrontation oder eines Kommunikationsangebotes).?*

In T,0,U,CH,IN,G hat der Flicker-Film ein Gesicht bekommen, die
Leinwand schaut buchstiblich zuriick: ,the screen looks at the audience™?.
Die metaphorische Uberblendung von Leinwand und Gesicht/Auge wird
durch das sich auf das Gesicht und die Augen zu bewegende flackernde
Rechteck wiederum auf der Bildebene gespiegelt.’® Indem Sharits seinen
Film, der zunéchst im Zerkratzen des Gesichts und dem Abschneiden der
Zunge die Destruktion des Sehens und der Sprache inszeniert, mit dem
Bild des unversehrten (oder wiederhergestellten) Gesichts mit gedffneten
Augen enden lisst, wird das dahinterstehende dsthetische Programm ver-
deutlicht. Nur durch die gewaltsame Einwirkung auf den Zuschauer wird
der Weg zu einem ,neuen Sehen”; einem ,neuen Bewusstsein” erdffnet.

Die auf der Bildebene verhandelten Themen und Verfahrensweisen fin-
den auch in der Gestaltung der Tonspur ihre formalen Entsprechungen.

In motivischer Anlehnung an das Abschneiden der Zunge wird durch den

*Die Einstellung erinnert in ihrem Wirkungseffekt frappierend an eine Szene aus
Man Rays EMAK BAKIA (1926).

®5Sharits (1969), S. 14

56Der durch diese Bewegung entstehende Immersionseffekt verdoppelt zudem das
Heraustreten und Ubergreifen des flackernden Lichts in den Projektionsraum.
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Tonschnitt das Wort ,destroy” durch die stete Wiederholung sukzessive
in seine lautlichen Elemente zerlegt und so seines semantischen Gehalts
beraubt. Der Imperativ ,destroy” kommentiert nicht nur die auf der Bild-
ebene gezeigten gewaltsamen Handlungen, sondern wird als Sprechakt in
seiner performativen Umsetzung zugleich selbst zerstort. Durch die Dese-
mantisierung tritt die sinnliche und musikalische Qualitit des akustischen
Materials hervor und entwickelt besonders durch den repetitiven Rhyth-
mus eine fast hypnotische Wirkung. Jedoch stellt sich mit der Zeit eine
Tendenz zur Resemantisierung ein; aus dem Strom der aus ihrem Wortzu-
sammenhang gerissenen Silben und Phoneme setzen sich in der auditiven
Erfahrung des Horers neue Worte zusammen, nur um sofort wieder zu
kollabieren (aus ,destroy” wird ,histoire”; ,his drug” etc.). Wie der Flicker-
Effekt im Visuellen Bilder erzeugt, die auf dem materiellen Filmstreifen
nicht existieren, so erzeugt auch die Tonmontage subjektive Horeindriicke,
die keine ,reale” Entsprechung auf der Tonspur haben; analog zum visu-
ellen Flackern des Films oszillieren die Téne zwischen Zeichenhaftigkeit
und Materialitiit.5”

T,0,U,C,H,ILN,G 1aft sich also als ein Film interpretieren, dessen ei-
gentliches Thema die durch die Manipulation der Tonspur, den Flicker-
Effekt und die Bildmotivik erzeugten audiovisuellen Einwirkungseffek-
te sind. Diese performativ an die korperlich-sinnliche Erfahrung in der

Vorfiithrungssituation gebundenen Effekte werden zugleich sowohl auf der

5"Der formale Aufbau der Bild- und Tonspur, der auf Wiederholung und Rekom-
bination eines begrenzten Ausgangsmaterials basiert, weist dabei bemerkenswerte Pa-
rallelen zur zeitgenossischen Methoden der minimal music (Steve Reich, Terry Riley,
La Monte Young etc.) auf. Im Falle der Tonspur von T,0,U,C,H,I,N,G lisst sich eine
Verbindung zu den Tonband-Stiicken It’s gonna rain (1965) und Come out (1966) von
Steve Reich ziehen: Hier werden ebenfalls durch die Wiederholung und Montage kurz-
er Phrasen gesprochener Sprache vergleichbare Effekte der De- und Resemantisierung
erzielt. Eine weitere Verbindung liefse sich zu Brion Gysins und William S. Burroughs’
beriihmtem ,cut-up”™Konzept ziehen, das ebenfalls auf dem Zerschneiden und Neuzu-
sammensetzen von Worten und Sdtzen zur Erzeugung neuer Bedeutungszusammen-
hénge basiert. Interessanterweise hat auch David Franks mit dhnlichen Konzepten zur
Literaturproduktion gearbeitet. Mehr zu dieser Verbindungslinie findet man bei Joseph
(2015).
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strukturellen als auch auf der inhaltlichen Ebene des Films in einem kom-
plexen Netz von Spiegelungen und gegenseitigen Beziigen offengelegt und
reflektiert.

3.5 ,locational pieces”

In den frithen 1970er Jahren vollzieht Sharits als einer der ersten Expe-
rimentalfilmemacher seiner Generation einen institutionellen Wechsel vom
Kino in den Kunstraum, indem er vermehrt mit installativen Filmformen
arbeitet.’® Hierbei handelt es sich zumeist um Mehrfachprojektionen, die
teilweise auch Flicker-Effekte verwenden, wie etwa SHUTTER INTERFACE
(1975), DREAM DISPLACEMENT (1975) oder EPILEPTIC SEIZURE COM-
PARISON (1976). Diese Neuorientierung soll Sharits zufolge eine offenere
und aktivere Zuschauersituation ermdéglichen, und zugleich — etwa durch
den Einbezug des Raums und das Sichtbarmachen der Projektoren — zu
einer Reflexion der kiinstlerischen Mittel und ihrer apparativen Voraus-
setzungen beitragen. Sharits nennt diese Filminstallationen, die andere
Réume als den des Kinos als Teil des Kunstwerks miteinbeziehen (wie
etwa in Museen und Galerien), ,Jocational pieces™

, Film’ can occupy spaces other than that of the theatre; it can be-
come ’Locational’ (rather than suggesting representation of other
locations) by existing in spaces whose shapes and scales of possi-
ble sound and image ’sizes’ are part of the holistic piece. I have
found this form of filmmaking and display, using 'more than one
projector’, more and more meaningful (and imperative if T wish to

58Diese Schwerpunktverlagerung zum Installativen stellt jedoch keine grundsétzliche
Abkehr vom Kinodispositiv dar; tatsichlich hat Sharits zu fast jeder Filminstallation
auch eine single-screen-Version fiir die Vorfilhrung im Kino entwickelt. Carlos Kase
interpretiert diese pragmatische Strategie der doppelten Verwertung als ,desire to keep
one foot in the co-op avant-garde and another in the art world” (S. 407) und fiihrt
dies vor allem auf die schwierige 6konomische Situation der Avantgarde-Filmemacher
zuriick. Sharits’ pragmatische Haltung wurde l&ngst nicht von allen seiner Kollegen
geteilt, tatsichlich nahmen ihm viele bei der Filmmakers’ Cooperative iibel, dass er
seine Werke vermehrt in Ausstellungskontexten gegen eine bessere Bezahlung zeigte,
vgl. Kase (2009), S. 406f.
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truly actualize my intent of developing a clear ontological analysis

of film’s many mechanisms and dualisms.)“?

Um das ,Wesen” des Films erkennen und analysieren zu kénnen, muss der
Kinosaal also verlassen, die Filmprojektion in einen alternativen Raum
transferiert und dort — etwa als Multiprojektion — installiert werden.®°
Die rdumliche Anordnung der Filminstallation ist dabei integraler Be-
standteil der Konzeption, und zwar nicht mehr nur in dem Sinne, dass
der Flicker-Effekt auf den Vorfilhrungsraum iibergreift und diesen so in
den filmischen Raum miteinbezieht, sondern vor allem dadurch, dass der
Zuschauer mobilisiert und dazu eingeladen werden soll, den Raum als Teil
des Kunstwerks und die so neu gewonnenen Perspektiven selbstdndig und
nach eigener Zeitokonomie zu erkunden. Dagegen wird das Kinodispositiv

mit seinen raumlichen und zeitlichen Einschrinkungen nun kritisiert:

I see that that space is a bit authoritarian in that everyone is direc-
ted towards a particular image at a particular time. The locational
work, the works I do in the gallery and in the museum context,
don’t really have a duration, and they don’t really place the viewer

of the work. The viewer places himself in relationship to the work

and comes and goes at will.”%!

Dies scheint zunéchst eine radikale Abkehr vom Einwirkungsprinzip seiner
fritheren Flicker-Filme, die, wie in den vorherigen Kapiteln gezeigt wurde,
ja gerade das Zwingende der Kinosituation thematisiert und &sthetisch
produktiv gemacht hatten, zu implizieren. War es in seinem vorherigen
Konzept Aufgabe des Kiinstlers, den Zuschauer durch filmische Einwir-
kung zu einem ,neuen Sehen” und einer Reflexion der apparativen Mittel
zu bringen, soll dieser nun die strukturellen Voraussetzungen der Filmpro-

jektion selbstindig erkunden:

5Sharits (1978d), S. 79

60Wobei fraglich ist, ob Sharits dann nicht eher eine Analyse der Filminstallation
vornimmt.

61Zitiert nach: Paul Sharits interview with Gerald O’Grady (1976), from the series
“Film-Makers,” WNED, Buffalo, http://rhizome.org/editorial /2861, Stand: 8.12.2012
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sl---] T am very deeply concerned with extending my work to a
‘general public’ and, by way of ‘locational’ display of cinema, al-
low that public to share with me a respect and enthusiasm for the
primary structures of cinema. I would like to bring cinema into a
new non-exclusive, non-theatric mode of presentation. Frank Lloyd
Wright convincingly dedicated himself to an architecture which, in
its very form, would be ethical and democratic. I believe that cine-

ma can manifest democratic ideals in several ways [...].“2

Den ,demokratischen” Impetus, den Sharits fiir seine installativen Filmfor-
men beansprucht, verdeutlicht er am Beispiel der ersten Vorfiihrung einer

seiner Installationen 1972 im Contemporary Arts Museum in Houston:

»,Respondents, in particular, children, the most difficult audience
for the contemporary artist, enjoyed the piece to the extent of
coming-going-coming-back-leaving-again-returning (like the looped
films themselves) bringing with them other persons, some of whom
grasped the primary conception, appreciated it and left quietly. So,
in these locational pieces there exists both an uncompromisingly
aesthetic-analytic devotion to document the structure of cinema
and an intent to display the work in a manner accessible to any

interested person.”%3

Sharits” (an die zeitgleichen apparatuskritischen filmtheoretischen Dis-
kurse erinnernde) Argumentation konstruiert hier eine Dichotomie von
autoritar-passiver Kinosituation und demokratisch-aktiver Museumssitua-
tion, die bereits in den 70er Jahren kontrovers diskutiert und in den film-
und kunsttheoretischen Debatten der letzten Jahre im Zusammenhang
mit dem aktuellen Diskurs iiber die Migration filmischer Bilder vom Ki-
no in den Kunstraum wiederaufgegriffen wurde. Innerhalb dieser Debatten
lassen sich Texte, die sich ebenfalls (immer noch) stark an der Argumenta-

tion der Apparatus-Theoretiker orientieren®*

65

, von solchen unterscheiden,

die genau diesen Ansatz scharf kritisieren.

62Sharits (1978d), S. 79

63Sharits (1978d), S. 80

64vgl. z.B. Tles (2001)

65vgl. etwa Nash (2008), Gass (2012) sowie die zahlreichen Beitriige von Volker Pan-
tenburg zu diesem Thema, z.B. Pantenburg (2010b)
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Im Anschluss an diese Kontroverse ldsst sich die von Sharits affirma-
tiv beschriebene Rezeptionsform im Kunstraum zum einen als analytisch-
reflexiver (und erst dadurch als dsthetischer) Erfahrungsmodus begreifen,
wie etwa Juliane Rebentisch es fiir die kinematografische Installation be-

t%, zum anderen aber auch als Modus der Zerstreuung, wie Volker

schreib
Pantenburg in seinen Texten zur Kunst/Kino-Debatte diskutiert.5” Im Ge-
gensatz zum Erfahrungsmodus der ,Aufmerksamkeit” im Kino, so kdnne
man argumentieren, begiinstigen die architektonischen Gegebenheiten des
Museums einen solchen ,zerstreuten” Rezeptionsmodus: Die Rezipienten
betreten den Raum kurz, bis sie das Konzept der Arbeit erfasst haben
und verlassen ihn dann wieder, um sich anderen Rdumen und Arbeiten
zuzuwenden.%® In diesem Zusammenhang erscheint die auch in Sharits’
Argumentation anklingende ideologische Gegeniiberstellung der Bereiche
,Kino” und ,Kunstraum” und die damit einhergehende Annahme, dass
ein Besucher im Museum oder in der Galerie per se eher eine reflektier-
te und kritische Haltung entwickeln kénne als ein Kinozuschauer, da er
sich dort frei im Raum bewegen und neue Perspektiven einnehmen, zu-
dem iiber seine Zeit flexibel verfiigen und sein ,Programm” eigensténdig
auswiahlen konne, holzschnittartig und wenig iiberzeugend.®® So stellt sich
etwa die Frage, ob das installative Setting im Kunstraum gerade durch die

beschriebenen Mobilisierungseffekte, indem sie dem Rezipienten die Ver-

66vgl. Rebentisch (2003), S. 188ff.

67ygl. z.B. Pantenburg (2010b)

68vgl. Pantenburg (2010b), S. 69

69vgl. Pantenburg (2008), S. 4. Eine zentrale Schwiiche dieser Argumentation ist das
Auferachtlassen historischer Entwicklungen: So war das Kino in seiner Urform eher
demokratisch-egalitér organisiert und das ,Kommen und Gehen”, das Sharits als cha-
rakteristisch fiir den Kunstraum beschreibt, etwa bis 1960 durchaus iiblich (den Um-
bruch markiert hier Alfred Hitchcocks PSYcHO, zu dessen Vorfithrung niemand mehr
nach Beginn des Films eingelassen wurde), vgl. hierzu Uroskie (2014), S. 42ff. Mehr zur
Geschichte der dufierst heterogenen Auffiihrungspraktiken des Films bei Uroskie (2014).
Genausowenig wie sich das Kinodispositiv also per se als autoritdr und eingrenzend
beschreiben lésst, kann man dem Museum als Institution einen generell demokratisch-
egalitdren Charakter zuschreiben, ohne auch die elitiren und ausgrenzenden Aspekte
zu beriicksichtigen, vgl. hierzu etwa die kunstsoziologischen Studien von Bourdieu, z.B.
Bourdieu/Darbel (2006).
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antwortung fiir die Gestaltung der Rezeptionssituation iibertrigt, nicht
selbst wieder eigene Zwinge generiert.”™

Bei einem Kiinstler wie Sharits, in dessen Werk die Auseinanderset-
zung mit Fragen des Dispositivs und der Einwirkung eine so zentrale Rolle
einnimmt, gewinnt diese Problematik besondere Relevanz. Haben wir es
hier tatsdchlich mit einer kiinstlerischen Neuorientierung hin zu offeneren,
freieren, partizipativen und interaktiven Formen des Umgangs mit beweg-
ten Bildern zu tun? Oder liefse sich die Nutzung installativer Filmformen
vielmehr als Intensivierung und Erweiterung der filmischen Einwirkungs-
mechanismen auf den Zuschauer iiber das im Kino Md&gliche hinaus ver-
stehen?

3.5.1 SHUTTER INTERFACE

SHUTTER INTERFACE von 1975 besteht aus vier sichtbaren, nebenein-
ander im Installationsraum aufgestellten 16mm-Projektoren, die jeweils
eine Abfolge unterschiedlicher monochromer Farbbilder (als loops mit je-
weils unterschiedlichen Langen zwischen 5 und 6 Minuten) auf eine Wand
werfen, so dass sich die projizierten Bilder teilweise iiberlappen. So ent-
steht ein extremes Breitbildformat, das durch die Uberlappungen in sieben

Einzelsegmente unterteilt wird. Durch den schnellen Wechsel der Farb-

70 Angesichts der Tatsache, dass Aspekte wie Flexibilitit, Individualitiit, Mobilitét
und Eigeninitiative zum dominanten Ideal einer neoliberalen Wirtschafts- und Gesell-
schaftsordnung geworden sind, fordert Pantenburg zurecht eine historische Neubewer-
tung sowohl des Kino- als auch des Ausstellungsdispositivs, vgl. Pantenburg (2010a),
S. 49. Als ausstellungspraktischen Versuch einer kritischen Reflexion der Macht- und
Kontrollmechanismen des Museums und deren Internalisierung durch den Besucher,
nennt er das von Roger M. Buergel und Ruth Noack erarbeitete kuratorische Konzept
zur documenta 12; hier wurde nicht auf die gingige Mischung aus Kunst, Black Box,
Multiprojektionen und Videoinstallationen gesetzt, stattdessen wurde das von Alexan-
der Horwath kuratierte Filmprogramm strikt von den anderen Kunstwerken getrennt
und separat an bestimmten Terminen in einem Kino in Kassel gezeigt. Nicht zufillig
beruft sich Horwath mit seinem Ansatz des ,Normalfalls Kino” auf das Invisible Cine-
ma seines Vorgéingers, des ehemaligen Leiters des Osterreichischen Filmmuseums, Peter
Kubelka, vgl. Pantenburg (2008), S. 5; mehr zum Invisible Cinema im dazugehorigen
Manifest, vgl. Kollektiv der Anthology Film Archives (1972).
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monochromien mit Schwarzbild entsteht ein Flicker-Effekt, der durch die
verschiedenen Bildfrequenzen in jedem der Segmente unterschiedlichen
Rhythmen folgt. Jeder Filmstreifen verfiigt {iber eine eigene Tonspur, auf
der jeweils dann, wenn die zwei bis acht frames langen farbigen Sequenzen
durch einen einzelnen Schwarzbildkader unterbrochen werden, ein kurzer
hoher Sinuston erklingt. Der Ton wird iiber vier jeweils unterhalb des ent-
sprechenden Projektionsfeldes angeordnete Lautsprecher verteilt. Durch
die Uberlagerung der Rhythmen entsteht ein fast durchgehender, flirren-
der Sound, der sich im Raum hin und her bewegt.

Das Ergebnis dieses Aufbaus ist eine Erweiterung des Flicker-Formats
in mehrfacher Hinsicht. Zun&chst quantitativ: Statt einer flackernden Lein-
wand sind es nun vier Bildfelder bzw. (durch die Uberschneidungen) sieben
Einzelsegmente. Zusammen genommen ergeben diese ein extrem breites,
raumgreifendes Bildfeld, das selbst schon ein Uberwiltigungsmoment evo-

t™ und den Einwirkungseffekt des Flickers noch intensiviert. Zudem

zier
wird durch die unterschiedlichen Flickerfrequenzen eine dufierst komplexe
rhythmische Binnenstruktur erzeugt, die je nach Blickwinkel variiert und
zusatzlich die Illusion horizontaler wellenartiger Bewegungen evoziert.
Die Uberfiihrung des Flicker-Films vom Kino in den Kunstraum fiihrt
also nicht zwangsléufig zu einer weniger ,autoritiren” Rezeptionssituation;
vielmehr werden die dort entwickelten Einwirkungsmechanismen hier noch

erweitert und intensiviert:

,These multi-screen works set up for continuous play in art galleries
and museums permit him [Sharits] to explore the psychological and
material foundations of his art at a scale and with an intensity that

the single screen format cannot offer.“"?

“lygl. hierzu auch Texte zu Breitwandformaten im narrativen Film, z.B. Belton
(1992). Im Hinblick auf den Wirkungseffekt extrem grofer Bildflichen ldsst sich hier
zudem eine Verbindung zu zeitgendssischen amerikanischen Kunstrichtungen wie dem
Abstrakten Expressionsimus bzw. dem Color Field Painting ziehen, etwa zu Barnett
Newmans grofformatigen Bildern, die der Betrachter eben nicht distanziert, sondern
vielmehr in unmittelbarer Nihe zur Leinwand im Sinne eines Uberwiltigungsmoments
erfahren soll, vgl. Newman (2003).

"™Liebman (1978), S. 105. Pragmatisch gesehen wiire auch zu bedenken, dass die Ent-
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Allerdings lasst sich in Sharits’ Rhetorik eine Abkehr von der gewaltsamen
Metaphorik seiner fritheren Konzepte beobachten. Statt den Film als Virus
oder Schusswaffe konfrontativ in Stellung zu bringen, betont er nun die

kontemplativen Qualitéten seiner Arbeiten:

LAl the films have a little bit to do with meditation. These locatio-
nal works becomes the ultimate field for that kind of contemplative
reflection. It becomes like watching fireflies or water flowing over
a dam — something that’s moving. A fire or a candle flame — it’s
shifting — but it doesn’t change its form dramatically.””

Der Hauptunterschied zwischen seinen fritheren single screen-Arbeiten und
den spéteren Filminstallationen ist tatsichlich weniger konzeptueller als
struktureller Natur: Wahrend ein kurzer, dichter und klar linear struktu-
rierter Film wie T,0,U,C.H,I,N,G die Zuschauererfahrung als prozesshaf-
ten Durchgang hin zu einem ,neuen Sehen” organisiert, liegt den installa-
tiven loop-basierten Arbeiten eine andere zeitliche Struktur zugrunde, die
zugleich andere Rezeptionsweisen erfordert. Durch die unterschiedlichen
Langen der vier einzelnen Filmschleifen von SHUTTER INTERFACE ent-
steht eine schier unendliche Fiille moglicher Bildkombinationen ohne An-
fang und Ende; die Installation ist so (wie die von Sharits zur Beschreibung
herangezogenen Naturphdnomene) zugleich statisch und in stetiger Verén-
derung begriffen. Die Dauer der Filminstallation bekommt so einen dsthe-
tischen Eigenwert; der Zuschauer kann/muss selbst entscheiden, wann und
wie lange er sich dieser Erfahrung aussetzt.”™

Dasselbe gilt auch fiir die rdumliche Struktur: Wahrend der Kinozu-
schauer auf einem bestimmten Platz sitzt und entsprechend frontal und
relativ unbeweglich auf eine Leinwand schaut, betritt der Museumsbesu-
cher einen Raum, in dem es zumeist keine oder nur rudimentire Sitz-

moglichkeiten gibt und ist so entsprechend angehalten, in Bewegung zu

grenzung der Kinoleinwand durch Multiprojektionen etc. im institutionellen Rahmen
des Museums oder der Galerie einfacher und 6konomischer zu realisieren sind.
"3Sharits (1978a), S. 108
T4 Zur Asthetik (v.a. zur Zeitlichkeit) der kinematografischen Installation vgl. Reben-
tisch (2003), S. 192ff.
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bleiben oder sich selbst seinen Platz zu suchen. Da sich die Projektoren
bei SHUTTER INTERFACE als Teil der Installation mit im Raum befinden,
steht man als Betrachter unter Umstédnden sogar im Lichtkegel und wirft
so selbst einen Schatten auf Projektionsfliche — ein Effekt, auf den man
reagieren muss, indem man ihn als Teil des Kunstwerks begreift oder ihn
versucht zu vermeiden.

Wihrend also die Mittel der Einwirkung bei der Ubertragung des
Flicker-Films in den Kunstraum durch die Mehrfachprojektion etc. ten-
denziell gesteigert werden, wird zugleich durch den Dispositivwechsel der
eigentliche Einwirkungseffekt erschwert — aber nicht suspendiert. So ist
es ja trotzdem moglich, SHUTTER INTERFACE als ,klassischen” Flicker-
Film mit all seinen Einwirkungsmechanismen zu erfahren, was jedoch ei-
ne Rezeptionshaltung voraussetzt, die auf die vom Kunstraum eréffneten
Mobilisierungs- und Zerstreuungsangebote gerade verzichtet (und sich da-
mit tendenziell wieder dem Kinodispositiv annéhert).

Ebenso sind aber auch ganz andere Rezeptionspraktiken denkbar, die
den Fokus der Betrachtung etwa auf den Einbezug des Vorfiihrungsraums
— die Transformation der Raumwahrnehmung durch den stroboskopischen
Flicker-Effekt, die moglichen Positionierungen und Bewegungen des Kor-
pers innerhalb des Raums und die entsprechenden Perspektiven auf die
Filminstallation, das Werfen von Schattenfiguren auf die Leinwand als
interaktive Einbindung des Zuschauers etc. — legen, und so weniger den
durch den Flicker-Effekt evozierten inneren Wahrnehmungsraum des Be-
trachters als vielmehr das Verhéltnis des Betrachters zum dufleren Pro-
jektionsraum thematisieren.

Hierzu z&hlt auch die sichtbare Platzierung der Projektoren im Raum
als integraler Bestandteil der Installation. Zum einen entwickeln diese
einen eigenen, skulpturalen Schauwert, zum anderen werden so die appa-
rativen Grundlagen der Projektion — nicht zuletzt der titelgebende shutter,
die Fliigelblende — nicht mehr nur metaphorisch, sondern ganz buchstab-
lich offengelegt. Wo T,0,U,C,H,I,N,G seine eigene Programmatik selbstre-



KAPITEL 3. PAUL SHARITS 97

flexiv auf der Bildebene und Tonebene mitverhandelte, verlagert SHUTTER
INTERFACE die Auseinandersetzung mit den materiellen Voraussetzun-
gen der Einwirkungsmechanismen auf das installative Setting und zwingt
so den Zuschauer zu entscheiden, welchem Aspekt er seine Aufmerksam-
keit zuwendet. Die Verschriankung von sinnlicher Erfahrung und analyti-
scher Reflexion, die sich bei T,0,U,C,H,I,N,G als wirkliche Verschmelzung
oder Synthese beider Aspekte beschreiben liefs, erscheint hier mehr in der
Form eines Kippbildes, das stindig zwischen beiden Rezeptionsmodi hin-
und herspringt, jedoch eine Gleichzeitigkeit des Erkennens/Erlebens aus-
schliefst.

Es ldsst sich an dieser Stelle also festhalten, dass es sich bei den vie-
len heterogenen Rezeptionspraktiken, die im Kino und im Kunstraum
jeweils moglich sind, um wunterschiedliche Erfahrungen handelt, die sich
zwangslaufig aus den unterschiedlichen medialen Voraussetzungen sowie
aus verschiedenen anderen (individuellen) Faktoren ergeben und dass eine
jeweilige Bewertung dieser Rezeptionserfahrungen nicht sinnvoll ist.

Auch wenn es im Falle Sharits zunéchst so scheint, als ob der Fil-
memacher eine rein affirmative Haltung gegeniiber dem Kunstraum (und
auch dem Kunstmarkt) einnimmt — im Gegensatz zu anderen prominen-
ten Vertretern des amerikanischen Fzpanded Cinema wie etwa Stan Van-
DerBeek, der fiir seine Vision einer kiinstlerischen Synthese von somati-
scher Uberwiiltigung und intellektueller Adressierung des Zuschauers nicht
das Museum, sondern ein neues kommunikationstheoretisches Paradigma
im Blick hatte und dabei dezidiert anti-institutionell argumentierte™ —,
so hat ein genauerer Blick auf seine installativen Arbeiten gezeigt, dass
es auch Sharits um mehr als nur um Apparatuskritik und die Ablésung
des Kinos durch die Offnung zum Kunstraum geht (und die argumenta-
tiven Zuspitzungen diesbeziiglich eher einer nachtraglichen theoretischen
Absicherung von 6konomischen Entscheidungen geschuldet sind). Denn

letztlich wird der eigentliche Grundgedanke, der hinter Sharits’ Flicker-

T5vgl. Pantenburg (2010a), S. 42ff.
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Arbeiten steht, nimlich die Verschriankung von unmittelbarer Erfahrung
der sinnlich-kérperlichen Einwirkungsmechanismen und der analytischen
Reflexion dieser Einwirkungsmechanismen und ihrer apparativen Basis,
mit dem institutionellen Wechsel in den Kunstraum nicht aufgegeben,
sondern lediglich in ein neues Dispositiv transferiert.

Diese Doppelstruktur der filmischen Erfahrung wird in Sharits’ Flicker-
Filmen, sei es nun im single screen-Format oder als Multiprojektion, zum
eigentlichen kiinstlerischen Gegenstand erhoben. Sie stellen somit einen
wsonderfall” im Hinblick auf grundlegende filmtheoretische Fragen dar, da
es hier gerade nicht um die Wiedergabe und Durchforschung der physi-
schen Realitit, also um einen unmittelbaren Zugang zu einer dguferen Welt
geht. Die besondere Unmittelbarkeit und Prisenz, die diese Filme wihrend
ihrer Vorfithrung entfalten, bezieht sich nicht auf die Verlebendigung eines
,Dort und Dann”, sondern auf das ,Hier und Jetzt” des Filmmaterials, der
Vorfiihrung und des Wahrnehmungsprozesses des Zuschauers. Auch wenn
Sharits in einigen seiner Filme reprasentationales Bildmaterial verwendet
und auch die monochromen Farbkader mit einer Kamera aufgenommen
wurden, so zeigt er doch keine Welt im Sinne der Cavellschen ,automati-
schen Weltprojektion”™. Vielmehr verdndern seine Flicker-Filme die Welt
um sie herum, indem sie den Vorfithrungsraum mit pulsierenden Licht-
strahlen ,infizieren” und zugleich einen inneren Wahrnehmungsraum im
Kopf des Betrachters 6ffnen, wodurch dieser zum eigentlichen Bild- bzw.

Weltenerzeuger wird.

"6 Cavell (1979), S. 72



Kapitel 4

VALIE EXPORT

4.1 EXPORT / EXPANDED CINEMA

VALIE EXPORT gilt als eine der bedeutendsten Performance- und Me-
dienkiinstlerinnen der Nachkriegszeit. Thr Werk umfasst sowohl Perfor-
mances und Aktionen als auch mehrere Lang- und Kurzfilme, Video-
Arbeiten, Fotografien sowie Installationen, Skulpturen und zeichnerische
Arbeiten. Begonnen hat sie ihr kiinstlerisches Schaffen allerdings mit ei-
ner ganz eigenen Variante des Fxpanded Cinema, die sie Mitte der 1960er
Jahre zusammen mit Peter Weibel entwickelt hat.!

Der zeitliche Rahmen, in dem diese Expanded Cinema-Arbeiten ent-
standen sind, ist dabei erstaunlich kurz, ndmlich von 1967 bis 1969. Mit
dem Beginn der 70er Jahre ist die Phase des Osterreichischen Ezpanded
Cinema (bis auf wenige Ausnahmen) beendet und EXPORT wendet sich
anderen Kiinsten, vor allem der Performancekunst, der Fotografie und

der Videokunst zu. Aullerdem entstehen in den 70er und 8Qer Jahren drei

'EXPORTs Ezpanded Cinema-Arbeiten und auch der theoretische und &sthetische
Ansatz sind groftenteils in Zusammenarbeit mit Peter Weibel entstanden; beide traten
in den 60er Jahren als ,Kiinstlerpaar” auf, so dass es legitim ist, im Hinblick auf die
hier untersuchten Arbeiten von ,EXPORT und Weibel” als kiinstlerischer Einheit zu
sprechen. Dies dndert sich mit ihrer Trennung Anfang der 70er, die EXPORT in ihrem
Film UNSICHTBARE GEGNER (1973), eine der letzten Kollaborationen mit Weibel,
thematisiert und die zudem eine kiinstlerische Neuausrichtung EXPORTS einleitet.

99
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Spielfilme”, die eine grundlegende Schwerpunktverschiebung in EXPORTSs
kiinstlerischer Ausrichtung einleiten, wie im Folgenden noch gezeigt wer-
den soll.

EXPORTs Fzpanded Cinema steht im engen Zusammenhang mit an-
deren Stromungen der Osterreichischen Avantgarde der 60er Jahre und
ist u.a. geprigt von den sprachkritischen Tendenzen der Wiener Grup-
pe, den medienreflexiv-formalistischen Strategien des Wiener Formalfilms
und den korperlich-performativen Impulsen des Wiener Aktionismus. Die
Idee eines direkten Zugriffs auf den Rezipienten im Sinne einer korperli-
chen Unmittelbarkeit in der kiinstlerischen Ubertragung teilt sie dabei vor

allem mit der Wiener Gruppe und den Aktionisten:

,Das alle drei Bewegungen [Wiener Gruppe, Wiener Aktionismus,
Ezpanded Cinema] verbindende Grundanliegen ist die Ablehnung
der traditionellen Zweckbestimmung des Kunstwerks als Vehikel
zur Erzeugung von Illusion oder Evokation von Inhalten |...]. Statt-
dessen wird die Forderung erhoben, im Kunstwerk in unmittelbarer
— sprich: nicht mehr medial vermittelter — Form mit der Wirklich-
keit zu operieren und so die Rezipienten mit dieser in einer Weise
zu konfrontieren, die zu einer intensivierten, bewussteren und kri-
tischeren Erfahrung derselben fiihrt.”?

So ist es nicht verwunderlich, dass es immer wieder zu Kollaborationen
zwischen den einzelnen Kiinstlern und Gruppierungen der Wiener Avant-
garde kommt — hier wire etwa die Zusammenarbeit Oswald Wieners mit

den Aktionisten (v.a. Otto Muehl), die diverse Happenings und Aktionen

?Badura-Triska/Klocker (2012), S. 10. Die umfangreiche Gesamtdarstellung Wiener
Aktionismus. Kunst und Aufbruch im Wien der 1960er-Jahre bietet einen sehr guten
Uberblick iiber den Aktionismus und die 6sterreichische Avantgarde, vgl. Badura-Triska
et al. (2012); zu den wirkungsésthetischen Aspekten bei den Aktionisten wére v.a. der
Text Abreaktion, Katharsis, Heilung. Wirkungsdsthetische Konzepte im Wiener Aktio-
nismus von Rosemarie Brucher in: a.a.0., S. 36 zu nennen. Sehr empfehlenswert ist
auch der Sammelband Teststrecke Kunst. Wiener Avantgarden nach 1945, der sich den
verschiedenen Stromungen innerhalb der Wiener Avantgarde aus unterschiedlichen For-
schungsperspektiven nihert, vgl. Grokegger/Miiller (2012). Eine weitere interessante
Uberblicksdarstellung, v.a. zur Wiener Gruppe, ist Schluss mit dem Abendland! Der
lange Atem der dsterreichischen Avantgarde, vgl. Eder/Kastberger (2000). Konkret zur
Einwirkungsisthetik der Wiener Gruppe vgl. Wiener (1985) und Wiener (1998).
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der Gruppe ZOCK sowie die berithmt-beriichtigte Veranstaltung Kunst
€ Revolution, die sogenannte ,Uniferkelei” (1968) hervorbrachte, zu nen-
nen. Was die Kiinstler eint, ist vor allem eine kritische Haltung gegeniiber
den bestehenden politischen und gesellschaftlichen Verhiltnissen im Os-
terrreich der Nachkriegszeit. Eva Badura-Triska schreibt iiber die prekare

Lage fiir Kunstschaffende im Osterreich der 50er Jahre:

,Die Situation war gepriagt durch eine enorme Diskrepanz und dem-
entsprechende Konflikte zwischen der offiziellen Kulturpolitik des
Landes, die sich in hohem Make durch Konservatismus und oft
auch provinzielle Engstirnigkeit auszeichnetete, und der Arbeit ei-
ner kleinen Gemeinde progressiver Kunstschaffender, die ab den
1950er-Jahren Leistungen von internationalem Niveau erbrachten.
[...] Bedingt durch die Opferthese und analog zur oft lauwarmen
Entnazifizierung auf politischer und gesellschaftlicher Ebene man-
gelte es in diesem Lande nach 1945 auch im kulturellen Bereich lan-
ge am Bewusstsein fiir die dringende Notwendigkeit eines wirklich
tief greifenden Umdenkens beziehungsweise eines Neuanfangs.”>

Angesichts dieser als besonders repressiv empfundenen Nachkriegssitua-
tion entwickelt sich in Osterreich im Laufe der 1950er und -60er Jahren
eine sehr eigene Gegenkultur, die sich durch ihre destruktive und grenz-
iiberschreitende Asthetik auszeichnet. Die Widerstandshaltung gegeniiber
dem Osterreichischen Staat schligt sich dabei nicht nur in den generellen
kiinstlerischen Positionen der Wiener Avantgarde nieder, sie ist vielmehr
eng mit der konkreten Idee einer unmittelbaren kiinstlerischen Einwirkung
verkniipft, ndmlich im Sinne eines Gegenmittels gegen den allumfassenden
Einfluss des Staates und seiner Organe.

So werden die Instrumente, {iber die Wirklichkeit erlebt und verhan-
delt wird — sei es die Sprache oder die Erfahrung iiber die Sinne — von
den Kiinstlern als im hohen Mafe durch vorherrschende Moralvorstellun-

gen und Regelungen gesellschaftlicher Autoritdten wie Staat, Kirche oder

3Badura-Triska (2012), S. 15. Zudem war es fiir die nach Kriegsende im Land ver-
bliebenen sowie die nachfolgende Generation von &sterreichischen Kiinstlern und Kul-
turschaffenden lange sehr schwierig, Informationen iiber das aktuelle internationale
Geschehen zu erhalten, vgl. ebenda.
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Erziehungswesen gepriigt, kontrolliert und manipuliert empfunden.*

Im Ezpanded Cinema von VALIE EXPORT und Peter Weibel zeigt
sich diese widerstindige Grundhaltung gegeniiber den staatlichen Orga-
nen auf besondere Weise: Hier wird der Kinozuschauer stellvertretend fiir
den Staat als ,Gegner” begriffen, dem die Zwangsmechanismen des Kinos,
die wiederum stellvertretend fiir die staatlichen Macht- und Kontrollme-
chanismen stehen, gewaltsam vor Augen gefiithrt werden miissen — durch
buchstébliche Angriffe auf bzw. Eingriffe in dessen Korper.

Die kritische Auseinandersetzung mit den politischen und gesellschaft-
lichen Machtverhéltnissen wird also in den Bereich der Kunst und kon-
kret auf das Medium Film {ibertragen. Im Gegensatz zu Sharits’ Flicker-
Filmen, die mit basalen, genuin filmischen Einwirkungsstrategien arbei-
ten, die sich direkt aus der Filmapparatur ableiten lassen, und seinen Ez-
panded Cinema-Installationen, die hauptsachlich auf eine Frweiterung des
Projektionsfeldes und eben auch auf eine affirmativ zu verstehende Wahr-
nehmungserweiterung abzielen, verlassen die eher analytischen Fxpanded
Cinema-Arbeiten von VALIE EXPORT die filmische Form zugunsten der
korperlich-unmittelbaren Performance-Aktion und begreifen ihre gewalt-
samen An- und Zugriffe auf den Zuschauerkérper ausdriicklich als Mittel
der Kritik des Kinos.

Wir haben es hier also mit einer Kunstpraxis zu tun, die sich der
leiblichen Ko-Prasenz von Kiinstler und Zuschauer — die ja so im Kino
eben nicht gegeben ist — bedient, sich dabei aber explizit mit den spezi-
fischen Einwirkungsmechanismen des kinematografischer Apparates und
seiner Vorfithrungssituation auseinandersetzt. Mit der gewaltsamen Auf-
hebung der Trennung zwischen Kunstwerk und Rezipienten soll eine ra-
dikale Auseinandersetzung mit den Machtstrukturen des Kinodispositivs
erzwungen werden — mit dem Ziel, die symbolische Ordnung des Kinos
durch die aufersprachliche Artikulation der gegen das Publikum gerichte-

ten korperlichen Gewalt zu ersetzen. In ihrem Bestreben, die ideologischen

4vgl. Badura-Triska/Klocker (2012), S. 10
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Effekte des Kinoapparats aufzudecken, entwickeln EXPORT und Weibel
Ende der 60er Jahre also schon eine angewandte, in Praxis iibersetzte
Variante der erst zu Beginn der 1970er Jahre in Frankreich einsetzenden
Apparatus-Theorie.?

Der Angriff auf die Konventionen des Kinos wird hier mit dem An-
griff auf den Korper des Zuschauers kombiniert, wobei das eigentliche Fil-
memachen durch die Konstruktion mehr oder weniger komplexer techni-
scher Versuchsanordnungen und Maschinen ersetzt wird, die jedoch im-
mer, wenn auch vermittelt, den Bezug zum Kinodispositiv aufrechterhal-
ten. Dieses wird in EXPORTSs Ezpanded Cinema nicht nur erweitert, son-

dern regelrecht aufgebrochen:

»,Das Expanded Cinema versteht sich als entschiedene Erweiterung
der gingigen Filmpraxis. Es richtet sein Augenmerk auf den Ver-
band Film, dessen Bestandteile — wie etwa die Projektionsfliche, der
Projektor, der Filmstreifen, der Ton, der Kinosaal, das Publikum
oder der Vorfithrer — als Variable aufgefasst werden, die jederzeit
verinderbar sind und auch durch Realitdtselemente bereichert oder
ersetzt werden konnen. Angestrebt wird die Live-Situation, das Hier
und Jetzt der Auffithrung.”®

Das Prinzip des Ezpanded Cinema, den Verband Film in seine Bestandteile
zu zerlegen bzw. einzelne Elemente zu isolieren und zu analysieren, iiber-
tragt EXPORT auch auf den Korper des Filmzuschauers: Dieser wird in
ihren Arbeiten auf seine Bestandteile, seine Funktionen und Fehlfunktio-
nen hin untersucht und mit technisch-medialen Erweiterungen, die wieder
den Bezug zum Kinoapparat herstellen, verschaltet. Das fiir die Kunstform

des Expanded Cinema zentrale Prinzip der Grenziiberschreitung stellt hier

Svgl. Jutz (2012), S. 161

6Jutz (2012), S. 158. Vgl. hierzu auch Weibel: ,film ist ein verband von kalkiilen
und operatoren, mit dem man der wirklichkeit begegnet, ein system von grundfiguren
und grundregeln: projektor, projektionsfliche, projektionsraum, kinosaal, zuschauer,
vorfiihrer, zelluloid, filmstreifen, tonstreifen, regisseur, kamera, objektiv, kamerafahrt,
schneidemaschine, laufgeschwindigkeit, montage, schnitt, kameraposition, kinovorhang
usw. dieser verband film ist eine heuristische konvention, die jederzeit verédnderbar ist”,
Weibel /Falkenberg (2006), S. 556.
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also nicht nur ein formales Kriterium dar, sondern ist buchstablich als An-
griff bzw. Zugriff auf den Zuschauerkoérper zu verstehen.

Hinter diesem Impetus eines direkten, unmittelbaren Zugriffs auf den
Zuschauer steht eine fundamentale Sprachkritik, die grundsétzlich eine
wichtige Rolle fiir die sterreichische Nachkriegsavantgarde spielt — neben

klassischen Autoren wie dem spidten Wittgenstein und Fritz Mauthner

wire hier vor allem Oswald Wiener als wichtiger Impulsgeber zu nennen.”

Peter Weibel fasst seine sprachkritische Position riickblickend zusammen:

SWir haben damals gespiirt, dak die Sprache und die Farbe nicht
ein Medium sind, in dem ich mich frei ausdriicken kann, sondern
daft gerade die Sprache — und das war eine unglaublich radikale
These Wieners, deren Radikalitéit bis heute international noch nicht
erkannt worden ist — nicht ein Mittel ist, mit dem ich mich aus dem
Geféngnis befreien kann, sondern die Sprache ist das Gefdngnis.
Jeder Ausdruckscode ist ein Geféngnis. Das ist die These. |...] Und
der Wiener hat in seinem Roman eben geschrieben, daf es falsch
sei zu denken: Ich bin der Chef der Sprache, und jetzt kann ich
mit meiner Sprache gegen den Staat kdmpfen. Das geht nicht. Weil
ja mit Hilfe der Sprache der Staat die Wirklichkeit konstruiert.
[...] Das Wesentliche war die Kritik an der Sprache als Medium des
Ausdrucks und der Befreiung — es gibt ja gar keinen freien Ausdruck
in der Sprache.“®

In ihren Ezpanded Cinema-Arbeiten wird dieser sprachkritische Impetus
als fundamentale Kritik an jeder Form von Symbolisierung iiberhaupt for-
muliert — vor allem natiirlich als Kritik an der Filmsprache, als Angriff auf

das Kino als Zeichensystem durch nicht-sprachliche, kérperlich unmittel-

Tyvgl. etwa Wiener (1969a) und Wiener (1998). Einen zusammenfassenden Uberblick
iber die Osterreichische Tradition der Sprachkritik bietet etwa Barnick-Braun, Kerstin:
Sprachskepsis und Sprachkritik in Osterreich in: Badura-Triska et al. (2012), S. 26.

8Weibel im Interview mit Dani¢le Roussel, in: Roussel (1995), S. 132. Eine kurze
Anekdote zur aktionistischen Umsetzung der Sprachkritik: Wahrend der AcTION LEC-
TURE NoO.1, die 1966 im Rahmen des Destruction in Art Symposium stattfand, wurde
»[d]em aus seinen ’proposals of non-affirmative art’ lesenden Weibel [...] von Muehl die
Zettel aus der Hand gerissen, was seinen Vortrag unterbrach und fragmentierte. Dabei
wurde Weibel mehr und mehr entkleidet, mit Kleister angepappt, zu Boden gezwun-
gen und schlieflich durch Verkleben des Mundes zum Verstummen gebracht”, Klocker
(2012), S. 171.
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bare Aktionen, aber auch als Kritik an den sprachlich konstituierten Codes
und Konventionen der Kunstrezeption. Die Uberschreitung der physischen
Trennung zwischen Kunstwerk und Zuschauer setzt zugleich die katego-
riale Unterscheidung zwischen Werk und Rezeptionsvorgang aufer Kraft.
Die Unmittelbarkeit der korperlichen Erfahrung wird gegen das ,Gefdang-
nis” der sprachlichen Vermittlung in Stellung gebracht.

Wie Weibel weist auch VALIE EXPORT in der Retrospektive auf die
Wichtigkeit einer sprachkritischen Haltung in ihrem kiinstlerischen Schaf-
fen hin, und begreift Sprache dabei in einem erweiterten Sinn als jegliche

Art von System (Zeichensystem, Herrschaftssystem etc.):

-Wenn ich in meinen Arbeiten verschiedene Ausdruckssprachen und
Bedeutungssprachen verwende, bedeutet das auch, daf ich mich ge-
gen die Regeln der Gesellschaft verhalte, denn die Sprache der Ge-
sellschaft ist nur eindeutig, und sie verlangt, daft man auch nur ihre
Sprache spricht, die Sprache der gesellschaftlichen Ideologie. Mei-
ne Arbeiten wenden sich aber dagegen, ich méchte nicht im sozio-
symbolischen Netzwerk verstrickt sein. Dieses Netz bringt alles zum
Ersticken.”?

Die Widerstandshaltung gegeniiber der Verstrickung im ,s0zio-symbolischen
Netzwerk”, wie EXPORT es hier formuliert, zieht sich wie ein roter Faden
durch ihr kiinstlerisches Werk. Wihrend ihre fritheren Ezpanded Cinema-
Konzepte allerdings noch eine gewaltsame Zerstorung dieses Netzwerks
durch koérperliche Unmittelbarkeit einforderten, verlagert sich der Schwer-
punkt in ihren spiteren Medienkunst-Arbeiten und ,Spielfilmen” hin zu
dekonstruktionistischen Strategien, wie im Folgenden noch gezeigt werden
soll.

Die einschldgige Sekundérliteratur zu EXPORTs Ezpanded Cinema
zeichnet meist das Bild einer linearen ,Entwicklungsgeschichte” — im Sin-
ne einer Verschirfung der konzeptuellen Ansétze hin zu ,,Akten aggressi-
ver Publikumsbeschiefung”, wie Hans Scheugl es ausdriickt.'? Tats#ichlich

handelt es sich bei der Weiterentwicklung der Ezpanded Cinema-Ansitze

YEXPORT im Interview mit Anita Prammer, in: Prammer (1995), S. 178
10ygl. Scheugl (2002), S. 132. Diese Steigerung der Aggressivitit wird oft mit der
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cher um eine Akzentverschiebung von zunéchst (scheinbar) kommunikati-
ven und interaktiven Arbeiten hin zu einseitigen Angriffen und sich in ihrer
Aggressivitdt gegen das Publikum steigernden Aktionen bis hin zu nicht-
realisierten Projekten, die einen unmittelbaren Zugriff auf den Zuschauer-
korper vollziehen. Die Arbeiten bieten also eher verschiedene Perspektiven
auf dasselbe Problemfeld als dass sie einer tatsidchlichen Entwicklungsge-
schichte zuzuordnen wiren.!!

Im Gegensatz zu der géngigen Fokussierung auf die Entwicklung in-
nerhalb ihres Ezpanded Cinema sollen in dieser Untersuchung vielmehr
die Briiche und Diskontinuitiaten, die EXPORTSs kiinstlerisches Schaffen
wahrend und vor allem nach der Frpanded Cinema-Phase Anfang der 70er
Jahre prigen, in den Blick genommen werden.

In diesem Kapitel werden also zunichst EXPORTs Ezpanded Cine-
ma-Arbeiten, die in Zusammenarbeit mit Peter Weibel in den Jahren
1968 und 1969 entstanden sind, anhand ihrer Entwiirfe, Konzeptblatter

und dazugehdrigen Manifeste sowie anhand des dazu existierenden Bild-

immer prekiirer werdenden finanziellen und rechtlichen Lage der Kiinstler durch die
zunehmenden Repressionen von Seiten des Osterreichischen Staates erklért. In den Jah-
ren von 1968 bis 1971 wurden u.a. Oswald Wiener, Otto Muehl, Giinter Brus, Peter
Weibel und VALIE EXPORT aufgrund unterschiedlicher Vergehen im Rahmen ihrer
Kunstaktionen und deren Dokumentation gerichtlich angeklagt, zu Haftstrafen verur-
teilt oder gezwungen ins Exil gehen; EXPORT verlor dariiber hinaus das Sorgerecht fiir
ihre Tochter. Eva Badura-Triska und Kazuo Kandutsch schreiben diesbeziiglich: ,,Durch
die anhaltende Kriminalisierung und mediale Verfolgung ihrer Aktivitdten in die Enge
gedrangt, entschieden sich die Kiinstler zu ihrem Selbstschutz vermehrt zur Durchfiih-
rung von Aktionen in Wohnungen und Ateliers nur vor geladenen Freunden, trug doch
auch die gerichtliche Verfolgung der Veranstalter zur Verschlechterung ihrer Auftritts-
moglichkeiten bei. Andererseits fiihrte gerade die repressive Reaktion auf ihr Schaffen
in der zweiten Halfte der 1960-er Jahre auch zu einem zunehmend agitativ-politisierten
Agieren der Kiinstler bei offentlich zugénglichen Aktionen”, Badura-Triska/Kandutsch
(2012), S. 188-189.

UEin genauerer Blick auf die Chronologie der hier besprochenen Arbeiten macht
deutlich, dass diese nicht nacheinander, sondern oft gleichzeitig entstanden sind: IN-
STANT F1Lm (Méarz 1968, XSCREEN-Ersfinung, Kéln), AcTioN LECTURE No0.2 (Mérz
1968, XSCREEN-Eroffnung, Koln), PING PonG (November 1968, Maraisiade Junger
Film in Wien), TAPP- UND TASTKINO (November 1968, Erstes Europaisches Treffen
unabhingiger Filmemacher in Miinchen), EXIT (November 1968, Erstes Européisches
Treffen unabhéngiger Filmemacher in Miinchen), TONFILM (1969), PROSELYT (1969),
Arbeiten in film wie LASERMESSER oder SYNDIC (November 1969).
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und Textmaterials aus Sekundérquellen analysiert, theoretisch eingeord-
net und kritisch diskutiert. In einem zweiten Schritt soll dann die weitere
Entwicklung in EXPORTs Werk anhand von zentralen Umbriichen in ihrer

kiinstlerisch-konzeptionellen Ausrichtung beleuchtet werden.

4.2 Tappen und Tasten

VALIE EXPORTSs beriihmteste Fzpanded Cinema-Aktion, das TAPP- UND
TASTKINO, wurde erstmals am 13. November 1968 im Rahmen des Ersten
FEuropdischen Treffens unabhdngiger Filmemacher in Miinchen auf dem
Karlsplatz (Stachus) aufgefiihrt und bestand im Wesentlichen aus einem
Styropor-Karton, den EXPORT sich um die nackte Brust geschnallt hat-
te.!? Die ,Besucher” des TAPP- UND TASTKINOs wurden dazu eingeladen,
ihre Hinde fiir einen festgelegten kurzen Zeitraum, der mit einer Stoppuhr
iiberwacht wurde, durch einen Vorhang in die Box zu schieben. Peter Wei-
bel begleitete die Aktion, indem er das TAPP- UND TASTKINO mithilfe
eines Megafons in einer ,Mischung aus Marktschreier und Theoretiker”!?
lautstark anpries.

Diese besondere Prisentationsweise der Ezpanded Cinema-Performance
ist nicht nur im Kontext der um 68 allgegenwértigen Strafenaktionen zu

verstehen, sondern kniipft auch an die Varieté-, Zirkus- und Jahrmarkts-

12Dje eigentliche Urauffiithrung am 11. November 1968 im Rahmen der Zweiten Ma-
raisiade Junger Film in Wien wurde wegen Tumulten vorzeitig abgebrochen. Nach
einer weiteren Auffiihrung 1968 im Café Savoy in Wien wurde das TAPP- UND TAST-
KINO im April und Mai 1969 im Rahmen der Multimedia-Veranstaltung Underground
Ezplosion in Miinchen, Essen, Koéln und Ziirich vorgefithrt — nun in Form eines von
dem Kiinstler Wolfgang Ernst eigens fiir diesen Anlass gebauten Aluminiumkastens.
Auferdem wurde das TAPP- UND TASTKINO 1969 nochmals in Miinchen fiir die Fern-
sehsendung A Propos Film prasentiert. Weitere Auffiihrungen kamen im selben Jahr
in Goteborg sowie im Winter 1971 im Rahmen von VALIE EXPORTs Ezpanded Ci-
nema Tournee in Amsterdam, Breda, Eindhoven und London zustande. Auferdem
kam es 1971 zu einer einmaligen Auffithrung mit der Kiinstlerin Erika Mies in Koln,
vgl. http://www.valieexport.at/de/werke/werke-einzelseiten /chronologie-zu-tapp-und-
tastkino/ (Stand: 18.08.2014)

3Michalka (2003), S. 100, wobei hier die Bezeichnung ,Koberer” treffender wire
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tradition des friithen Kinos an, wie sie von den Filmavantgarden seit den
20er Jahren immer wieder aufgegriffen wurde.'* Auch der Live-Charakter
der Aktion stellt eine Verbindung zu den verschiedenen Auffiithrungsprak-
tiken des friithen Kinos mit seinen Erzihlern, Gerduschemachern und Mu-
sikbegleitungen her.!'® (Im Falle des TAPP- UND TASTKINOS lisst sich
diese Verbindung nicht nur im Formalen, sondern auch inhaltlich ziehen:
Das Ausstellen des weiblichen Korpers war in vielfiltigen Formen allge-
genwirtiger Teil der Jahrmarkts- und Varietékultur.)

Zugleich wird durch das aggressive Bewerben der Aktion die Kunstpro-
duktion im Kontext der modernen Konsumkultur verortet — als Ware, die
sich auf dem Markt gegen andere Angebote durchsetzen muss. So werden
auch andere Ezpanded Cinema-Arbeiten von EXPORT in ihren Entwiir-
fen im Stil von Werbeplakaten (,nach der entwicklung des instant kaffees
und der instant milch ist es uns endlich gelungen, den instant film zu er-
finden”'%) als ,, Attraktionen”, die der Besucher nicht verpassen darf, insze-
niert — etwa in der von Weibel mitgestalteten Fzpanded Cinema-Ausgabe
der Zeitschrift film, die tatsichlich wie ein Werbeblatt, mit entsprechenden
Verkaufsanzeigen (z.B. fiir die Arbeit PING PONG), aufgemacht war.'”

Dieser Riickgriff auf populdrkulturelle Strategien der Werbung und des
frithen Attraktionskinos wird im TAPP- UND TASTKINO wiederum gebro-
chen durch die manifestartige und pseudowissenschaftliche Rhetorik der
dazugehorigen Texte, die in unterschiedlichen Varianten von Weibel wih-
rend der Vorfilhrung deklamiert und auf dem Konzeptblatt zum TAPP-
UND TASTKINO abgedruckt wurden:

14ygl. hierzu Gunning (1990)

15Zudem gab es im frithen Kino Auffiihrungspraktiken wie etwa mit dem Film in-
teragierende Live-Darbietungen, die man bereits als Ezpanded Cinema-Vorlaufer be-
zeichnen kann. Ebenso gelten auch die 1929 aufgefiihrte Tonfilminszenierung IN DER
SCHREINERWERKSTATTE des Varieté-Kiinstlers Karl Valentin oder auch der falsche Ki-
nosaal in seinem beriihmten Panoptikum als frithe Beispiele des Fxpanded Cinema, vgl.
Scheugl/Schmidt (1974), S. 253-256.

16Weibel (1969), S. 52

17ygl. film, November 1969, S. 41-52
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,Die Vorfiihrung findet wie stets im Dunkeln statt. Nur ist der Ki-
nosaal etwas kleiner geworden. Es haben nur zwei Hidnde in ihm
Platz. Um den Film zu sehen, d.h. in diesem Fall zu spiiren und
zu fihlen, muss der "Zuschauer’ (Benutzer) seine Hande durch den
Eingang in den Kinosaal fithren. Damit hebt sich der Vorhang, der
bisher nur fiir die Augen sich hob, nun endlich auch fiir beide Hén-
de. Die taktile Rezeption steht gegen den Betrug des Voyeurismus.
[...] Taktile statt visuelle Kommunikation. Neue Organisation der
filmischen Elemente bedingt auch eine neue Kommunikation, mit
ihr eine neue Erfahrung. Soziologische Modelle, wie sie im Kino
verstirkt werden, werden somit aufgebrochen, es entstehen neue
soziologische Modelle, neue menschliche Verhaltensweisen, bzw. die
Sozialisierung der Sexualitat. [.. .| Tapp und Tastfilm als erster ech-

ter Frauenfilm [...]1®

Der Besucher des TAPP- UND TASTKINOS soll also zum einen als Konsu-
ment angesprochen bzw. regelrecht ,angelockt” werden, zum anderen wird
sein Konsumverhalten einer kritischen Analyse unterzogen. Das Besonde-
re des TAPP- UND TASTKINOs ist, dass es diese Kritik aus einer anderen
Kunstform heraus formuliert und damit einen grundlegenden medialen
und &sthetischen Bruch vollzieht. Es handelt sich hier eben nicht um eine
Projektion von filmischen Bewegtbildern, sondern um eine auf die leibliche
Ko-Présenz von Kiinstlerin und Zuschauer setzende Performance-Aktion,
die wiederum die speziellen Gegebenheiten der Vorfiihrsituation im Kino
zum zentralen Gegenstand der kiinstlerischen Auseinandersetzung macht.

In dem hier konstruierten ,Minikinosaal” wird die Leinwand durch die

t.19 Diese

Koérperhaut der Akteurin, durch die weibliche Brust, substituier
wird wiederum in einer ikonoklastischen Geste dem Blick des Zuschau-

ers entzogen, wahrend ihm gleichzeitig die M6glichkeit einer taktilen Re-

18zitiert nach: Koch (2003), S. 124, Konzeptblatt abgedruckt in: Assmann (1992), S.
258

Yyel. Prammer (1988), S. 103-104. EXPORT selbst verwendet im Konzeptblatt den
Begriff ,Hautleinwand”, vgl. Assmann (1992), S. 258. Dariiber hinaus lisst sich hier eine
Verbindung zu Jean-Louis Baudrys spaterem Text Das Dispositiv: Metapsychologische
Betrachtungen des Realititseindrucks und der dort im Anschluss an die Ausfithrungen
des Psychoanalytikers Bertram Lewin entwickelten Analogie zwischen Kinoleinwand
und (Mutter-)Brust ziehen, vgl. Baudry (1994).
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zeption angeboten wird. Mit ihrer jahrmarktsartigen Prasentationsweise
kniipft EXPORT also an das friihe, exhibitionistische Attraktionskino an
und formuliert gleichzeitig eine Kritik der voyeuristischen Blickanordnung
des standardisierten, klassischen Kinos — diese soll ausgestellt und zugleich
durch die korperliche, zeitliche und rdumliche Unmittelbarkeit iiberwun-
den werden.

Gertrud Koch analysiert in ihrem Aufsatz A Pain in the Body, a Plea-
sure in the Eye ein beriihmt gewordenes Foto, das die Aktion dokumen-
tiert. Es zeigt die distanziert lichelnde VALIE EXPORT, einen unsicher
blickenden Besucher des TAPP- UND TASTKINOs und den die Szene be-

obachtenden Experimentalfilmer Werner Nekes im Hintergrund:

»,Das lichelnde Gesicht wirkt als Kommentar zur Aktion des Ex-
panded Cinema: Die klare Aufteilung von unberiihrtem Lécheln
und Unmittelbarkeit der Beriihrung durch die Hénde, die durch die
Box an die Briiste greifen, erfdhrt einen merkwiirdigen Riss. Die
Verhiillung des Taktilen und Haptischen der Kinowahrnehmung,
fiir die die Styroporbox hier steht, wird mehr noch als zur Kinode-
konstruktion zu einer direkten Korper-Performance. Damit schafft
sie genau eine Differenz zwischen der sinnlich-physischen Prisenz-
dsthetik der Stralen- und anderer 6ffentlicher Performances und
der Illusionséisthetik des Kinos, das sein Objekt und Subjekt erst
im dunklen Raum erschaffen kann.”2’

Mit der voyeuristischen Anordnung des klassischen Kinos ist eben nicht
nur der Blick des (ménnlichen) Betrachters im dunklen Raum auf das
Bild eines (weiblichen) Korpers auf der erleuchteten Leinwand gemeint,

sondern auch die ,/ Trennung von Auge und Hand”.?! Diese wird hier einer

20Koch (2003), S. 124

21Koch (2003), S. 124. Bert Rebhandl merkt in seinem Artikel Die Weiberleiber und
ihre unsichtbaren Gegner an, dass EXPORT den Begriff des Kinos mit einer gewissen
Willkiir fiir ihre Aktion in Anspruch nimmt: ,Die Erfahrung des im Dunkeln tastenden
Mannes liegt viel ndher an anderen Formen des Sehens wie etwa der Peep-Show mit
ihren Einzelkabinen, einer glisernen Trennwand und der Minutenfrist, die dem Blick
gesetzt wird”, vgl. Rebhandl (2003), S. 37. Tatséchlich wird im TAPP- UND TASTKINO
die Peep-Show-Situation, in der das Schauen erlaubt, das Anfassen aber verboten ist,
umgedreht. Dies schlieft jedoch nicht aus, dass hier auch oder vor allem auf die Kino-
situation (die ja auch zu Dating-Zwecken genutzt wird, wobei auch hier die Trennung
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Kritik unterzogen, indem sie ,performativ iibertrumpft”?? wird:

,Die Strafsenaktion, die ganz im Stile der 68er Happenings die ra-
dikale Uberschreitung von Kunst und Leben auf der Strake sucht,
wird hier zur Kritik am Dispositiv des Kinos und seiner Trennung
von Auge und Hand, Visuellem und Taktilen. Das Kino wird weni-
ger als eine ephemere Bild-Kunst verstanden, sondern vielmehr ad-
Aquater, ndmlich als eine performative Handlungsanleitung, deren
Potentiale in der Riickfiihrung vom Auge zur Hand freigesprengt
werden.”?3

Zugleich mit der feministisch geprigten Kritik an Voyeurismus, Illusion
und Représentation werden hier also (auf durchaus affirmative Weise) die
performativen und somatisch-taktilen Aspekte des Kinos in den Vorder-
grund gertickt und eingefordert — im Sinne einer ,sensualistische|n| Kor-
perpolitik, in der der weibliche Korper selbst als Materialitdt des Werkes
zuriickerobert werden soll.”?4

Dennoch handelt es sich bei EXPORTs Kritik am kinematografischen
Dispositiv nicht um eine ,simple Absage an Voyeurismus und Bild- /Blick-
kultur oder ein Pladoyer fiir taktile Erfahrung und direkte Partizipation”,
wie Matthias Michalka in seinem Text , Schieflen Sie doch auf das Publi-
kum!” — Projektion und Partizipation um 1968 betont. Das TAPP- UND
TASTKINO untersuche das Verhéltnis von Bild und Korper, Reprasenta-

tion und Handlung und damit die Frage selbstbestimmter Wahrnehmung

von Sehen und Tasten gewahrt bleibt), Bezug genommen wird. In EXPORTS spéterem
Spielfilm DIE PRAXIS DER LIEBE (1984) ist es interessanterweise gerade das Bild der
Peep-Show, das das Kinodispositiv als Referenzobjekt zuriickbringt, vgl. hierzu Koch
(2003), S. 125. Meines Erachtens ist es gerade das voyeuristische Moment, das die
beiden visuellen Anordnungen hier verbindet.

22Koch (2003), S. 124

ZKoch (2003), S. 124

24Koch (2003), S. 125. EXPORT entwickelt bereits in ihren frithen praktischen Arbei-
ten ein kiinstlerisches Konzept, das zentrale Argumentationslinien der feministischen
Filmtheorie, die sich hauptséchlich erst in den 1970er Jahren formierte, vorwegnimmt,
vgl. hierzu etwa Laura Mulveys einflussreichen, aber auch vielfach kritisierten Auf-
satz Visual Pleasure and Narrative Cinema, vgl. Mulvey (1975). Der umfangreiche
Referenzrahmen zu feministischen Film- und Kunsttheorien kann hier nicht im De-
tail wiedergegeben werden; einen guten Uberblick hierzu bieten z.B. Wagner-Kantuser
(2003) oder Angerer (2012).
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auf verschiedenen Wirklichkeitsebenen gleichzeitig, wobei sich Handlungen
selbst als symbolische Akte und sprachliche respektive visuelle Darstellun-
gen als performatives Handeln verstehen liefen.?

So sahen sich die Besucher

s|...] sowohl den Blicken VALIE EXPORTS als auch der versam-
melten PassantInnenschar ausgesetzt. Die ‘BesucherInnen’ erhalten
daher nicht nur einen ’direkten’ sexuellen Eindruck, sondern erle-
ben diesen strengstens beobachtet und kontrolliert. Nicht wesentlich
anders ergeht es den umstehenden Zuschauerlnnen, die zwar poten-
ziell zugreifen, ihrer unweigerlichen Verstricktheit in das Blicksze-
nario, in dem alle gespannt beobachten, was als Nachstes geschieht,
jedoch nicht entgehen kénnen. Sexuelles Erleben beziehungsweise
taktile Erfahrung und visuelle Kontrolle fallen auch hier in eins.“26

Wihrend es die voyeuristische Anordnung der Kinosituation kritisiert,
bringt das TAPP- UND TASTKINO also gleichzeitig selbst eine noch kom-

plexere Blickanordnung hervor:

JIn Tapp und Tastkino wird das voyeuristische Element durch die
Umkehrung der Schaustruktur unterminiert. Anstelle des verdun-
kelten Zuschauerraums, der das anonyme Lusterleben gewé&hrleis-
tet, wird der Zuschauer hier angehalten, das 'Reale’ zu geniefsen —
allerdings mitten auf der Strafe, in der Offentlichkeit, wo ihn jeder
sehen kann.”?7

Die voyeuristische Struktur des filmischen Apparates wird demnach nicht
durchbrochen, sondern vielmehr umgewichtet und ausgestellt. Tatsach-
lich geht es in Arbeiten wie TAPP- UND TASTKINO weniger um das Préi-
sentieren von Gegenentwiirfen als vielmehr um die Bewusstmachung der
vorgefundenen gesellschaftlichen Realitét, indem diese iibersteigert und
auf die Spitze getrieben wird, wie Verena Krieger es treffend zusammen-
fasst.?® Im Falle des TAPP- UND TASTKINOS scheint es zuniichst so, als

ob das normative Geschlechterverhiltnis lediglich vorgefiihrt wird: Der

Z5ygl. Michalka (2003), S. 100
26Michalka (2003), S. 100-101
2TMueller (2002), S. 34

Zygl. Krieger (2012), S. 86
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méannliche Besucher iibt einen direkten ,Zugriff” auf den Kérper der weib-
lichen Kiinstlerin aus. Allerdings muss er als ,Strafe” dafiir ein bestimm-
tes Blickverhéltnis aushalten. So fasst Anita Prammer ihre Analyse zum
TAPP- UND TASTKINO wie folgt zusammen: ,Der mannliche Zugriff auf
den weiblichen Kérper wird 6ffentlich angeklagt und in szenischen Wieder-
holungen durch die Frau/Kiinstlerin zuriickgeworfen auf den Aggressor.”?”
Tatséchlich kommt es hier aber zu einer reflexiven Dopplung: Anstelle der
yselbstverstdndlichen”, unhinterfragten Verfiigharkeit des weiblichen Kor-
pers flir den ménnlichen ,Zugriff” tritt hier eine performative Situation,
in der der Besucher gezwungen wird, seine Rolle aktiv einzunehmen und
mitzuspielen — und zwar nach den Regeln der Kiinstlerin.

In ihrem Aufsatz Uber welche Grenze — wohin? Nitsch vs. Export iden-
tifiziert Verena Krieger die Grenziberschreitung als zentrales kiinstleri-
sches Motiv in EXPORTs Fzrpanded Cinema-Arbeiten — gemeint ist hier
vor allem das Abarbeiten an den Geschlechtergrenzen, wobei das TAPP-
UND TASTKINO (zunéchst) das Sichtbarmachen der gesellschaftlich und
medial konstruierten Differenz zwischen Mannern und Frauen, im Sinne
eines Machtgefilles, in den Vordergrund riickt, und nicht das Uberschrei-
ten von Geschlechtergrenzen, etwa im Sinne des Queerings. Zeitgleiche
Arbeiten wie IDENTITATSTRANSFER (1968) — hierbei handelt es sich um
eine Reihe von Selbstportraits, die EXPORT in verschiedenen ménnlich
konnotierten Posen und Verkleidungen zeigen® — weisen aber schon in
diese Richtung und EXPORTSs spitere Arbeiten und theoretische Uber-
legungen zum expansiven Korper und zur Kybernetik beschéftigen sich
nicht nur mit dem Sichtbarmachen, sondern auch mit dem Auflésen von
Geschlechtergrenzen.

Aber auch das Verhéltnis zum Zuschauer lasst sich am Beispiel des
TAPP- UND TASTKINOS mit dem Begriff der Grenziiberschreitung ad-

dquat beschreiben: Durch das Mittel der Beriihrung werden sowohl die

Prammer (1988), S. 54
30Hierbei handelt es um ein gréferes Projekt von Weibel und EXPORT zur Idee des
Identitétstransfers, vgl. Weibel/Falkenberg (2006), S. 486f.
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Grenzen zwischen Kunstwerk und Rezipient als auch die Grenzen zwi-
schen den Korpern der Kiinstlerin und der Zuschauer aufgehoben und die
damit verbundenen Machtstrukturen spiir- und wahrnehmbar gemacht.?!
Diese Form der Grenziiberschreitung lasst sich in gewisser Weise als Ein-
wirkung auf den Zuschauer im Sinne einer Aktivierung und Mobilisation
begreifen: Der ,Kinobesucher” wird mit dem Versprechen auf eine ,rea-

kbl

le”, unmittelbar-koérperliche Erfahrung aus seiner sicheren Positionen als
Betrachter im dunklen Kinosaal herausgeholt. Fr muss diese gewohnte
Position verlassen und aktiv handeln, um das Kunstwerk auf direkte, un-
mittelbare Weise zu ,rezipieren” und nicht nur Beobachter der Aktion zu
bleiben. Dabei wird er aber auch gleichzeitig ,vorgefiihrt”, indem er den
Blicken anderer und nicht zuletzt dem Blick VALIE EXPORTSs ausgesetzt
und so in ein neues prekires Blickverhéltnis verstrickt wird, das ihn selbst
zum Blickobjekt macht.

Die in das Kinodispositiv eingeschriebenen gesellschaftlichen Struk-
turen werden in die Gesellschaft zuriickgespiegelt, indem der 6ffentliche
Raum gleichsam zum Kino wird; Kritik des Kinos und Gesellschaftskritik
fallen in eins. In diesem Zusammenhang ist es interessant zu erwihnen,
dass es eben nicht nur Manner waren, die das TAPP- UND TASTKINO bei
seinen zahlreichen Auffiihrungen besuchten, sondern auch Frauen (etwa
die Musikerin Limpe Fuchs wihrend der Auffiihrung im Rahmen der Un-
derground Ezplosion) und Kinder.?? Zudem wurde 1971 eine Auffilhrung
von der Kiinstlerin Erika Mies durchgefiihrt, wihrend EXPORT Weibels
Part iibernahm und die Zeit stoppte.?® Die Aktion ldsst sich also nicht

auf géngige Dualismen (wie etwa ménnliches Subjekt — weibliches Ob-

3lygl. Krieger (2012), S. 85ff.

32ygl. Ammer (2008), S. 107, vgl. das Foto auf EXPORTs Homepage
http://www.valieexport.at/de/werke/werke/?tx _ttnews|[cat]=182&tx_ ttnews[tt _news]
=1956&tx_ ttnews[backPid|=190&cHash=9d4343eb21 (Stand: 25.01.2015),
vgl. auch EXPORT im Interview mit Felicitas Herrschaft,
http://www.fehe.org/index.php?id=>572 (Stand: 25.01.2015)

33yvgl. Ammer (2008), S. 104, vgl. hierzu auch
http://www.valieexport.at/de/werke/werke-einzelseiten /chronologie-zu-tapp-und-
tastkino/ (Stand: 25.01.2015)
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34 und

jekt, Tusion — Realitit, Reprisentation — Aktion etc.) reduzieren
impliziert damit nicht nur eine Kritik des Kinos, sondern auch bereits
eine Kritik an einer Kritik des Kinos, die auf solchen reduktionistischen
Annahmen basiert.

Hier wird ein generelles Problemfeld buchstéablich ,in den Blick ge-
riickt”, das auch fiir die anderen Fzpanded Cinema-Arbeiten EXPORTSs
in den 60er Jahren paradigmatisch ist, namlich das Verhéltnis zum Kino-
zuschauer. EXPORTs Arbeiten zielen dabei auf eine Konfrontation des
Zuschauers mit seiner eigenen Rezeptionsposition ab — im Sinne einer
Aufforderung an diesen, eine bestimmte Grenze zwischen ihm und dem
Kunstwerk zu iiberschreiten.

Dabei geht es nicht darum, das Betrachterverhéltnis des Kinos einfach
umzudrehen, sondern vielmehr es in seiner apparativen Anordnung zu
analysieren und auseinanderzunehmen. Sigrid Adorf beschreibt EXPORTS
Vorgehen in TAPP- UND TASTKINO als ein operatives, allerdings weniger
im Sinne einer rein technischen Zerlegung einer geschlossenen Einheit in
ihre Einzelteile, sondern vielmehr im Sinne einer allumfassenden Analyse

des komplexen ,Verbands Film™

SJEXPORTs Zerlegung des Filmapparats in eine Interaktion zwi-
schen dem Kérper der Produzentin, der Produktion und den Kino-
besucherInnen fragt nach den verschiedenen beteiligten Operatoren.
Die Positionen von Subjekt und Objekt sind in dieser intersubjekti-
ven Geste nicht einfach austauschbar, sondern schlicht und einfach
nicht zu fixieren. Denn wer greift hier wen an? Das operative Ver-
stdndnis vom Medium, um das es den Expanded Cinema Arbeiten
ging, weist darauf hin, dass die Zerlegung des Apparats nicht be-
deutete, dass man eine vorher von einem Gehiuse zusammengehal-
tene, in sich geschlossene Einheit aufzubrechen versuchte, um sie
in technische Details zu zerlegen, sondern dass es vielmehr darum
ging, einen experimentellen Begriff fiir die verzweigten Strukturen
und wechselseitigen Bedingtheiten zu entwickeln, die den Komplex
filmischer Realitét produzieren.”?®

34ygl. Ammer (2008), S. 104
35 Adorf (2008), S. 130
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Das TAPP- UND TASTKINO macht deutlich, dass der Impetus des An-
greifens, der fir die frithen Fzpanded Cinema-Arbeiten EXPORTs pa-
radigmatisch ist, eng verschrinkt ist mit dem Impetus des Be-greifens.
Trotz der strukturellen Einfachheit des Konzepts geht es hier nicht um
plakative, eindimensionale Aussagen, die moglichst skandaltrachtig vorge-
tragen werden sollen, sondern letzlich darum, komplexe und ambivalente

Zusammenhénge buchstéiblich in den Griff zu bekommen.

4.3 Reiz und Reaktion

Die Filminstallation PING PONG, die 1968 auf der Zweiten Maraisiade
Junger Film in Wien uraufgefiihrt und als ,,politischster Film” ausgezeich-
net wurde®®, setzt im Gegensatz zum TAPP- UND TASTKINO nicht auf die
leibliche Ko-Préisenz von Akteurin und Publikum, sondern auf die Inter-
aktion zwischen Filmleinwand und Zuschauer. Eine 8-mm-Projektion lasst
auf verschiedenen Stellen einer Leinwand Punkte erscheinen, welche wie-
derum von einer mit Tischtennisball und -schlager ausgestatteten Person
getroffen werden miissen. Die Arbeit wurde mit einem dhnlichen Wortwitz
wie beim TAPP- UND TASTKINO als ,ein spielfilm — das heifst ein film zum
spielen”3” beworben und sogar zum Verkauf angeboten.?® Der humoristi-
sche Aspekt der Installation, die man ja tatsdchlich auch als interaktive
Arbeit, die Spafs machen soll, verstehen konnte, wird wiederum gebrochen

durch den strengen, pseudowissenschaftlichen Sprachstil des Begleittextes:

36ygl.  http://www.valieexport.at/de/biografie/nach-jahr/?no_cache=1 (Stand:
25.09.2014)

3T"Weibel/EXPORT (1970), S. 262

38Dijese Strategie hat sich vermutlich auch aufgrund des preisgiinstigen Heim-
und Amateurformats 8mm besonders angeboten. Eine entsprechende Anzei-
ge findet man zB. in der Fzpanded C(inema-Ausgabe von film, Novem-
ber 1969, S. 49. Auf EXPORTs Homepage heifst es: ,Wurde wéihrend der
Weihnachtsferien in einem Spielzeugwarengeschéift zum Verkauf ausgelegt”, vgl.
http://www.valieexport.at/de/werke/werke/?tx _ttnews[tt news]=16&tx ttnews
[backPid]=4&cHash=3324f0claf (Stand: 08.09.2014).
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Jledig der semantik, wird die beziehung zwischen zuschauer und
leinwand klar: reiz und reaktion. die adsthetik des konventionellen
films ist eine physiologie des verhaltens, seine kommunikationsweise
ein ereignis der perzeption. 'ping pong’ expliziert das herrschafts-
verhéltnis zwischen produzent (regisseur, leinwand) und konsument
(zuschauer). was hier das auge dem hirn erzéhlt, ist anlass zu moto-
rischen reflexen und reaktionen, nicht zu intelligiblen oder emotio-
nalen, reaktionen und reflexen gleichwohl. zuschauer und leinwand
sind partner eines spiels, dessen regeln der regisseur diktiert |...].
nichts zeigt deutlicher den herrschaftscharakter der leinwand (als
manipulatives medium des regisseurs) als dies. wie sehr auch der
zuschauer ins spiel kommt und mit der leinwand spielt, an seinem
konsumenten-status dndert dies nichts (oder nur wenig). die eman-
zipation der leinwand, die den zuschauer zum produzenten eman-
zipierte, ist nicht eingetreten.”3?

Indem er die Beziehung zwischen Film und Zuschauer als ein dezidiert
hierarchisches Verhéltnis von ,Reiz und Reaktion” zusammenfasst und die
Filmrezeption auf physiologische und perzeptive Elemente reduziert, lie-
fert dieser Text eine treffende Beschreibung dessen, was EXPORT mit ih-
ren Frpanded Cinema-Arbeiten aufzeigen und gleichzeitig kritisieren will:
Die Zwangsmechanismen des Kinos sollen offengelegt werden, indem sie in
tiberspitzter Weise vorgefithrt werden (wobei das ideologiekritische Argu-
ment hier auf das AuRerste reduziert und nur noch als abstrakte Struktur
behandelt wird). Der Zuschauer muss re-agieren und letztlich tun, was die

Leinwand ihm ,sagt”:

»Der visuelle Stimulus — der projizierte Punkt — verwandelt den
/ die TeilnehmerIn in eine Art Pawlowschen Hund: Zwar nimmt
der Korper Anteil, jedoch kann, was das Auge ’erzéhlt’, Intellekt
und Emotionen nicht rithren. Ping Pong demonstriert, dass EX-
PORTs Expanded-Cinema-Arbeiten jeglicher Naivitat in Bezug auf
die Méglichkeit einer ideologischen Befreiung der KinobesucherIn-
nen durch sinnliche und kérperliche Involvierung entbehren. Viel-

39zitiert nach: Szely (2007), S. 135. So nimmt die Arbeit in gewisser Weise das ein
paar Jahre spiter entwickelte frithe Videospiel Pong oder auch heutige wii-Spiele vor-
weg. Wéhrend der Benutzer bei diesen Spielen jedoch einen aktiven Zugriff auf die
grafische Oberfléche hat und einen Teil davon selbst steuert, kann er bei PING PoNG
nur auf das reagieren, was die Leinwand ihm vorgibt.
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mehr wird eine Situation kreiert, die zwar Partizipation ausdriick-
lich einfordert, letztlich jedoch vor allem deren ’strukturelle Un-
moglichkeit’ demonstriert.”*?

Ahnlich wie beim TAPP- UND TASTKINO geht es hier um eine Sichtbarma-
chung eines prekiren Zuschauerverhéltnisses, in dem das Kino als Medium
der Manipulation, der Beeinflussung und der Steuerung des Zuschauers
verstanden wird. Zwar wird die Immobilitdt und Passivitdt des Betrach-
ters aufgehoben, die Zurichtung und Lenkung seines Blicks wird dafiir
aber umso deutlicher in den Fokus geriickt. Das Reiz-Reaktions-Schema
des Ping Pong-Spiels soll aufzeigen, dass die hier gebotene Interaktivitit
und Partizipation nur eine scheinbare ist; nicht die Befreiung und Akti-
vierung des passiven Konsumenten ist das Ziel, sondern die schonungslose
Aufdeckung seines Konsumentenstatus.

Peter Weibel stellte anlisslich der XSCREEN-Eroffnung in Kéln 1968
eine ganz dhnliche Arbeit vor: ACTION LECTURE NO.2 bestand aus ver-
schiedenen Filmen, auf denen u.a. Weibel selbst zu sehen war und die
sowohl auf seinen Korper als auch auf die Leinwand hinter ihm projiziert
wurden. An seinem Korper trug er ein Magnetofon, das eine Rede von ihm
wiedergab, wihrend er selbst via Mikrofon einen Vortrag desselben Inhalts
live hielt. Das zentrale Element der Aktion war ein offen einsehbarer elek-
tronischer Schaltmechanismus, iiber den das Publikum auf den Betrieb
des Filmprojektors, des Magnetofons sowie eines zweiten, Musik spielen-
den Kassettengeriites Einfluss nehmen konnte.** Weibel selbst beschreibt
den Aufbau der Aktion wie folgt:

wder ldrm, die schreie des publikums werden durch ein mikrophon
aufgenommen. Eine elektronische schaltung leitet diese impulse wei-
ter zu einer lampe, die bei {iberschreitung eines einstellbaren ge-
rauschpegels zu leuchten beginnt. Ist der larm des publikums grofs
genug, beginnt die lampe zu leuchten. Ihre strahlen fallen auf den
ldr (lichtabhéngiger widerstand) vor ihr. Der ldr ist mit den ma-
gnetophonen und einem filmprojektor verschaltet. Nur wenn der

40 Ammer (2008), S. 107
lygl. Michalka (2003), S. 98
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Idr licht empfiangt, bekommen die magnetophone und der projek-
tor strom. Schreit also das publikum laut genug, leuchtet die lampe,
bekommt der 1dr licht, und die magnetophone und projektor laufen,
erzeugen tone und bilder. [...] bei geschrei: viel licht, lauter ton,
bei stille: kein licht, kein ton, aufer meinem live gesprochenen ton.

desgleichen kann ich — als eine art diktator — meine hand zwischen

lampe und Idr halten und den kreislauf stoppen.“*2

Das Publikum muss also rufen, schreien oder sonstigen L&rm machen,
damit die ,Lecture” abgehalten werden kann, versteht dann aber wegen
der allgemeinen Lautstéirke nichts oder nur wenig davon. Um den gespro-
chenen Vortrag verstehen zu kdnnen, miisste es still bleiben, also dem
hierarchischen Verhéltnis von aktivem, sprechenden Kiinstler und passi-
vem, zuhorenden Publikum entsprechen. Dann wiirde aber weder Film
noch Tonbandaufnahme ablaufen, so dass die eigentlichen Kernstiicke der
,Lecture” nicht zur Auffilhrung kiimen.

Hier werden technologische Closed-Circuit-Mechanismen vorgefiihrt,
die zwar auf Mitwirkung und Teilnahme des Publikums angewiesen sind,
die aber durch eben diese Teilnahme als interaktives System zwangsléufig
zusammenbrechen.*3 Die Méglichkeit der Kommunikation wird hier syste-
matisch unterlaufen: im automatisierten regelkreis der lautstérke erlebt,
erfahrt der patient, der staatskriippel, die ohnmacht seiner kommunika-
tion, den schaltkreis unserer demokratie: tautologie oder antinomie, affir-
mation oder annulierung, mitschwimmen oder zugrundegehen®, so Weibel
im Begleittext zu der Aktion.**

Arbeiten wie PING PONG und ACTION LECTURE NO.2 thematisieren
die Verstrickung von Involvierung und Manipulation als essentiellen Be-
standteil der Filmrezeption und betreiben damit eine Apparatus-Theorie
avant la lettre. Sie gehen sogar {iber die Argumentation der Apparatus-
theoretiker hinaus, indem sie auch die Aktivierung des Rezipienten, seine

partizipatorische Einbindung in das filmische Geschehen, sein Mitgehen,

42zitiert nach Michalka (2003), S. 98-99
43ygl. Michalka (2003), S. 98
4y, Weibel/EXPORT (1970), S. 258
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Mitdenken und Mitfiihlen als Scheinfreiheit entlarven, die Voraussetzung
ist fiir jede Form von verdeckter ideologischer Lenkung und Kontrolle.
Im Anschluss an Foucaults Machtbegriff liefe sich konstatieren, dass EX-
PORT in PING PONG ein Machtverhéltnis zwischen Film und Betrachter
entwirft, dessen Wesen es gerade sei, ,dak der ’andere’ (auf den es ein-
wirkt) als Subjekt des Handelns bis zuletzt anerkannt und erhalten bleibt
und sich vor dem Machtverhiltnis ein ganzes Feld von mdéglichen Ant-
worten, Reaktionen, Wirkungen, Erfindungen eréffnet.”*® Dem Zuschauer
wird in PING PONG zwar eine Mdoglichkeit zur kiinstlerischen Interakti-
on geboten, diese erweist sich aber als boshafter Trugschluss, namlich als
einseitiger Reiz-Reaktions-Mechanismus, der den Zuschauer als unfreien
Konsumenten vorfiihrt.

Das extrem reduktionistische Bild der Filmrezeption, das in PING
PoNG entworfen wird, ist als bewusste Zuspitzung zu verstehen, mit der
EXPORT sich in den zeithistorischen Kontext der (film-)theoretischen
Debatten der 60er und 70er Jahre einreiht bzw. diese teilweise auch vor-
wegnimmt. EXPORTs Kritik zielt dabei nicht nur auf das prekire Zu-
schauerverhiltnis im Kino ab, sondern auch auf kiinstlerische Arbeiten,
die die Involvierung des Zuschauers im Sinne einer ,Mitmacheinladung”,

t16, auf eine rein affirmative Weise umsetzen.

wie Michalka es formulier
Die ACTION LECTURE geht sogar noch einen Schritt weiter, da sie den
~Mitmach-Zuschauer” letztlich fiir sein Interagieren bestraft.*”

Trotz ihrer Einfachheit und Zuspitzungen zeichnen sich Arbeiten wie
PinG PONG und AcTION LECTURE NO.2 gerade dadurch aus, dass sie die
komplexen Widerspriiche, die die kiinstlerische Involvierung und Aktivie-
rung des Rezipienten mit sich bringen, mitbedenken. Das fiir die Fxpanded
Cinema-Arbeiten von Weibel und EXPORT charakteristische paradoxa-

le Verhéltnis zum Rezipienten wird dabei sehr deutlich aufgezeigt: Die

“SFoucault (1987), S. 254

46ygl. Michalka (2003), S. 97

47ygl. hierzu auch die aktuellen Diskussionen um partizipatorische Ansiitze in der
Gegenwartskunst, etwa bei Bishop (2012) und Diederichsen (2008), S. 264ff.



KAPITEL 4. VALIE EXPORT 121

Position der Rezeption wird durch Abwehr, Zuriickweisung und Herahb-
wiirdigung des Zuschauers geschwicht, zugleich sind Film- und Closed-
Circuit-Installationen wie PING PONG und ACTION LECTURE NO.2 aber
auch diejenigen kiinstlerischen Arbeiten, die am meisten abhangig sind von
ihrem Publikum, da das ganze Konzept vollig auf den Zuschauer ausge-
richtet ist, so dass der Rezipient zur ausschlaggebenden Grofe innerhalb
des Kunstwerks wird — ohne ihn wiirde der ganze Versuchsaufbau nicht

funktionieren.

4.4 Zugriffe auf den Zuschauerkorper

Wahrend das TApPpP- UND TASTKINO die Kritik am Kinodispositiv und
seiner Trennung von Taktilem und Visuellem durch eine korperliche Un-
mittelbarkeit formuliert, die zwar dezidiert auf das prekire Zuschauer-
verhéltnis hinweist, aber eben auch auf Kommunikation und Interaktion
mit dem Publikum setzt, und Fzpanded Cinema-Installationen wie PING
PONG zumindest eine (scheinbare) Einbindung des Publikums vorsehen,
steht der zeitgleich entstandene ,,Aktionsfilm” EXIT exemplarisch fiir eine
Reihe von Arbeiten innerhalb EXPORTSs und Weibels (Euvre, die von ein-
seitigen, gewaltsamen Attacken auf den Zuschauer gepragt ist. In dieser
1968 beim Ersten Furopdaischen Treffen der unabhdangigen Filmemacher
in Miinchen aufgefithrten Fzpanded Cinema-Aktion wird das Publikum
mit an der Leinwand befestigten Feuerwerkskorpern beschossen, um es

zur Flucht durch den titelgebenden Ausgang zu bewegen:

JWihrend Weibel eine Rede hielt und Filme auf die Alu-Leinwand
projiziert wurden, schossen (Export, Scheugl, Schmidt, Schlemmer,
Kren) Feuerkugeln durch die Leinwand, warfen Feuerwerkskorper,
entzlindeten das Rauchpulver, starteten Flugobjekte, knallten den
Saal voll, zischten los auf das Publikum, das hinter allem Moglichen

Deckung suchte, die Tiiren aufriss und auf die StraRe fliichtete “4

B Weibel/ /EXPORT (1970), S. 259. Ezpanded Cinema-Arbeiten wie EXIT greifen im
Grunde genommen ein durchaus géngiges Sujet des klassischen narrativen Kinos auf.



KAPITEL 4. VALIE EXPORT 122

Die Aufhebung der Grenze zwischen Kiinstler und Publikum wird hier
nicht zugunsten einer enthierarchisierten Kommunikation zwischen beiden
und einer Einbindung des Zuschauers in den kreativen Prozess vollzogen.
Der einseitige Angriff auf das Publikum bringt vielmehr eine ostentati-
ve Verweigerung von Kommunikation zum Ausdruck. Die Kunst wird als
Waffe eingesetzt, der Zuschauer als Gegner ins Visier genommen; das Pu-
blikum soll nicht mehr involviert, sondern aus dem Kinosaal vertrieben

3349

werden. Das Konzept der ,Publikumsbeschieffung”® ist hier also nicht

metaphorisch gemeint, sondern wird durchaus wortlich genommen. Die
,Scheinbedrohung” wird real, wie Birgit Hein es ausdriickt®®, denn es wird

wirklich geschossen (wenn auch nur mit Feuerwerkskorpern).?!

So stellt nicht nur die generell effektvolle Inszenierung von Schieffereien und Schufiwech-
seln, sondern auch der gezielte Schuss, der direkt in die Kamera und somit scheinbar aus
der Leinwand heraus auf den Zuschauer abgefeuert wird, ein relativ hdufiges filmisches
Motiv dar — angefangen mit der beriihmten Schlusseinstellung in THE GREAT TRAIN
ROBBERY (Edwin S. Porter, 1903) iiber Alfred Hitchcocks SPELLBOUND (1945) bis hin
zu New Hollywood-Filmen wie Sam Peckinpahs BRING ME THE HEAD OF ALFREDO
GARCIA (1974). Das Bild eines frontal auf den Zuschauer abgegeben Schusses hat dabei
zundchst einen sehr wirkungsvollen ,Attraktions’-Effekt, der die Grenze zwischen filmi-
schen Raum und Zuschauerraum aufzuheben scheint. Es ldsst sich zugleich aber auch
als Metapher lesen fiir eben diese Einwirkungskraft des Films auf den Zuschauer. In
Peter Bogdanovichs TARGETS (1968), der im selben Jahr wie EXIT entstand, wird das
Motiv der ,,Publikumsbeschiefsung” nicht nur auf der reinen Bild-, sondern auch auf der
Narrationsebene verhandelt: Ein Amoklaufer verschanzt sich hinter der Leinwand eines
Autokinos, in dem ein Horrorfilm gezeigt wird, und erschiefst von dort wahllos mehrere
Kinozuschauer, so dass aus dem fiktiven Horrorfilm auf der Leinwand buchstéblich der
reale Horror hervorbricht. Die Arbeiten von Weibel und EXPORT stehen somit trotz
ihrer harschen Kritik am Kinodispositiv durchaus in einer cinephilen Tradition: Sie
greifen ein gingiges filmisches Motiv auf, setzen dies dann aber ganz bewusst auf eine
radikal direkte, buchstdbliche und nicht-filmische Weise um.

#9ygl. Scheugl, S. 132 — offensichtlich in Anlehnung an Peter Handkes Publikumsbe-
schimpfung (1966). Im Anschluss der Aktion gab es mehrere Schlagzeilen im Stil von
,Schiefien Sie doch auf das Publikum” etc., vgl. Michalka (2003), S. 102

%0ygl. Hein (1971), S. 157

5!Ein dhnliches (jedoch unverwirklichtes) Projekt entwirft der dsterreichische Avant-
gardefilmemacher Ernst Schmidt Jr. 1971 mit seinem SCHIESSKINO: ,,Schieffkino ist
von einem Bericht iiber die amerikanische Polizei inspiriert. Die haben da ein Kino,
da wird ein Film mit schiefswiitigen Gangstern gespielt. Auf die sind Schiefsiibungen
zu machen. Bei meiner Version schieftt die Leinwand zuriick. Der Schnellere gewinnt”,
vgl. Ernst Schmidt Jr., zitiert nach Bilda / Secession Wien (2001), S. 150f. Schmidts
Entwurf verweist — als eine Art Schiefbude — wieder sehr stark auf die Jahrmarkts-
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Expanded Cinema-Arbeiten wie EXIT und die einige Monate spéiter
aufgefiihrte KRIEGSKUNSTFELDZUG-Aktion®? markieren insofern eine wei-
tere Akzentverschiebung in der kiinstlerischen Ausrichtung von Weibel
und EXPORT, als es sich bei den darauffolgenden Arbeiten nicht mehr
um vor Publikum durchgefiihrte Aktionen handelt, sondern um nicht rea-
lisierbare Projekte.

In der Fzpanded Cinema-Sonderausgabe der Zeitschrift film entwirft
Weibel verschiedene solcher nicht realisierbaren Fzpanded Cinema-Projek-
te, die in einer Mischung aus sprachkritischem Manifest (es werden bei-
spielsweise Beziige zu Wittgenstein, Marx und Jakobson hergestellt) und
iberspitzter Satire vorgestellt werden und letztlich Neuformulierungen
von EXIT darstellen. So sieht die Arbeit LASERMESSER (1969) vor, ,mit ei-
nem laserstrahl des lasermessers jedem einzelnen besucher die augenbrau-
en in sekundenbruchteilen weg|zu|rasieren“>®. Bei SYNDIC (1969), einem
,Objekt fiir Kinosaal und Publikum”, handelt es sich um einen fliegenden
Roboter, der die Luftfeuchtigkeit im Kinosaal misst und den Zuschauer
mit der grofiten Schweilabsonderung exekutiert.?

Auch VALIE EXPORT entwickelt zeitgleich Projekte, die in eine dhnli-

che Richtung gehen, sich aber nicht an den Kino-, sondern an den Galerie-

tradition des Ezpanded Cinema, seine Wortwahl ist jedoch eher kurzgehalten und la-
konisch, nicht so aggressiv und offensiv wie die Konzepte von Weibel EXPORT. Der
wichtigste Unterschied ist jedoch, dass hier beide Seiten — Leinwand und Zuschauer —
bewaffnet sind. Die Arbeit schlieft somit eher an die (vermeintlich) interaktiven closed
circuit-Arbeiten wie PING PONG an und nimmt in gewisser Weise auch die heutigen
Computer- und Konsolenspiele vorweg. Ebenso kann man SCHIESSKINO aber auch als
(kritischen) Kommentar zu den vorangegangen Arbeiten der Wiener Avantgarde lesen,
deren Reihe mit dem Jahr 1969 endete.

52Hierbei handelte es sich um eine Performance-Aktion, die 1969 im Rahmen der
Multimedia-Veranstaltung UNDERGROUND EXPLOSION in verschiedenen Stédten
in Deutschland und der Schweiz vor Massenpublikum stattfand: “wdhrend weibel ob-
szone und politradikale parolen durch den 300-watt verstirker jagte, peitschte valie das
publikum aus, fuhr ernst [Wolfgang Ernst] mit dem wasserwerfer auf das publikum los.
zu unserem schutz hatten wir jeweils vorher stacheldrahtballen aufgebaut, die jedoch
zumeist niedergetrampelt wurden,” vgl. Weibel/ EXPORT (1970), S. 266.

53zitiert nach: Scheugl (2002), S. 176 bzw. Hein (1971), S. 158, Originalquelle: Ku-
ratorium Neuer Osterreichischer Film (1970), S. 99

S4ygl. Weibel (1969), S. 43
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besucher wenden, etwa STECKKONTAKTE AM GALERIEPLAFOND (1969),
,die magnetisch geladen sind und, wenn sie an den besucher herankom-
men, elektrisieren”® oder SPANNPROJEKTIL (VALIE EXPORT, 1969):
HEin riesiger Gummikniippel ist im Bogen an eine Wand gespannt, auf
Knopfdruck schnellt er in den Raum.”®® Das dazugehorige Konzeptblatt
zeigt den ,in Kopfhohe eines durchschnittlich grofsen Galeriebesuchers”
angebrachten Gummikniippel und eine zweite, noch grofere Version ,fiir
Volksfeste”.5

Wiéhrend diese Konzepte in erster Linie auf die phantasmatische Ab-
strafung des Zuschauers abzielen, der als Stellvertreter der feindlichen
Gesellschaft, des repressiven Staates, aber auch der Kulturinstitutionen®®
und somit als ,Gegner” des Kiinstlers begriffen wird, setzt EXPORT in
ihrem nicht realisierten Ezpanded Cinema-Entwurf TONFILM (1969), der
die Manipulation des menschlichen Sprechapparates mithilfe eines foto-

elektrischen Verstirkers vorsieht, einen etwas anderen Schwerpunkt:

wein fotoelektrischer verstérker wird in die stimmritze (glottis) ein-
operiert, und mit einem lichtempfindlichen widerstand verbunden,

55Konzeptblatt, abgedruckt in: Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien
(1997), S. 66, vgl. auch die dhnliche Arbeit HOMMAGE A ALFRED HITCHCOCK (1968)
von Hans Scheugl

56Konzeptblatt, abgedruckt in: Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien
(1997), S. 66

5TKonzeptblatt, abgedruckt in: Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien
(1997), S. 66. Das fiir die Osterreichische Nachkriegsavantgarde typische Entwerfen
nichtrealisierbarer Projekte steht dabei in der avantgardistischen Tradition des ,medi-
al simulierten Happenings”. So lancierte schon der Dadaist Walter Serner eine Reihe
von Falschmeldungen in der Presse, die z.B. von Schusswechseln wéhrend eines Dada-
Kongresses berichteten, vgl. Ehrlicher (2001), S. 239-240. Auch die von Ubertreibungen
und Uberspitzungen geprigten Berichte Weibels und anderer beteiligter Kiinstler iiber
Aktionen wie KRIEGSKUNSTFELDZUG erinnern in ihrem Duktus an solche dadaistischen
Fiktionalisierungsstrategien.

S8EXPORT hat in verschiedenen Interviews darauf hingewiesen, dass es sich bei
Aktionen wie KRIEGSKUNSTFELDZUG eigentlich um einen Angriff auf die Kunst als
Institution im Sinne des Kunstbetriebs, des Kunstmarkts etc. gehandelt habe: ,Es ging
um Provokation, um die Attacke, um die Verletzung der biirgerlichen Tabus, um einen
Angriff auf die Konsumkultur, auf den Warenfetischismus, auf die Institutionen”, so
EXPORT in einem Interview mit Anita Prammer, in: Horwath/Ponger/Schlemmer
(1995), S. 175.
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der an der aufsenhaut unterhalb des ohres angebracht wird. bei viel
licht, kommt viel strom zum verstirker, ist die lautbildung sehr
stark. der fotoelektrische verstirker regelt die lautbildung, die laut-
stirke. bei wenig licht kommt wenig strom zum verstérker und die
lautbildung ist sehr gering. dieser life-ton-film liefe also so ab, dafs
die leute zu mittag furchtbar schreien miissen, gegen abend an stim-
me verlieren und des nachts iiberhaupt stumm sind. da in die regi-
on der stimmuskulatur auch nervenfasern des para- wie sympathi-
schen nervensystems innervieren, kommt es zu folgen unerhdrten
ausmafes bei schweifsproduktion, sekretion, darmentleerung, blut-
zirkulation etc. ein schwitzendes fieberndes geiferndes sabberndes
scheifiendes individuum schreit sich durch die landschaft.“>”

Das entsprechende Konzeptblatt zeigt — dhnlich einer anatomischen II-
lustration, wie sie in der Medizin verwendet wird — die Zeichnung eines
menschlichen Kopfes, an und in dem jeweils eine Fotozelle und ein fotoelek-
trischer Verstarker angebracht sind; eine Vergroferung erldutert zudem die
genaue Funktionsweise des einoperierten Verstarkers.

Anstatt sich im Kino einen solchen anzuschauen, wird der Zuschauer
hier selbst zu einem ,, Tonfilm” bzw. zu einem Teil des Projektionsapparates
(die Lichttonlampe ist im Grunde genommen nichts anderes als ein foto-
elektrischer Verstirker, der Lichtschwankungen in Ton umwandelt). Ent-
sprechend iibertriagt EXPORT das generelle Prinzip des Exrpanded Cine-
ma, den Verband Film in seine Einzelteile zu zerlegen und zu analysieren,
auf den Korper des Filmzuschauers. So setzt sich der dazugehorige Text
zum einen mit allen mdéglichen Korperfunktionen und -aussonderungen
auseinander — dies lésst sich nicht zuletzt als Hommage oder Parodie auf
die Arbeiten der Wiener Aktionisten, v.a. Otto Muehls lesen —, zum an-
deren bedient sich EXPORT hier detaillierter und ausgefeilter technischer
Beschreibungen im Stil einer sachlichen Bauanleitung, die durch die Zeich-
nung entsprechend illustriert wird. Kérper und Technik treffen nicht nur

gewaltsam aufeinander, sondern werden regelrecht miteinander verschal-

»Konzeptblatt, abgedruckt in: Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (2003), S. 114-
115, Originalquelle: Weibel/EXPORT (1970), S. 292



KAPITEL 4. VALIE EXPORT 126

tet.®® Hier geht es nicht mehr nur um den gewaltsamen Angriff, sondern
vielmehr noch um den direkten, unmittelbaren Zugriff auf den Korper
und die Sinneswahrnehmung des Zuschauers, der entsprechende Verdnde-
rungen nach sich zieht. EXPORT bleibt mit ihren technischen Eingriffen
also nicht an der Oberfliche der Kérper, sondern dringt in sie ein.%

In gewisser Weise nimmt EXPORT hier ihr im Laufe der 70er und 80er
Jahre entwickeltes Konzept des ,expansiven” oder ,erweiterten Korpers”,
wie Roswitha Mueller es analog zum ,erweiterten Kino” nennt, vorweg.%?
Dabei bezieht sie sich zum einen explizit auf die Idee der (technischen)
Medien als Prothesen des Korpers, die im Sinne einer Entgrenzung und
Erweiterung eingesetzt werden, und schliefst so an den einflussreichen Pro-
thetikdiskurs sowie an einschligige kiinstlerische Konzepte der Avantgar-
den an.% Zum anderen grenzt sie sich aber auch mit ihrer eigenen, fe-
ministischen Perspektive von diesen Diskursen ab, indem sie den Einsatz
von Technologie eben nicht mit einer Perfektionierung des menschlichen

Korpers gleichsetzt.%4

60vgl. hierzu auch spitere Arbeiten, die den Korper und seine Erweiterung bzw.
Fragmentarisierung durch Medien, Technologie, Gegenstéinde etc. (etwa in ihren Zeich-
nungen und digitalen Fotografien) oder seine Anverwandlung an Architektur, rdumliche
Strukturen etc. (etwa in der Reihe Kérperkonfigurationen) thematisieren

6lygl. Scheugl (2002), S. 177-178

62ygl. Mueller (2003), S. 43-44. Den Begriff ,expansiver Kérper” verwendet EXPORT
zwar nicht in ihren Schriften, greift ihn aber in einem Interview mit Roswitha Muel-
ler auf, vgl. Mueller (2002), S. 215. An einschligigen Texten EXPORTS, die dieses
Konzept auf unterschiedliche Weise thematisieren, wiren u.a. Woman’s Art (1972),
Feministischer Aktionismus. Aspekte (1980) und Weiberleiber (1988) zu nennen.

63Das Verhiltnis von Mensch und Maschine — und im spezifischeren Sinne die Pro-
these als Verbindungsstiick zwischen beiden — stellt ein immer wiederkehrendes Thema
der historischen Avantgarden dar, das z.B. in der russischen Avantgarde — hier wére vor
allem die Verschmelzung von Mensch und Kino-Apparat in Dziga Vertovs Konzept des
,Kino-Auges” hervorzuheben — aber auch im européischen Dadaismus (nicht zuletzt
aufgrund von Erfahrungen mit durch den Krieg zerstiickelten und wiederhergestellten
Korpern) im Zentrum kiinstlerischer Auseinandersetzungen steht und bis heute viru-
lent geblieben ist, etwa in den Ko6rpertransformationen der body art (Stelarc, Orlan
etc.). Die These der Kulturgiiter bzw. Medien als Verldngerungen der menschlichen
Organe, auf die dabei hiufig Bezug genommen wird, ist fester Bestandteil moderner
kultur- und medientheoretischer Diskurse geworden — zu nennen wéren hier u.a. Texte
von Ernst Kapp, Sigmund Freud und Marshall McLuhan.

64ygl. Mueller (2002), S. 195
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So stellt EXPORT in einem Interview mit Anita Prammer klar:

»Es geht mir nicht um die Einheit Mensch und Technologie — das
wére einerseits blof ein idealistischer Standpunkt und andererseits
auch ein gefihrlicher — |, sondern um einen Dialog. Der Koérper
dehnt sich durch die technischen Medien aus, erweitert sich und
damit auch seine mentalen Fihigkeiten. Durch die technologische
Ausdehnung des Korpers sollte er eigentlich eine mentale Steige-
rung erfahren. Mensch und Technologie vermégen hoffentlich in-
humane Zustinde zu verdndern, um das Machtgefille zwischen den
Menschen, zwischen den Geschlechtern zu verringern. Mit den tech-
nologischen Medien zu arbeiten, ermdglicht auch multikulturell zu
denken und dabei politisch orientiert zu sein.“%

Auch wenn es ihr letztlich um eine Steigerung der mentalen Féahigkeiten
geht, so ist sich EXPORT doch der Gefahr bewusst, die eine reine Affir-
mation technischer Erweiterungen mit sich bringt und stellt ausdriicklich
die Frage nach der ideologischen Haltung der Gesellschaft, die diese Tech-
nologien hervorgebracht hat.%

EXPORTS Idee des ,expansiven Korpers” ist stark von zeitgenossischen
feministischen Ansiitzen gepriigt, etwa von den Schriften Luce Irigarays.®”
In ihrem Text Das Reale und sein Double: Der Kdérper beschreibt EX-
PORT den weiblichen Koérper als Ort der Erfahrung von Fremdbestim-
mung, wobei sie diese Erfahrung als Effekt des Reprisentationsproblems
charakterisiert, das den der Frau zugewiesenen Objekt- bzw. Bildstatus
als eine Spaltung generiert: ,Im Leib selbst erfahren sie |die Frauen| die
Zerreifsprobe des Spiels der Signifikanten, die iiber ihr Sein oder Nichtsein

entscheidet.”®® Ausgehend von der Annahme dieser Spaltung der Frau in

65EXPORT in: Horwath/Ponger/Schlemmer (1995), S. 177

66ygl. EXPORT in: Horwath /Ponger /Schlemmer (1995), S. 184-185

67Dementsprechend lisst EXPORT im Interview mit Mueller die gegen Irigaray vor-
gebrachten Essentialismus- Vorwiirfe nicht gelten: ,Sicherlich gibt es Strukturen, die fiir
Frauen spezifisch sind, aber das sind keine inhérenten, ewigen Formen; es sind zeitge-
bundene Ergebnisse unserer feministischen Debatten und femininer Kulturanpassung.
Ich stimme mit Irigarays sogenannter ’essentialistischer’ Intervention {iberein, die mir
weniger essentialistisch als eher wie eine Gegenstrategie zu einem spezifischen histori-
schen Zeitpunkt zur Determination des weiblichen Korpers durch die ménnliche Tra-
dition vorkommt”, vgl. EXPORT in: Mueller (2002), S. 211-212.

68vgl. Adorf (2003), S. 94, Zitat aus: EXPORT (1987), S. 20
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ein ,Selbst” und in einen ,Korper” fordert EXPORT das Selbst der Frau
vom Korper zu losen, ohne aber den Kérper aufzugeben. Stattdessen ar-
beitet sie an einer Transformation des weiblichen Koérpers zu einem erwei-
terten Zustand hin, der von groferer Beweglichkeit und Unabhéngigkeit
charakterisiert ist.%” Mit der Idee des durch Technologie verbesserten ,er-
weiterten Korpers” steht sie somit auch der postmodernen Theoretikerin
Donna Haraway nahe, die 1985 in ihrem beriihmten feministischen Essay
A Cyborg Manifesto die Authebung der bindren Geschlechterrollen mithilfe
kybernetischer Verschaltungen zwischen Mensch und Maschine einfordert,
was u.a. zu einer Entkoppelung der Replikation von den Prozessen der or-
ganischen Reproduktion fiihren soll. Sowohl Haraways als auch EXPORTSs
kybernetische Entwiirfe sind dabei ausdriicklich als Fiktionen gedacht, an
denen sich aber die Beschaffenheit der heutigen gesellschaftlichen und kor-
perlichen Realitéit ablesen lisst.™

Frithe Frpanded Cinema-Entwiirfe wie TONFILM nehmen also wesent-
liche Aspekte des spéter entwickelten Konzept des ,expansiven Koérpers”
vorweg. Wahrend dieses jedoch vor allem eine technisch-mediale Erwei-
terung des weiblichen Korpers vorsieht, die zumeist von der Kiinstlerin
an ihrem eigenen Leib, etwa in ihren Performances, Film- und Video-
Arbeiten und fotografischen Selbstportraits, exemplarisch durchgefiihrt
wird, ist es in TONFILM der Kérper des Zuschauers, der mit der medialen
Apparatur kurzgeschlossen wird, was wiederum eine Verminderung der
korperlichen Fahigkeiten zur Folge hat: Essentielle Korperfunktionen wie
das Sprechen werden durch den Eingriff gestort und verfremdet, so dass
der Zuschauer keine Kontrolle mehr {iber sein Verhalten hat und zu einem
von duferen Faktoren gesteuerten Automaten wird (der er ja, polemisch
gesprochen, eh schon ist.)

Man konnte TONFILM also so interpretieren, dass der fiir das Kon-
zept des expansiven Korpers” zentrale Aspekt der Fremdbestimmung hier

von der Kiinstlerin an den feindlichen (ménnlichen) Zuschauer weiterge-

89vgl. Mueller (2003), S. 45-49
"0vgl. Haraway (1991)



KAPITEL 4. VALIE EXPORT 129

geben wird. Tatsdchlich tragt die Arbeit aber durchaus ambivalente Ziige.
So scheint es EXPORT hier weniger um eine ,Bestrafung” des Rezipien-
ten zu gehen, sondern vielmehr um die Frage, welche Verdnderungen die
technisch-medialen Eingriffe in den menschlichen Koérper nach sich ziehen.
In einem Interview mit Brigitta Burger-Utzer und Sylvia Szely von De-
zember 2006 bringt EXPORT TONFILM entsprechend in Zusammenhang
mit ihrem Interesse an von der Gesellschaft pathologisierten Kommunika-

tionsstorungen:

,Unsere kommunikativen Fahigkeiten werden durch das Leben im
westlichen Kulturkreis sehr stark reguliert. Alles, was den Normen
nicht entspricht, wird als zwanghaft, krankhaft und pathologisch
bezeichnet. Diese Pathologien sind aber auch Wirklichkeiten und
Wahrheiten, die zum Menschen dazu gehoren, man kann sie nicht
verleugnen. [...] Das sind alles ganz regulire Ausdrucksformen, die
die Menschheit hat, die aber mit gewissen Zwingen behaftet wer-
den, um sie zu regulieren. Man stelle sich vor, bei meinem Projekt
TONFILM: wenn die Sonne scheint, schreien alle und wenn es finster
ist, fliistern alle und man versteht einander nicht ... Wenn solche
Zustéinde um sich greifen wiirden, dann kénnten wir nicht "kon-
struktiv’ auf diesem Planeten leben. Wir miissten andere Formen
des Verhaltens und der Kommunikation entwickeln, und die inter-
essante Frage ist, welche wiren das?”"!

Das Interesse an normativen und pathologisierten Kommunikationsfor-
men teilt VALIE EXPORT mit Oswald Wiener, der als weiterer zentraler
Impulsgeber fiir ihre Arbeiten zu nennen wire. So entsteht 1992 der zu-
sammen mit Ingrid und Oswald Wiener gedrehte Dokumentarfilm DAS
UNSAGBARE SAGEN, der verschiedene Formen glossolalischen Sprechens
untersucht.” Auch Wieners Mitte der 60er Jahre entwickeltes kyberneti-
sches Konzept des Bio-Adapters weist — nicht zuletzt im Hinblick auf sei-
ne Uneindeutigkeit — interessante Parallelen zu TONFILM auf: In Wieners

Entwurf simuliert der zwischen Mensch und Umwelt geschaltete Adapter

T'EXPORT in: Szely (2007), S. 215, vgl. hierzu auch die Performance ASEMIE (1973)
"2ygl. hierzu auc}l Wieners Text Sprache und Geisteskrankheit, unpubliziertes Typo-
skript, Archiv der Osterreichischen Nationalbibliothek
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nach und nach die Wechselbeziehungen zwischen Innen- und Aufenwelt,
tastet den zu adaptierenden Benutzer permanent nach seinen Bediirfnis-
sen ab, um diese schliefslich selbst zu erzeugen und zu befriedigen und
fiihrt diverse Operationen am menschlichen Korper durch, so dass dieser
letztlich bis auf das Bewusstsein ,abgebaut” wird und eine vollkommene
Verschmelzung von Mensch und Maschine stattfindet.”™ Ahnlich wie in
TONFILM bleibt auch hier offen, ob es sich um eine Utopie, Dystopie, eine
Kritik oder eine ironische Polemik handelt.

EXPORTs Kommentar ldsst jedenfalls darauf schliefen, dass es in
TONFILM nicht (mehr) um einen gewaltsamen Angriff auf die korperliche
Unversehrtheit des Zuschauers geht, sondern vielmehr um ein Sichtbarma-
chen anderer, auferhalb der Norm angesiedelter Sprech- und Verhaltens-
weisen und die gesellschaftlichen Verdnderungen, die ein Zulassen solcher
Kommunikationsformen nach sich ziehen wiirde. So gesehen scheint es we-
niger der vorgenommene Eingriff zu sein, der etwas Gewaltsames hat, als
vielmehr die gesellschaftlich sanktionierte Normierung und Regulierung
von Kérpern und Kommunikationsformen. Die in TONFILM vorgenom-
mene Zerstorung der artikulierten Sprache durch deren Riickbindung an
basale korperliche Funktionen lisst sich hingegen durchaus als befreiendes
Moment begreifen — als Erweiterung des eng gesteckten Rahmens kulturell

festgelegter Kommunikations- und Verhaltensweisen.™

"vgl. hierzu Wiener (1969a), S. CXXXIV-CLXXXIII

"Vgl. hierzu auch den Aufsatz Wer sehen will, muss héren. Stimmlichkeit und Vi-
sualitat in der Gegenwartskunst von Doris Kolesch. Hier beschreibt die Autorin die
polyglossale Dissemination von Sinn- und Bedeutungsdimensionen der Sprache bei
gleichzeitiger Vorfiihrung der Leiblichkeit des Sprechens (u.a. durch die Verkoppelung
von Koérper und Technologie) als zentrales Charakteristikum der Gegenwartskunst im
Umgang mit der menschlichen Stimme, vgl. Kolesch (2006), S. 48.
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4.5 Romantik und Technologie

Wihrend der technische Eingriff in TONFILM vor allem die Sprachfahigkeit
des Zuschauers betrifft, zielt EXPORTSs dhnliche Arbeit PROSELYT (1969)
auf dessen visuelle Wahrnehmung ab:

,Die Menschen gehen in einen Kinosaal, in dem sie der Retinal-

strahlung ausgesetzt werden, die panisch durch die Leinwand auf

das Auge stoht. Sie sehen den Film nicht im Kino, sondern werden

dort auf ihn nur vorbereitet. Nach der totalen Farberblindung bie-

tet sich ihnen beim Verlassen des verdunkelten Saales das schwarz-

weifle Panorama der Erfahrungswirklichkeit als permanenter Film.

Den Verlust rotgliithender Sonnenaufginge iiber blauen Meeren re-

pariert eine Vereinfachung des Vokabulars, eine grofere Ubersicht

iiber das Enviroment |[sic|, eine erhéhte Abwehr von Verblendung

etc. Nach diesem Kinobesuch wird der Neubekehrte die Wahrheit

des Lebens schwarz auf weiR vor Augen haben“™
Neben diesem Text zeigt das Konzeptblatt zu PROSELYT die Skizze eines
Augapfels mit Sehnerv und Netzhaut, auf die ein groker gezackter Pfeil
trifft, der von einer (beschidigten, zerbrochenen, durchstofenen) Lein-
wand ausgeht — einfacher und treffender ldsst sich das kiinstlerische Kon-
zept der Einwirkung wohl kaum auf den Punkt bringen. In einer anderen
Variante des Konzeptblattes bedient sich EXPORT wieder verschiedener
Sprach- und Bildstrategien: Witz und Einfachheit der ersten Skizze wer-
den mit pseudowissenschaftlicher Sachlichkeit konterkariert — hier in Form
einer zweiten Skizze, die den komplexen Aufbau des Gesichtsfelds des Au-
ges erlautert.

PROSELYT lasst sich zum einen als Metapher fiir die kritisierte auto-
ritdre Struktur des Rezeptionsverhéiltnisses im Kino lesen: Das Kino (die
Kulturindustrie, das Spektakel etc.) formt und determiniert unsere Sicht
auf die Welt. Gleichzeitig stellt PROSELYT aber auch den kiinstlerischen
Gegenentwurf bereit, der sich eine ebenso effektive Einwirkungsstrategie
zunutze macht: Das Kino dient hier nicht mehr als Ort der Filmprojek-

tion, sondern wird zum Ort der Transformation des Zuschauers, dessen

"5Konzeptblatt, abgedruckt in: Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (2003), S. 116
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,Bekehrung” auf der Ebene der Perzeption durch die unmittelbare Ein-
wirkung auf seinen Wahrnehmungsapparat vollzogen wird — mit dem Ziel,
eine dauerhafte Verdnderung der Alltagserfahrung des Zuschauers zu er-
zeugen. Diese wird allerdings von der Kiinstlerin bestimmt und dem Re-
zipienten gewaltsam aufgezwungen. So gesehen liefse sich PROSELYT als
parodistische Uberhéhung des Kiinstlerideals von der Wirksamkeit des
eigenen Schaffens verstehen.

Neben dieser Lesart, die den Rezipienten zum hilflosen Opfer kiinstle-
rischer Einwirkung degradiert, ist aber auch die Mdoglichkeit denkbar, dass
die Zuschauer freiwillig in den Saal kommen, um zu ,konvertieren” und
ihre visuelle Wahrnehmung bewusst verdndern zu lassen. Wahrend in der
Beschreibung von TONFILM ein betont aggressiver Tonfall angeschlagen
wird, kommt der Text zu PROSELYT tatséchlich eher niichtern und sach-
lich daher — hier scheint der aufklérerische, emanzipatorische Gedanke,
der sich hinter den gewaltsam anmutenden Konzepten verbirgt, durch.

So gesehen kénnte man den in PROSELYT vorgenommenen Eingriff in
das Wahrnehmungsvermdgen des Zuschauers als eine Art ,,Gegen-Zugrift”
verstehen, der sich gegen eine (staatlich initiierte) ,Verblendung” des Zu-
schauers wendet und fiir eine ,Vereinfachung”, eine ,grofere Ubersicht”
iiber die gesellschaftlichen Zusténde sorgt — und zwar ohne den falschen
Trost der Asthetik (,rotgliihende Sonnenaufginge”).

In dieser ideologiekritischen Lesart wiirde EXPORT mit dem doppelt
strukturierten Motiv des technisch-medialen Zugriffs bzw. Gegen-Zugriffs
auf die menschliche Wahrnehmung ein géngiges filmisches Thema aufgrei-
fen, das vor allem in den spiteren Paranoia-Filmen des New Hollywood-
Kinos prominent geworden ist — etwa in Filmen wie A CLOCKWORK
ORANGE (1971) oder THE PARALLAX VIEW (1974), die ,Gehirnwéi-
sche” und Konditionierung durch filmische Bilder thematisieren. Beson-
ders deutlich wird diese Parallele aber in dem in der Reagan-Ara enstan-
denem Kultfilm THEY LIVE (1988) von John Carpenter. In diesem in der

Tradition der Paranoia-Science-Fiction-Filme der 1950er Jahre (wie etwa
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Don Siegels INVASION OF THE BODY SNATCHERS von 1956) stehenden
B-Movie wird die menschliche Bevilkerung von versteckt unter ihnen le-
benden Auferirdischen durch iiber das Fernsehen vermittelte Strahlung
beeinflusst; eine Gruppe Widerstindiger verteilt spezielle Sonnenbrillen,
mithilfe derer man die tatsichlichen Verhiltnisse (in schwarz-wei!) sehen
kann.

Die Modifizierung der Perzeption des Zuschauers lésst sich aber auch
— genau umgekehrt gedacht — als (eher unpolitische) Asthetisierung der
Wahrnehmung begreifen — als Kunstgriff der Verfremdung gegen Auto-
matisierung, um es formalistisch auszudriicken.” In dieser dritten Lesart
wiirde das Kino nicht mehr als Medium der Verblendung, sondern der
Verzauberung verstanden werden. Der Zuschauer sieht den Film nicht im
Kino, sondern wird dort lediglich auf ihn ,yvorbereitet”, wie es im Konzept-
blatt heift. Beim ,Verlassen des verdunkelten Saals” prallen nicht zwei
Wirklichkeitswelten aufeinander, wie Roland Barthes es ein paar Jahre

t77

spater beschrieben hat’’, sondern die Aufenwelt selbst wird zu einem

,permanenten Film”.”® Die Kunsterfahrung wird in dieser Deutung zur
Voraussetzung eines dsthetischen Zugangs zur Welterfahrung: Das Kino
ist der Ort, in dem wir lernen, die Wirklichkeit neu zu sehen.

Ein dhnliches, allerdings fritheres und vollig gewaltfreies Beispiel des
Zugriffs auf die visuelle Wahrnehmung des Zuschauers ist INSTANT FiLM
(1968). Hier werden durchsichtige PVC-Folien an die Zuschauer verteilt,
durch die sie die Welt als Filmausschnitt ihrer Wahl betrachten kénnen.™

Im Konzeptblatt wird INSTANT FILM wie folgt ,beworben™

6yvgl. Sklovskij (1987)

"vgl. Barthes (1976)

"8Einen dhnlichen Wirkungseffekt beschreibt Marc Gléde im Hinblick auf Derek Jar-
mans monochromen Film BLUE (1993): ,Sein nach 90 Minuten Blaufilm entstehendes
Nachbild fiihrt den Blick [...] hinaus in die Erfahrung des stddtischen Raums, der sich
nach Verlassen des Kinos fiir geraume Zeit orange einfirbt. Lisst die Wirkung des Films
im Auge langsam nach, so stellen wir fest, dass wir grundséitzlich fiir die zahlreichen
Farblichtraume der Stadt neu sensibilisiert sind”, vgl. Glode (2010), S. 182.

™ygl. Scheugl (2002), S. 116
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,Ein Metafilm, der das System Film und das System Wirklichkeit
reflektiert. Nach der Entwicklung des Instant Kaffees und der In-
stant Milch ist es uns endlich gelungen, den Instant Film zu erfin-
den, der Leinwand, Projektor und Kamera in einem ist: sofort kon-
sumierbar, Anwendung und Herstellung jederzeit, Gebrauch ein-
fach!|...| Eine durchsichtige rechteckige Plastikfolie. Keine Entwick-
lungszeit. Ein sofort reproduzierbarer und projektierbarer Film. [...|
Eine priparierte Folie (durch Schere, Zigaretten etc.) vermittelt je-
derzeit 'Durchblicke’ oder ’Einsichten’, ’Ausblicke’ oder ’Ansich-
ten’, "Aussichten’ oder 'Einblicke’, das Leben wird ’durchschau-
bar’, "iberschaubar’. Auch persénliche, ’eigene’ Sicht ist méglich,
wenn der Begitzer sein "Weltbild’ auf die Folie zeichnet: er sieht die
Welt nach seinem ’Bilde’. So wie die Leinwand ein Wirklichkeitsaus-
schnitt ist, der den Bildausschnitt der Kamera wiederholt, welche
Ausschnitte aufgrund filmischer Verfahren Zeichencharakter erhal-
ten, und man also sagen kann, die Leinwand liefert den Rahmen
und Kontext fiir Kunst, so soll auch der durch die Folie bestimm-
te Ausschnitt/Rahmen direkt und unmittelbar "Kunst’ eingrenzen
konnen.“80

Scheugl interpretiert diese Arbeit — dhnlich wie PING PONG — als Kom-
mentar zur Scheinfreiheit des Rezipienten: Die durchsichtige Folie besta-
tigt nur das Weltbild, das der Zuschauer schon immer hatte.8! Diese sehr
verkiirzte Lesart lasst jedoch aufser acht, dass der Zuschauer hier — anders
als z.B. bei PROSELYT — frei dariiber entscheiden kann, ob, wann, wo und
wie er den INSTANT FILM einsetzt. Der Modus der Rezeption befindet sich
buchstéblich ,in der Hand” des Zuschauers; dhnlich wie der Filmemacher
bei der Kadrage kann er mithilfe der Folie einen beliebigen Ausschnitt der
Wirklichkeit auswihlen und ,einrahmen”.

So gesehen lasst sich INSTANT FILM auch anders lesen: Wie in PROSE-
LYT ist es hier vor allem ein bestimmter Modus des Sehens, der die Kunst-
erfahrung mafgeblich charakterisiert. Folgt man diesem Deutungsversuch,
so lasst sich eine Verbindung zur Kunstauffassung der Frithromantik zie-

hen, wie sie etwa in dem beriihmten Aphorismus von Novalis deutlich wird:

80zitiert nach http://www.peter-weibel.at /index.php?option—com _content&view—
article&id=29&catid=13&Itemid=67 (Stand: 10.12.2014)
8lygl. Scheugl (2002), S. 121
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,Die Welt mufs romantisirt werden. [...] Indem ich dem Gemeinen einen
hohen Sinn, dem Gewdhnlichen ein geheimnifsvolles Ansehn, dem Bekann-
ten die Wiirde des Unbekannten, dem Endlichen einen unendlichen Schein
gebe so romantisire ich es [...]".82 Durch die ,Operation” der ,Romantisie-
rung” konnen alle Gegenstande der Anschauung zur Kunst werden. Es ist
also weniger der Gegenstand selbst, der per se schon Kunst ist, sondern
die Art und Weise, wie der Rezipient den Gegenstand wahrnimmt, die die-
sen erst zur Kunst werden ldsst. So weist Novalis an anderer Stelle darauf
hin, ,daf es nur der Geist ist, der die Gegensténde, die Verdnderungen des
Stoffs poétisirt, und dak das Schéne, der Gegenstand der Kunst uns nicht
gegeben wird oder in den Erscheinungen schon fertig liegt [...|”%3.

Auch wenn jeder Gegenstand des Alltags zur Kunst werden kann, so ist
die Kunsterfahrung eine vollig andere als die Alltagserfahrung — gerade das
Moment der Verinderung der Wahrnehmung zur Erzeugung einer anderen
Wirklichkeit macht die Kunsterfahrung aus. Der Kiinstler, der selbst schon
von sich aus in der Lage ist, die Welt ,mit anderen Augen” zu sehen, kann
diese Fahigkeit dabei auch in dem Rezipienten seiner Kunst erwecken. So

schreibt Novalis weiter:

4Fast jeder Mensch ist in geringen Grad schon Kiinstler [...] Der
Hauptunterschied ist der; der Kiinstler hat den Keim des selbst-
bildenden Lebens in seinen Organen belebt — die Reitzbarkeit der-
selben fiir den Geist erhtht und ist mithin im Stande Ideen nach
Belieben — ohne dufiere Sollicitation — durch sie heraus zu stromen
— Sie, als Werckzeuge, zu beliebigen Modificationen der wircklichen
Welt zu gebrauchen — dahingegen sie beym Nichtkiinstler nur durch
Hinzutritt einer dufiren Sollicitation ansprechen und der Geist, wie
die trige Materie, unter den Grundgesetzen der Mechanik, dak alle
Veranderungen eine dufsre Ursache voraussetzen und Wirckung und
Gegenwirkung einander jederzeit gleich seyn miissen, zu stehn, oder
sich diesem Zwang zu unterwerfen scheint.”8*

82Novalis (1965), S. 545
83Novalis (1965), S. 573
84Novalis (1965), S. 574-575
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Ezxpanded Cinema-Entwiirfe wie PROSELYT und INSTANT FILM greifen
auf den romantischen Grundgedanken, dass Kunst vor allem eine Form
der Anschauung ist, zuriick, vervollstindigen und erweitern diesen Grund-
gedanken aber durch den Einsatz von Medien und die technische Manipu-
lation des Korpers: ,,|W]as die romantische Idee nicht leisten kann, leistet
die Technik. Etwa durch die molekulare und genetische Manipulation des
Korpers. Implizit ist das schon in Expanded Cinema-Entwiirfen wie PRO-
SELYT mit dem Eingriff in das Sehvermdgen drinnen®, so Peter Weibel

1.3 Die idealistische Zielsetzung der

in einem Interview mit Hans Scheug
romantischen Kunstauffassung wird hier mit der materialistischen Traditi-
on der Kybernetik kurzgeschlossen. Die Frage, ob dies nun im Sinne einer
Utopie, Dystopie oder als Kritik am Bestehenden zu verstehen sei, lassen

EXPORT und Weibel bewusst offen.

4.6 Unmittelbarkeit und Medialitat

An dieser Stelle lasst sich festhalten, dass den sehr unterschiedlichen Fz-
panded Cinema-Arbeiten von EXPORT und Weibel aus den 60er Jahren
eins gemeinsam ist: Das Kino wird in diesen Arbeiten als symbolische
Ordnung und als technisches Dispositiv verstanden, in dessen Form und
in der sie bedingenden Apparatur eine bestimmte Ideologie eingeschrie-
ben ist, die im Sinne eines vermittelten autoritdren Machtverhéltnisses auf
das Bewusstsein des Rezipienten in einengender und zurichtender Weise
einwirkt. Mithilfe kiinstlerischer Konzepte, die eine ,reale”, unmittelbar-

korperliche Gegeneinwirkung auf den Rezipienten vorsehen, stellen EX-

85Weibel in: Scheugl (2002), S. 188. Hier wiire zu ergénzen, dass auch die technische
Manipulation des Korpers und der Einsatz medialer Hilfsmittel zur Wahrnehmungsver-
dnderung eine wichtige Rolle in frithromantischen Diskursen gespielt haben: So waren
sowohl Novalis als auch andere Autoren frithromantischer Schriften zur Asthetik und
Metaphysik zugleich auf naturwissenschaftlichen Gebieten titig und fiihrten, wie et-
wa Johann Wilhelm Ritter, experimentelle (Selbst-)Versuche durch, die wiederum zu
einem fruchtbaren Austausch zwischen naturwissenschaftlichen und #sthetischen Dis-
kursen fiihrten, vgl. hierzu z.B. das Nachwort der Herausgeber in: Ritter (1984), S.
344-364.
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PORT und Weibel in ihren FExpanded Cinema-Arbeiten die Frage, ob die-
ses Machtverhéltnis {iberwunden, aufgebrochen, zerstért oder zumindest
(gewaltsam) offengelegt werden kann.

Dabei wird die filmische Form zugunsten einer aktionistischen Unmit-
telbarkeit verlassen, die eine Authebung der Trennung zwischen Kunst-
werk und Rezipienten bewirkt — sei es nun durch die unmittelbare Be-
rithrung im TAPP- UND TASTKINO, die korperliche Interaktion mit der
Filmleinwand in PING PONG, die gewaltsamen Angriffe in EXIT und
KRIEGSKUNSTFELDZUG oder durch die hypothetischen Eingriffe in den
Zuschauerkorper wie in TONFILM und PROSELYT. Die Verfahrensweise
der verschiedenen Ezpanded Cinema-Aktionen und -Projekte ist trotz al-
ler Unterschiede immer dieselbe: Einzelne strukturelle Merkmale des Ki-
nos werden isoliert, um diese aus einer anderen Kunstform heraus kritisch
in den Blick zu nehmen und durch entsprechende Gegenstrategien zu er-
setzen (etwa Taktilitdt vs. Voyeurismus, Prisenz vs. Représentation, Of-
fenlegung vs. Illusion, Unmittelbarkeit vs. Reproduktion etc.). Genau in
diesem Punkt liegt aber auch ein zentrales theoretisches Problem inner-
halb des kiinstlerischen Ansatzes des Osterreichischen Erpanded Cinema.
So erscheint der Versuch, mediale Zeichensysteme wie das Kino durch
kiinstlerische Strategien der Unmittelbarkeit zu iiberwinden, in der Re-
trospektive als ein fast naives Unterfangen, wie Peter Weibel im Interview

mit Hans Scheugl einrdumt:

,Bei den [...] Versuchen, die ich in den 60er Jahren unternommen
habe, sehe ich im Nachhinein eine theoretische Schwierigkeit, dass
sie iiberhaupt hitten funktionieren kénnen. Wir haben — wie etwa
der Miihl — gesagt: direkte Wirklichkeit, direkte Kunst, Unmittel-
barkeit gegen Reproduktion. |...] Spéter habe ich gesehen, dass das
gewisse romantische Reaktionen waren, romantische Kiinstlerbil-
der, der Kiinstler als Aufienseiter und Sozialrevolutionér, bis hin
zur romantischen Bildtheorie: Wir glaubten an die unmittelbare
Anschauung, wir glauben noch, dass wir die Welt erfassen. Sogar
das beriihmte TAPP- UND TASTKINO war ein Ersetzen des Bildes
durch die unmittelbare Anschauung, der Riickzug der Fern-Sinne
des Sehens in die Nah-Sinne des Taktilen. Auch hier sehen wir neben
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progressiven sexuell befreienden und die Offentlichkeit agitierenden
Momenten auch versteckte regressive Momente in der romantischen
Tradition.“86

Die Idee einer unmittelbaren kiinstlerischen Einwirkung auf den Rezipi-
enten fiihrt zwangslaufig in Aporien: Jeder Angriff auf mediale Zeichensy-
steme wie etwa das Kino durch nicht-sprachliche, kdrperlich unmittelbare
Aktionen bildet letztlich selbst wieder einen Teil des kulturellen Zeichen-
systems der Kunst. Ein Jenseits des Zeichensystems, das durch kérperliche
Unmittelbarkeit und ,direkte Kunst® erreicht werden konnte, kann es so
nicht geben. Oswald Wiener hat dieses Problem bereits 1969 in seinem
Vorwort zu Hermann Nitschs Orgien Mysterien Theater sehr genau auf
den Punkt gebracht, indem er auf den fundamentalen theoretischen Fehl-
schluss hinweist, den er dem Kunstverstindnis des Wiener Aktionismus

vorwirft:

,Die kultur scheint uns den blick auf die sinnliche wirklichkeit zu
verstellen. Die form verhindere die erfahrung. Unsere empfindun-
gen verliefen blofs auf den bahnen der grammatik. Wir miifsten die
konvention unserer sinnlichkeit brechen, um der wirklichkeit teil-
haftig zu werden. Wir miiften aukerhalb der sprache operieren, um
die menschliche kommunikation durch die mit der eigentlichen welt
zu ersetzen. [...] Die kultur verdeckt die wirklichkeit nicht, sie er-
zeugt sie. sie ist sie. Die form ist die erfahrung. Erst die gramma-
tik ermoglicht empfindung. Aufserhalb der institutionen ist keine
wirklichkeit: sie ist kein jenseits, befindet sich auf unserer seite der
sprache. [...] Wenn die kultur die wirklichkeit verhindert, so muf
sie selbst verhindert werden; wenn sie die wirklichkeit erzeugt, mufs
man sie zerschlagen: kultur und wirklichkeit sind die pole eines un-
miindigen bewufstseins. Wenn die form erfahrung unterbindet, mufs
man ihr entkommen; wenn aber die erfahrung formaler natur ist,
so ist eben die erfahrung selbst die einschrankung — das erlebnis
ein seminar zur determiniertheit des bewuftseins: dann miissen die
formen zertriimmert werden, damit die erfahrung aufhort.”8”

VALIE EXPORT beschreibt diese Problematik in spiteren Interviews mit

der Metapher des ,textuellen Gewebes”, in dem man ,gefangen bleibt,

86Weibel in: Scheugl (2002), S. 188
8TWiener (1969b), S. 21-22
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weiterhin beherrscht von Zeichen”.® Die Analysen haben gezeigt, dass
frithe Ezpanded Cinema-Arbeiten wie das TAPP- UND TASTKINO diese
theoretischen Probleme durchaus mitreflektieren. Nichtsdestotrotz kommt
es Ende der 60er Jahre gleichzeitig mit dem Abschluss der Erpanded
Cinema-Phase zu einer generellen konzeptuellen Neuausrichtung in EX-
PORTs Kunstschaffen, die sowohl mediale Briiche als auch thematische
Kontinuitdten umfasst. Obwohl es weiterhin ihr erklartes Ziel ist, nicht

”89 " sucht sie in ihren

»im sozio-symbolischen Netzwerk verstrickt |zu| sein
Performance-Aktionen, Video-Arbeiten und ,Spielfilmen” der 70er Jahre
nach anderen Mdoglichkeiten der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit
der Problematik von Unmittelbarkeit und Medialitdt, Zeichenhaftigkeit
und ,realer” korperlicher Erfahrung. Wahrend Wiener trotz seiner theo-
retischen Ablehnung des Wiener Aktionismus ,aus verschiedenen griinden
dieselben maknahmen”® wie dieser fordert, versucht EXPORT in ihren
spateren Arbeiten, dasselbe Ziel mit anderen Mitteln zu erreichen.
Bezeichnenderweise hat sich EXPORT selbst von Anfang an als ,Me-
dienkiinstlerin” verstanden, wobei sie laut Sigrid Schade von einen erwei-
terten Medienbegriff ausgeht, der nicht nur alle Arbeitsmittel (Korper,
Materialien, technische Medien wie Spiel- und Experimentalfilm, Video-
film und Videoinstallation, Fotografie und digitale Fotografie, digital be-
arbeiteter Film sowie skulpturale Arbeiten) umfasst, sondern auch die
Voraussetzungen fiir den Zugang zu Status, Struktur und Wirkung der
Medien, ndmlich konzeptuelle, prozessuale und zeichenanalytische Ver-
fahrensweisen.”! Schade wendet sich in ihrem Aufsatz Bilder-Sprachen
— Medien-Realititen (mit EXPORT) gegen eine Verengung des Begriffs
y,Medienkunst” und dessen zwangsweise Verkniipfung von Kunst mit neu-

en oder neuesten technologischen Entwicklungen:

88EXPORT in: Mueller (2002), S. 214

89EXPORT in: Horwath/Ponger/Schlemmer (1995), S. 178
9OWiener (1969b), S. 22

91ygl. Schade (2003), S. 19
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,Der Begriff Medienkunst erzeugt unausgesprochen die Vorstellung,
es konne Kunst auferhalb von Medien geben, Kunst sei eigent-
lich vormedial, verhalte sich irgendwie zu den Medien, also abweh-
rend, kritisch oder integrierend, aber bleibe als Entitdt unange-
tastet. Wenn Medienkunst (nur) Kunst ist, die mit neuen Medien
arbeitet, dann schreibt sich die Verdrdngung der Medialitat aller
vorangegangenen Kunst in Kunstkritik und -geschichte, aber auch
Medientheorie fort.”%?

Ein anderer Aspekt der Verengung des Begriffs Medienkunst liege in der
yVorstellung von einem vorgidngigen Subjekt, sei es Kiinstler- oder Be-
trachtersubjekt, das von einem gegeben Ort aus auf verschiedene mediale
Angebote reagiert.”® In den Arbeiten von EXPORT wird laut Schade aber
thematisiert, dass Subjektivitdt aus medial erzeugten Wahrnehmungsak-
ten hervorgeht, also selbst ein Effekt medialer Strategien ist.’* ,Es gibt”,
so Schade im Hinblick auf EXPORTs Werk,

Jkeine Wirklichkeit aufserhalb der Medien fiir kommunizierende,
kulturelle Wesen, jedenfalls keine, die sie wahrnehmen koénnen, so
wie es auch keine Kunst aufserhalb von Medien gibt. Die Verab-
schiedung der Vorstellung von einer Unmittelbarkeit ermoglicht, die
kulturellen Konstruktionen und Codes der Kommunikation ebenso
sichtbar zu machen wie ihr Verfehlen.”?3

Schade schldgt daher (im Sinne eines erweiterten Medienbegriffs) vor, EX-
PORTSs kiinstlerische Praxis nicht ,Medienkunst”, sondern , Kunst des Me-
dialen” zu nennen.?® Ihre Argumentation fiihrt dabei genau in die Proble-
matik von Unmittelbarkeit und Medialitat, die sich im Hinblick auf die
frithen Arbeiten EXPORTs zwangsldufig ergibt. Auch wenn EXPORTSs
frithe Fzpanded Cinema-Arbeiten natiirlich nicht ,yormedial” sind oder
aufserhalb eines medialen Kommunikationsverhéltnisses stehen (und teil-
weise sogar technische Medien einsetzen), so zielen sie in ihrer konzeptu-

ellen Ausrichtung doch auf einen direkten korperlichen Kontakt mit dem

92Schade (2003), S. 18
93Schade (2003), S. 22
94ygl. Schade (2003), S. 22
95Schade (2003), S. 22
9ygl. Schade (2003), S. 22
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Publikum ab — auf eine Unmittelbarkeit, die gegen das mediale Zeichensy-
stem der Kunst gerichtet ist. Bei den spéteren Performances, ihren Filmen
oder ihren Installationen ist dies so nicht mehr der Fall, wie im Folgenden

anhand verschiedener Beispiele gezeigt werden soll.

4.6.1 Zugriffe auf den Kiinstlerinnen-Korper

Anfang der 70er Jahre arbeitet EXPORT zunéchst weiterhin im Bereich
der Performancekunst, wobei sich in diesen Arbeiten bereits ein verdnder-
tes Verhéltnis zum Zuschauer konstatieren lasst. Denn im Gegensatz zu
den vorangegangenen Ezpanded Cinema-Aktionen geht es EXPORT nun
nicht mehr vorrangig um einen direkten Kontakt zum Zuschauer durch
An- und Zugriffe auf dessen Korper; dieser wird vielmehr zum Beobach-
ter von performativen Handlungen, die sie an ihrem eigenen Korper vor-
nimmt. Vor allem Selbstverletzungs-Performances wie EROS/ION (1971)
oder HYPERBULIE (1973) haben dabei sicherlich ein gewisses korperlich-
affektives Einwirkungspotential, das sich aber nicht mehr als direkter Zu-
griff auf den Rezipienten beschreiben lisst.®” Auch der Bezug zum Kino ist
nicht mehr so zentral; er weicht einer Beschiftigung mit generellen Fragen

zur Konstruktion von Koérperbildern und gesellschaftlicher Realitét:

»Mit wenigen Ausnahmen |...] ist das Expanded Cinema prinzipiell
mit den sechziger Jahren abgeschlossen. Es folgen Kérperaktionen,
die sich nun nicht mehr so sehr mit Film und Kino, sondern viel-
mehr mit dem Korper und seiner Umgebung beschéftigen. Durch sie
dehnt die Kiinstlerin die bereits im Expanded Cinema begonnene

Befragung der Konstruktion von Wirklichkeit weiter aus.”%®

97Zu diesen Arbeiten vgl. Zell (2000); zur generellen Position des Zuschauers bei
Selbstverletzungs-Performances vgl. Fischer-Lichte (2003)

98Zell (2000), S. 36. In ihrem Essay Ezpanded Cinema as Ezpanded Reality kom-
mentiert EXPORT diese Kontinuitat in ihrem Werk wie folgt: I have found a way to
continue expanded cinema in my physical performances in which I, as the centrepoint
for the performance, position the human body as a sign, as a code for social and arti-
stic expression”, vgl. http://sensesofcinema.com /2003 /28 /expanded _cinema/ (Stand:
21.08.2013).
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Der menschliche (v.a. der weibliche) Korper bleibt also (zunéchst) ein
zentrales Motiv in ihren Arbeiten, als generelles Zeichen oder Medium,
durch das mithilfe der Technologie gesellschaftliche Zusammenhénge sicht-
bar und erfahrbar gemacht werden konnen.

In dieser Zeit entstehen auch die Kurzfilme ... REMOTE...REMOTE...
(1973) und MANN & FRAU & ANIMAL (1973), in denen nun die vermit-
telte korperliche Einwirkung auf den Zuschauer eine wichtige Rolle spielt.
Hierbei handelt es sich nicht ,nur” um abgefilmte Korper-Performances,
sondern um genuin filmische Inszenierungen, die z.B. close-ups von Schnitt-
wunden, Korperfliissigkeiten oder Genitalien bewusst einsetzen, um eine
eine gezielte somatische Wirkung auf den Betrachter auszuiiben. In ...RE-
MOTE...REMOTE... etwa schneidet sich EXPORT solange mit einem Tep-
pichmesser in ihre Nagelhaut, bis Blut fliefst. Anstatt den Zuschauer kor-
perlich anzugreifen, tut sie sich selbst etwas an. Mit der Entscheidung,
diesen Vorgang in lang andauernden Detailaufnahmen zu zeigen, tut sie
dem Zuschauer natiirlich in gewisser Weise auch etwas an, aber eben ,nur”
vermittelt. Diese Strategien medialer Einwirkungen im Sinne von korperli-
chen Adressierungen durch filmische Mittel, wie sie EXPORT hier wahlt,
stehen jedoch in ihrer Wirkung den unmittelbar-korperlichen Zugriffen
der fritheren Arbeiten in nichts nach, wie verschiedene Beschreibungen

des Kurzfilms belegen:

»Die psychologische Erkundung des Korpers, die Externalisierung
eines inneren Zustandes, vollzieht Valie Export in dieser Filmakti-
on in zum Teil schmerzhafter Direktheit. Vor dem Hintergrund ei-
nes Polizeifotos von zwei Kindern, die von ihren Eltern mifsbraucht
wurden, schneidet sie mit einem Messer qualvoll in ihre Fingerna-
gelhaut, bis Blut in eine Schiissel Milch auf ihrem Schof tropft.
Die symbolische Ebene von Blut und Milch wird dabei von der de-
struktiven Handlung der Selbstverstiimmelung iiberlagert, die auf
den Zuschauer eine starke physische Wirkung ausiibt.”%?

9http://www.medienkunstnetz.de/werke /remote-remote/ (Stand: 03.01.2015)
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Bert Rebhandl beschreibt ... REMOTE...REMOTE... als ,eine der extremen
Erfahrungen des Kinos”, als ,archaische[n| Schock”!%, Silvia Eiblmayr die

Nahaufnahmen des Schneidens in die Nagelhaut als ,qualvolle Minuten”

7101 Eiblmayr berichtet aufer-

1102

und als ,,grausame, schmerzhafte Prozedur
dem von ,duferst aggressiven oder panisch-entsetzten Reaktionen auf
Seiten der Zuschauer.

Dennoch haben die Bilder der aufgeschnittenen, blutenden Finger nicht
nur oder nicht in erster Linie eine ,Schockfunktion”, sondern sind als Teil
eines komplexen Zeichensystems zu verstehen, das es zu dechiffrieren gilt.
Der Film arbeitet mit Strategien, die auf eine direkte korperliche Ein-
wirkung auf den Zuschauer abzielen, die aber auch auf einen dahinter-
stehenden , Text” aufmerksam machen wollen. Die hochgradig symbolisch
aufgeladenen Bilder scheinen in einem Widerstreit zu stehen mit den ins
Fleisch gesetzten Schnitten, die, wie Eiblmayr es formuliert, ,im schock-
haften Schmerz, fiir die Akteurin wie auch fiir das Publikum, auf das Reale

7103 verweisen. Die Zeichenhaftigkeit

jenseits der Bilder und der Sprache
des Korpers und der ,direkten” korperlichen Aktion, die in den friithen Fz-
panded Cinema-Arbeiten bereits problematisiert wurde, wird hier in das
Medium Film zuriickgespiegelt.

Eine weitere spitere Arbeit, die die Wendung in EXPORTS kiinstleri-
schem Konzept besonders gut exemplifiziert, ist ,,THE VOICE AS PERFOR-
MANCE, ACT AND BODY”. In dieser Performance, die EXPORT 2007 auf
der 52. Biennale in Venedig vorfiihrt, wird die Stimmritze der Kiinstlerin
mithilfe eines medizinischen Aufnahmegerits auf mehreren Videoscreens
sichtbargemacht, wihrend sie einen Text vorliest, der das komplexe Ver-
héltnis von Stimme, Sprechen und Sprache verhandelt. Die aufgezeich-
neten Bilder der Stimmritze wurden wiederum in der DVD-Installation

,GLOTTIS” (2007) auf mehreren Monitoren wihrend der Biennale ausge-

100Rebhandl (2003), S. 37
101 Eiblmayr (2007), S. 249
102Eiblmayr (2007), S. 246
103Eiblmayr (2007), S. 250
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stellt; aus der Performance entstand zudem ein Jahr spiter der Film I
TURN OVER THE PICTURES OF MY VOICE IN MY HEAD (2008). Zuvor
hatte EXPORT bereits dhnliche Arbeiten entwickelt, so etwa die Installa-
tion DER SCHREI (1994), in der auf einem Bildschirm ebenfalls die Glottis
der Kiinstlerin gezeigt wurde, wiahrend sie versucht, verschiedene Laute zu
artikulieren.!%

Bei diesen Arbeiten bleibt es nicht bei der rein konzeptuellen Idee als
Metapher fiir den direkten Zugriff auf den Korper des Rezipienten wie
in TONFILM, sondern es geht um die tatsichliche praktische Umsetzung
dieser Idee, allerdings am Korper der Kiinstlerin. Der Rezipient wiederum
sieht, hort und erfihrt, was dieser Eingriff in den Korper der Kiinstlerin
bewirkt. DER SCHREI etwa besteht aus zwei Videowinden, von denen die
eine die Glottis und Kehle von VALIE EXPORT zeigt, wihrend sie ver-
sucht zu sprechen. Die zweite Projektion zeigt eine oszillografische Abbil-
dung einer Sprachaufzeichnung des Sprechverhaltens geistig Behinderter,
deren Sprache durch Wortneubildungen erweitert wird.!%

Zum einen werden hier die korperlichen Voraussetzungen des Spre-
chens, konkret die Glottis als (ein wichtiger) Ort der Hervorbringung von
Stimme und Sprache, die sich sonst im Inneren des Korpers versteckt
dem Blick entzieht, sichtbargemacht!'® — laut EXPORT ein Tabubruch,
,denn den anatomischen Ursprung der Stimme zeigt man nicht. Es gibt
ein unausgesprochenes Verbot, das Innere des Korpers nach aufen zu o6ff-
nen.”'%7 Gleichzeitig werden diese korperlichen Voraussetzungen aber auch

beeintrichtigt, da das Sprechen durch das bildgebende Verfahren erheb-

104Tatséchlich zieht sich das Interesse am ,Reingehen in den Korper, Schauen, was
ist unter der Oberfliche, wie sieht die Architektur von innen aus”, wie EXPORT es im
Interview mit Burger-Utzer und Szely formuliert, wie ein roter Faden durch ihr (Euvre,
vgl. EXPORT in: Szely (2007), S. 214.

105yg]. Wagner (2003), S. 139

106 Zur Verkérperung der Stimme vgl. auch Barthes (1990)

WTEXPORT in: Kuhn (2009), S. SO1. Eine dhnliche Strategie verfolgt EXPORT in
ihrem Video VAGINAN (1997), das medizinische Aufnahmen ihres vaginalen Bereiches
zeigt. Neben dem erwihnten Tabubruch spielt EXPORT hier natiirlich auch mit dem
Wunsch bzw. der Neugier des Zuschauers, in einen menschlichen Koérper hineinzuschau-
en.
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lich erschwert wird und mit Schmerzen verbunden ist. Wie in TONFILM
fiihren die technischen Eingriffe in den Ko6rper eher zu einer Verminde-
rung seiner Fihigkeiten (hier im Dienste einer Aufdeckung des inneren
korperlichen Apparates) als zu einer Erweiterung im Sinne einer generel-
len Verbesserung seiner Funktionen. Die simultan gezeigte Oszillogramme
glossolalischen Sprechens zeugt ebenfalls davon, dass EXPORT eher an
den Briichen innerhalb menschlicher Verhaltens- und Funktionsweisen in-
teressiert ist als an deren Optimierung.

Der zentrale Unterschied zwischen TONFILM und den spéateren Arbei-
ten ist, dass es in den letzteren EXPORTs Korper ist, in den eingegriffen
wird, wihrend der Zuschauer als reiner Beobachter fungiert. Zwar wird er
durch das Betrachten des Korperinneren eines anderen auch selbst soma-
tisch adressiert, aber dies geschieht eben nicht unmittelbar, im Sinne eines
direkten Zugriffs auf seinen eigenen Korper, wie dies bei TONFILM hypo-
thetisch der Fall wire, sondern im Zuge der Beobachtung einer Korperper-
formance bzw. anhand einer medialen Anordnung, die ihm ein technisch
reproduziertes Bild des Zugriffs auf einen anderen Korper zeigt. EXPORT
spielt dabei bewusst mit der Neugier und der Schaulust des Publikums,
aber auch mit negativen Gefiihlen wie Ekel oder Befremden, die durch
den Anblick des nach auften gestiilpten, an mutierte Horror- und Science
Fiction-Wesen erinnernden Rachens und den von der Stimmritze erzeug-
ten und unnatiirlich klingenden Ton erzeugt werden.!%® In ihren spiteren
Arbeiten ndhert sich EXPORT der Zuschauerperspektive des Kinos also
wieder an, durchbricht diese aber durch die Verwendung mehrerer Screens
sowie deren installativer Anordnung im Raum, die wiederum ein anderes
Zuschauerverhaltnis hervorbringt. Wiahrend ihre fritheren FEzpanded Ci-
nema-Arbeiten tendenziell nur eine bestimmte Ausrichtung haben, setzt
EXPORT in ihren spiteren Arbeiten oft dieselbe Idee gleich mehrfach
anhand verschiedener medialer Konfigurationen (wie etwa Performance,

Film und Medieninstallation) um und gibt dem Zuschauer so die Moglich-

108ygl. Buchmann (2010), S. 66
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keit, sich auf mehrere, unterschiedliche Weisen in Bezug zu den Kunst-

werken zu setzen.

4.7 Dekonstruktion und Zitation: Die ,,Spiel-

filme”

4.7.1 Mediale Anagramme

Ab Mitte der 70er Jahre werden in EXPORTs Arbeiten in einem stérke-
ren Mafe technische Bildmedien als kiinstlerische Mittel herangezogen —
etwa in ihren konzeptuellen Fotografiereihen, ihren Video-Arbeiten und
vor allem in ihren Installationen, die hiufig gleich mehrere unterschiedli-
che Medien einsetzen. Darin driickt sich erneut ein verdndertes Verhéltnis
zum Zuschauer aus: Von einem einwirkungsorientierten Ansatz, der die
korperliche Unmittelbarkeit ins Zentrum stellt, die in den friihen Fzpan-
ded Cinema-Arbeiten vor allem die Korper der Zuschauer und in den
Performance-Aktionen und Kurzfilmen der frithen 70er Jahre EXPORTSs
eigenen Korper betraf, verlagert sich der Schwerpunkt ab Mitte der 70er
hin zu kiinstlerisch-medialen Formen der Dekonstruktion von sprachlichen
und sozialen Systemen, Geschlechter- und Herrschaftsverhéltnissen, aber
auch der eingesetzten Medien selbst. Der Korper spielt dabei (abgesehen
von wenigen Ausnahmen wie etwa der Performance THE VOICE AS PER-

FORMANCE, ACT AND BODY) eine eher untergeordnete Rolle:

Seit den 80er Jahren hat VALIE EXPORT ihre Korperaktionen
eingestellt und arbeitet ausschliefslich medial. Das hat eine gewisse
Logik, denn wenn man gesellschaftliche Realitdt als Produkt kodifi-
zierender Handlung begreift, ist eine nicht medial vermittelte Rea-
litdt praktisch undenkbar; Realitdtsverdnderung im Sinne emanzi-
patorischer Bestrebungen ist demnach nur in Gestalt von Eingriffen
auf der Ebene der Représentation denkbar, gewissermaken als ein
Aufweichen, ein Zerhacken, ein Abstreifen von Signifikanten. |...|
Die Grenze, an der sie arbeitet, die Grenze der Représentation,
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ist nicht iiberschreitbar, sondern nur verschiebbar und verdnder-
bar 33109

Silvia Eiblmayr verweist in diesem Zusammenhang auf einen in den 80er
Jahren eintretenden Wandel, der zeigt, dass der ,reale” Korper sein sym-
bolisches Widerstandspotential eingebiifst hat und dass nun neue kiinstle-
rische Strategien entwickelt werden, um der Macht der visuellen Medien
auf die Spur zu kommen. Ein wesentlicher Aspekt dabei sei die Riickkehr
zum Bild, das nun ,inszeniert” wiirde — mit dem Ziel der Aneignung der
Funktionsweisen des Systems der Repréisentation, um es zugleich zu sub-
vertieren.!'® EXPORT selbst erldutert diese kiinstlerische Strategie in der

Retrospektive anhand des Begriffs des ,medialen Anagramms”:

,Jedes Medium hat seine eigene Beziehung zu dem, was wir Realitét
nennen und kann auf eine spezifische Weise untergraben werden,
um diesen Effekt zu verhindern. Fiir mich ist es am wichtigsten,
daft mir verschiedene Sprachen des Ausdrucks und der Bedeutung
zur Verfiigung stehen. Ich definiere Sprache hier im allgemeinen
Sinn als System von Zeichen und Bedeutungen. Die Gesellschaft
beschrénkt die Pluralitidt und Differenzen von Sprachen, indem sie
darauf besteht, daf nur eine einzige Sprache benutzt wird — ihre
Sprache, die Sprache der gesellschaftlich anerkannten Ideologie —,
wahrend sie abweichende Elemente diskriminiert und ausschliefst.
...] Die gemeinsamen Nenner meiner Arbeit sind Multidimensiona-
litdt, Transformation und Differenz. |...| Mediale Anagramme sind
Darstellungseinheiten, die in unterschiedliche Kontexte und Kodi-
fikationen iibertragen werden. Was mich dabei interessiert, ist, daf
selbst minimale Verschiebungen im Kontext Unterschiede in der
Signifikation bei derselben Reprisentationseinheit verursachen.”!!

EXPORT beschreibt hier eine an Derridas Konzept der Dekonstruktion
angelehnte Verfahrensweise, die auf eine radikale Demontage und Subver-
sion von iiberlieferten Begriffsgeriisten ,yon innen her” setzt und generell

von einem intermedial und -textuell offenen Charakter kultureller Zeichen-

109K rieger (2012), S. 87-88
10ygl. Eiblmayr (1992), S. 167-168
HIEXPORT in: Mueller (2002), S. 210
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systeme ausgeht. Riickblickend sieht sie diese dekonstruktive Strategie be-

reits in ihren fritheren Arbeiten angelegt:

yIntention und Konzept meiner frithen Expanded-Cinema-Arbeiten
war, die filmisch-manipulierte Wirklichkeit zu decodieren, den ki-
nematografischen Apparat in die Installation von Zeit und Raum
zu ibertragen, um im Gestalten in der Zeit und im Raum von
der Zweidimensionalitdt der Flache auszubrechen, neue Formen der
Kommunikation zu erschliefsen und zu verwirklichen sowie die De-
konstruktion der herrschenden Wirklichkeit in Gang zu setzen. Da-
zu habe ich intermediale Techniken eingesetzt, Dekonstruktion und
Abstraktion des Materials waren im Zentrum meiner Analyse. Die
Partizipation des Publikums war Voraussetzung beim Expanded Ci-
nema. Zum Expanded Cinema gehéren auch jene Versuche, welche
auker Sehen und Hoéren den Geruchs-, Geschmacks und Tastsinn
aktivieren. Wichtig in meinen Arbeiten war, die herkémmlichen
Formen des Kinos, die kommerziell-konventionelle Reihenfolge der
Filmherstellung: Aufnahme, Montage, Projektion zu durchbrechen
und teilweise durch Wirklichkeit zu ersetzen, als neue Zeichen des
Realen. Prisentation, Produkt, Produktion, Wirklichkeit sind im
Expanded Cinema eine Einheit.“!!2

Man kann hier also nicht wirklich von einer Entwicklung ,von etwas weg
und zu etwas hin” sprechen, sondern vielmehr von einer Akzentverschie-
bung bzw. von einer neuen Perspektive auf dieselben Themen und Fra-
gestellungen: So waren sprachliche und soziale Systeme, Geschlechter-
und Herrschaftsverhéltnisse von Anfang an prominente Themen (etwa im
TAPP- UND TASTKINO, hier findet man auch schon Strategien der De-
konstruktion), ebenso hat EXPORT auch zuvor schon mit technischen
Bildmedien wie Film gearbeitet (etwa in PING PONG). Auch wenn die
Tendenz zur Dekonstruktion also bereits in den fritheren Arbeiten so-
wohl motivisch als auch strukturell angelegt war, so tritt sie doch erst
dann besonders stark zutage, wenn EXPORT nicht nur mit ihrem Koérper
(als Medium), sondern auch mit verschiedenen technischen Medien arbei-

tet, diese miteinander montiert, ineinander verschachtelt und aufeinander

H2ZEXPORT in: Horwath/Ponger /Schlemmer (1995), S. 178-179
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riickbezieht. Frithere Werke und Arbeiten werden dabei als selbstreferen-
tielle Verweise innerhalb dieser medialen Collage wiederaufgegriffen. Die
korperliche Unmittelbarkeit der frithen Arbeiten wird so ins Zitat iiber-
fiihrt, als ein Zeichen oder Bild von vielen innerhalb eines komplexen, sich
iiberlagernden Zeichensystems.

In der Zeit von 1976 bis 1984 entwickelt EXPORT die drei ,Spielfil-
me” UNSICHTBARE GEGNER (1976), MENSCHENFRAUEN (1979) und DIE
PRAXIS DER LIEBE (1984). Interessanterweise erweisen sich gerade diese
als eine wahre Fundgrube fiir selbstreferentielle Zitate: ,,So sind es immer
wieder Figurationen der Performances und Installationen, der Fotografien
und Konzepte, die aus dem Raum der Galerie und der 6ffentlichen Raume,
in denen die aufgefiihrt und ausgefiihrt wurden, auf die bewegten Bilder
der Leinwand zugreifen“!'®, wie Gertrud Koch in ihrem Aufsatz A Pain
in the Body, a Pleasure in the Fye schreibt. Tatsachlich wird hier auch
auf institutioneller Ebene ein Wechsel vollzogen, wobei EXPORT, anders
als andere Avantgardefilmemacher, den umgekehrten Weg geht — nédmlich
von der Galerie bzw. dem 6ffentlichen Raum ins Kino.!*

In den Spielfilmen entstehe die Spannung aber nicht nur aus der un-
terschiedlichen Topografie der Herkunft, sondern, so Koch, aus zwei un-
terschiedlichen Modi der Reprisentation, die hier aufeinandertreffen.!®
Wurde in den frithen Fzxpanded Cinema-Arbeiten wie dem TAPP- UND
TASTKINO die filmische Form zugunsten einer aktionistischen Unmittel-
barkeit verlassen, so kehrt EXPORT hier nun ostentativ zum Kino und
seinen eigenen filmkiinstlerischen Mitteln zuriick: ,Denn nun wird der Bil-
derdiskurs des Kinos ja nicht mehr einfach performativ iibertrumpft, son-
dern werden die Handlungsmodelle selbst in Bildern gefasst.”'!¢ In den
ySpielfilmen” kommen zudem die Entfaltung von Narration und diegetisch

agierenden Figuren als formal-dsthetische Elemente hinzu (was sie wie-

1U3Koch (2003), S. 123
H4yel. Koch (2003), S. 125
HSyel. Koch (2003), S. 123
H16Koch (2003), S. 124
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derum einem breiteren Kinopublikum zugénglich macht). Sie sind daher
nicht nur von den auf eine leibliche Ko-Prisenz aufbauenden Performance-
und FEzpanded Cinema-Aktionen, sondern auch von EXPORTs Kurzfilmen
und Video-Arbeiten (die nicht im Kino, sondern in Galerien und Museen

gezeigt werden) abzugrenzen.!’

4.7.2 Zitation und Referentialitat

In ihrem ersten Spielfilm UNSICHTBARE GEGNER werden zahlreiche frii-
here Werke in Form von Objekten oder Performances zitiert, indem sie et-
wa iiber das Medium der Fotografie in die Erzihlung eingebunden oder als
weitere Verschachtelung auf einem abgefilmten Videomonitor vorgefiihrt
werden. Narration und Zitation werden dabei iiber die Montage visuell und
auditiv ineinander verwoben. Auf der narrativen Ebene greift UNSICHT-
BARE (GEGNER interessanterweise wieder das Problem der Einwirkung auf:
Die Hauptfigur Anna glaubt, dass das Bewusstsein ihrer Mitmenschen von
Auferirdischen, den ,Hyksos”, manipuliert und gesteuert wird.!'® Zu Be-
ginn des Films warnen verschiedene Massenmedien wie Zeitung und Radio
vor einer ,fremdlandischen, vielleicht aufserirdischen Macht”, die die Men-
schen kontrolliert, indem sie durch Strahlen ihre Gehirne ,besetzen”, was
zu einer Steigerung der Aggressivitét fithrt. Die Metapher der Einwirkung
entfaltet sich dabei {iber die Struktur der technisch-medialen Ansteckung:
y<Achtung vor Kommunikation! Die Hyksos sind ansteckend!” heifst es in
den Nachrichten; im weiteren Verlauf des Films ist von ,Sendern, die die

Hirnrhythmen stéren” die Rede.!'?

"7Koch (2003), S. 124-125

118Wie im Unterkapitel zu der Arbeit PROSELYT schon erwihnt wurde, variiert EX-
PORT hier ein Thema, das im amerikanischen Kino der 1970er und 80er Jahre sehr
prominent war, etwa in THE INVASION OF THE BoODY SNATCHERS (Philip Kaufman,
1978), einem Remake des gleichnamigen Films von Don Siegel von 1956, oder in THEY
L1ve (John Carpenter, 1988) — in letzterem findet sich neben den versteckt unter den
Menschen lebenden feindlichen Aliens auch das Motiv der Kontrolle und Steuerung der
menschlichen Bevolkerung durch Fernsehstrahlung wieder.

119Das Motiv des direkten Zugriff auf das Gehirn, der hier von einer fremden Macht
an den Menschen vorgenommen wird, lasst sich auch als Verweis auf frithere Arbeiten
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Die Gespréche zwischen Anna und ihrem Freund Peter, gespielt von
Susanne Widl und Peter Weibel, kreisen bestindig um Fragen der ,Mensch-
lichkeit” innerhalb eines herrschenden politischen ,Systems“. Wahrend An-
nas ,weiblich-irrationale” Perspektive auf diese Problematik von Unsicher-
heit, Depressionen, Angst bis hin zur Paranoia gepragt ist, tritt Peter
,mannlich-rational”, desillusioniert und konfrontativ bis aggressiv auf. Fiir
ihn sind die ,unsichtbaren Gegner” der Staat, der die Menschen kontrol-
liert und manipuliert, damit sie ins System passen. Anna begreift diese
Problematik viel direkter und personlicher, als buchstdbliche Identitéts-
spaltung der Menschen und erfihrt diese sowohl bei anderen, die fiir sie
wie ,leere Hiillen” erscheinen, als auch am eigenen Leib. In einer Sequenz
sieht man etwa, wie Annas Spiegelbild Lippenstift auftrigt, wihrend An-
na selbst nur zuschaut. Die Problematik der ,Spaltung” der Frau in ein
,Selbst” und in einen ,Korper”, die in EXPORTs (Euvre eine zentrale Rolle
spielt, wird hier als Motiv in die Narration eingebunden; sie manifestiert
sich in paranoiden Angstzustinden, denen die Hauptfigur mithilfe media-
ler Werkzeuge beizukommen versucht. Sigrid Adorf weist darauf hin, dass
in EXPORTSs Arbeiten nicht nur der weibliche Korper, sondern auch das

Medium einer ,Spaltung” unterliegt:

,Die Schnittmenge ihres feministischen und ihres medienanalyti-
schen Interesses markiert VALIE EXPORT in der paraphrasieren-

wie PROJEKTIONSFLACHE: HIRNRHYTHMUSSTORUNG (1969) deuten. Dieses , Konzept
fiir eine urbanistische Aktion” sieht vor, dass mobile Sender Hirnwellen emmitieren,
deren Frequenzen die normalen Hirnrhythmen stoéren bzw. iiberlagern: ,dadurch wird
es moglich Stadtviertel, Umgebungen, Landschaften, Stidte und Staaten einem be-
stimmten, strategisch definierten Bewuftseinszustand auszusetzen.”, vgl. Konzeptblatt,
abgedruckt in: Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien (1997), S. 69. Peter
Weibel kombiniert in dem ,Bahnhofsprojekt” WELCOME FOR TWO (1970) die Idee der
Elektrifizierung des Besuchers mit der Manipulierung seiner Hirnwellen, vgl. Konzept-
blatt. abgedruckt in: Heubach (1970), S. 39. Er betont hier die Moglichkeit, ,direkt im
gehirn ohne das intermedium von sinnesorganen sensationen, reize etc. zu erzeugen,
meist unangenehmer natur.” Ein weiteres paradigmatisches Beispiel ware der ,Pillen-
film” OHNE TITELANGABE (,,FILME IN FORM VON PILLEN") von 1969: ,ich denke an
filme in form von pillen. sie desintegrieren die sensorische apparatur und liefern visio-
nen jenseits der sprache”, so EXPORT im dazugehorigen Konzeptblatt, abgedruckt in:
Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien (1997), S. 68.
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den Uberblendung der wohl bekanntesten Zitate der beiden Leitfi-
guren Luce Irigaray und McLuhan, wenn sie schreibt: 'Das Medium
ist nicht allein die Botschaft, oder anders, das Medium ist nicht nur
EINE Botschaft’. Den double-bind des Geschlechts, das nicht eins
ist (Irigaray), skizzieren viele ihrer Arbeiten |...] als die schmerzhaf-
te Differenzerfahrung der Frau. Nun ebenso von einem double-bind
des Mediums zu sprechen, markiert den Unterschied zum McLu-
hanschen Formalismus, der das Medium zur Botschaft erklirt.”'?°

UNSICHTBARE (GEGNER leiste eine narrative Interpretation dieser Kon-

vergenzen:

,Das Dilemma der Protagonistin, nicht sicher unterscheiden zu kon-
nen zwischen einer subjektiven und einer objektiven Wahrheit, wird
hier als Science Fiction Idee [sic| einer Ununterscheidbarkeit von
menschlichem Original und artifizieller Kopie an der Grenze zu den
Symptomen von paranoider Schizophrenie und Hysterie verhandelt.
Annas Besuch bei einem Therapeuten treibt schlieklich die Frage
auf die Spitze: Sie sieht ihn, der von aufken korrektiv und objek-
tiv auf ihre Wahrnehmung einwirken sollte, doppelt und muss sich
dessen mit dem ’Objektiv’ ihrer Kamera vergewissern. Tatsachlich
bildet ihn die spiter entwickelte Fotografie zum Ende des Films
zweifach ab, was die Frage nach der Unterscheidbarkeit von Wahr-
nehmung, Représentation und Wirklichkeit auch fiir den Zuschauer
offen lisst.”!2!

Anna versucht, ihre andere Wahrnehmung der Wirklichkeit, die ihre Mit-
menschen als Unféhigkeit, zwischen Realitit und Abbild unterscheiden zu
konnen, interpretieren, durch technische Bilder zugénglich zu machen —
eine Metareflexion der kiinstlerischen Position EXPORTS, wie die zahlrei-
chen Zitate der eigenen Arbeit in diesem Film erkennen lassen.'?? Auch
hier ist es eine Art technisch-medialer ,Gegen-Zugrift”, den sich EXPORTSs
Hauptfigur zunutze macht, um sich gegen die Einwirkungen von aufen zu
wehren. Wiahrend sich EXPORTSs friihere Arbeiten allerdings durch eine
radikale Skepsis gegeniiber jeder Form von Représentationalitit auszeich-

neten, dient hier nun das fotografische Abbild als Beweis fiir die dufsere

120 Adorf (2003), S. 97
121 Adorf (2003), S. 97
122y¢]. Adorf (2008) S. 51
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Kontrolle und Steuerung, der sich die Hauptfigur ausgesetzt sieht. Letzt-
lich geht es in UNSICHTBARE GEGNER — wie in den fritheren Arbeiten
— um ein Sich-Abarbeiten an der gesellschaftlichen Realitdt, wobei die
Problematik von Einwirkung und Gegeneinwirkung jetzt in den Diskurs
iberfiithrt und auf der Ebene der Narration verhandelt wird.

Das diskursive Kreisen um stetig wiederkehrende Themen und Frage-
stellungen wird dabei auf formaler Ebene durch intermediale und intertex-
tuelle Selbstreferentialitidt gespiegelt. So wird in UNSICHTBARE GEGNER
etwa die Fotoreihe Kdrperstellung: Nachstellung von 1976 und das Video
Stille Sprache von 1972-1976 zitiert. In beiden Arbeiten werden ,codi-
fizierte Werke der Kunstgeschichte durch somatische Anverwandlung an
die physischen Korper der Frauen dekonstruiert als a-kérperliche idealisie-
rende Abstraktionen vom weiblichen Korper, die als Leitbilder der Weib-
lichkeit regressiv und repressiv auf diese zuriickschlagen.”'?® Indem die
Posen von Figuren aus klassischen Geméilden nachgestellt bzw. mithilfe
der Videotechnik iiberblendet werden, verwenden diese zitierten Arbeiten
wiederum selbst das Mittel der Zitation.!?* Aus den zumeist religiésen Mo-
tiven werden Frauen in zeitgenossischer Kleidung, die mit Haushaltsgegen-
stdnden posieren, z.B. Die Geburtenmadonna (1976) mit Waschmaschine.
In UNSICHTBARE GEGNER sind einige dieser Werke sowohl als Fotogra-
fien (Nachstellungen) als auch als Performance und gleichzeitig als Video
auf dem Bildschirm (Uberblendungen) zu sehen; die Strategie der Dekon-
struktion weiblicher Kérperbilder geht hier einher mit dem kiinstlerischen
Mittel der Zitation sowie der Montage verschiedener Bildmedien.

Ebenso werden auch einzelne Motive wie die Nahaufnahme eines Fella-
tio-Aktes aus der Ezpanded Cinema-Performance CUTTING (1967) oder
die Fotografie eines weiblichen Geschlechtsteils, die als Zitat aus dem
Kurzfilm MANN & FRAU & ANIMAL von 1973 gelesen werden kann, wie-

123Koch (2003), S. 125

124Djese Arbeiten gelten daher auch als Vorldufer fiir die spiteren Werke der appro-
priation art, etwa von Cindy Sherman, Hermine Freed oder Orlan, vgl. Adorf (2008)
S. 226ff.
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deraufgegriffen. Auch gibt es Reminiszenzen an die Kérperaktionen des
Wiener Aktionismus, wie etwa die Szene mit Weibel und Widl im Bad,
in der sie aufeinander urinieren, Kopf- und Schamhaare aneinanderreiben
etc., oder das Fotografieren des eigenen Kots. Zudem baut EXPORT im-
mer wieder found footage-Material, z.B. Kriegsbilder, Strakenkdmpfe etc.,
aber auch Zeitungsartikel, die iiber ihre eigenen Arbeiten berichten, in die
Montage mit ein.

Auch in ihrem zweiten Spielfilm MENSCHENFRAUEN, einem Portrait
vierer Frauen, die alle eine Beziehung mit dem gleichen Mann fiihren,
lassen sich zahlreiche Verweise auf frithere Arbeiten entdecken, etwa die
in den Film integrierte Performance mit Bleigiirteln als Zitat der Per-
formance I [BEAT (1T)] (1978) sowie das Motiv der Stromtoten und der
Selbstmord einer der Hauptfiguren in einem Strommast als Zitat aus den
Korperaktionen KAUSALGIE und HYPERBULIE (beide 1973), welches wie-
derum in der Installation Die Prazis des Lebens oder ‘tatood tears’ (1983)
wiederaufgegriffen wird.

Indem EXPORT in ihren Spielfilmen ein komplex verwobenes Netz aus
Zitaten und Referenzen kniipft, negiert sie die in ihren fritheren Ezrpan-
ded Cinema-Arbeiten formulierte Idee eines ,Aufserhalb” von Kunst und
Sprache; stattdessen macht sie deutlich, dass jede kiinstlerische Handlung

immer schon Zeichen und Zitat ist.

4.7.3 Selbstreflexivitat

Waéhrend in UNSICHTBARE GEGNER die Bildende Kunst als Referenzob-
jekt dient, ist es in EXPORTSs drittem Spielfilm DIE PRAXIS DER LIE-
BE wieder das Kinodispositiv, das einer selbstreflexiven Kritik unterzogen
wird, wie bereits in der Anfangssequenz deutlich wird. Die Hauptfigur Ju-
dith interviewt als Journalistin Besucher von Peepshows: ,Der Voyeuris-
mus des Visuellen wird durch die Eingriffe der Sprache und des Sprechens

aufgerissen.”'?> Anders als beim TAPP- UND TASTKINO wird hier nicht

125Koch (2003), S. 125
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die radikale Uberwindung der voyeuristischen Struktur des Kinodisposi-
tivs durch korperliche Unmittelbarkeit eingefordert, sondern eine dezidiert
filmische Dekonstruktion traditioneller Blickpositionen im Kino durch die
feministische Untersuchung dieser Blickanordnungen im Hinblick auf ihre
Funktion zur Festlegung von Geschlechterverhéltnissen vorgenommen. In
einer spateren Sequenz aus DIE PRAXIS DER LIEBE nédhert sich Judith der
Lobby eines Biirohauses, wird aber von einem herunterfahrenden Sicher-
heitsgitter daran gehindert, diese zu betreten. Es folgt eine Grofaufnahme
ihres Gesichts, die zeigt, wie sie durch das Gitter zwei Sicherheitskrifte
und einen Putzmann bei ihrer Arbeit beobachtet. Marc Siegel schreibt in

seiner Analyse dieser Szene:

,Die langsame, vertikale Bewegung des Sicherheitsgitters vor ihrem
Gesicht und das klickende Gerdusch auf der Tonspur lassen an den
Durchlauf eines Filmstreifens in einem Projektor denken. Judiths
beobachtender Blick auf die in der Lobby eines Biirohauses Arbei-
tenden scheint den Blick des Zuschauers auf ein flimmerndes Film-
bild zu zitieren. Dieser Blick kann als Umkehrung traditionell ge-
schlechtsspezifisch zugewiesener Sichtweisen gedeutet werden, was
auch durch die Verbindung zwischen Judiths interessiertem Blick
mit dem voyeuristischen Blick der Ménner in der Peepshow-Sequenz
verstirkt wird, mit der der Film beginnt.”!26

War die selbstreflexive Kritik bei den fritheren Arbeiten immer auch an ei-
ne Uberwindung der klassischen Kinosituation gekoppelt, so wird sie jetzt
in das Medium Film eingebettet und in Form der Dekonstruktion (sozu-
sagen ,von innen heraus”) formuliert. Die (selbst-)reflexive Bezugnahme
auf das Kino und die Verwendung anderer Medien steht dabei nicht nur
als eigenstindige Meta-Ebene fiir sich, sondern wird immer wieder in die
Narration eingebunden.

Ein paradigmatisches Beispiel hierfiir wire das Trennungsgesprich von
Widl und Weibel in UNSICHTBARE GEGNER, deren jeweilige Sprechakte
von Videokameras aufgenommen und zeitversetzt auf Fernsehbildschir-

men, die zwischen den Akteuren stehen, reproduziert werden. Es geht in

126Giegel (2003), S. 127
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dem Gespriach um die Schwierigkeiten der (Paar-)Kommunikation, wel-
che durch die Wiederholungen, die das eigene Sprechen unterbrechen und
storen, performativ vorgefithrt wird. Das Sprechen selbst wird dekonstru-
iert durch die mediale Anordnung, die die Sprechenden zwar als Werkzeug
nutzen (im Sinne einer Verdopplung, einer Unterstreichung des Gesagten),
in der sie aber auch gefangen sind, so dass die Vereinzelung der Figuren,
die ganze Aussichtslosigkeit ihrer Lage, durch den Einsatz der Medien of-
fengelegt wird. Letztlich sind es nur noch die Bilder auf den Monitoren,
die sprechen, die Akteure sind auf sich selbst zuriickgeworfen und schwei-
gen. 1?7

Die Uberlagerung und Verschachtelung verschiedener Bildmedien ist
in allen drei Spielfilmen omniprisent, etwa in Form von Uberblendungen
(u.a. Projektionen auf Kérper, etwa in Die PRAXIS DER LIEBE), Uber-
malungen und Uberschreibungen (von Fotografien, auf Bildschirmen etc.).
Auch das Motiv des ,Films im Film”, etwa die Projektion auf eine Lein-
wand iiber Annas Bett als Visualisierung ihrer Triume in UNSICHTBARE
(GEGNER, lésst sich als eine solche Verschachtelung beschreiben. Die wie
eine Performance inszenierte Traumsequenz zeigt Anna, die mit Schlitt-
schuhen durch die Stadt lduft und greift damit Motive aus der Installation
Zwangsvorstellungen (1972) auf.

Auch in MENSCHENFRAUEN hat die Verschachtelung von Film, Video,
Fernsehen und Fotografie sowie die Integration weiterer Medien wie Dia-
projektor, Schreibmaschine und Tonaufnahmegerét nicht nur eine selbst-
reflexive, sondern auch eine erzihlerische Funktion. So wird etwa Schreib-
maschinenpapier durch das Bild-im-Bild-Verfahren zum Screen, auf den
das Geschriebene anhand einer Performance visualisiert wird, wihrend
die nebenbei laufenden Fernsehnachrichten eine weitere kommentieren-
de Ebene hinzufiigen. Traum- und Erinnerungssequenzen werden im Vi-

deoformat auf abgefilmten Fernsehbildschirmen gezeigt und dann in den

127Hier 14sst sich eine Verbindung zur Kulturindustrie-Kritik, die selbst die intims-
tem Kommunikationsformen durch die Medien gepréigt sieht, ziehen, vgl. Horkhei-
mer/Adorno (2000), S. 176.
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Film integriert, so dass das Bild den ganzen Kader ausfiillt, wobei die
Videoasthetik entweder erhalten bleibt oder ins Filmformat wechselt. Die
grobkornigen und bldulich gefarbten Videobilder entwickeln dabei eine ei-
gene, stilisierte und von den Filmsequenzen stark abweichende Asthetik,
die eine andere Erfahrungsebene, namlich die des Traums, der Erinne-
rung oder der Vorstellung markiert. Die verschiedenen Wirklichkeitsebe-
nen des Films werden so anhand einer ausgefeilten Montagedsthetik zu
einem Netz verkniipft, in das der Zuschauer eingebunden wird. Auf dhn-
liche Weise werden die vielféltig eingesetzten medialen Techniken wie das
split-screen-Verfahren, das — als simultane Variante der ebenso verwen-
deten sequentiellen Parallelmontage — verschiedene Varianten derselben
Situation zeigt, oder die Bild-Ton-Schere, die es ermdglicht, dass Mann
und Frau mit vertauschten Stimmen sprechen und so in die jeweils andere
Rolle schliipfen, in die Handlung eingewoben. Die immer wiederkehren-
den inhaltlichen Themen Paarbeziehungen, Mutterschaft, Beziehung zum
Vater, Gewalt in der Kindheit und in der Ehe, Konflikte mit Behorden
und Staat, die Frage nach der ,Menschlichkeit” in Beziehungen etc. wer-
den so auf formaler Ebene umgesetzt, indem immer wieder verschiedene
Perspektiven (auch die der méannlichen Hauptfiguren) und Moglichkeiten

aufgefichert, ausprobiert und durchgespielt werden.

4.7.4 Vom Schnitt zur Naht

Wihrend die frithen Ezpanded Cinema-Arbeiten tendenziell eine bestimm-
te Ausrichtung hatten, einem festgelegten Reiz-Reaktions-Mechanismus
folgten und so gezielt auf den Zuschauer einwirken sollten (wie es et-
wa die Skizze zu PROSELYT deutlich macht), bemiihen sich die spiteren
Spielfilme dezidiert um Differenzierung, Komplexitit und Dekonstruktion
von Schemata und Klischees. Die Einwirkung wird hier nun nicht mehr
als kiinstlerisches Mittel eingesetzt, sondern vielmehr als Problem, das
gleichzeitig auf der individuellen, gesellschaftlichen und der kiinstlerisch-

theoretischen Ebene existiert, thematisiert und diskutiert. So wird in MEN-
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SCHENFRAUEN das Bild einer Gesellschaft gezeichnet, die von einem auto-
ritdren und patriarchalen System durchdrungen ist. Diesem System wird
die Utopie eines emanzipierten, selbstbestimmten Lebens entgegengestellt,
die sich jedoch nicht fiir alle Protagonisten erfiillt — das Ende des Films
zeigt verschiedene Ausblicke vom Selbstmord bis hin zur Unabhéngigkeit
und Freiheit, wobei die Variante der gemeinsamen Zukunft als heterose-
xuelles Paar durch einen Unfalltod beendet wird.

EXPORTSs Spielfilme setzen dabei auch auf kdérperbetontes und ex-
plizites Schauspiel und Inszenierung (das beinhaltet auch Nacktheit, das
Zeigen von Geschlechtsteilen, Urin, Kot, Schamhaar etc.) sowie auf soma-
tisch affizierende Bild-, Ton- und Montagestrategien, die sich verschiedener
Arten von Tabubriichen bedienen. In UNSICHTBARE GEGNER werden et-
wa Lebensmittel, die mit einem Messer geschnitten werden, mithilfe der
Montage durch lebende Tiere ausgetauscht”, ein Fisch wird getétet und
Selbstverletzungen wie Schnitte in die Haut werden in Grofaufnahmen
gezeigt. Diese Bild- und Montagestrategien zielen zwar auch auf eine so-
matische Einwirkung auf den Betrachter ab, sind aber vor allem als Stra-
tegien der Dekonstruktion zu verstehen. So wird etwa die hier als Chiffre
fiir die Arbeit im Haushalt stehende Zubereitung des Fisches mit der fiir
weibliche Korperpflege stehenden Achsel- und Beinrasur gegengeschnitten
und mit einer Szene, in der Anna abgeschnittenes Schamhaar als Schnurr-
bart verwendet, kombiniert (wobei hier gleichzeitig auch wieder das Mittel
der Zitation greift, da hier Motive aus einer Montagesequenz aus dem be-
rithmten surrealistischen Avantgardefilm UN CHIEN ANDALOU (1929) von
Luis Bunuel wiederaufgegriffen werden).

Auch in MENSCHENFRAUEN werden Bilder, die den Zuschauer auf kor-
perliche Weise adressieren, indem sie etwa Ekelreaktionen ausldsen, in die
Handlung integriert, so z.B. die Bilder der Stromtoten oder die surreal an-
mutende Szene, in der eine der Hauptfiguren aus einer Toilette trinkt.!?

Der Selbstmord dieser Hauptfigur wird laut Gertrud Koch wie eine Per-

128 Auch hier handelt es sich um ein selbstreferentielles Zitat: Diese Szene stellt neben
anderen eine filmische Inszenierung der Reihe Kinderzeichnungen (1971-72) dar.
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formance inszeniert: ,In einer klammen grauen Landschaft fihrt sie mit
dem Fahrrad zum Strommast, erklimmt ihn und bleibt in diesem héngen
wie gekreuzigt.”*?° Dennoch handelt es sich hier weniger um Schock-, als
vielmehr um ,Rétselbilder”, wie Koch es formuliert:

»Es sind dergleichen visuelle Kompositionen, die dem Film Stérke

geben, weil sie Ritselbilder hervorbringen, die zwar tief im Fundus

des kulturellen Erbes ihren Resonanzboden haben, aber keineswegs

stereotyp oder vorherbestimmbar sind |[...] Die narrative Begriin-

dung, die der fiktive Selbstmord im Film erfihrt, wird durch die

Art der Inszenierung wieder unterminiert. [...| Die narrative Hiil-

le wird so auch in den ’Spielfilmen’ nur fragmentarisch iiber die

fragmentierte Welt gezogen.”!30
Auch wenn der Zuschauer hier korperlich affiziert und durch bestimmte
Strategien sogar ,angegriffen” wird, geht mit dem medialen Wechsel vom
Ezxpanded Cinema zum Film auch ein anderer kiinstlerischer Impetus ein-
her: Der Korper wird hier nicht mehr als subversives Element der symbo-
lischen Ordnung gegeniibergestellt, sondern wird als Teil dieser Ordnung
begriffen. Es geht hier also nicht mehr darum, die symbolische Ordnung
des Kinos durch korperliche Unmittelbarkeit zu iiberwinden, sondern um
den dekonstruierenden Einsatz der Zeichenhaftigkeit dieser Bilder inner-
halb einer briichigen, fragmentarischen Narration.!?! Die fritheren, auf kor-
perliche Unmittelbarkeit abzielenden Arbeiten — hier durch in den Film
integrierte Performance-Arbeiten vertreten — werden so selbst zum (Film-)
Bild.!32

Die korperliche Unmittelbarkeit der Performances wird entsprechend

ins Zitat iiberfiihrt, als ein Zeichen oder Bild unter vielen, das wiederum

129Koch (2003), S. 126

130Koch (2003), S. 126

131Dje scheinbar konventionellen Elemente der Spielfilme wie Narration, Figuren, Re-
prisentation etc. werden dabei selbst wieder reflexiv gebrochen. Auch hier liefse sich
wieder eine Verbindung zur romantischen Poetologie ziehen und deren Grundsatz, dass
Poesie immer auch ihre eigene Reflexion, also ihre eigene Poetik beinhalten solle, vgl.
hierzu Schlegel (1978), S. 105.

132Tn gewisser Weise nimmt EXPORT hier auch schon ihre eigene Musealisierung
vorweg. So sind Bilder von Aktionen wie TAPP- UND TASTKINO oder AKTIONSHOSE:
GENITALPANIK mittlerweile zu Ikonen der Kunstgeschichte geworden.
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durch den Einsatz verschiedener Medien und deren Verschachtelung und
Uberlagerung in ein komplexes Zeichen- und Referenzsystem verwoben
wird. Das Mediale tritt hier sozusagen zwischen die Kérper von Kiinstlerin
und Zuschauern und fungiert als selbstreflexives und kritisches Analyse-
instrument. Der direkte Zugriff auf den Zuschauer wird zugunsten seiner
Einbindung in ein mediales Kommunikationsverhéltnis aufgegeben. Der
Zuschauer wird nicht mehr als ,Gegner” begriffen, sondern als produkti-
ver Hersteller von Beziigen, Zusammenhéngen und Bedeutungen.

Frank Wagner schreibt in seinem Aufsatz Strukturelle Gewalt oder
Macht der Strukturen iiber die Entwicklung von den frithen Arbeiten EX-

PORTSs zu ihren spiteren Installationen:

,Die genaue Analyse der Bildmedien und der von ihr verwendeten
Materialien der frithen Jahre fiihrte in ihren grofsen Installationen
der 80er und 90er Jahre zu einer mehr synthetischen Arbeitsweise,
in der die Naht wichtiger wurde als der Schnitt. Statt des Auf-
brechens von Nihten und scheinbar gegebenen Strukturen, werden
jetzt dem filmischen Schnittverfahren &hnlich, Sachverhalte so zu-
sammengesetzt, dass sich Beriihrungspunkte bilden, die vom Be-
trachter als komplexe Referenzstruktur reflektiert werden.”!33

Wagner greift hier auf den filmtheoretischen Begriff der ,Suture” zuriick,

der sonst eher in Bezug auf das klassische Kino angewandt wird:

»n der Filmwissenschaft wird fiir diese Verndhung von disparaten
Eindriicken zu einer konsistenten Filmwirklichkeit mit geschliffe-
nen Ubergingen der Begriff der 'Suture’ verwendet, ein Begriff der
von dem Lacan-Schiiler Jacques Alain Miller geprigt wurde, um
psychologische Vorgénge zu beschreiben. Er beschreibt die Analy-
se von Beziehungen, die das Subjekt zu seinem eigenen Diskurs
aufrechterhélt. Suture steht fiir das fehlende Element, es ist ein
Platzhalter.”134

Gerade im Hinblick auf den Suture-Begriff ldsst sich aber ein wichtiger
Unterschied zwischen EXPORTs Spielfilmen und dem klassischen Kino

133Wagner (2003), S. 145-146
134 Wagner (2003), S. 143-144
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feststellen: Wahrend der sich auf das klassische Kino beziehende filmtheo-
retische Suture-Begriff gerade die Konsistenz und Kontinutitit — die ,,ge-
schliffenen Uberginge”, wie Wagner es ausdriickt — innerhalb der Filmwirk-
lichkeit hervorhebt, verwendet EXPORT den Begriff in einem erweiterten
Sinn, namlich als ,Schnittstelle innerhalb formaler, dsthetischer Prozes-
se”13%  die sich gerade dadurch auszeichnet, dass sie als ,Naht” sichtbar
bleibt.

Mit dem Begriff der Suture ist hier also nicht nur der Prozess der
wWerndhung” des Subjekts in die filmische Handlung gemeint; vielmehr
zieht sich die Metapher der Naht in vielerlei Hinsicht durch EXPORTSs
Werk, wobei sich eine Schwerpunktverschiebung von der Verletzung und
dem Schnitt hin zu Strategien der Verndhung und Einfadelung feststellen
lasst. Wahrend die fritheren Ezpanded Cinema-Arbeiten das Aufbrechen
der Naht, das mit einem kérperlichen Angriff bzw. Zugriff auf den Zuschau-
er einherging, einforderten’®, geht es in den spéteren Arbeiten, etwa den
Spielfilmen, um das Sichtbarmachen der (intakten, aber fragilen) Naht in-
nerhalb eines komplexen textuellen Gewebes, in das der Zuschauer aber
nicht wie im klassischen Kino ,eingendht” werden, sondern das er vielmehr
aktiv dechiffrieren soll.'*7

Das textuelle Netz, das laut EXPORT ,alles zum Ersticken”!?® bringt,
soll nun also nicht mehr zerstort, sondern sichtbar gemacht, dekonstruiert
und auf diese Weise erweitert werden. Das Verhéltnis zum Zuschauer hat
sich in EXPORTs Werken von der ,frontalen Konfrontation” der frithen
Arbeiten zu selbstreflexiven Formen der Kritik in den Spielfilmen bis hin
zu ihrer aktuellen Installationskunst und ihrer ,verstreuten” Anordnung im

Raum®?, die wieder ein anderes Zuschauerverhiltnis hervorbringt, grund-

IBSEXPORT (1995), S. 18

136ygl. Eiblmayr (2003), S. 107, Zitat EXPORT: ,Das Aufbrechen der Naht, die
Schnittstelle innerhalb formaler, dsthetischer Prozesse zéhlt zu den strukturellen Aus-
einandersetzungen des Erweiterten Kinos”, vgl. EXPORT (1995), S. 18)

137ygl. etwa DIE UN-ENDLICH /- AHNLICHE MELODIE DER STRANGE (1998) als Arbeit,
die diese Schwerpunktverlagerung vom Schnitt zur Naht selbstreflexiv spiegelt

I3BEXPORT in: Horwath /Ponger/Schlemmer (1995), S. 178

13930]. Rebhandl (2003), S. 37
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legend gewandelt. Dieser dsthetische Bruch innerhalb EXPORTS kiinstle-
rischer Ausrichtung ist jedoch nicht im Sinne einer vollstindigen Abkehr
von den fritheren konfrontativen Konzepten zu verstehen; vielmehr haben
diese, wenn man so will, eine Bresche geschlagen und den Weg geebnet

fiir die spateren Arbeiten.



Kapitel 5

Schlussbemerkungen

1.

Die vorangegangen Analysen haben gezeigt, dass die Filme, Kino-Utopien
und Manifeste des lettristischen Kinos der frithen 1950er Jahre, die Flicker-
Arbeiten von Paul Sharits aus den 1960er und 70er Jahren und die Ez-
panded Cinema-Aktionen und -Projekte von VALIE EXPORT um 1968
trotz ihrer unterschiedlichen konzeptuellen Zielsetzungen und dsthetisch-
medialen Verfahrensweisen einen grundlegenden kiinstlerischen Ansatz tei-
len: In ihren jeweiligen performativen und technisch-medialen Konfigura-
tionen vollziehen sie alle eine iiber die klassische Kinosituation hinausge-
hende Erweiterung der Moéglichkeiten der Einwirkung auf den Zuschauer,
wobei die Bandbreite (mitsamt ihren graduellen Abstufungen, Uberlap-
pungen und Mischformen) von offen feindseligen Angriffen und direkten,
unmittelbaren Zugriffen auf den Korper und die Sinne des Zuschauers iiber
subtilere Formen der Uberwachung und Kontrolle des Rezipienten bis hin
zu mobilisierenden und partizipatorischen Ansétzen reicht. Der Konsens
der ,normalen” klassischen Kinorezeption wird aufgekiindigt und das Ez-
panded Cinema als Ort, von dem eine Kritik des Kinos aus moglich ist, be-
griffen. Es handelt sich hier also nicht um eine génzlich andere Kunstform,

sondern um eine radikale Form des Kinos, in dessen Zentrum immer die

163



KAPITEL 5. SCHLUSSBEMERKUNGEN 164

kritisch-reflexive Auseinandersetzung mit dem klassischen Kinodispositiv,
der entsprechenden Rezeptionsposition des Kinozuschauers und mit filmi-
schen Einwirkungsmechanismen steht; diesen werden verschiedene andere
Modelle der Einwirkung auf den Zuschauer entgegengesetzt.

Bei ndherem Hinsehen lassen sich allerdings sehr unterschiedliche Vor-
stellungen vom klassischen Kino, seiner Form der Einwirkungskraft und
moglichen Gegenmodellen ausmachen. Die Lettristen etwa werfen dem
klassischen Kino vor, nicht genug Einwirkungskraft zu besitzen bzw. kri-
tisieren, dass diese sich ,abgenutzt” habe. Mit der fortschreitenden Ent-
wicklung der Kunstform Film kommt es laut dem lettristischen Modell der
Kunstentwicklung zu einer radikalen Erneuerung des Kinos, mit der auch
eine Steigerung (bzw. eine Zuriickgewinnung) der Wirkungseffekte auf den
Rezipienten durch diverse formale Erweiterungen und Modifikationen und
eine Fokussierung des Rezeptionsprozesses einhergeht.

VALIE EXPORT hingegen wendet sich gegen ein ,Zuviel” an Einwir-
kungskraft im Sinne einer im Kinodispositiv eingeschriebenen Machtstruk-
tur und begreift die in ihrer Ezpanded Cinema-Variante vorgenommenen
Erweiterungen, Zuspitzungen und Grenziiberschreitungen als Offenlegung
dieser Machtmechanismen — als Kritik mit dem Ziel der Verdnderung der
Machtverhéltnisse.

Paul Sharits wiederum empfindet die formalen Mittel und Verfahrens-
weisen des klassischen Kinos als falschen und unnétigen ,,Umweg” und
pladiert fiir eine Erweiterung des Kinos im Sinne einer Reinigung vom
Uberfliissigen und einer Reduktion auf die genuinen, basalen Einwirkungs-
mittel des Films wie Farbe, Licht und Rhythmus, die wiederum zu einer
Expansion der Zuschauerwahrnehmung im Sinne einer ,Bewusstseinser-
weiterung” fiihren soll.

Die hier untersuchten Arbeiten verfolgen also eine Doppelstrategie:
Zum einen ergibt sich die kiinstlerische Auseinandersetzung mit Wirkungs-
effekten zwangslaufig aus der Beschéftigung mit der Spezifitdt des Medi-

ums — und zwar in doppelter Hinsicht: Einerseits besitzen die basalen
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filmischen Elemente selbst eine affektive Einwirkungskraft, andererseits
gehoren der Rezeptionsvorgang und die Position des Zuschauers zu den
integralen Bestandteilen des Kinodispositivs dazu und werden hier ent-
sprechend als essentielle Elemente des ,Verbands Film” in den Fokus der
kiinstlerischen Auseinandersetzung geriickt. Das Frpanded Cinema zielt
also nicht nur auf Expansion, Entgrenzung und Intermedialitit ab, son-
dern beschéftigt sich zugleich auch mit Fragen der Medienspezifitdt im mo-
dernistischen Sinne. Durch die Auseinandersetzung mit genuin filmischen
Fragen und den strukturellen Parametern, die das Medium konstituieren,
wird zugleich eine Reflexion und Kritik des Kinos formuliert.

Zum anderen ist das kiinstlerische Konzept der Einwirkung auf den
Zuschauer funktionalistisch (und zumindest bei EXPORT auch politisch)
motiviert: Der Zuschauer wird in seiner korperlichen Unversehrheit an-
gegriffen, beschimpft und abgewertet, aber mit dem Ziel, ihn zu emanzi-
pieren, zu transformieren, aus seiner passiven Rolle zu befreien und zur
Reflexion seiner Rezeptionsposition zu zwingen. Die FErpanded Cinema-
Arbeiten oszillieren so zwischen Involvierung und Ablehnung des Zuschau-
ers, zwischen Kommunikationsverweigerung und volliger Ausrichtung des

kiinstlerischen Konzepts auf den Rezipienten.

2.

Die hier analysierten Werke von EXPORT, Sharits und den Lettristen
zeichnen sich dadurch aus, dass sie das Paradoxale in ihrem Verhéltnis
zum Zuschauer und die Komplexitiat des Rezeptionsvorgangs durchaus
reflektieren und theoretisieren. So basieren z.B. EXPORTs und Weibels
Ezpanded Cinema-Arbeiten eben nicht (nur) auf einem reduktionistischen
Reiz-Reaktions-Schema, sondern bieten vielmehr eine komplexe Auseinan-
dersetzung mit den Problemen und Widerspriichen von Zuschauerpartizi-
pation vor dem Hintergrund einschlagiger Diskurse zur gesellschaftlichen

Partizipation, also der Teilhabe und Einbeziehung von Individuen in po-
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litische Entscheidungsprozesse! — anders als viele neuere partizipatorische
Arbeiten?, die eine kritische Hinterfragung des eigenen Ansatzes zuguns-
ten einer Fetischisierung der Partizipation an sich aufgegeben haben und
die Zuschauereinbindung als reinen Selbstzweck affirmieren.?

Das Vorgehen des Fxpanded Cinema ist dabei ein operatives: Das klas-
sische Kinodispositiv wird in seiner apparativen Anordnung analysiert, in
seine Bestandteile zerlegt und auffillig oft ersetzt durch die Konstrukti-
on komplexer, technischer Versuchsanordnungen und Maschinen, in deren
Zentrum der Zuschauer als Versuchsobjekt steht, wie etwa in Marc, O.s
Entwiirfen zum nuklearen Kino oder in EXPORTs TONFILM. Das Fzpan-
ded Cinema lisst sich also im buchstidblichen Sinn als ,experimentelles
Kino” begreifen: Es entwirft prézise, pseudowissenschaftliche Settings, in
denen der Zuschauer diversen experimentellen Versuchen unterzogen wird,
wobei nicht nur der Kérper und die Sinneswahrnehmung des einzelnen, in-
dividuellen Zuschauers (Sharits, EXPORT), sondern auch die Dynamiken
innerhalb einer kollektiven Zuschauergruppe (Lettristen) sowie das preké-
re Verhéltnis des Einzelnen zur Gruppe (EXPORT) in den Blick geriickt
und analysiert wird.

In diesem Zusammenhang ist interessant, dass die hier untersuchten
Werke — egal ob sie nun einen einzelnen Rezipienten oder ein ganzes Pu-
blikum adressieren — mit einem grundlegenden Aspekt der dsthetischen
Erfahrung spielen, ndmlich dass man Kunstwerke zum einen auf eine ,pri-
mére”, sinnliche und kérperlich involvierende Weise und zum anderen auf

eine ,sekundére”, deutende und reflektierende Weise rezipieren kann.* Die

1Zu den zeitgendssischen politischen und theoretischen Diskursen zu gesellschaftli-
cher Partizipation als theoretischer Referenzrahmen der Arbeiten von EXPORT und
Weibel vgl. Michalka (2003), S. 97-100

2vgl. hierzu z.B. die Arbeiten von Rirkrit Tiravanija oder Clegg & Guttmann

3vgl. hierzu Diederichsen (2008), S. 265. Sowohl Diederichsen als auch Claire Bishop
kritisieren iiberdies die Ndhe heutiger partizipatorischer Kunst zu neoliberalen Struk-
turen und Werten (wie Networking, Mobilitédt, Projektarbeit etc.), die (6konomische)
Verwertung des Publikums und die zunehmende Etablierung auf dem Kunstmarkt
(etwa als Biennale-Kunst), vgl. Diederichsen (2008), S. 264ff. und Bishop (2012), S.
277-284.

tvgl. Caduff et al. (2015), S. 11-13
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Arbeiten nehmen dabei sowohl die Diskrepanzen als auch die Schnittmen-
gen zwischen diesen beiden Ebenen der Rezeption in den Blick — etwa
wenn Lemaitres Angriffe auf die Zuschauer sich im Laufe des Kunstwerks
als Inszenierung entpuppen oder wenn in Sharits’ Konzept der Rezeption
seiner Flicker-Filme korperliche Uberwiltigung und Reflexion der struktu-
rellen Gegebenheiten idealerweise in eins fallen. Die Arbeiten beleuchten
so auf kiinstlerisch-praktische Weise das komplexe Verhiltnis zwischen
korperlich-unmittelbarer Einwirkung und intellektueller, distanzschaffen-
der Reflexion: Sind die eingesetzen Einwirkungstechniken in der Lage, die
reflektierende Ebene der Rezeption ,auszuschalten” Oder kann diese wie-
derum durch ihre distanzierende Wirkung eine ,,Schutzfunktion” gegen die
unmittelbar-korperlichen Angriffe bilden?

Komplizierter wird es, wenn die Fxpanded Cinema-Konzepte mit ver-
schiedenen Zuschauergruppen oder von der Gruppe isolierten Einzelper-
sonen arbeiten: In partizipatorischen Arbeiten wie dem TAPP UND TAST-
KINO etwa wird das Partizipieren als Teil des Kunstwerks von einer weite-
ren Rezeptionsinstanz, den drum herum stehenden Zuschauenden, beglei-
tet; der Teilnehmende wird so in ein komplexes Netz von beobachtenden
Blicken verstrickt. Nichtrealisierte Arbeiten wie Marc, O.s Kino-Utopien,
aber auch Fzpanded Cinema-Entwiirfe wie PROSELYT und TONFILM stel-
len wiederum Sonderfille dar: Der Zuschauer, der die An- und Zugriffe
innerhalb des fiktiven Rahmens des kiinstlerischen Konzepts unmittelbar
am eigenen Leib erfihrt, ist ein rein theoretisches Konstrukt — er wird
selbst zum Bild, das von einem anderen Betrachter/Leser rezipiert wird.

Es stellt sich also die Frage, wer der eigentliche Adressat dieser Fx-
panded Cinema-Arbeiten ist: Der Zuschauer, der tatsichlich gewaltsam
angegriffen wird wie in Peter Weibels EXIT? Der Passant, der die TAPP-
UND TASTKINO-Aktion von Ferne beobachtet? Oder der Leser der film-
Ausgabe, der das kiinstlerische Konzept von PROSELYT betrachtet, deutet
und reflektiert? Tatséchlich scheint sich vor allem EXPORT auch fiir den

letztgenannten, . sekundidren” Rezipienten, der das kiinstlerische Konzept
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aus einer ,sicheren Distanz” heraus reflektierend betrachten kann, zu in-
teressieren, denn sie legt in ihren Fxpanded Cinema-Entwiirfen viel Wert
auf die genaue und detaillierte Beschreibung der technologischen Wirk-
mechanismen, die dem Betrachter anhand von Zeichnungen, Illustratio-
nen und Anleitungen minutios vor Augen gefiihrt werden. Die Idee einer
unmittelbaren kiinstlerischen Einwirkung auf den Zuschauer zielt zwar
zunichst auf die ,priméire” Rezeption ab, paradoxerweise wird aber gera-
de die reflexiv-intellektuelle, ,sekundére” Rezeption in diesen Konzepten
extrem aufgewertet.

Durch ihre Rhetorik der direkten Ansprache setzen sich die Arbeit von
EXPORT, Sharits und den Lettristen ganz gezielt mit zentralen rezepti-
onsasthetischen Fragen wie der Frage nach dem Zuschauer auseinander.
Dabei wird auch das Problemfeld der Selbstwahrnehmung des Rezipienten
in den Blick genommen, etwa wenn sich der Zuschauer in Isous TRAITE DE
BAVE ET D’ETERNITE irgendwie zum fiktiven Dialog zwischen Kiinstler
und Publikum verhalten und zwischen verschiedenen Identifikationsoptio-
nen wihlen muss. Denn wer wird hier eigentlich angesprochen und wer
fiihlt sich angesprochen? Die Identifizierung des realen, empirischen Zu-
schauers mit der in diesen Arbeiten angesprochenen Zuschauerinstanz ist
ja nicht nur eine Frage der Adressierung, sondern eben auch der Selbstpo-
sitionierung des Rezipienten. Ob dieser sich als Adressat der gewaltsamen
Einwirkung gemeint fiihlt, hingt vom jeweiligen Framing des Kunstwerks
ab, von seinem individuellen Vorwissen, seinen bereits gemachten #sthe-
tischen Erfahrungen mit solcher Kunst etc., aber auch vom Zufall (wird
man von den in EXIT abgeschossenen Feuerwerkskorpern getroffen oder
nicht etc.).

Zumindest im Fall vom EXPORT und Weibel ist davon auszugehen,
dass das damalige Publikum &ufserst heterogen war: Zum einen setzte
es sich grofitenteils aus befreundeten Kiinstlern, Studenten und ande-
ren Sympathisanten der Wiener Avantgarde zusammen, die sich sicher-

lich nicht als Adressat der ausgeiibten Aggressionen und Provokationen
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gemeint fiithlten. Vielmehr, so konnte man argumentieren, boten die Ak-
tionen von EXPORT und Weibel ihrem sympathisierenden Publikum die
Moglichkeit, das eigene Selbstverstindnis zu stirken, indem es sich zu-
sammen mit den Kiinstlern von einer anderen Gruppe — den eigentlich
Gemeinten — abgrenzen konnte.’

Zum anderen waren vor allem bei den Strakenaktionen oft Journalisten
und neugierige Passanten anwesend, und die extrem negativen Pressebe-
richte und die strafrechtliche Verfolgung von Weibel und EXPORT lassen
vermuten, dass sich zumindest Teile dieser Zuschauerschaft sehr wohl pro-
voziert und somit angesprochen fiihlten. Andererseits ist es auch denkbar,
dass die Vertreter der Presse und die Schaulustigen — zumindest wenn sie
schon Erfahrungen mit avantgardistischer Kunst gemacht hatten — genau
diese Art von Skandal erwarteten und somit eher eine von Sensationslust
geprigte Beobachterposition einnahmen, als sich als eigentlicher Adressat
der Angriffe und Provokationen zu verstehen.

Diese unterschiedlichen Betrachterpositionen werden in Fxpanded C'i-
nema-Aktionen wie TAPP- UND TASTKINO durchaus mitbedacht; auch
wenn diese Arbeiten grundsatzlich polarisieren und die Rezipienten ge-
radezu zwingen, sich zu positionieren, so lassen sie dabei doch mehrere,
unterschiedliche Blickwinkel zu. Dem Rezipienten, egal welche Haltung
er dem Werk gegeniiber einnimmt, wird so ein extrem hoher Stellenwert
eingerdumt: Er ist letztlich die ausschlaggebende Grofe, die entscheidet,
was, wo und wann das Werk ist, wie es rezipiert wird und ob es iiberhaupt
stattfindet.

5Siegfried Jiittner kommt in seinem Aufsatz ,Der beschimpfte Leser” im Zusam-
menhang mit dem Topos der Leserprovokation in der modernen Literatur zu einem
dhnlichen Schluss, ndmlich dass der Angriff auf das Publikum untrennbar verbunden
ist mit der Identifikation des Publikums mit den Nicht-Gemeinten. So werde die Be-
schimpfung des Lesers in der Literatur nach dem Zweiten Weltkrieg (etwa bei Peter
Handke) radikaler, aber auch rein implizit, da sie eben nicht mehr gegen eine bestimmte
Gruppe, Klasse etc., sondern gegen eine anonyme Masse gerichtet sei.
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3.

Gegen kiinstlerische Konzepte, die auf eine direkte und konfrontative Wei-
se bestimmte Wirkungseffekte beim Zuschauer erzielen wollen, lassen sich
leicht Einwénde erheben — etwa dass dass es sich hier um eine unreflek-
tierte, diskursfeindliche ,Ereigniskunst” handele, die allein auf korperlich-
unmittelbare, teilweise sogar gewaltsame Uberwiltigungsstrategien setze.
Ein anderer, oft formulierter Kritikpunkt — und zwar nicht nur im Hinblick
auf dezidiert konfrontative Arbeiten, sondern auch im Hinblick auf den Zu-
schauer einbindende, partizipatorische Varianten — ist die autoritdre und
hierarchische Struktur solcher Arbeiten, mit der ein unterkomplexes Bild
des Zuschauers und des Rezeptionsvorgangs einhergehe.

Genau an diesem Punkt setzt etwa die Kritik des Philosophen Jacques
Ranciére an, die er in verschiedenen Texten im Hinblick auf die Thea-
tertheorie Antonin Artauds und Bertolt Brechts sowie auf Guy Debords
Begriff des Spektakels formuliert hat?, und die seitdem — vor allem in
der theoretischen Auseinandersetzung mit partizipatorischer Kunst, al-
so Kunst, in der die Beteiligung oder Mitgestaltung der Rezipienten am
Kunstwerk selbst zum zentralen kiinstlerischen Gegenstand wird® — immer
wieder produktiv gemacht, aber auch kontrovers diskutiert wird.’

Ranciére kritisiert vor allem das Didaktische an partizipatorischen
Kunstmodellen; in seinem Buch ,,Der emanzipierte Zuschauer” legt er dar,
dass kiinstlerische Praktiken, die den Zuschauer aufkliaren bzw. aus sei-
ner Passivitit reifsen wollen, immer schon eine Ungleichheit zwischen dem
wissenden, klarsichtigen Kiinstler und dem unwissenden und verblendeten
Publikum voraussetzen, wohingegen ein emanzipierter Umgang mit Kunst

durchaus als eine Form des Lernens, aber eben nicht als eine Form des

byvgl. etwa https://www.sueddeutsche.de/kultur/kunst-kommen-sie-raus-koennen-
sie-reinschauen-1.4334830 (Stand: 06.09.2019)

Tygl. etwa Ranciére (2005) und Ranciére (2010)

8vgl. hierzu etwa Bishop (2012)

9vgl. etwa Caduff et al. (2015)
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Belehrt-Werdens zu verstehen sei.!? Indem didaktisch-partizipatorische
Kunstmodelle dem Rezipienten die Rolle des unwissenden, passiven und
zu belehrenden Zuschauers zuweisen (aus der sie ihn dann nachtriglich,
etwa durch aktive Teilnahme, befreien wollen), sprechen sie ihm genau
diese Fahigkeit des emanzipierten Umgangs mit Kunst ab.

Ranciéres zunéchst durchaus sympathisches theoretisches Modell des
s,emanzipierten Zuschauers” weist einige argumentative Schwéchen auf. So
birgt es zum einen die Gefahr des logischen Zirkelschlusses in sich: Ein
emanzipierter Umgang mit Kunst setzt immer schon ein gewisses Maf an
Emanzipation voraus. Zum anderen miisste ein ,emanzipierter Zuschauer”
— konsequent zu Ende gedacht — auch mit ,autoritarer” Kunst aktiv und
frei umgehen kénnen. Denn natiirlich haben Kunstwerke immer einen eige-
nen , Uberschuss”, sie sind oft komplexer als das dahinter stehende kiinst-
lerische Konzept, und die Rezeption des Werkes kann selbstverstandlich
ganz anders funktionieren als im Konzept vorgesehen.

Vor allem aber zeugt Ranciéres grundsétzlicher Vorbehalt gegeniiber
Kunstmodellen, die bestimmte emanzipatorische Wirkungseffekte beim
Zuschauer auslésen wollen, von einer dufserst oberflachlichen Betrachtungs-
weise, die den starken analytisch-reflexiven Gehalt dieser Konzepte aufser
acht lasst. Die vorangegangenen Analysen haben gezeigt, dass eine autori-
tére, hierarchische Struktur nicht unbedingt Reflexivitiat ausschliefit — im
Gegenteil: Indem das Fzpanded Cinema durch seine radikalen Entgren-
zungsstrategien und seine offen konfrontative Haltung etablierte Struk-
turen aufbricht, legt es diese gleichsam offen und schafft so den Raum
fiir kritische Reflexion. Das Fzrpanded Cinema zeigt also nicht nur etwas
(in einem durchaus didaktischen Sinne), sondern es zeigt auch, dass es
zeigt. Auch wenn ihre konzeptuelle Ausrichtung auf Konfrontation, Un-
mittelbarkeit und einen direkten, korperlichen Zugriff abzielt, so lassen
sich die hier besprochenen Arbeiten weder auf ihre autoritdre und hier-

archische Struktur reduzieren, noch sind sie als unreflektierte, diskurs-

10ygl. Ranciére (2005), S. 36-44
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feindliche ,,Uberwiltigungskunst” anzusehen.'' Sie bewegen sich vielmehr
in einem produktiven Spannungsfeld zwischen Unmittelbarkeit und Meta-
phorizitit, ,realer korperlicher Erfahrung und symbolischem Uberschuss,
,direkter” Kunst und selbstreflexivem Diskurs.

Die im FEzpanded Cinema vollzogenen Entgrenzungen fithren natiir-
lich nicht automatisch zu einer emanzipierteren Zuschauerhaltung (wie
sie zumindest bei Sharits und EXPORT intendiert ist), aber sie fithren zu
einer verdnderten Haltung, die durchaus emanzipatorische Effekte haben
kann: Dadurch, dass der Zuschauer im Fzpanded Cinema anders sieht,
sieht er, wie er ,normalerweise” sieht; seine Perzeptionsgewohnheiten und
Automatismen werden ihm buchstiblich vor Augen gefiihrt. Mit Sklovskij
gesprochen konnte man sagen, dass im Ezpanded Cinema das Alltagliche,
Bekannte, Automatisierte der Rezeption im Kino verfremdet wird, um es
wieder sichtbar zu machen.'? Der emanzipatorische Effekt dieser Arbei-
ten und Konzepte liegt also weniger in dem Impetus der Uberwindung
der klassischen Kinosituation (im Sinne eines Ersetzens einer ,schlechten”
durch eine ,gute” Form der Rezeption) als vielmehr in der verdnderten
Wahrnehmung, die mit einer kritischen Reflexion der &dsthetischen, me-
dialen und institutionellen Bedingungen der Kinovorfithrung einhergeht.
Dabei wird deutlich gemacht, dass die ,normale” Kinosituation nicht ,na-
turgegeben”, sondern vielmehr eine Konvention ist, die sich im Laufe der
Filmgeschichte als standardisierte Norm herausgebildet hat — und dass sie

verdnderbar und erweiterbar ist.

Hygl. hierzu Diederichsen (2006), der wahrnehmungserweiternde Ansétze wie Flicker,
Op Art etc. gegen eine solche einseitige Lesart verteidigt bzw. deren Vereinnahmung
von Seiten neokonservativer Stimmen kritisiert.

12ygl. Sklovskij (1987)



Literaturverzeichnis

1]

2]

3]

4]

[5]

6]

Adorf, Sigrid: Zwischen den Zeichen gelesen. VALIE EXPORTs
Schnitttechniken tm Medienverbund Kérper-Bild-Sprache-Apparat,
in: Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (Hg.): VALIE EXPORT
Mediale Anagramme, Berlin: NGBK, 2003, S. 91-98

Adorf, Sigrid: Operation Video. Eine Technik des Nahsehens und ihr
spezifisches Subjekt: die Videokiinstlerin der 1970er Jahre, Bielefeld:
transcript, 2008

Ammer, Manuela: Toktile Mandver. Zum feministischen Aktionsbe-
griff in VALIE EXPORTSs Tapp und Tastkino (1968), in: «31» — Das
Magazin des Instituts fiir Theorie, No. 12/13: Taktilitat — Sinneser-
fahrung als Grenzerfahrung, Ziirich: ith, Dezember 2008, S. 103-110

Angerer, Marie-Luise: Als die Bilder / der Kinstlerinnen / laufen
lernten. Valie EXPORTSs Beitrag zu einer internationalen feminis-
tischen Kunstbewegung, in: Grofkegger, Elisabeth / Miiller, Sabine
(Hg.): Teststrecke Kunst. Wiener Avantgarden nach 1945, Wien:
Sonderzahl, 2012, S. 92-103

Artaud, Antonin (2012a): Das Theater und die Pest, in: ders.: Das
Theater und sein Double, Berlin: Matthes & Seitz, 2012, S. 18-41

Artaud, Antonin (2012b): Teste zum Film, Berlin: Matthes & Seitz,
2012

173



LITERATURVERZEICHNIS 174

|7l

8]

19]

[10]

[11]

[12]

[13]

Assmann, Peter (Hg.): VALIE EXPORT |Katalog zur gleichnami-
gen Ausstellung 22.10. - 29.11.1992|, Linz: Oberosterreichisches Lan-

desmuseum, 1992

Badura-Triska, Eva / Klocker, Hubert / Museum Moderner Kunst
Siftung Ludwig Wien (Hg.): Wiener Aktionismus. Kunst und Auf-
bruch im Wien der 1960er-Jahre, Koln: Verlag der Buchhandlung
Walther Konig, 2012

Badura-Triska, Eva / Klocker, Hubert: Der Wiener Aktionismus und
sein Kontest, in: Badura-Triska, Eva / Klocker, Hubert / Museum
Moderner Kunst Siftung Ludwig Wien (Hg.): Wiener Aktionismus.
Kunst und Aufbruch im Wien der 1960er-Jahre, Koln: Verlag der
Buchhandlung Walther Konig, 2012, S. 9-14

Badura-Triska, Eva: Die kulturelle Ausgangslage. Rahmenbedingun-
gen und Referenzpunkte des Wiener Aktionismus in Osterreich, in:
Badura-Triska, Eva / Klocker, Hubert / Museum Moderner Kunst
Siftung Ludwig Wien (Hg.): Wiener Aktionismus. Kunst und Auf-
bruch im Wien der 1960er-Jahre, Koln: Verlag der Buchhandlung
Walther Kénig, 2012, S. 15-30

Badura-Triska, Eva / Kandutsch, Kazuo: Kunst und Ordnungs-
macht. Strafrechtliche und polizeiliche Verfolgung der Wiener Aktio-
nisten, in: Badura-Triska, Eva / Klocker, Hubert / Museum Moder-
ner Kunst Siftung Ludwig Wien (Hg.): Wiener Aktionismus. Kunst
und Aufbruch im Wien der 1960er-Jahre, Koln: Verlag der Buch-
handlung Walther Konig, 2012, S. 188-189

Bachtin, Michail: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkul-
tur, Frankfurt /Main: Suhrkamp, 1995

Barnick-Braun, Kerstin: Sprachskepsis und Sprachkritik in Oster-
reich, in: Badura-Triska, Eva / Klocker, Hubert / Museum Moder-
ner Kunst Siftung Ludwig Wien (Hg.): Wiener Aktionismus. Kunst



LITERATURVERZEICHNIS 175

[14]

[15]

[16]

[17]

18]

[19]

[20]

21

22]

23]

und Aufbruch im Wien der 1960er-Jahre, Koln: Verlag der Buch-
handlung Walther Koénig, 2012

Barthes, Roland: Beim Verlassen des Kinos, in: Filmkritik, Nr. 235,
Juli 1976, S. 290-293

Barthes, Roland: Die Rauheit der Stimme, in: ders.: Der entge-
genkommende und der stumpfe Sinn. Kritische Fssays III, Frank-
furt/Main: Suhrkamp, 1990, S. 269-278

Baudry, Jean-Louis: Ideologische Effekte erzeugt vom Basisapparat,
in: Etkon Nr. 5, 1993, S. 36-43

Baudry, Jean-Louis: Das Dispositiv: Metapsychologische Betrachtun-
gen des Realititseindrucks, in: Psyche 48/1994, S. 1047-1074

Bazin, André (2009a): Ontologie des photographischen Bildes, in:
ders.: Was ist Film?, hg. v. Robert Fischer, Berlin: Alexander Verlag,
2009, S. 33-42

Bazin, André (2009b): Die Entwicklung der Filmsprache, in: ders.:
Was ist Film?, hg. v. Robert Fischer, Berlin: Alexander Verlag, 2009,
S. 90-109

Belton, John: Widescreen Cinema, Boston/Mass.: Harvard Univer-
sity Press, 1992

Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen

Reproduzierbarkeit, in: ders.: Abhandlungen. Gesammelte Schriften
Band I-2, Frankfurt /Main: Suhrkamp, 1991, S. 471-508

Bishop, Claire: Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of
Spectatorship, London / New York: Verso, 2012

Bilda, Linda / Secession Wien (Hg.): Ernst Schmidt jr. — Drehen Sie
Filme, aber keine Filme! Filme und Filmtheorie 196/4-1987, Wien:
Triton-Verlag, 2001



LITERATURVERZEICHNIS 176

[24]

[25]

[26]

[27]

28

[29]

[30]

[31]

Bordwell, David: The Cinema of Eisenstein, Cambridge, Mass.: Har-
vard University Press, 1993

Bordwell, David / Thompson, Kristin: Film Art: An Introduction,
New York: McGraw-Hill, 2001

Bourdieu, Pierre / Darbel, Alain: Die Liebe zur Kunst. Furopdische
Kunstmuseen und ihre Besucher, Konstanz: UVK Medien Verlags-
gesellschaft, 2006

Brakhage, Stan: Inspirations, in: McPherson, Bruce (Hg.): The Es-
sential Brakhage: Selected Writings on Film-Making, New York: Mc-
Pherson & Co., 2001, S. 208-209

Brenez, Nicole: ,,We support everything since the dawn of time that
has struggled and still struggles™ Introduction to Lettrist Cinema,
Berlin: Sternberg Press, 2014

Brucher, Rosemarie: Abreaktion, Katharsis, Heilung. Wirkungsds-
thetische Konzepte im Wiener Aktionismus, in: Badura-Triska, Eva
/ Klocker, Hubert / Museum Moderner Kunst Siftung Ludwig Wi-
en (Hg.): Wiener Aktionismus. Kunst und Aufbruch im Wien der
1960er-Jahre, Koln: Verlag der Buchhandlung Walther Konig, 2012,
S. 36

Buchmann, Sabeth: Voice on-and-off. Zu Praxis und Diskurs der
Performance in VALIE EXPORTs Werk, in: Husslein-Arco, Agnes /
Nollert, Angelika / Rollig, Stella (Hg.): VALIE EXPORT: Zeit und
Gegenzeit |anldsslich der gleichnamigen Ausstellung im Belvedere
Wien und Lentos Kunstmuseum Linz 16.10.2010 - 30.01.2011], K6ln:
Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 2010, S. 63-68

Burch, Noél: Strukturen der Agression [sic|, in: Witte, Karsten (Hg.):
Theorie des Kinos. Ideologiekritik der Traumfabrik, Frankfurt /Main:
Suhrkamp, 1972, S. 39-54



LITERATURVERZEICHNIS 177

32]

33]

[34]

[35]

[36]

37]

38

[39]

[40]

[41]

Burroughs, William S.: Electronic Revolution, Bonn: Expanded Me-
dia Editions, 1982

Cabanas, Kaira M.: Off-screen Cinema: Isidore Isou and the Lettrist

Avant-garde, Chicago: The University of Chicago Press, 2015

Caduff, Marc / Heine, Stefanie / Steiner, Michael (Hg.): Die Kunst
der Rezeption, Bielefeld: Aisthesis Verlag, 2015

Cavell, Stanley: The World Viewed. Reflections on the Ontology of
Film, Cambridge/Mass.: Harvard Univ. Press, 1979

Chion, Michel: Das akusmatische Wesen: Magie und Kraft der Stim-
me 1m Kino, in: Meteor 6, 1996

Chodorov, Pip / Deville, Vincent: Understanding Paul Sharits, Be-
gleitheft zur VHS-Kassette Mandala Films, erschienen bei Re:Voir,
Paris, 2005

Conrad, Tony: Tony Conrad on The Flicker. From a Letter to Henry
Romney, dated November 11, 1965, in: Film Culture 41, S. 1-3

Conrad, Tony: On “The Flicker”, in: Russett, Robert / Starr, Cecile:
Experimental Animation. An Illustrated Anthology, New York: Van
Nostrand Reinhold, 1976, S. 150-153

Curtis, Robin: How Do We Do Things with Films? Die Verortung
der Erfahrung zwischen Wort und Fleisch, in: Nessel, Sabine / Pau-
leit, Winfried (Hg.): Wort und Fleisch. Kino zwischen Text und Kir-
per, Berlin: Bertz + Fischer, 2008, S. 75-90

Curtis, Robin: Syndsthesie und Immersion. Rdumliche Effekte der
Bewegung, in: Curtis, Robin / Glode, Marc / Koch, Gertrud:
Syndasthesie-Effekte. Zur Intermodalitit der dsthetischen Wahrneh-
mung, Miinchen: Fink, 2010, S. 131-150



LITERATURVERZEICHNIS 178

42]

[43]

|44]

[45]

[46]

[47]

48]

[49]

[50]

Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt/Main: Suhr-
kamp, 1989

Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2, Frankfurt/Main: Suhrkamp,
1991

Diederichsen, Diedrich: Kritik des Auges — Auge der Kritik, in: Curi-
ger, Bice (Hg.): The Expanded Eye. Sehen — entgrenzt und verflissigt
|anlésslich der Ausstellung "The Expanded Eye: Sehen — entgrenzt
und verfliissigt", Kunsthaus Ziirich, 16. Juni bis 3. September 2006],
Ostfildern: Hatje Cantz, 2006, S. 65-74

Diederichsen, Diedrich: Eigenblutdoping. Selbstverwertung, Kiinst-
lerromantik, Partizipation, Koln: Kiepenheuer & Witsch, 2008

Diederichsen, Diedrich: Gegen die Wirklichkeit. Der Sprung aus der
Geschichte und seine Geschichte, in: Grofegger, Elisabeth / Miiller,
Sabine (Hg.): Teststrecke Kunst. Wiener Avantgarden nach 1945,
Wien: Sonderzahl, 2012, S. 298-310

Doane, Mary Ann: The Emergence of Cinematic Time. Moderni-
ty, Contingency, the Archive, Cambridge/Mass.: Harvard University
Press, 2002

Douglas, Stan / Eamon, Christopher (Hg.): Art of Projection, Ost-
fildern: Hatje Cantz, 2009

Dufréne, Francois: Tambours du jugement premier, in: ION Centre
de création, No. 1, Numéro spécial sur le cinéma, April 1952, S.
193-214

Eder, Thomas / Kastberger, Klaus (Hg.): Schluss mit dem Abend-
land! Der lange Atem der dsterreichischen Avantgarde, Wien: Paul
Zsolnay Verlag, 2000



LITERATURVERZEICHNIS 179

[51]

52|

[53]

[54]

[55]

[56]

[57]

58]

[59]

Eiblmayr, Silvia: ,Split Reality” — zur Reprisentationsstruktur im
Werk von Valie Export, in: Assmann, Peter (Hg.): VALIE EXPORT
|Katalog zur gleichnamigen Ausstellung. 22.10. - 29.11.1992|, Linz:
Oberdsterreichisches Landesmuseum, 1992, S. 166-170

Eiblmayr, Silvia (Hg.): Suture — Phantasmen der Vollkommenheit,
Symposium, Salzburg: Salzburger Kunstverein, 1995

Eiblmayr, Silvia: Split Reality, Facing o Family, Body Sign Action.
Drei frithe Arbeiten von VALIE EXPORT, in: Neue Gesellschaft
fir Bildende Kunst (Hg.): VALIE EXPORT Mediale Anagramme,
Berlin: NGBK, 2003, S. 107-112

Eiblmayr, Silvia: ,.... Remote... Remote...” Fin Film von VALIE EX-
PORT, in: Saxenhuber, Hedwig (Hg.): Vali Eksport / VALIE EX-
PORT: Sonderausstellung der 2. Moskaubiennale im National Cen-
tre for Contemporary Art Moscow (NCCA) und in der Ekaterina
Foundation, 4. Mdarz bis 3. April 2007, Wien [u.a.|: Folio, 2007, S.
246-251

Eisenstein, Sergej M.: Schriften 1. Streik; Miinchen: Carl Hanser
Verlag, 1974

Eisenstein, Sergej M.: Das dynamische Quadrat, Koln: Roderberg,
1988

Eisenstein, Sergej M. et al.: Manifest zum Tonfilm, in: Albersmeier,
Franz-Josef (Hg.): Texte zur Theorie des Films, Stuttgart: Reclam,
2001, S. 54-55

Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der FEinstellung. Schriften zur
Filmtheorie, Frankfurt /Main: Suhrkamp, 2006

Ehrlicher, Hanno: Die Kunst der Zerstorung: Gewaltphantasien und
Manifestationspraktiken europdischer Avantgarden, Berlin: Akade-
mie Verlag, 2001



LITERATURVERZEICHNIS 180

[60]

[61]

62]

63]

[64]

[65]

(6]

67]

EXPORT, VALIE: Woman’s Art, in: Neues Forum, Januar 1973, S.
47

EXPORT, VALIE: Feministischer Aktionismus. Aspekte, in: Naba-
kowski, Gislind/Helke Sander/Peter Gorsen (Hrsg.), Frauen in der
Kunst, Bd. 1, Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1980, S. 139-176

EXPORT, VALIE: Das Reale und sein Double: Der Kdrper, Bern:
Benteli Verlag, 1987

EXPORT, VALIE: Der Riss tm Bild — oder Raum-Zeit-Briiche, in:
Eiblmayr, Silvia (Hg.): Suture — Phantasmen der Vollkommenheit,
Symposium, Salzburg: Salzburger Kunstverein, 1995, S. 17-24

EXPORT, VALIE: Fzxpanded Cinema as FExrpanded Rea-
lity, in: Senses of Cinema, Issue 28, Peter Tescher-
kassky &  the Austrian  Avant-Garde, October 2003,
http://sensesofcinema.com /2003 /28 /expanded cinema,/  (Stand:
21.08.2013)

EXPORT, VALIE: Weiberleiber, abgedruckt in: Neue Gesellschaft
fir Bildende Kunst (Hg.): VALIE EXPORT Mediale Anagramme,
Berlin: NGBK, 2003, S. 205

Fischer-Lichte, Erika: Grenzginge und Tauschhandel: Auf dem Wege
zu einer performativen Kultur, in: Fischer-Lichte, Erika / Kreuder,
Friedemann / Pflug, Isabel (Hg.): Theater seit den 60er Jahren:
Grenzginge der Neo-Avantgarde, Tiibingen/ Basel: A. Francke Ver-
lag, 1998, S. 1-20

Fischer-Lichte, Erika: Selbstverstimmelungs-Performances, in:
Koch, Gertrud / Sasse, Sylvia / Schwarte, Ludger (Hg.): Kunst als
Strafe. Zur Asthetik der Disziplinierung, Miinchen: Fink, 2003, S.
198-205



LITERATURVERZEICHNIS 181

|68

[69]

[70]

[71]

[72]

73]

[74]

[75]

|76]

7]

Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen, Frankfurt /Main:
Suhrkamp, 2004

Fischer-Lichte, Erika: Zuschauen als Ansteckung, in: Schaub, Mir-
jam / Suthor, Nicola / Fischer-Lichte, Erika (Hg.): Ansteckung. Zur
Korperlichkeit eines dsthetischen Prinzips, Miinchen: Fink, 2005, S.
35-50

Foucault, Michel: Das Subjekt und die Macht. In: Dreyfus, Hubert L.
/ Rabinow, Paul: Michel Foucault. Jenseits von Strukturalismus und
Hermeneutik. Frankfurt/Main: Athendum Verlag, 1987, S. 243-261

Gass, Lars Henrik: Film und Kunst nach dem Kino, Hamburg: Philo
Fine Arts, 2012

Geiger, John: Chapel of Extreme FExperience: A Short History of
Stroboscopic Light and the Dream Machine, New York: Soft Skull
Press, 2003

Glode,  Marc: Ezpanded  Cinema,  http://www.see-this-
sound.at/kompendium /text/42 (Stand: 8.12.2012)

Glode, Marc: Farblichtraume. Heterotopien syndsthetischer Wahr-
nehmung, in: Curtis, Robin / Glode, Marc / Koch, Gertrud:
Syndasthesie-Effekte. Zur Intermodalitit der dsthetischen Wahrneh-
mung, Miinchen: Fink, 2010, S. 171-183

Glode, Marc: Farbige Lichtraume: Manifestationen einer Verdnde-
rung des Bild-Raumdenkens, Paderborn: Fink Verlag, 2014

Grasshoff, Richard: Der Befreite Buchstabe. Uber Lettrismus.
Dissertation, Freie Universitit Berlin, 2001, http://www.diss.fu-
berlin.de/2001/9/ (Stand: 07.10.2015)

Grofegger, Elisabeth / Miiller, Sabine (Hg.): Teststrecke Kunst.
Wiener Avantgarden nach 1945, Wien: Sonderzahl, 2012



LITERATURVERZEICHNIS 182

78]

[79]

[80]

[81]

[82]

[83]

[84]

85]

[86]

87]

Gunning, Tom: The Cinema of Attractions: Farly Film, its Spectator
and the Avant-Garde, in: Elsaesser, Thomas / Barker, Adam (Hg.):
Early Film: Space, Frame, Narrative, London: British Film Institute,
1990, S. 5662

Haraway, Donna: A Cyborg Manifesto: Science, Technology and
Socialist-Feminism in the Late Twentieth Century, in: dies.: Simi-
ans, Cyborgs, and Women: The Reinvention of Nature, New York:
Routledge, 1991, S. 149-183

Heidenreich, Nanna / Klippel, Heike / Krautkrdmer, Florian (Hg.):
Film als Idee. Birgit Heins Texte zu Film / Kunst, Berlin: Vorwerk
8, 2016

Hein, Birgit: Film im Underground, Frankfurt am Main / Berlin /
Wien: Ullstein, 1971

Hein, Birgit / Herzogenrath, Wulf (Hg.): Film als Film. 1910 bis
heute, Stuttgart: Hatje Cantz, 1978

Herrschaft, Felicitas: Gesprdich mit Valie FExport, April 2004,
http://www.fehe.org/index.php?id=572 (Stand: 25.01.2015)

Heubach, Friedrich Wolfram (Hg.): Interfunktionen, Heft 5, Koln,
November 1970

Holl, Ute: Immersion oder Alteration: Tony Conrads Flickerfilm, in:
Montage/AV, Immersion, 17/2/2008, S. 109-119

Horkheimer, Max / Adorno, Theodor W.: Dialektik der Aufkli-
rung. Philosophische Fragmente, Frankfurt/Main: Fischer Taschen-
buch Verlag, 2000

Horwath, Alexander / Ponger, Lisl / Schlemmer, Gottfried (Hrsg.):
Avantgardefilm Osterreich. 1950 bis heute; Wien: Wespennest, 1995



LITERATURVERZEICHNIS 183

88

[89]

[90]

[91]

92]

(93]

[94]

[95]

[96]

Hiisch, Annette / Jager, Joachim / Knapstein, Gabriele (Hg.): Jen-
seits des Kinos. Die Kunst der Projektion, Ostfildern: Hatje Cantz,
2006

Husslein-Arco, Agnes / Nollert, Angelika / Rollig, Stella (Hg.): VA-
LIE EXPORT: Zeit und Gegenzeit |anldsslich der Ausstellung ,Valie
Export. Zeit und Gegenzeit", Belvedere Wien und Lentos Kunstmu-
seum Linz; 16.10.2010 - 30.01.2011], KéIn: Verlag der Buchhandlung
Walther Konig, 2010

lles, Chrissie: Between the Still and the Moving Image, in: dies.
(Hg.): Into The Light. The projected image in American art, 1964-
1977, New York: Whitney Museum of American Art, 2001, S. 33-69

Isou, Isidore: Introduction a une nouvelle poésie et a une nouvelle

musique, Paris: Gallimard, 1947

Isou, Isidore: Traité de bave et d’éternité, Film 1951, Paris: Hors

commerce, 2000

Isou, Isidore: Traktat von Geifer und Fwigkeit, iibersetzt von Rainer
G. Schmidt, in: Schreibheft, Zeitschrift fiir Literatur, Nr. 78, Februar
2012, S. 95-102

Joseph, Branden W.: Beyond the Dream Syndicate: Tony Conrad
and the Arts After Cage, New York: Zone Books, 2008

2

Joseph, Branden W.: Ein Glasgespinstbild des Horrors. Paul Sharits
frihes strukturelles und substrukturelles Kino, in: Pfeffer, Susanne
(Hg.): Paul Sharits. Eine Retrospektive |[Katalog zur gleichnami-
gen Austellung im Fridericianum in Kassel, 23.11.2014 - 22.02.2015],
London: Koenig Books, 2015, S. 223-242

Jiittner, Siegfried: Der beschimpfte Leser. Zur Analyse der literari-
schen Provokation, in: Romanische Forschungen 86, 1974, S. 95-116



LITERATURVERZEICHNIS 184

197]

198

199]

[100]

[101]

[102]

[103]

[104]

Jutz, Gabriele: Cinéma brut. Eine alternative Genealogie der Film-

avantgarde, Wien / New York: Springer, 2010

Jutz, Gabriele: Ezpanded Cinema, in: Badura-Triska, Eva / Klocker,
Hubert / Museum Moderner Kunst Siftung Ludwig Wien (Hg.):
Wiener Aktionismus. Kunst und Aufbruch im Wien der 1960er-
Jahre, Kéln: Verlag der Buchhandlung Walther Konig, 2012, S. 158-
161

Kase, Carlos: A Cinema of Anziety: American Ezrperi-
mental Film in the Realm of Art (1965-75), 2009, vgl.
http://digitallibrary.usc.edu/cdm/ref/collection /pl15799coll127/id /
259865 (Stand: 02.07.2016)

Kittler, Friedrich: Grammophon, Film, Typewriter, Berlin: Brink-

mann und Bose, 1986

Kollektiv der Anthology Film Archives: Das unsichtbare Kino, in:
Witte, Karsten (Hg.): Theorie des Kinos. Ideologiekritik der Traum-
fabrik, Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1972, S. 250-255

Klocker, Hubert: Die Entwicklungen in der zweiten Hailfte der
1960er-Jahre, in: Badura-Triska, Eva / Klocker, Hubert / Museum
Moderner Kunst Siftung Ludwig Wien (Hg.): Wiener Aktionismus.
Kunst und Aufbruch im Wien der 1960er-Jahre, Koln: Verlag der
Buchhandlung Walther Konig, 2012, S. 162-186

Koch, Gertrud: A Pain in the Body, a Pleasure in the Eye. Somati-
sche Performativitdt und filmisches Dispositiv in VALIE EXPORTs
‘Spielfilmen’, in: Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (Hg.): VALIE
EXPORT Mediale Anagramme, Berlin: NGBK, 2003, S. 123-126

Koch, Gertrud: Latenz und Bewegung im Feld der Kultur. Rah-

mungen einer performativen Theorie des Films, in: Kramer, Sybille



LITERATURVERZEICHNIS 185

[105]

[106]

107]

[108]

[109]

[110]

[111]

[112]

(Hg.): Performativitit und Medialitit, Miinchen: Fink, 2004, S. 163-
187

Koch, Gertrud: Was machen Filme mit uns, was machen wir mit
ihnen? Oder was lassen wir die Dinge mit uns machen?, in: Fischer-
Lichte, Erika / Hasselmann, Kristiane (Hg.): Performing the Future:
Die Zukunft der Performativititsforschung, Miinchen: Fink, 2013, S.
253-264

Kolesch, Doris: Artaud: Die Uberschreitung der Stimme; in: Felderer,
Brigitte (Hg.): Phonorama. Eine Kulturgeschichte der STIMME als
Medium, Karlsruhe/Berlin: ZKM und Matthes & Seitz, 2004, S. 187-
198

Kolesch, Doris: Wer sehen will, muss héren. Stimmlichkeit und Vi-
sualitdt in der Gegenwartskunst, in: Kolesch, Doris / Kriamer, Sybil-
le (Hg.): Stimme. Anndherung an ein Phanomen, Frankfurt/Main:
Suhrkamp, 2006, S. 40-65

Krauss, Rosalind: Paul Sharits: Dream Displacement and Other Pro-
jects, in: Film Culture — Paul Sharits, No. 65-66, 1978

Krieger, Verena: Uber welche Grenze — wohin? Nitsch vs. Export,
in: Grofegger, Elisabeth / Miiller, Sabine (Hg.): Teststrecke Kunst.
Wiener Avantgarden nach 1945, Wien: Sonderzahl, 2012, S. 80-91

Kuhn, Nicola: ,,Ich will Aggressionen wecken” (Interview mit VALIE
EXPORT), in: Der Tagesspiegel, 23.08.2009, S. S01

Kuratorium Neuer Osterreichischer Film (Hg.): Neuer Osterreichi-
scher Film [Katalog zur gleichnamigen Retrospektive auf der Vien-
nale 1970], Wien, 1970

Lee, Pamela M.: Entblofste Leben, in: Michalka, Matthias (Hg.): X-

Screen. Filmische Installationen und Aktionen der Sechziger- und



LITERATURVERZEICHNIS 186

[113]

[114]

[115]

[116]

[117]

[118]

[119]

[120]

[121]

Siebzigerjahre |anldsslich der Ausstellung ,X-Screen” im Museum
Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien, 13. Dezember 2003 bis 29.
Februar 2004], K6ln: Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 2003,
S. 74-91

Lemaitre, Maurice: Le film est déja commencé?: séance de cinéma,
Paris: Cahiers de I'externité, 1999

Lentz, Michael: Lautpoesie/-musik nach 1945, Wien: Edition Selene,
2000

Levi, Pavle: Cinema by Other Means, Oxford University Press, 2012

Liebman, Stuart: Apparent Motion and Film Structure: Paul Sha-
rits’s SHUTTER INTERFACE, in: Millennium Film Journal Vol.1
No.2, New York, 1978

Loreck, Hanne: ,,Ich bin da, wo ich Verschwinden’ inszeniere”, in:
Husslein-Arco, Agnes / Nollert, Angelika / Rollig, Stella (Hg.): VA-
LIE EXPORT: Zeit und Gegenzeit |anldsslich der Ausstellung ,Valie
Export. Zeit und Gegenzeit", Belvedere Wien und Lentos Kunstmu-
seum Linz ; 16.10.2010 - 30.01.2011], K6In: Verlag der Buchhandlung
Walther Konig, 2010, S. 103-109

Marc, O.: Premiére manifestation d’un cinéma nucléaire, in: ION
Centre de création, No. 1, Numéro spécial sur le cinéma, April 1952,
S. 235-284

Marcuse, Herbert / Wolff, Robert Paul / Moore, Barrington: Kritik
der reinen Toleranz, Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1966

Mekas, Jonas et al.: Film Culture - Expanded Arts, No. 43, 1966

Menninghaus, Winfried: Ekel. Theorie und Geschichte einer starken
Empfindung, Frankfurt/Main: Suhrkamp, 2002



LITERATURVERZEICHNIS 187

[122]

[123]

124]

[125]

|126]

[127]

|128]

Michalka, Matthias (Hg.): X-Screen. Filmische Installationen und
Aktionen der Sechziger- und Siebzigerjahre [anldsslich der Ausstel-
lung , X-Screen” im Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wi-
en, 13. Dezember 2003 bis 29. Februar 2004], K6In: Verlag der Buch-
handlung Walther Konig, 2003

Michalka, Matthias (2003a): FEinleitung, in: Michalka, Matthi-
as (Hg.): X-Screen. Filmische Installationen und Aktionen der
Sechziger- und Siebzigerjahre [anldsslich der Ausstellung , X-Screen”
im Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien, 13. Dezember
2003 bis 29. Februar 2004|, Kéln: Verlag der Buchhandlung Walther
Konig, 2003, S. 6-11

Michalka, Matthias (2003b): ,Schiefen Sie doch auf das Publikum!”
Projektion und Partizipation um 1968, in: ders. (Hg.): X-Screen.
Filmische Installationen und Aktionen der Sechziger- und Siebziger-
jahre |anlasslich der Ausstellung ,,X-Screen” im Museum Moderner
Kunst Stiftung Ludwig Wien, 13. Dezember 2003 bis 29. Februar
2004], Koln: Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 2003

Mueller, Roswitha: VALIE EXPORT — Bild-Risse, Wien: Passagen-
Verlag, 2002

Mueller, Roswitha: Kdrper-Text/uren, in: Neue Gesellschaft fiir Bil-
dende Kunst (Hg.): VALIE EXPORT Mediale Anagramme, Berlin:
NGBK, 2003, S. 43-52

Mulvey, Laura: Visual Pleasure and Narrative Cinema, in: Screen,
Vol. 16, No. 3, 1975, S. 6-18

Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien (Hg.): Split: Reality
VALIE EXPORT |Katalog zur gleichnamigen Ausstellung, 25. April
1997 bis 15. Juni 1997], Wien: MUMOK, 1997



LITERATURVERZEICHNIS 188

[129]

[130]

|131]

[132]

133

[134)

[135]

[136]

[137]

Novalis: Schriften. Zweiter Band. Das philosophische Werk I, Darm-
stadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1965

Nash, Mark: Art and Cinema. Some critical reflections, in: Leighton,
Tanya (Hg.): Art and the Moving Image: A Critical Reader, London:
Afterall Books / Tate Publishing, 2008, S. 444-459

Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (Hg.): VALIE EXPORT Me-
diale Anagramme, Berlin: NGBK, 2003

Newman, Barnett: Das Erhabene jetzt, in: Harrison, Charles / Wood,
Paul (Hg.): Kunsttheorie im 20. Jahrhundert, Band II, Ostfildern-
Ruit: Hatje Cantz, 2003, S.699-701

Ohrt, Roberto: Phantom Avantgarde. Eine Geschichte der Situatio-
nistischen Internationale und der modernen Kunst, Hamburg: Edi-
tion Nautilus, 1997

Paech, Joachim: The Time for Action has Come oder Der avantgar-
distische Kinozuschauer, in: Asholt, Wolfgang / Reinecke, Riidiger
/ Schiitz, Erhard / Weber, Hendrik (Hg.): Unruhe und Engagement.
Blickéffnungen fiir das Andere. Festschrift fiir Walter Fihnders zum
60.Geburtstag, Bielefeld: Aisthesis Verlag, 2004, S. 295-315

Pantenburg, Volker: ,Post Cinema?“ Movies, Museum, Mutations,
in: SITE magazine 24 (2008), S. 4-5

Pantenburg, Volker (2010a): Migrational Aesthetics. Zur Erfahrung
in Kino und Museum, in: Montage/AV, Erfahrung, 19/1/2010, S.
36-52

Pantenburg, Volker (2010b): Attention, please. Notizen zur Auf-
merksamkeitsokonomie in Kino und Museum, in: Kolik 14/2010, S.
68-74



LITERATURVERZEICHNIS 189

133

[139]

[140]

[141]

[142]

[143]

[144]

[145]

[146]

Pantenburg, Volker: 1970 and Beyond. Exrperimental Cinema and
Art Spaces, in: Koch, Gertrud / Pantenburg, Volker / Rothdohler,
Simon (Hg.): Screen Dynamics. Mapping the Borders of Cinema,
Wien: Filmmuseum/Synema, 2012, S. 78-92

Peji¢, Bojana: Uber Hosen, Panik und Urspringe, in: Saxenhuber,
Hedwig (Hg.): Vali Eksport / VALIE EXPORT: Sonderausstellung
der 2. Moskaubiennale im National Centre for Contemporary Art
Moscow (NCCA) und in der Ekaterina Foundation, 4. Mdrz bis 3.
April 2007, Wien [u.a.|: Folio, 2007, S. 64-74

Pfeffer, Susanne (Hg.): Paul Sharits. Eine Retrospektive [Katalog zur
gleichnamigen Austellung im Fridericianum in Kassel, 23.11.2014 -
22.02.2015], London: Koenig Books, 2015

Prammer, Anita: Valie Fxport. Eine multimediale Kiinstlerin, Wien:

Wiener Frauenverlag, 1988

Prammer, Anita: Avantgarde — Die Lust des Geistes. Anita Pram-
mer im Gespriach mit Valie Ezport, in: Horwath, Alexander / Pon-
ger, Lisl / Schlemmer, Gottfried (Hrsg.): Avantgardefilm Osterreich.
1950 bis heute; Wien: Wespennest, 1995, S. 175-187

Jacques Ranciére: The Emancipated Spectator. Fin Vortrag zur Zu-
schauerperspektive, in: Texte zur Kunst, Heft 58, Betrachter Innen,
Juni 2005, S. 34-51

Jacques Ranciére: Der emanzipierte Zuschauer,Wien: Passagen Ver-
lag, 2010

Rebentisch, Juliane: Asthetik der Installation, Frankfurt /Main:
Suhrkamp, 2003

Rebhandl, Bert: Die Weiberleiber und ihre unsichtbaren Gegner, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 30.01.2003, Nr. 25, S. 37



LITERATURVERZEICHNIS 190

[147]

[148]

[149]

[150]

[151]

|152]

153

[154]

[155]

Rees, A.L. et al.: Expanded Cinema. Art, Performance, Film, Lon-
don: Tate Publishing, 2011

Renan, Sheldon: Introduction to the American Underground Film,
New York: Dutton, 1967

Ripplinger, Stefan: Mundomanie. Eine Einfihrung in das Denken
von Isidore Isou, in: Schreibheft, Zeitschrift fiir Literatur, Nr. 78,
Februar 2012, S. 23-31

Ritter, Johann Wilhelm: Fragmente aus dem Nachlasse eines jun-
gen Physikers. Ein Taschenbuch fir Freunde der Natur, Leip-
zig/Weimar: Kiepenheuer und Witsch, 1984

Rotzer, Florian: Architektur der Korper und Bilder. Einige Uberle-
gungen zu Valie Exports neuen Installationen und zur Objektivie-
rung der Medienkunst, in: Assmann, Peter (Hg.): VALIE EXPORT
|Katalog zur gleichnamigen Ausstellung 22.10. - 29.11.1992|, Linz:
Oberdsterreichisches Landesmuseum, 1992, S. 196-200

Roussel, Danicle: Der Wiener Aktionismus und die Osterreicher.
Gespriche, Klagenfurt: Ritter, 1995

Salter, Chris: The Question of Thresholds: Immersion, Absorpti-
on, and Dissolution in The Environments of Audio-Vision, in: Da-
niels, Dieter / Naumann, Sandra: See this Sound. Audiovisuology
2: Essays; Koln: Verlag der Buchhandlung Walther Konig, 2011, S.
200-235

Saxenhuber, Hedwig (Hg.): Vali Eksport / VALIE EXPORT: Son-
derausstellung der 2. Moskaubiennale im National Centre for Con-
temporary Art Moscow (NCCA) und in der Ekaterina Foundation,
4. Mdrz bis 3. April 2007, Wien |u.a.]: Folio, 2007

Schade, Sigrid: Bilder-Sprachen — Medien-Realititen. VALIE EX-
PORTs Eingriffe in die medialen Konstruktionen von Wirklichkeit



LITERATURVERZEICHNIS 191

und thre Effekte, in: Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (Hg.):
VALIE EXPORT Mediale Anagramme, Berlin: NGBK, 2003, S. 17-
26

[156] Schaub, Mirjam / Suthor, Nicola: Einleitung, in: Schaub, Mirjam /
Suthor, Nicola / Fischer-Lichte, Erika (Hg.): Ansteckung. Zur Kor-
perlichkeit eines dsthetischen Prinzips, Miinchen: Fink, 2005, S. 9-20

[157] Scheugl, Hans / Schmidt jr., Ernst: Fine Subgeschichte des Films.
Lexikon des Avantgarde-, Fxperimental- und Undergroundfilms,
Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1974

[158] Scheugl, Hans: Erweitertes Kino. Die Wiener Filme der 60er Jahre;
Wien: Triton-Verlag, 2002

[159] Scheugl, Hans: Ezpanded Cinemas Exploding, in: Tscherkassky, Peter
(Hg.): Film Unframed: A History of Austrian Avant-Garde Cinema,
Wien: Filmmuseum/Synema, 2012, S. 129-138

[160] Schlegel, Friedrich: ,Athendums™Fragmente und andere Schriften,
Stuttgart: Reclam, 1978

[161] Schwierin, Marcel / Naumann, Sandra: Musikalisches im abstrak-
ten Film, http://www.see-this-sound.at/kompendium //text/53/3
(Stand: 8.12.2012)

[162] Sharits, Paul: Notes on Films / 1966-68, in: Film Culture 47, Sum-
mer 1969, S. 13-16

[163| Sharits, Paul: Paul Sharits interview with Gerald O’Grady
(1976), from the series “Film-Makers,” WNED, Buffalo.
http://rhizome.org/editorial /2861 (Stand: 8.12.2012)

[164] Sharits, Paul (1978a): An Interview with Paul Sharits by Linda Ca-
theart, in: Film Culture 65-66, 1978



LITERATURVERZEICHNIS 192

[165]

[166]

167

[168]

[169)

[170]

171]

[172]

173

[174]

Sharits, Paul (1978b): Filmography, in: Film Culture — Paul Sharits,
No. 65-66, 1978

Sharits, Paul (1978c): Movie Cookbook (1966), in: Film Culture —
Paul Sharits, No. 65-66, 1978, S. 109-112

Sharits, Paul (1978d): Statement Regarding Multiple Screen/Sound
“Locational” Film Environments — Installations, in: Film Culture —
Paul Sharits, No. 65-66, 1978

Siegel, Marc: Zwischen Liebenden, in: Neue Gesellschaft fiir Bildende
Kunst (Hg.): VALIE EXPORT Mediale Anagramme, Berlin: NGBK,
2003, S. 127-132

Sitney, P. Adams (Hg.): Film Culture Reader, New York: Cooper
Square Press, 2000

Sklovskij, Viktor: Kunst als Verfahren, in: Mierau, Fritz (Hg.): Die
Erweckung des Wortes. Essays der russischen Formalen Schule,
Leipzig: Reclam, 1987, S. 11-32

Sontag, Susan: Happenings: an art of radical juztaposition, in: dies:
Against interpretation and other essays, London: Eyre & Spottis-
woode, 1967, S. 263-274

Szely, Sylvia (Hg): Ezport Lexzikon: Chronologie der bewegten Bilder
bei Valie Fxport, Wien: Sonderzahl, 2007

Truniger, Fred: Underground Fxpanded — Quellen zum Expanded Ci-
nema der 1960er-Jahre in der Deutschschweiz, in: Cinema #57 —
Begrenzungen, Marburg: Schiiren, 2012, S. 128-141

Tscherkassky, Peter (Hg.): Film Unframed: A History of Austrian

Avant-Garde Cinema, Wien: Osterreichisches Filmmuseum, 2012



LITERATURVERZEICHNIS 193

175

[176]

[177]

178

[179]

[180]

[181]

[182]

[183]

[184]

Uroskie, Andrew V.: Between the Black Box and the White Cube:
Ezxpanded Cinema and Postwar Art, Chicago: University of Chicago
Press, 2014

Van den Berg, Hubert / Féhnders, Walter (Hg.): Metzler Lezikon
Avantgarde, Stuttgart/Weimar: Verlag J.B. Metzler, 2009

Vasulka, Woody / Weibel, Peter (Hg.): Buffalo Heads: Media Study,
Media Practice, Media Pioneers, 1973-1990, Karlsruhe: ZKM, 2008

Vohringer, Margarete: Awvantgarde und Psychotechnik. Wissen-
schaft, Kunst und Technik der Wahrnehmungserperimente in der
frihen Sowjetunion, Gottingen: Wallstein, 2007

Wagner, Frank: Strukturelle Gewalt oder Macht der Strukturen. Finf
grofie Rauminstallationen von VALIE EXPORT, in: Neue Gesell-
schaft fiir Bildende Kunst (Hg.): VALIE EXPORT Mediale Ana-
gramme, Berlin: NGBK, 2003, S. 139-146

Wagner-Kantuser, Ingrid: Interventionen. Feminismus als Methode,
in: Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (Hg.): VALIE EXPORT
Mediale Anagramme, Berlin: NGBK, 2003, S. 163-174

Wees, William C.: Light Moving in Time. Studies in the Visual
Aesthetics of Avant-Garde Film, Berkeley: University of Califor-
nia Press, 1992, URL: http://ark.cdlib.org/ark:/13030/{t438nb2fr/
(Stand: 8.12.2012)

Weibel, Peter: Nimm eine Handvoll Zelluloid, in: film, Expanded
Cinema-Ausgabe, November 1969, S. 41-52

Weibel, Peter / EXPORT, VALIE: wien. bildkompendium wiener
aktionismus und film. Frankfurt/Main: kohlkunstverlag, 1970

Weibel, Peter / Falkenberg, Harald (Hg.): Peter Weibel, das offene
Werk: 1964 - 1979 |anlésslich der Ausstellungen ,Peter Weibel. Das



LITERATURVERZEICHNIS 194

Offene Werk” und ,Peter Weibel. Sozialmatrix”, 25.9. - 21.11.2004,
Neue Galerie Graz, 11.6. - 3.9.2006, Sammlung Falckenberg, 5.5. -
20.6.2004, Galerie Rakoushkéhol, Ostfildern: Hatje Cantz, 2006

[185] Wiener, Oswald (1969a): Die Verbesserung von Mitteleuropa, Ro-
man, Reinbek: Rowohlt, 1969

[186] Wiener, Oswald (1969b): Vorwort, in: Nitsch, Hermann: Orgien Mys-
terien Theater, Darmstadt: Mérz Verlag, 1969, S. 21-23

[187] Wiener, Oswald: das ’literarische cabaret’ der wiener gruppe, in:
Rithm, Gerhard (Hg.): Die Wiener Gruppe, Reinbek: Rowohlt, 1985,
S. 410-411

[188] Wiener, Oswald: Tendenzen der Wiener Gruppe, in: Kunsthalle Wi-
en (Hg.): Die Wiener Gruppe, Wien: Kunsthalle Wien, 1998, S. 20-28

[189] Wiener, Oswald: Sprache und Geisteskrankheit, unpubliziertes Ty-
poskript, 0.J., Archiv der Osterreichischen Nationalbibliothek

[190] Windhausen, Federico: Paul Sharits and the Active Spectator, in:
Leighton, Tanya (2008): Art and the Moving Image: A Critical Rea-
der, London: Afterall Books / Tate Publishing, 2008, S. 122-139

[191] Wittgenstein, Ludwig: Philosophische Untersuchungen, in: ders.:
Tractatus logico-philosophicus, Werkausgabe Band I, Frank-
furt/Main: Suhrkamp, 1984, S. 225-580

[192] Wolman, Gil J.: L’Anticoncept, in: ION Centre de création, No. 1,
Numéro spécial sur le cinéma, April 1952, S. 167-186

[193] Wolman, Gil J.: Défense de mourir, Paris: Editions Allia, 2001
[194] Youngblood, Gene: Ezpanded Cinema, New York: Dutton, 1970

[195] Zell, Andrea: Valie Export. Inszenierung von Schmerz: Selbstverlet-

zung in den frihen Aktionen, Berlin: Reimer, 2000



