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Florian Harle

Uber filmische Bewegtbilder, die
sich wirklich bewegen. Ansatz einer
Interpretationsmethode

Abstract

This paper aims at two things which are closely linked to each other. First of
all, a method for interpretation will be developed with which pieces of art can
be interpreted that consist of an interaction of the three art forms film, instal-
lation and performance. Brian O'Doherty’s usage of the term >context« coined
in Inside the White Cube is the basis for the method. The second goal of the
paper is an interpretation of the performative filminstallation Wir lagern uns
ums Feuer (1987) of the group Schmelzdahin.

Der vorliegende Text verfolgt zwei Ziele, die aufs engste miteinander ver-
knipft sind. Zum einen gilt es einen Ansatz fir eine Interpretationsmethode
fur Kunstwerke zu entwickeln, die aus den drei Kunstformen Film, Perfor-
mance und Installation in Interaktion bestehen. Die Grundlage dafir bilden
die Aufsatze von Brian O'Doherty tiber den White Cube. In seiner Publikation
Inside the White Cube nimmt der Autor und Kiinstler eine kiinstlerisch infor-
mierte Perspektive auf kunsttheoretische Inhalte ein und untersucht den
Raum, in dem Kunst prasentiert wird. Dabei arbeitet er einen Kontext-Begriff
heraus, der den Ansatz zur Interpretationsmethode bildet. Mit dieser Methode
wird schlieBlich das zweite Ziel erarbeitet, die Interpretation der performati-
ven Filminstallation Wir lagern uns ums Feuer (1987) der Kiinstlergruppe
Schmelzdahin.
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1. Prolog in der performativen Filminstallation

Am 17. August 2010 betrete ich gegen Abend den Raum der Kunsthalle
Schirn in Frankfurt, wo gleich die Filmperformance Alchemie von Jiirgen Reb-
le und Thomas Korner stattfinden wird. Die Wande sind hoch und weil3, der
Boden ist mit Dielen belegt und es stehen Stiihle fiir das Publikum bereit. Es
ist ein gewohnlicher Saal in einem Museum, der beispielsweise fiir Filmvor-
fiihrungen verwendet werden kann.

Mitten im Raum steht auf einem Tisch ein 16mm-Projektor. Daneben
ein zweiter Tisch mit Mac, Mischpult und Mikros. Zwischen Projektor und
Leinwand, Abstand etwa finf Meter, hdangt ein 16mm-Filmstreifen, der kurz
vor der Leinwand umgelenkt wird und wieder zum Projektor zuriickfiihrt. Da-
runter wurde Plastikfolie ausgelegt. Langsam finden sich mehr und mehr
Zuschauer ein. Einige suchen sich gleich Stuhle und setzen sich, andere ge-
hen noch im Raum herum, unterhalten sich, untersuchen den Filmstreifen
oder schauen den Kinstlern zu. Diese sind noch beim Aufbauen ihres Sets.
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Abb. 1-4:
Alchemie von Jiirgen Reble und Thomas Kérner, Kunsthalle Schirn, 2010 (Foto: Sascha Rheker)

Der Musiker Thomas Korner platziert Mikros tber dem Projektor, verkabelt
sein Mischpult und justiert die Knopfe. Neben dem 16mm-Projektor legt Jur-
gen Reble allerlei Werkzeuge bereit— eine Lochzange, Stichel, Teigschneider
und einen alten Zahnarztbohrer — Werkzeuge, die er spater zum Bearbeiten
des Filmstreifens verwenden wird. Vorsichtig fadelt er den Filmstreifen durch
eine kleine Glasschale hindurch. Daneben Tinkturflaischchen mit Pipetten.
Einige sind mit Farbe gefiillt, eine etwas groRere mit einer klaren Fllssigkeit.
Stofftlicher liegen auch bereit und Latexhandschuhe.

Ein Fotograf ist unter dem Publikum, der das Geschehen dokumentiert.
Er heil3t Sascha Rheker, wie ich spater erfahre, von ihm sind die Fotos aus der
Kunsthalle, die fiir diesen Text zur Verfiigung stehen. Er fotografiert den
Raum, das Set, die Klnstler beim Aufbauen und die Zuschauer, wie sie neu-
gierig und gespannt beobachten und beobachtet werden.

Im Saal gehen die Lichter aus. Reble ziindet eine Kerze an, dann schal-
tet er den Projektor ein und beginnt mit seiner Bildbearbeitung. Zunachst
kratzt er in den Filmstreifen hinein, in einem bestimmten Rhythmus. Erst nach
einer gewissen Zeit, nachdem die Sequenz mit den zerkratzten Stellen ihren
Weg zur Leinwand und zurick hinter sich gebracht hat und wieder durch das
Gate des Projektors gefiihrt wird, bilden sich die Kratzer auf der Leinwand ab.
Er wechselt das Gerat, verwendet den Teigschneider, dann den Bohrer. Mit
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der Lochzange durchlochert Reble den Filmstreifen bis der Loop so bearbeitet
ist, dass die Spuren und Locher dem Film eine rhythmische Struktur verleihen.

Abb. 5 u. 6:
Alchemie von Jiirgen Reble und Thomas Kérner, Kunsthalle Schirn, 2010 (Foto: Sascha Rheker)

Dann kommen die Farben zum Einsatz, die ganze Strecken des Filmes in ver-
schiedene Farbtone tauchen. Es herrscht eine stille, beinahe meditative At-
mosphare, die durch den Klangteppich getragen wird, den Kdrner aus den
Projektor- und Kratzgerauschen generiert. Schliel3lich kommen die Chemika-
lien hinzu. Dazu verringert Reble die Geschwindigkeit des Filmes und das
Rattern des Projektors wird langsamer. Auf dem Weg lber die Plastikfolie zur
Leinwand und zurtick reagiert die chemische Ldsung mit der Filmemulsion
und als die Kader wieder durch das Gate geflihrt werden, haben sich bereits
einige Farbschichten auf dem Zelluloid geldst oder sind aufgeplatzt.

Bisher war die Bewegung auf der Leinwand eine mechanische, die
durch die schnelle Abfolge der an sich unbewegten Einzelbilder erzeugt wur-
de. Jetzt kann man die einzelnen zerkratzten und gefarbten Kader auf der
Leinwand aufblitzen sehen. Ganz langsam. Wie Dias. Immer langsamer bis
ein einzelnes Kader stehen bleibt. Die Projektion hat eine seltsame raumliche
Qualitat bekommen, eine Tiefe, beinahe wie ein Relief.
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Abb. 7 u. 8:
Alchemie von Jirgen Reble undThomas Kérner, Kunsthalle Schirn, 2010 (Foto: Sascha Rheker)

Nichts Gegenstandliches bildet sich auf der Leinwand ab, nur Farbe, geloste
Filmemulsion und die Materialitdt des Filmstreifens. Die chemischen Sub-
stanzen zersetzen das Filmbild, Blaschen bilden sich und platzten. Das Bild
kocht. Pl6tzlich schmilzt der Filmstreifen und das Licht des Projektors brennt
sich durch das Zelluloid, trifft direkt auf die Leinwand.

Dieser ganze Prozess war verbliffend ungewohnt fiir das Auge. Denn
was sich da auf der Leinwand bewegte, war keine durch den Projektor gene-
rierte lllusion von Bewegung, es war ein Bild, das sich wirklich bewegte.
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2. Brian O’Doherty: Der Kontext als Text

»Wir sind an einem Punkt angelangt, an dem wir
nicht zuerst die Kunst betrachten, sondern den
Raum«.

Context as Content. Diese kurze und pragnante Formulierung ist der Titel des
letzten der drei Essays, die Brian O’Doherty als Serie in der Zeitschrift
Artforum 1976 publizierte (vgl. 1976a; 1976b; 1976¢c). Alle drei Aufsatze ver-
handeln das Thema des White Cube und gehoren heute, vielfach und welt-
weit in Blichern aufgelegt, zu den berlihmtesten und vielleicht einflussreichs-
ten Texten Uber den Galerieraum und die Installation. Aul3erdem bestechen
die Gedanken O’Dohertys liber den weil3en Kubus und seine Bedeutung be-
ziehungsweise Wirkung gegeniber der in ihm prasentierten Kunst durch
Klarheit und Nachvollziehbarkeit, und man vergibt ihm seine Ausfliige ins
Essayistische schon allein deshalb, weil sie pragnante und scharfsinnige
Ideen einrahmen. Darliber hinaus ist der Autor selbst bildender Kiunstler und
es gelingt ihm in seinem kunsttheoretischen Werk Inside The White Cube auf
konsequente, praxisnahe Weise, die historische, theoretische und kiinstleri-
sche Perspektive dulRerst liberzeugend miteinander zu verweben. O’Doherty
erfand dabei Setzungen, die in die Kunstgeschichte eingegangen sind. Solche,
wie die ldee, dass die leere Galerie gar nicht leer ist (vgl. O'DOHERTY 1996: 62).
Was damit gemeint ist, bildet den abstrakten Kern dessen ab, was im Folgen-
den erlautert wird.

Die Geschichte der Moderne ist aufs engste mit diesem Raum verknupft. Das heil3t, die
Geschichte der modernen Kunst kann mit Verédnderungen dieses Raumes und der Art
und Weise, wie wir ihn wahrnehmen, in Wechselbeziehung treten. Wir sind nun an dem
Punkt angelangt, an dem wir nicht zuerst die Kunst betrachten, sondern den Raum.
(O’'DOHERTY 1996: 8f.)

Diese Zeilen sind dem ersten der drei Aufsdtze entnommen, in welchem der
Autor als Einstieg in die Materie eine kurze Geschichte des Galerieraumes
entwickelt. Dazu fuhrt er zunachst historische Fakten an lGber den Ausstel-
lungsraum und denkt in lockeren, essayistischen Zliigen nach Ulber Wande,
Hangung, das Tafelbild und dessen Rahmen, Perspektive, Bildraum und Bild-
inhalte. Ab der Halfte dieses ersten Aufsatzes, den er unpratentiés Notes on
the Gallery Space. Part | betitelt (0'DOHERTY 1996: 7-33), beginnt er Werke der
Kunstgeschichte exemplarisch auf seine These hin zu kommentieren, dass wir
nicht zuerst die Kunst betrachten, sondern den Raum. Man kénnte es auch so
ausdrucken, dass er aus diesen Werkbeispielen den Aspekt herausarbeitet,
der fiir seine Argumentation relevant ist. AuRerst zielgerichtet und nicht we-
niger diplomatisch fiihrt er beispielsweise Monet mit seinen Seerosenbildern,
Picasso mit dem Kubismus oder Stella mit seinem Shaped Canvas ins Feld,
damit sie in der Sprache ihrer Kunst vermitteln zwischen Wand, Bild und
Raum.

Konsequenterweise untersucht O'Doherty im zweiten Aufsatz, in The
Eye and the Spectator (0'DOHERTY 1996: 34-69), den Galerieraum genauer und
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zwar mit dem Fokus auf dasjenige Element gerichtet, das sich darin bewegt:
den Betrachter. Dabei interessiert ihn vor allem, wie dessen Wahrnehmung
funktioniert. Daflir trennt er zunachst Auge von Betrachter und scheint beide
gegeneinander aufwiegeln zu wollen. Der Betrachter sei ein bisschen dumm,
schreibt er, und sein versnobter Verwandter, das Auge, sei intelligenter und
ein fein eingestelltes, edles Organ, dem Betrachter lGberlegen (O'DOHERTY
1996: 39ff.). Eine interessante Trennlinie ist das, denn O'Doherty verwendet
»Betrachter« nicht etwa als Synonym flir »Korper«. Wenn er von »Kdrper«
spricht, und das macht er nur an einer Stelle, dann begreift er diesen als
Sammler von Sinnesdaten. Der Korper bei O'Doherty ist, wortlich, ein »Da-
tensammler« und das Auge setze ihn in Bewegung, »um von ihm Informatio-
nen zu erhalten« (O'DOHERTY 1996: 61f.).

Welche Rolle spielt dann der Betrachterbegriff? Und was ist die Inten-
tion hinter der Trennung von Auge und Betrachter? Ich sehe die Antwort da-
rauf bereits im Titel aufblitzen: Das Auge und der Betrachter. Er klingt seltsam
doppeldeutig. Einerseits konnte es sich um eine konventionelle kunstwissen-
schaftliche Untersuchung handeln. Genau so koénnte aber auch die Uber-
schrift zu einem Marchen lauten, das von Zweien handelt, die sich aufmach-
ten, um gemeinsam ein Abenteuer zu erleben. Diese Beobachtung, dass der
Titel zweideutig gemeint sein kdnnte, schliel3t sich dem Duktus der Einleitung
zu diesem Essay an, denn er beginnt mit diesen halbernsten Worten: »Warum
lernt man nicht die Geschichte der Moderne im Stil Asopscher Fabeln? So
ware sie leichter zu behalten. Man denke sich Fabeln wie »Wer brachte die
lllusion um?« oder »Wie der Rand gegen die Mitte revoltierte«« (O'DOHERTY
1996: 34).

...oder Das Auge und der Betrachter. O’'Dohertys >Fabel« handelt von
genau diesen beiden und sie sind nicht eins, sondern, so der Autor, »arbeiten
aus gegebenem Anlass zusammen« (O'DOHERTY 1996: 61). Die Aufgabentei-
lung besteht darin, dass das Auge, als ein weiteres Sinnesorgan des Korpers,
ebenso wie der Korper selbst Sinneseindriicke sammelt und der Betrachter
alle »Daten« stets mit seinem Wissen abgleicht. Das heil3t nichts anderes, als
dass man im Moment der Betrachtung von Kunst aufmerksam ist, Dinge sieht
und Zusammenhéange versteht. »Dinge sehen« und »Zusammenhange verste-
hen« gehen hier miteinander einher und beides bedient sich einem Vorwissen
oder Erfahrungen, die zu einem friiheren Zeitpunkt gesammelt worden sind.

In O’'Dohertys >Fabel« spielt der Betrachter eine kulturell informierte
Rolle, er ist aufmerksam, versteht die Zusammenhange und bemerkt sogar
den tieferen Sinn hinter Ironie und Doppeldeutigkeit. Das Auge ist dabei so-
zusagen der Vermittler in der Gegenwart. Zudem ist O'Dohertys Betrachter
eine historisch gewachsene >Figur¢, und damit in dhnlicher Weise aufgeladen
wie der Galerieraum. Sie haben sich gewissermal3en parallel entwickelt und
sind Teil desselben historischen Kontextes.

Innerhalb dieses historischen Kontextes wird bei O'Doherty Raum
nicht nur als Galerieraum, sondern der Raum als Konzept untersucht. Mit
dem Aufkommen der Collage jedoch gab es eine Verdnderung in dieser
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kiinstlerischen Untersuchung, einen »qualitativen Sprung« (0O’'DOHERTY 1996:
37), wie es in der deutschen Ubersetzung heifldt. Dies fiihrt er an einer an-
schaulichen aber eigenwilligen Beobachtung an Pablo Picassos Stilleben mit
Stuhlgeflecht von 1912 vor, einem Werk, das in der Zeit entstanden ist, als
Picasso und Georges Braque mit den Papier Collés (franz. >geklebte Papiere)
anti-illusionistische Experimente durchfiihrten und die Collage und den Ku-
bismus erfanden. Der analytische Kubismus zeige keine Tendenz zur seitli-
chen Erweiterung, sondern stol3e durch die Bildflache und werfe Facetten des
Raumes nach vorne; seine Fluchtpunkte verteilten sich liber den Raum des
Betrachters (vgl. 0'DOHERTY 1996: 36f.), so beschreibt es O'Doherty.

Interessant ist in dieser Beschreibung des analytischen Kubismus der
implizierte Auftrag an den Betrachter, den O’Doherty Mitte der 70er Jahre
jedoch nicht ausformuliert. Aber an jener Stelle mit den Fluchtpunkten im
Raum und auch wenige Seiten spater, wo er im Zusammenhang mit der
Kunstform des Happenings vom Zuschauer als eine Art der Collage spricht
(vgl. O'DOHERTY 1996: 50), liegt ein spannender Aspekt. Diesen méchte ich in
einem Exkurs aufgreifen und weiterentwickeln.

3. Exkurs zur Klarung des in der Collage implizierten
Auftrages an den Betrachter

Der in dieser kiinstlerischen Technik implizierte Auftrag an den Betrachter
besteht darin, die einzelnen Fragmente der Collage vor seinem inneren Auge
zu sortieren. Dazu muss die Collage im ersten Schritt als dreidimensionales
Kunstwerk begriffen werden. Dadurch, dass sie aus aufeinander montierten
Realien besteht, sind in ihr dreidimensionale Eigenschaften angelegt. Colla-
gen konnen daher auf irritierende Weise beides sein: flach und raumgreifend
zugleich. Im zweiten Schritt erkennt der Betrachter die Objekthaftigkeit der
einzelnen Realien an — der Papierschnipsel, Zeitungsausschnitte, Fotografien,
Textilien, Stlicke bemalter Leinwand oder dhnlicher Materialien. So unter-
schiedlicher Natur und Herkunft die Fragmente sein kdnnen, so ist ihnen ei-
nes gemeinsam: Sie beginnen sich aufeinander zu beziehen, sobald sie vom
Kinstler auf einem Bildtrager montiert werden und stiften der Collage Bedeu-
tung. Nachdem der Betrachter das Erscheinungsbild der Collage in seiner
Gesamtheit gesehen hat, ist es seine Aufgabe, die einzelnen Bedeutungen
herauszulesen und sie miteinander in Relation zu setzen. Dazu I6st er, bildhaft
gesprochen, die einzelnen Fragmente vom Bildtrager und verteilt sie gedank-
lich um sich herum. Er nimmt dabei Kontextverschiebungen wahr, das heif3t,
er erkennt, welchem Kontext die einzelnen Fragmente entnommen sind, wah-
rend sie ihre neue Bedeutung in der gesamthaften Erscheinung der Collage
entfalten. Es lasst sich also festhalten, dass in der Betrachtung einer Collage
Wechselwirkungen stattfinden, beispielsweise zwischen urspriinglicher Be-
deutung und neuem Kontext, Einzelelement und Zusammenwirkung, Material
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und Symbol oder Flache und Raum. Die Kunst der Collage entladt sich in Os-
zillationen und der Betrachter steht mittendrin.

Es wiirde weit liber das Ziel hinausgehen, wenn man sagte, O'Doherty
hatte diesen Aspekt Mitte der 70er Jahre noch nicht bertcksichtigt. Vielmehr
zeichnet sich hier umso deutlicher ab, wonach genau O’'Doherty im weil3en
Kubus suchte, ndmlich nach der Geschichte und Verfasstheit des (Galerie-)
Raumes und danach, wie sich die Kiinstler bis dato mit der Idee von Raum
auseinandersetzten. Eine genaue Untersuchung des Betrachters und der Be-
trachtung war nicht seine Absicht. Daher interessiert ihn hinsichtlich dessen
im zweiten Aufsatz, in Das Auge und der Betrachter, lediglich, wie Betrach-
tung im Ansatz funktioniert und zwar in absoluter Relation zum Galerieraum.
Damit zurtick zum Kontext.

Im dritten Aufsatz, in Context as Content, wird das Ziel weiterverfolgt,
den Galerieraum als bedeutungsstiftenden Kontext zu definieren. Wieder
setzt O'Doherty in einem ironischen Duktus an und fullt den Raum mit Bedeu-
tungsfragmenten; er beginnt mit der Metapher einer Haustlir:

Wenn das Haus das Haus der Moderne ist — wen kann man da als Klopfer erwarten? Das
Haus selbst, das auf Ideen aufbaut, ist ein eindrucksvolles Gebédude, obwohl die Nach-
barschaft sich standig verandert. Es hat eine Dada-Kiiche, ein schones surrealistisches
Dachgeschoss, ein utopistisches Spielzimmer, einen Speiseraum fur Kritiker, saubere
gutbeleuchtete Galerien fur die Aktualitdten, Votivlichter fiir eine Anzahl Heiliger, eine
Selbstmordzelle, gerdumige Vorratskammern und schabige Unterklinfte im Souterrain,
wo fehlgeschlagene Projekte wie Clochards herumliegen. Da horen wir den krachenden
Stol3 der Expressionisten gegen die Tur, das verschllsselte Klopfen des Surrealismus,
da melden sich die Realisten am Lieferanteneingang, und die Dadaisten sagen sich
durch die Hintertlir. Besonders charakteristisch das einmalige Anklopfen der Abstrakten.
Und unverkennbar ist der bestimmte Klopfton der historischen Zwangslaufigkeit, der
das ganze Haus erschiittert. (0'DOHERTY 1996: 70)

Die Passage wirkt wie eine Art Theorie der Moderne in einem Bild verdichtet.
Es zeigt im Wesentlichen das, was man als Betrachter im weif3en Kubus als
Inhalt beziehungsweise Text zur Verfligung haben sollte: zumindest eine vage
Vorstellung der Moderne. Denn diese, so ich O'Doherty richtig verstehe, ist
als Kontext fiir die Interpretation — oder »Anndherung an Kunst« (O'DOHERTY
1996: 83), wie er selbst dazu sagt — von Bedeutung. In gewisser Weise gibt der
Autor O'Doherty auch dem Leser seines Aufsatzes diese gleichnishafte Theo-
rie der Moderne mit auf den Weg. Sie soll die Werkbeispiele aus der Kunstge-
schichte umkreisen, die der Autor immer wieder anfiihrt, damit die Kunst
selbst und durch sich Uber kiinstlerische Reflektionen von Raumkonzepten
referiere. Beispielsweise fiihrt O'Doherty Marcel Duchamp an und die 7.200
Bags of Coal, die Duchamp als installatives Raumkonzept in der Gruppenaus-
stellung Exposition Internationale du Surréalisme 1938 in Paris verwendete,
sowie dessen installativen Beitrag flr die Ausstellung First Papers of
Surrealism in New York, wo er 1942 mit Mile of String den Werken von meh-
reren Klinstlern einen Rahmen beziehungsweise ein Ausstellungsdesign gab.’

' 1.200 Bags of Coal, in der Ausstellung Exposition Internationale du Surréalisme, Galerie Beaux-
Arts, Paris,1938; Mile of String, in der Ausstellung First Papers of Surrealism, Whitelaw Reid
Mansion, New York, 1942. Beide Titel sind uniibersetzt aus O’'Dohertys Text entnommen und ich
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Damit habe Duchamp die Wirkung des Kontextes auf die Kunst ausgestellt,
schreibt O’Doherty, und den Kontext entdeckt (vgl. O'DOHERTY 1996: 75). Auch
Malewitsch, Tatlin, Lissitzky und Mondrian werden im Zusammenhang mit
dieser Entdeckung erwahnt. An den genannten Kiinstlern macht er die Ur-
spriinge der Installation fest und dabei wird eines deutlich, ndmlich dass die
Entdeckung des Kontextes wie O'Doherty ihn begreift, zusammenfallt mit der
Entstehung der Kunstform Installation.

Der Titel dieses dritten und letzten Aufsatzes ist Programm: Context as
Content definiert konkret den Kontext als Inhalt beziehungsweise als Text. In
der deutschen Ubersetzung von Ellen Kemp und Wolfgang Kemp ist dieser
mit Kontext als Text betitelt. Die Entscheidung, das englische Wort »content,
das im Deutschen eigentlich »>Inhalt« bedeutet, durch die Vokabel >Text« zu
Ubersetzen, ist gleichermal3en spannend wie bezeichnend. Denn das lateini-
sche Wort »textus« heil3t auf Deutsch »Gewebe, »Geflecht, »Zusammenhangs.
Damit riickt die Kemp'sche Ubersetzung den Begriff )Kontext« in die semanti-
sche Nahe von »Textur¢, »Gewebe« und »>Zusammenhang¢, wobei Konnotatio-
nen zu etwas tatsdchlich Greifbarem oder Materiellem maoglich werden, einer
Wand beispielsweise, an die etwas gehangt wird.

In dieser Wechselwirkung der Konnotationen, in dieser Interaktion? der
Begriffe wird die Komplexitdt von O'Dohertys Idee deutlich. Die deutsche
Ubersetzung hebt dies in aller Deutlichkeit hervor. So ist der Galerieraum,
den O’Doherty als Impulsgeber beschreibt fir weiterflihrende Gedanken tber
Kunst und ihre Geschichte oder als Raum, der von Wanden umgeben ist an
denen Kunst hdangt, nie nur ein einfacher Raum. Er ist immer beides zugleich,
ein konkreter Raum, dessen Wande durch die Bildflachen sensibilisiert wur-
den (vgl. O'DOHERTY 1996: 62) und ein Zeichen fiir einen Ort, dessen Geschich-
te aufs engste mit der Geschichte der Moderne verknlpft ist (0O'DOHERTY 1996:
8). Das heil3t, dass fiir O'Doherty sowohl der Umraum als kiinstlerisches Ele-
ment bedeutungsvoll ist, als auch der kunstgeschichtliche Hintergrund - bei-
des sind Kontexte und Inhalte, die der ausgestellten Kunst Bedeutung stiften.

Die Setzung Context as Content ist eine spannende und weitreichende.
O’Doherty konnte sie 1976 treffen, indem er als Kiinstler einen kunsthistori-
schen Blick auf die Urspriinge der Installation warf. Aus der Untersuchung
von kunsthistorischen Fakten und kiinstlerischen Formulierungen, die er im
Zusammenhang mit dieser Kunstform beobachtete, gelang es ihm, eine Per-
spektive auf die Installation seiner Zeit zu generieren und durch diese Per-
spektive eine Theoretisierung derselben zu entwickeln.

mochte darauf hinweisen, dass beide nicht von Duchamp selbst stammen. Im Katalog zur New
Yorker Ausstellung ist auf dem Cover die Rede von »his twine¢, ob aber Duchamp dies als Titel
seiner Arbeit betrachtete, ist unklar. Genauso unklar ist, ob er das Ausstellungsdesign mit der
Schnur Uberhaupt als eigenstindige Arbeit betrachtete. Siehe hierzu beispielsweise: Ausstel-
lungskatalog First Papers of Surrealism (1942); DEMOS 2001: 91ff.; SCHNEEDE 1991: 94ff.

2 Zur Verwendung des Interaktions-Begriffes in diesem Zusammenhang siehe beispielsweise
Hans Dieter Hubers Aufsatz Interkontextualitit und kiinstlerische Kompetenz (2001).
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4. Perspektivenwechsel als Interpretationsmethode

Die Basis der Interpretationsmethode bilden Kontexte. Sie kdnnen in der Ent-
wicklung der kiinstlerischen Arbeit als werkkonstituierende Elemente vom
Kinstler reflektiert und bewusst in das Werk integriert worden sein oder in
Form von Stil, Technik oder Zeitgeist in die kiinstlerische Arbeit einflieRen.
Kontexte kdnnen entweder explizit ausformuliert und konkret in Erscheinung
treten, beispielsweise in einem Gegenstand, oder subtil auf etwas verweisen.
In jedem der Félle liegt es am Betrachter, mit den kunstlerischen Elementen
umzugehen und Kontexte zu entdecken. Sie ermoglichen es, das Kunstwerk
einzuordnen, zu verstehen und zu erleben. Kontexte besitzen fiir die
Betrachterseite eine elementare Relevanz und laden bei der Interpretation die
prasentierte Kunst mit Bedeutungen auf.

Im Grunde stellen Kontexte Angebote dar, die kiinstlerische Arbeit aus
verschiedenen Perspektiven zu betrachten. Und erst durch Perspektivenwech-
sel ergibt sich ein Gesamtbild, eine Ebene, auf der eine Interpretation stattfin-
den kann. Was damit gemeint ist, ldsst sich an der performativen Filminstalla-
tion auf anschauliche Weise zeigen.

Ihrer Verfasstheit nach besteht diese Kunstform aus drei Kunstformen:
Film, Installation und Performance. Vor dem Hintergrund von O’Dohertys
Kontextbegriff lasst sich nun sagen, dass die genannten Kunstformen dem
Kunstwerk, welches sie im Ganzen ergeben, filmische, installative und per-
formative Elemente stiften. Damit sind im Werk historische Entwicklungen
der einzelnen Kunstformen eingeschrieben und kiinstlerische Diskurse stilisti-
scher, formaler oder inhaltlicher Art impliziert. In der Art und Weise wie bei
O’Doherty liegen diese Kontexte als Texte beziehungsweise Inhalte in den
Werken. Sie missen vom Betrachter herausgelesen und in Zusammenhang
gebracht werden. Kunstformen sind Kontexte und damit, wie andere kiinstle-
rische Elemente, Bedeutungstrager.

Die Kunstformen mit ihren spezifischen Eigenschaften lassen sich
auch als Perspektiven betrachten, als bestimmte Sichtweisen auf das Kunst-
werk. Denn wenn ich als Betrachter die performative Filminstallation durch
die Perspektive des Kontextes Film betrachte, ergeben sich bestimmte Bezlige
und Bedeutungen, die sich nur ergeben, wenn ich das Werk durch diese eine
Perspektive betrachte, beispielsweise filmhistorische, filmstilistische oder
-theoretische. Die Perspektive beeinflusst die Sichtweise und bei den Perspek-
tiven Installation und Performance verhalt es sich genauso.

Das bedeutet nicht, dass die gesammelten Einsichten, Eindriicke und
Fakten getrennt voneinander zu behandeln sind. Ganz im Gegenteil. Sie mus-
sen in Relation zueinander betrachtet werden. Denn oftmals ergeben sich in
der Relation, die sich durch den Perspektivenwechsel ergibt, spannende
Nachbarschaften von Kontexten und Bedeutungen.

An dieser Stelle angekommen mochte ich die Behauptung aufstellen,
dass sich gerade durch die Oszillation von Kontexten in einer Art Interkontex-
tualitdt (vgl. BUHLER/KOCH 2001) der Kern der performativen Filminstallation
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Wir lagern uns ums Feuer der Kinstlergruppe Schmelzdahin aus den 80er
Jahren abbildet. Erst durch den Perspektivenwechsel des Betrachters und die
dabei von ihm generierte Nachbarschaft von Kontexten entladt sich ihre
Funktion und verschiedene Themenbereiche finden in einer kritischen AuRRe-
rung zusammen. Dies mochte ich im Folgenden an einem Werk erldutern.

5. Uber filmische Bewegtbilder, die sich wirklich
bewegen: Wir lagern uns ums Feuer von
Schmelzdahin

Im Prolog des vorliegenden Textes wurde die performative Filminstallation
Alchemie von Jiirgen Reble und Thomas Korner nacherzahlt und der Bericht
mit Fotografien unterlegt. Es sei an dieser Stelle ausdrucklich darauf hinge-
wiesen, dass diese Fotografien nicht von Wir lagern uns ums Feuer von
Schmelzdahin waren und der Bericht aus Grinden der visuellen Prasentier-
moglichkeit eingefugt wurde, weil es von Wir lagern uns ums Feuer leider nur
sehr wenige fotografische Dokumente gibt. Zudem habe ich selbst die Film-
performance Alchemie erlebt und kann so aus eigener Erfahrung berichten.
Ich denke, dies ist in diesem Fall legitim, da Alchemie von Reble und Kérner
eine nur leicht veranderte Form der Filmperformance von Wir lagern uns ums
Feuer der Kiinstlergruppe Schmelzdahin darstellt. Jirgen Reble, der selbst
Mitglied der Gruppe Schmelzdahin war, erklarte dazu, dass Alchemie direkt
aus Wir lagern uns ums Feuer hervorgegangen sei; er habe das Filmformat
verdndert und den Musiker Thomas Korner fiir die Live-Bearbeitung der
Klangtransformation gewinnen konnen. Der Aufbau sei aber, so Reble, in der
Struktur erhalten geblieben.® Man kann also davon ausgehen, dass Wir lagern
uns ums Feuer sowohl im Ablauf, als auch im installativen Rahmen Alchemie
sehr dhnlich war: Filmprojektor im Zentrum, Tische, Chemikalien, Kratzwerk-
zeuge, ein Filmstreifen bis zur Leinwand und Zuschauer.

Der Bericht tGiber Alchemie und die prasentierten Fotografien sind da-
her lediglich als Hilfsmedien zu verstehen. In Bezug auf Wir lagern uns ums
Feuer vermitteln sie eine bildhafte Vorstellung dessen, was auf anderem We-
ge nicht mehr sichtbar gemacht werden kann. Nur so und durch detaillierte
Beschreibungen von Zeitzeugen oder den Kiinstlern selbst, sowie durch eine
kunstwissenschaftliche Auswertung der technischen Daten und kiinstleri-
schen Elemente ist die performative Filminstallation aus den 80er Jahren zu
rekonstruieren.

3 E-Mail Korrespondenz mit Reble vom 18.9.2011.
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Abb. 9:
Wir lagern uns ums Feuer von Schmelzdahin, 1987 (Foto: Schmelzdahin)

»Nur Super8-Projektor, Loop und Chemie: das heil3t Projektorgerausch und
das Zischen der Chemikalien. «*

Genau so, das berichtet Jochen Lempert, ein weiteres Mitglied der
Gruppe, wurde Wir lagern uns ums Feuer aufgefiihrt, mit Super8 und ohne
zusatzlichen Ton. Weiterhin erzahlt er, dass bei den ersten Vorfiihrungen von
Wir lagern uns ums Feuer (1987) Found Footage Film verwendet wurde. Aus-
schnitte kommerzieller Super8-Kopien aus Spielfilmen unterschiedlicher Gen-
res, zum Beispiel aus Luis Trenkers Der Rebell (D 1932), Friedrich Wilhelm
Murnaus Nosferatu (D 1922) oder Jack Arnolds Tarantula (USA 1955) kamen
dabei zum Einsatz. In spateren Auffihrungen verwendete die Gruppe auch
belichtetes Super8-Material aus dem Amateurfilmbereich, oder solches, das
wahrend der Veranstaltung belichtet wurde. So wurde etwa das Publikum
beim Hereinkommen auf Super8 gefilmt. Die Filmentwicklung erfolgte an-
schliel3end in der Entwicklungsdose im Saal und war Teil der Auffiihrung. Der
noch feuchte Film wurde als Loop in den Projektor gelegt und projiziert — das
schemenhafte Negativbild verwandelte sich wahrend der Projektion in ein
Positivbild, erinnert sich Lempert, und der Umkehrprozess wurde dabei sicht-
bar. Das Filmmaterial haben sie anschlieRend mit Chemikalien behandelt,
welche das Filmkorn, den Kontrast sowie die Farbigkeit veranderten.®

4 Zitat aus E-Mail Korrespondenz mit Lempert vom 7.10.2011.
5 Samtliche Informationen und Details in diesem Abschnitt stammen aus der E-Mail-Korrespon-
denz mit Lempert zwischen dem 7.10.2011-21.3.2012.
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Abb. 10:
Wir lagern uns ums Feuer von Schmelzdahin, Viper, int. Film- und Videotage Luzern, 1988
(Foto: M. Mantz)

Was darauf folgte, geht aus dem Prolog des vorliegenden Textes hervor: Die
Geschwindigkeit des Filmstreifens wurde verringert, bis er still stand und ein
einzelnes Kader auf die Leinwand projiziert wurde. Das von Chemikalien zer-
setzte Filmbild begann Blaschen zu werfen und durch den Stillstand des Pro-
jektors wurde der Filmstreifen so heil3, dass er durchbrannte. Danach war die
Vorfihrung Wir lagern uns ums Feuer zu Ende.

Reble beschreibt diesen Moment heute folgendermaf3en: »Der Film
wird durchdrungen und man sieht das Licht - man kommt naher an das Licht
heran«.® Seine Beschreibung mutet poetisch an und man moéchte sie un-
kommentiert stehen lassen, damit sie sich in der Imagination festsetze und
Gedanken und Reflexionen auslose. Aber es steckt noch eine weitere span-
nende Referenz darin, denn sie verweist auf die Materialitat, die durch dieses
Licht sichtbar wird: das Licht an sich, welches das Wesen eines jeden Filmes
ausmacht, die Lampe im Projektor, von der dieses Licht ausgeht, der Film-
streifen, der Projektor, die Leinwand und dariiber hinaus erhellt dieses Licht
auch den gesamten Raum, in dem sich die performative Filminstallation er-
eignet und samtliche Elemente darin — also auch den Betrachter.

Darauf Bezug nehmend maochte ich den Kiinstler llja Kabakov anfiihren,
der Anfang der 90er Jahre an der Stadelschule in Frankfurt eine Vorlesungs-
reihe iber die Kunstform der Installation hielt und diese 1995 im Buch Uber
die »totale« Installation publizierte. Darin erweitert Kabakov den oben ausge-
fihrten Ansatz O'Dohertys um eine detailreiche Untersuchung der einzelnen
Konstituenten der Installation. Wollte man einen Vergleich zu O'Dohertys Text
ziehen, um ein Differenzierungsmoment heraus zu stellen, so kdonnte man
sagen, dass Letzterer den Galerieraum als historische und gewachsene Kon-
struktion begreift, diese von aul3en betrachtet und stets mit Beziigen arbeitet
zwischen Innerem (beispielsweise Wand, Raum, Betrachter) und AuRerem
(Kunstgeschichte, -theorie, -kritik). Kabakov seinerseits sucht im Inneren der
Installation und absolut folgerichtig und folgenreich ist dabei, dass er den
Fokus auf den Betrachter richtet. Die wahrnehmende Instanz steht in seiner

® Reble im Gespréach Uber Wir lagern uns ums Feuer am 28.3.2012.
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Theorie im Mittelpunkt, der Betrachter ist das »plastische Zentrum« (KABAKOV
1995: 45) und diesem spricht er im wahrsten Wortsinn eine elementare Rolle
zu. Dies wird vor allem an der Stelle deutlich, an der er die anderen Besucher
in der Installation, er nennt sie )Nachbarn¢, als Komponente bezeichnet (vgl.
KABAKOV 1995: 15). In dieser Sichtweise werden diese Nachbarn ebenso als
konstitutive Elemente der Installation verstanden, wie jedes andere Objekt
darin. Und wie jedes Objekt in der Installation betrachtet wird, so wird auch
der Betrachter betrachtet.” Dadurch wird der Betrachter zur Selbstreferenz
und zur kiinstlerischen Strategie, die ihn zuerst einmal auf sich selbst zurtick-
wirft, um sodann von der Installation aufgenommen zu werden. So ist das,
was den Betrachter in einer Installation definiert, vor allem sein physisches
Involviertsein. Denn in einer Installation ist er nicht nur wahrnehmender Be-
trachter, sondern bezeichnenderweise mit seinem Korper wie alle anderen
Elemente ein Teil des Ganzen und selbst Material.

Dieser Punkt ist besonders in einer performativen Filminstallation
spannend, denn dort entsteht innerhalb eines installativen Rahmens vor den
Augen eines Publikums ein Film. Genauer gesagt, wird die Entstehung des
Filmes in einer Art Installation aufgefihrt. Das Wesentliche hierbei ist, dass
der Betrachter die Genese des Filmes miterlebt und sich selbst gleichzeitig
mit einschreibt in diesen Film. Die librigen Objekte der gesamten kinematog-
raphischen Installation (vgl. REBENTISCH 2003: 179-207), die ebenso dazu geho-
ren — der Projektor im Raum, die Leinwand, der Filmstreifen, welcher bei Wir
lagern uns ums Feuer bezeichnenderweise durch den Raum verlauft sowie
das Publikum - unterstitzen diese integrative Funktion des Betrachters im
Film. Der Betrachter ist Teil des Ganzen und mitten drin.

Cvti)rt')ia1g;1érn uns ums Feuer von Schmelzdahin, Viper, int. Film- und Videotage Luzern, 1988

(Foto: M. Mantz)

Das analoge Schmalfilmformat Super8 wurde seit Mitte der 60er Jahre haufig
im privaten Bereich verwendet, im Amateurfilm- und Home Entertainment-
Bereich. Das unbelichtete Material war fir Hobbyfilmer in Kassettenform ver-
figbar und der Urlaubsfilm beispielsweise konnte nach der Entwicklung auf

7Vgl. Niklas Luhmanns Begriff der Beobachtung zweiter Ordnung (vgl. LUHMANN 1997).
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Filmspulen archiviert werden. Weil das Format weit verbreitet war und viele
im Besitz von Super8-Projektoren waren, um ihre Filme abzuspielen, wurden
auch Spielfilme auf Super8 kommerziell vertrieben. Das Format war auch in
dieser Hinsicht der Vorlaufer von Video und Ende der 70er Jahre war durch
das Aufkommen von Video der Markt mit Super8 Ubersattigt. Zudem kamen
ab 1983 handliche Videokameras flir Hobbyfilmer auf den Markt. Dadurch war
Super8 zu Beginn der 80er Jahre ein Auslaufmodell und in der Folge das ana-
loge Filmmaterial, sowohl unbelichtetes Material als auch Spielfilme auf Su-
per8, im Uberfluss fiir wenig Geld auf den Flohmarkten zu bekommen (vgl.
SCHAEFER 2008: 17). Dies war schon aus finanzieller Sicht fur die Filmemacher
interessant. Aber besonders auf der Ebene der kiinstlerischen Entscheidung
flr ein bestimmtes Material ist das Super8-Format spannend. Gerade der
Aspekt, dass ein Uberholtes, ausgedientes Format als Found Footage ver-
wendet wurde, ein Material, das es im Uberfluss gab und das daher wegge-
worfen oder auf Flohmarkten fir wenig Geld verkauft wurde, erscheint hier
spannend. Denn in diesem Punkt wird eine scharfsinnige Kritik formuliert.
Diese Beobachtung mochte ich abschlie3end erlautern.

Die Verwendung von Found Footage war keine Erfindung der 80er
Jahre. Bereits in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts gab es experimentelle
Filme auf der Basis von zusammengefligtem, gefundenem Filmmaterial.® Die
Verwandtschaft zur Collage ist offensichtlich, wie der Papierschnipsel in der
Collage erfahrt das gefundene Filmmaterial eine Kontextverschiebung, indem
es aus seinem urspriinglichen Kontext herausgenommen wird, um schliel3-
lich in einem anderen Kontext eine neue Bedeutung hervorzubringen. Bei
Schmelzdahin stammte das Found Footage-Material bezeichnenderweise aus
dem Amateurfilmbereich oder, wenn es sich bei dem Material um Spielfilme
auf Super8 handelte, aus dem Home Entertainment-Bereich. In beiden Fallen
handelt es sich dabei um Material, das auf den Gebrauch zuhause im Wohn-
zimmer zugeschnitten war. Auf diese Beobachtung gestiitzt, wage ich nun die
Interpretation, dass die Arbeit Wir lagern uns um Feuer von Schmelzdahin
das Super8-Filmmaterial auch auf dieser Ebene reflektiert. In der Verwendung
von eben solchem Found Footage-Material aus dem privaten Gebrauch wur-
de der Umgang mit dem Medium Film, das Konsumieren von bewegten Bil-
dern und der Massenmedien kritisch hinterfragt und asthetisch reflektierbar.
Die Passivitat beim Konsumieren von bewegten Bildern stand dabei wohl-
moglich ebenso auf dem Prifstand wie Konsum und Konsumverhalten an
sich. Das kleine Filmformat wurde zum Anlass genommen, um grof3e Gedan-
ken in Gang zu setzten und dies geschah in einer Zeit, in der Super8 langsam
verschwand, in der Video das Zelluloidband abloste oder Mitte der 80er Jahre
langst abgelost hatte. Es scheint beinahe so, als ob Schmelzdahin Ende der
80er mit Wir lagern uns ums Feuer eine Art ephemeres Denkmal setzten, in-

8 Zu den Pionieren des Found Footage Film gehéren z.B. Adrian Brunel (Crossing the Great
Sagrada, 1924), Henri Storck (Histoire du soldat inconnu, 1932) und Joseph Cornell (Rose Hobart,
1936).
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dem sie just in dem Moment, in dem Super8 verschwand, in einer performa-
tiven Filminstallation den Film auf Super8 auflésten.

Abb. 12:
Wir lagern uns ums Feuer von Schmelzdahin, Viper, int. Film- und Videotage Luzern, 1988
(Foto: M. Mantz)

Im Hier und Jetzt der Performance von Wir lagern uns ums Feuer erleben die
Betrachter in Echtzeit die Entstehung eines Filmes und es ist paradox, dass
sich diese Entstehung in einem Prozess der Auflésung ereignet, mehr noch,
dass der Film erst dann vollendet ist, wenn der Filmstreifen durchbrennt und
vom Licht durchdrungen wird. Es scheint, dass auf diesen Moment alles zu-
lauft.

Schon beim Betreten des Raumes, des Filmsets, wird der Betrachter
durch die einzelnen installativen Elemente auf ihn vorbereitet — Chemikalien,
Schaélchen und andere Werkzeuge stehen in unmittelbarer Nahe zum Projek-
tor und der Filmschleife. Schliel3lich besteht darliber hinaus die Auffiihrung
selbst aus der Bearbeitung des Filmmaterials und der Auflésung des Filmes
in einem immer langsamer werdenden Aufblitzen einzelner Filmkader. Wie in
einer Art sich verlangsamender Zeitlupe scheint sich die Spannung aufzubau-
en bis das letzte Filmbild in der Projektion stehen bleibt und das Rattern des
Projektors verstummt. In diesem Moment volliger Konzentration auf das Ein-
zelbild erfillt sich der Hohepunkt der Arbeit und die kinematografische Be-
wegung verwandelt sich in eine naturliche. Nicht nur, dass sich dieses
Filmbild tatsdchlich bewegt und wie oben beschrieben eben keine mecha-
nisch erzeugte lllusion von Bewegung darstellt, es verdichtet sich darin vor
allem der Prozess der Entstehung eines Filmes, die Belichtung eines che-
misch behandelten Tragers. Ein Vorgang, dem etwas Geheimnisvolles anhaf-
tet.®

Die gesamte Dauer der Performance steht dem Betrachter zur Verfi-
gung, um sich innerhalb dieser Anordnung zu verorten, Stellung zu beziehen,
sich vielleicht sogar fiir einen kurzen Moment zu verlieren, in einem Detail im

9Vgl. dazu Marchesi: »Der Vorgang der Belichtung ist immer noch nicht in letzter Konsequenz
geklart. Fest steht, dass unter Lichteinwirkung das Halogensilberkristall zu atomarem Silber redu-
ziert wird« (MARCHESI 1988: 5).
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Raum, in der Projektion oder in seinen eigenen Gedanken. Die Wirklichkeit
der Performance ist dabei stets prasent und halt das Publikum geradezu fest,
das nicht aus passiven Zuschauern vor dem heimischen Fernseher oder im
Kino besteht, sondern aus teilnehmenden, aktiven Betrachtern, aus Wahr-
nehmenden und Wahrgenommenen, welche die Genese eines Kunstwerkes
erleben und in ihrer dsthetischen Reflektion selbst Teil desselben sind.

Mit einem »Trip nach >Anderswo«« (O'DOHERTY 1996: 65) beschrieb
O’Doherty diese Art der lllusion, die durch den &sthetischen Vorgang der
Kunstbetrachtung entsteht und Kabakov fand dafiir den Begriff des »Mecha-
nismus einer doppelten Wirkung — das Erleben der lllusion und gleichzeitig
die Reflexion darliber« (KABAKOV 1995: 15; Herv.i.0.). Letzterer geht darauf
noch genauer ein und fuhrt die Betrachtung eines Tafelbildes als Beispiel an.
Nachdem der Betrachter die bildkonstituierenden Elemente wie Farben, For-
men, Umrisslinien oder Bewegungen der Figuren gesehen habe, so Kabakov
wortlich, sind

alle Elemente innerhalb des Bildes in ungewohnlich aktiver Interaktion und Bewegung
begriffen: Die Farbe des einen Teils spricht, korrespondiert mit der Farbe eines anderen,
die Umrisslinie der unteren Gruppe verknlpft sich mit der Gruppe links oben, die Hori-
zontlinie einer liegenden Figur findet einen Dialogpartner in einer vertikal stehenden etc.
(kABAKOV 1995: 54)

Auf die performative Filminstallation ldsst sich diese Beobachtung wunderbar
Ubertragen. Denn auch in Wir lagern uns ums Feuer scheint sich alles in ei-
nem Moment zu verdichten und zu entladen. Diese Arbeit mag zunachst ruhig
und aulerst kontemplativ erscheinen, wenn die Chemikalien unter Zischen
das Filmbild zersetzen und nur das Rattern des Projektors zu horen ist, und
vielleicht wirken die projizierten Bilder sogar meditativ, wenn sie wie in einem
Traum vom Anfang der Zeit visuell zu blubbern beginnen und langsam weg-
kochen. Doch gerade in dieser Auflosung der Filmbilder, in dem Moment, in
dem sich die Materialitdt auf der Leinwand selbstreferentiell abbildet und den
Betrachter zur selbstbewussten Reflexion formlich auffordert, beginnen die
Kontexte ihr komplexes Spiel: Das Super8-Material in der performativen Film-
installation lasst Konnotationen an den Urlaubsfilm zu, den Spielfilm im
Wohnzimmer, das allabendliche Fernsehschauen, und wenn es sich auflost
oder besser gesagt aufgeldst wird, in einem Raum, in dem Kiinstler, Betrach-
ter und die gesamte kinematografische Installation aufeinandertreffen wie in
einer Art Collage in Raum und Zeit, dann mag eine Reflexion einsetzen lber
das Niederrieseln und Einwirken von bewegten Bildern, lber passives Zu-
schauen und aktives Teilnehmen, tGber Materialitdat und Imagination, Innen
und AuBen, liber Auflésung und Entstehung als einen flieBenden Ubergang,
als ein und dasselbe. Vielleicht kann eine solche Reflexion in ihrer Komplexi-
tat wahrend der Auffuhrung nicht zu Ende gedacht werden, wohlmdglich
muss sie das auch nie, aber sie kann als ein asthetisches Erlebnis in Erinne-
rung bleiben.

Durch die Perspektiven Performance, Film und Installation entladen
sich im Betrachter ganze Kontexte und wenn er noch die eine oder andere
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Kunstform aus friiheren Begegnungen kennt und Beziige zwischen Kunstbe-
trachtung und Kunsttheorie herstellt, erschlielBen sich ihm immer neue Be-
deutungen. Alles ist miteinander in Interaktion begriffen. Alles ist gleichzeitig
da.
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