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1 http:|/www.arsenal-berlin.de/living-

archive[news.html

2 «Live Film!Jack Smith! Five
Flaming Days in a Rented World»,
eine Veranstaltung des Arsenal — In-
stitut fiir Film und Videokunst und
HAU/Hebbel am Ufer, kuratiert
von Susanne Sachsse, Stefanie
Schulte Strathaus und Marc Siegel,
28.10.-01.11.2009 in Berlin.

PERSEPHONE UND SISYPHOS IM ARGHIV

Stefanie Schulte Strathaus ist Filmhistorikerin und Kuratorin am Arsenal — Institut
fir Film und Videokunst e.V. in Berlin. Sie hat das Projekt Living Archive — Archiu-
arbeit als kiinstlerische und kuratorische Praxis der Gegenwart initiiert, das sich eine
Aufarbeitung der 8.000 Titel umfassenden Filmsammlung des Arsenal zur Aufgabe
gesetzt hat. Dazu sind im Juni 2011 30 Kuratorlnnen, Filmemacherlnnen, Kiinst-
lerinnen und andere Forschende eingeladen worden, Projekte zu entwickeln, die
neue Zugdnge zum Archivbestand dieser fast 5ojihrigen Kinoinstitution entwi-
ckeln. In monatlichen Kolloquien, «Offentlichen Sichtungen» und einem mehr-
wochigem Festival, das im Sommer 2013 stattfinden wird, werden die Projekte
laufend diskutiert und préisentiert. Ute Holl spricht mit Stefanie Schulte Strathaus
tiber schlafende Archive, weiterlebende Filme, instabile Erinnerung undunend-
liche Digitalisierung.!

Ute Holl Wie entstand das Living Archive-Projekt?

Stefanie Schulte Strathaus 2008 erhielten wir von der Plaster Foundation alle
Filme von Jack Smith. Die meisten von ihnen waren Bestandteile von Perfor-
mances — und so mussten wir iiberlegen, wie diese sowohl zu archivieren als
auch einem Publikum zuginglich zu machen wiren, zumal sie ohne den Fil-
memacher nicht mehr in ihrer urspriinglichen Form existierten. Um das per-
formative Element in die Gegenwart zu tibertragen und die Filme mit Leben
zu fiillen, haben wir 50 Personen — Zeitgenossen und Bekannte von Jack Smith,
aber auch jingere — eingeladen, sich diese Filme gemeinsam anzusehen und
daraus Projekte zu entwickeln, Gegenwartskontexte herzustellen, die die Pri-
senz von Jack Smith ersetzen konnten. Daraus wurde ein Festival mit alten und
neuen Filmen, Videoarbeiten, Vortrigen und Performances, in denen die Filme
von Jack Smith im Mittelpunkt standen.? Das war ein entscheidender Impuls.
Wir waren aber schon immer davon ausgegangen, dass unsere Sammlung nur
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existiert, wenn und solange sie gesehen wird, sie ein performatives Moment
hat, das bei jeder Auffithrung einen unterschiedlichen Kontext generiert. Un-
sere Programmphilosophie heifit, nicht nur iiber die Filme selbst, sondern auch
iber die Art und Weise, wie wir sie prisentieren und kontextualisieren, nach-
zudenken. Mit dieser Fragestellung schauten wir auf unser Archiv von 8.000
Filmen, das in 50 Jahren gewachsen war.

U.H. Das Archiv ist selbst aus einer bestimmten Kinopraxis entstanden?

$.8.8. Bei Filmarchiven gibt es normalerweise irgendwann einen Samm-
lungsbeschluss, der die archivarischen Bedingungen definiert und Ein- und
Ausschlusskriterien festlegt. Bei uns war das anders. Wir haben — als Anekdo-
te — innerhalb unseres Archivs eine Kategorie «WPD»: «war plotzlich da», fiir
einzelne Filme, von denen keiner mehr weif}, warum sie im Archiv sind. Dies gilt
aber keineswegs fir die gesamte Sammlung. Filme sind aus einer kuratorischen
Praxis heraus bei uns geblieben. Sie wurden im Rahmen des Forums (Internati-
onales Forum des Jungen Films) auf der Berlinale gezeigt oder im Kino Arsenal
oder wurden uns von Filmemachern iiberlassen mit dem Wunsch, etwas dafiir
zu tun, oder weil sie in ihren Ursprungslindern der Zensur zum Opfer gefallen
wiren und hier Kopien zur Sicherung hinterlegt wurden. Private Sammlungen,
die entsorgt werden sollten, wurden gerettet. So spiegelt das Archiv eine kurato-
rische Vergangenheit, aber auch die Vernetzungen aller Personen wider, die dem
Arsenal verbunden waren. Das Archiv ist ein Spiegel internationaler Filmbezie-
hungen, das gleichzeitig eine West-Berliner Institutionengeschichte erzihlt, die
Geschichte eines unabhingigen Kinos. Aber es enthilt auch Hollywood-Filme,
die aus einer alternativen Vorfiihrpraxis heraus hier gelandet sind. Es ist ein sub-
jektives Archiv, aber kein zufilliges. Ich habe unterschitzt, wie viele Schitze wir
beim Recherchieren entdecken wiirden, darunter vieles, was nur noch bei uns
existiert. Daher missen wir iiber Archivtheorie und tiber Geschichtsschreibung
genauso nachdenken wie iiber technische Fragen des Archivierens. Was heifit es,
sich als Filmarchiv zu definieren, ohne iiber alle technischen Voraussetzungen
der Lagerung oder Restaurierung zu verfigen? Wie weit geht und trigt die ei-
gene Verantwortung, wo muss man Partner hinzuholen? Einen Film hier zu ent-
decken und sich darum zu kiimmern ist Teil eines sehr viel grofieren Diskurses.
Alle Filme gehoren zu einer Sammlung mit 7.999 anderen. Jeder Film ist ein
eigener: technisch, rechtlich, und auch in seiner Biografie, wie wir es nennen,
seiner Produktionsgeschichte, und die Biografie dieser speziellen Filmkopie, die
aus bestimmten Griinden zu uns kam, hier weiterlebte, vielleicht zwischendurch
vergessen wurde oder ein Essigsyndrom?® bekommen hat.

U.H. Aus welchem Anlass wurde dieses schlafende Archiv nach 50 Jahren zum

Leben erweckt? 3 Vinegar-Syndrom: hydrolytische
Zersetzung von Celluloseaccetat,
von der die Filmoberflichen ange-
getragen wurde. Aber wir haben daraus das Arsenalprogramm bestiickt und  griffen werden.

$.8.5. Geschlafen hat es nur, insofern es nie als Ganzes an die Offentlichkeit
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Abb. 1 Der Moglichkeitsraum IV
— Access: Diamond, Enter, Fin ...
Archival Viewing Acts. Performa-
tive Archivsichtung von Angela
Melitopoulos und Constanze
Ruhm im Rahmen von Forum

Expanded 2012

Filme verliehen. Aus den Forumsfilmen, die bei uns blieben, wurden Program-
me der kommunalen Kinos in Deutschland und in der Schweiz beliefert. Damit
wurden viele Generationen von Kinobesuchern sozialisiert. Insofern hat nicht
die Sammlung geschlummert, sondern lediglich das Bewusstsein iiber ihre his-
torische Bedeutung. In ihrer Materialitit drohte sie erst in der jiingsten Zeit
einzuschlafen aus Griinden der medientechnischen Entwicklung. Mittlerwei-
le gibt es den 16-mm-Verleih, von dem dieses Archiv gelebt hat, nicht mehr.
Gleichzeitig gibt es seit einigen Jahren ein wachsendes Interesse aus ganz an-
deren Kontexten, von Kuratoren, die iiber externe Recherchen zu uns kom-
men und feststellen, dass es bestimmte Filme nur noch bei uns gibt. Mit dieser
Erkenntnis tragen wir plotzlich eine andere Verantwortung, denn der Film ist
dann nicht mehr nur Teil dieser Sammlung, sondern muss auch fiir andere gesi-
chert, zu neuem Leben erweckt werden.

U.H. Gibt es denn die Moglichkeit, im Hause Filme zu sichern?

$.8.8. Sicherung im klassisch archivarischen Sinne ist etwas anderes. Wir haben
ja so gut wie keine Negative, sondern nur Vorfiihrkopien, miissten also nicht
sichern, weil wir kein Ausgangsmaterial haben. Erfahren wir jedoch, dass nur
noch eine Kopie existiert, beginnen wir zu recherchieren, wo ein Negativ oder
ein anderes Positiv liegt. Wir stellen, um Restaurierung und Digitalisierung
vorzunehmen, Synergien mit anderen Archiven und Sammlungen her, stellen
Forderungen sicher. Das geht nur mit Partnern. Eine wirkliche Sicherungsko-
pie oder ein neues Negativ wiirden wir in einem anderen Archiv lagern. Es geht
uns nicht um Besitztiimer, auch nicht um Exklusivitit, sondern um Anstofle,
Entdeckungen, darum, das Weiterleben der Filme sicherzustellen. Das betrifft
die technische Seite, heifit aber auch, dem Film einen neuen Kontext, eine neue
Sichtbarkeit zu verschaffen. Daher haben wir dieses Projekt initiiert, in dem
der Film als Teil einer kiinstlerischen oder kuratorischen Praxis der
Gegenwart gesehen wird, die Interesse erzeugt. Das kann aber auch
einfach nur bedeuten, ihn als DVD herauszugeben oder dariiber zu
schreiben. Auch das gehort fiir uns zu einem Sicherungsgedanken.
Damit sichern wir kollektive Erinnerung.

U.H. Welche konkreten Praktiken gibt es unter den 50 Leuten, die
am Living Archive beteiligt sind?

$.8.8. Wir selbst haben nicht die Kapazititen, 8.0oo Filme auf ihr
Potenzial hin zu tberprifen. Wenn jedoch externe Kuratoren im
Rahmen ihrer Projektrecherche etwas fanden, konnten wir in vielen
Fillen davon ausgehend eine Digitalisierung vornehmen. Warum also
nicht selbst Projekte initiieren? So entstand der Gedanke, Personen
von aufien mit Budgets zu versehen, damit sie bei uns recherchieren
und Projekte realisieren konnen, die auf unserem Archiv basieren. Die
Filme, die diese Leute nutzen, bearbeiten oder auch nur streifen, sind
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die ersten, um die wir uns kiimmern. Wir schaffen selbst den Bedarf, in der Auf-
arbeitung des Archivs bestimmte Filme zu priorisieren. 50 Leute waren es im
Jack Smith-Projekt, im Living Archive-Projekt arbeiten jetzt ungefihr 40 Per-
sonen mit. Damit erhalten wir auch den multiperspektivischen Ansatz, aus dem
heraus das Archiv entstanden ist, und sichern so nicht nur die Filme, sondern
auch die Sammlung selbst in ihrer Eigentiimlichkeit. Anstatt etwa einen klassi-
schen Archivar zu beauftragen, wollten wir Archivarbeit lebendig gestalten. Jetzt
arbeiten hier unterschiedliche Leute aus Theorie und Praxis, vom Film, aus der
Kunst, Performer und Musiker, die alle zuvor schon Kontakt zum Archiv hatten.
Damit wollten wir gewihrleisten, dass sie dessen Wert zu schitzen wissen. Diese
Leute aus unterschiedlichen Kontexten haben wir zunichst am Schneidetisch
ausgebildet, ihnen Zugang zu anderen Archivalien, Ordnern, Unterlagen, Fo-
tos, Postern, verschafft, eine Einfithrung in rechtliche Fragen gegeben, Grund-
wissen, mit dem sie jetzt arbeiten und eigene Projekte entwickeln kénnen. In-
teressant ist, dass darunter Filmemacher sind, von denen wir eigentlich einen
Film tiber ihre Recherche erwartet hatten, die stattdessen aber Vortrige halten.
Theoretiker hingegen fiihlen sich plotzlich befugt, etwas anderes, eine Perfor-
mance zum Beispiel zu inszenieren. Energie entsteht aus dem gewissen Tabu-
bruch, in ein Archiv einfach einzutauchen, und wieder aufzutauchen! Zunichst
entstand die grofie Frage, wo fange ich an, wie setze ich an? Das war fiir alle eine
erste Blockade. Dann aber war enormer Tatendrang geweckt.

U.H. Gibt es bestimmte Filme oder Sammlungen, Konvolute, die privilegiert
untersucht werden, die Konjunktur haben?

$.8.8. Wir haben bei der Einladung der TeilnehmerInnen darauf geachtet, ein
Spektrum abzubilden, und tatsichlich sind die Forschungen breit gestreut, es
gibt wenige Uberschneidungen. Die Gruppe Entuziazm, die schon vorher zur
Filmvermittlung zusammen gearbeitet hat, setzt sich mit der Frage des Subjek-
tiven im Archiv auseinander. Sie suchte einen Jahrgang der Filmgeschichte, der
kaum Assoziationen im kollektiven Gedichtnis hervorruft, um sich dann alles
anzuschauen, was in dem Jahr produziert wurde, in die Sammlung kam oder

in einer anderen Form relevant war, um schliefflich auf einen bestimmten Film
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Abb. 2-5 A Night at the Archive
von Avi Mograbi: Nach Zufalls-
prinzipien wurden sechs Filme
aus dem Archiv ausgewihlt, je-
weils ein Akt pro Film wurde auf
einem mobilen 35 mm Projektor
vorgefiihrt. 10.9.2011 im Span-
dauer Aufenlager des Arsenal
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4 Now!, Regie: Santiago Alvarez,
Kuba 1965

zu stofien. Es wurde das Jahr 1978 und es kristallisiert sich allmihlich ein Ti-
tel heraus, tiber den die Gruppe arbeitet. Eine andere Teilnehmerin, Dorothee
Wenner, befragt Mitarbeiter, die in der Vergangenheit dafiir verantwortlich wa-
ren, dass etwas in die Sammlung kam, und macht aus den Interviews ein Buch.
Eine deutsche Kiinstlerin, Ines Schaber, und die indische DAAD-Stipendiatin
Madhusree Dutta vergleichen das Vokabular verschiedener Sprachen zu Film-
archiven. Madhu sagte, als sie zu uns kam: «Du sprichst von Undergroundfilm.
Das gibt es in Indien nicht, wir haben keine Keller». So entstand das Projekt.
Einzelne Forscher wie Nanna Heidenreich, Marc Siegel oder auch ich untersu-
chen das Gesamtwerk von einzelnen Filmemachern in der Sammlung. Florian
Wiist erforscht den gesamten Bereich Chile. Die Pianistin Eunice Martins, von
der ich erwartet hatte, dass sie einen Stummfilm zur Vertonung heraussucht,
geht stattdessen von den Nummernsystemen der Archiv-Datenbank aus, mit
denen die Filme erfasst wurden, und entwickelt daraus eine Komposition, eine
Soundarbeit, die dann das komplette Archiv beinhaltet.

U.H. Das Archiv wird zur Partitur.

$.8.8. Vielleicht ein letztes Beispiel aus dem Bereich der Hochschulen und Uni-
versititen: Die Klasse von Hito Steyerl hat zu dem kubanischen Film Now!/* der
nur § Minuten lang ist, eine komplexe Ausstellung konzipiert. Das Archiv wandert
aus unseren internen Strukturen hinaus in studentische Projekte und durch Ku-
ratoren und Stipendiaten aus anderen Lindern in internationale Kontexte hinein.

U.H. Das Archiv ist Prozess, Transformation, nichts Stabiles. Was heifit es
aber, ein Archiv, das im Wesentlichen aus 16 mm und 35 mm Filmen besteht,
zu digitalisieren?

$.8.8. Da wir die Filme gesammelt haben, um sie zu zeigen, haben wir oft kein
geeignetes Ausgangsmaterial fiir die Digitalisierung und meistens auch nicht
die Rechte. Eigentlich kénnten wir uns aus der Verantwortung ziehen, denn fiir
Digitalisierung sind wir mit unserem Bestand nicht zustindig. Jedoch erfahren
wir durch die Projekte, dass sich in einigen Fillen die eigentlich «Zustindigen»

nicht unbedingt darum kiimmern. Daher wollen wir Anst6fie geben, dass das
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Archiv in Bewegung gerit. Insofern tragen wir Verantwortung. Hitten wir an-
gekiindigt, alles zu digitalisieren, hitten wir mit Recht niemals eine Férderung
erhalten, denn erstens wire es ein unerschopfliches Projekt, die Ausgangsma-
terialien tiberhaupt zusammenzutragen, zweitens fielen bei so vielen Filmen
schnell Millionen-, wenn nicht Milliardenbetrige an, drittens wiisste ich nicht,
wo wir diese Riesendatenmengen speichern sollten, das kénnten wir nicht fi-
nanzieren. Und vor allem: Wer entscheidet in solchem Fall, wo man anfingt?
Gleichzeitig war uns klar, dass unsere Filme zunehmend brachliegen, weil sie
keiner mehr auf Zelluloid zeigt, wihrend gleichzeitig ein wachsendes Interesse
aufseiten von Ausstellungskuratoren oder in der Lehre, der Forschung besteht,
die jedoch andere Abspielformen brauchen. Zwar kénnte man verlangen, dass
sie mit den Originalen umgehen lernen, doch diese Haltung von Zelluloid-
Fanatikern teilen wir wiederum nicht. Wir sind der Meinung, das Optimum
wire, Digitalisierungen und neue Filmkopien herzustellen, zu sichern und zu-
ginglich zu machen. In einigen Fillen ist das gelungen, etwa in Kooperation
mit Ausstellungen, in denen ein Film geloopt wird, eine Digitalisierung und
eine neue Kopie herzustellen. Mit unseren Méglichkeiten kommen wir finan-
ziell, aber auch technisch an unsere Grenzen. Was wir tun konnen, ist «Zum-
Leben-Erwecken», einen Diskurs, ein Nachdenken iiber Archive zu initiieren,
und anzuregen, dass sich jemand um einzelne Filme kiimmert. Zwischen Ab-
tastung und Restaurierung liegen tibrigens viele Moglichkeiten: Z. B. kann man
entscheiden, eine DVD mit geringer Auflésung nur fiir Forschungszwecke her-
zustellen. Wenn man aber einen unbekannten Film einmal in die Hand nimmt
und die Gefahr besteht, dass sich danach niemand mehr darum kiimmern wird,
sollte man dann nicht gleich einen Scan in hoherer Qualitit herstellen, der aber
sehr teuer ist? Inwieweit wird das Archiv zum Sisyphos-Projekt, wenn wenige
Jahre spiter schon niemand mehr mit unzureichend gesichertem Material ar-
beiten kann? In diesem Spannungsfeld bewegen wir uns. Einen Film haben wir
gerade in Indien entdeckt. In Puna sprach mich jemand an, der Mitte der 7oer
Jahre in einem Kollektiv am Schnitt eines Filmes arbeitete. Im Filmarchiv in
Puna gibe es nur noch ein Negativ mit unvollstindigem Ton, aber er meinte,
wir miissten noch ein Positiv haben. Ich habe das gepriift, wir haben in der Tat
eine Kopie mit deutschen Untertiteln und kénnen also mit unserer kompletten
Tonspur und dem indischen Bild-Negativ gemeinsam eine restaurierte Kopie
herstellen, in Kooperation mit einem Archiv, das die Kapazititen, die Kompe-
tenzen und auch die Mittel dafiir hat. So stelle ich mir das vor: Dinge werden
angeregt und durch Zusammenarbeiten entsteht etwas Neues.

Ubrigens wiren die Untertitel ein Forschungsprojekt fiir sich: Viele Filme, die
im Forum der Berlinale liefen, wurden mit Untertiteln versehen und sind deshalb
bei uns geblieben. In manchen Fillen ist deshalb die einzige Kopie eines Films,
die es noch gibt, deutsch untertitelt. Wire es nicht interessant, dariiber nachzu-
denken, welche doppelte Ubersetzungsleistung die Untertitel damit aus heutiger
Sicht vollziehen? Damit taucht die Frage auf, was der eigentliche Film ist.
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Abb. 6/7 Now! (Extended). A

Copy in Motion, eine Ausstellung
der «lensbased class» von Hito
Steyerl, UdK Berlin, im Projekt-
raum im Bethanien — Kunstraum
Kreuzberg, 24.2.-4.3.2011

links «Skeleton» von Alice Escher
rechts «ArchiveBox» von

Gian Luigi Scarpel; «0.T.» von

Biirbel Trautwein

U.H. Filmwissenschaft fragt, wo zwischen Material, Projektion und Publi-
kum und wie unter verschiedenen historischen Wahrnehmungsformationen
der eigentliche Film und das Filmbild zu verorten wiren. In diesem Sinne
verkniipft das Living Archive auf interessante Weise Personen und Filme.
Entstehen da auch Konstellationen, in denen ein Film ganz anders eingeord-
net und gesehen wird als etwa im subjektiven Archiv der Kuratorin? Gab es
f]berraschungen?

$.8.8. Als ich vor tiber 20 Jahren im Arsenal im Filmlager arbeitete, hatte ich
einen tragbaren Projektor zu Hause und habe mir abends 16mm-Filme ange-
schaut. Damals, mit Anfang 20, beschiftigte ich mich mit Gendertheorie, Post-
strukturalismus, hatte einen sehr theorielastigen Zugang zu vielen Filmen und
eine klare Meinung. Gleichzeitig kam der grofite Teil meiner Filmbildung aus
der Sammlung des Arsenal, war also bereits historisch geprigt. Spiter habe ich
im Arsenal Programme mit diesen Filmen gemacht, da hatten sie bereits eine
andere Bedeutung, und jetzt, 10, 20 Jahre spiter, werden die Filme wieder-
entdeckt von Leuten, die auf eine ganz andere Art dariiber sprechen. Ich bin
immer wieder tiberrascht, wie sich Filme verindern, wenn jemand anders sie
entdeckt, prisentiert. Das gilt tibrigens auch fir den Kunst-Kino-Diskurs.
Noch in den goern meinte ich, einen Film gegen die iibergriffige Kunstwelt
verteidigen zu miissen. Inzwischen sehe ich da eine unglaubliche Bereicherung,
weil neue Perspektiven in die sehr hermetische Welt des Kinos kommen. Die
Kunstwelt entdeckte irgendwann Filme von Bruce Conner und wir dachten,
das kennen wir lingst. Aber so wie er dann kontextualisiert ist, wird plotzlich
Neues an Bruce Conner sichtbar. Ich wiinsche mir, dass sowohl die Kunst- als
auch die Filmwelt diesen Perspektivwechsel stirker nutzen wiirden. Insbeson-
dere da wir in Deutschland finanziell nicht so ausgestattet sind, dass wir uns
um alle Bereiche des unabhingigen Films ausreichend kiimmern kénnten. Die
Kunstwelt eréffnet auch neue 6konomische Riume.

U.H. Archiv heif$t also wiederum, Gedichtnis umschreiben und nicht konser-
vieren.

$.8.8. Richtig. Wir veranstalten offentliche Sichtungen von Archivfilmen,
ohne Vorwissen zu liefern, um die Filme gemeinsam mit dem Publikum zu er-
schlieflen. Die Leute ziicken ihre iPhones, recherchieren gleich nachdem der
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Vorhang sich geschlossen hat. Erika und Ulrich Gregor, die das Arsenal und
das Forum gegriindet haben, sind immer dabei und haben ein sehr gutes Ge-
dichtnis. Sie konnen erzihlen, wie ein Film entstand, oder wie er ins Archiv
kam. Die Spuren der Geschichte verschwinden nicht, aber sie existieren nur
aus einer heutigen Perspektive heraus. Wir machen heute im Prinzip nichts an-
deres als das, was Gregors schon in den 1960er Jahren getan haben: Wir kiim-
mern uns um vergessene oder vernachlissigte Filme, sodass ein Gegenwartsbe-
zug entsteht und dadurch ein Zugang zur Geschichte.

U.H. Bestehen aber nicht auch Bedenken, dass Filme in beliebige Kontexte
gestellt werden?

$.8.8. Tatsdchlich herrschen manchmal auch Beliebigkeit oder Ignoranz, wenn
Filme in neuen Kontexten eingesetzt werden. Ich finde aber die Vielfalt wichtig
und es ist unsere Aufgabe zu vermitteln, Dinge zuginglich zu machen. Dann
kommen die Leute schon selber darauf, die Qualitit und das dem Werk Eigene
zu entdecken und zu schitzen.

U.H. Was wird aus dem Archiv, wenn es lebendig geworden ist?

8.8.S. Es war fiir uns zunichst nicht das Ziel, ein bestimmtes Produkt herzustel-

len. Aber das Projekt wird greifbarer, die Offentlichkeit lisst sich besser errei-

chen, wenn am Ende etwas da steht. Nichstes Jahr wird die Institution 50 Jahre

alt, ein perfektes Timing, denn so werden wir im nichsten Juni ein sehr um-

fangreiches, drei oder vier Wochen dauerndes Festival und Kongressprogramm

im Arsenal und anderen Riumlichkeiten Berlins anbieten, in dem die Projekte

vorgestellt werden. Das wire der Hohepunkt, aber es entsteht auch ein Buch

iiber das Projekt, von dem wir hoffen, dass es in der Archivtheorie einen Platz

einnimmt und iber unsere Institution hinaus verweist. Wir gehen davon aus,  Abb.8/9 4 Shared Stage of

dass das Living Archive als Konzept fiir immer weiter besteht. Zwar sind dann Contingent Production, Live-
Performance und bewegtes Bild,

die ersten Gelder aufgebraucht, hoffentlich aber auch viele Filme digitalisiert,  13.3.12, HAU 1/Hebbel am Ufer

links «Trauerspiel 1» von

Tan White

vor allem aber ist damit ein bestimmtes Denken angeregt worden, mit dem  rechts «Protektorama Welt-

heilungswald (Setting #2, The

Black Maria Voodoo Studio)» von

Geister gerufen. So schnell geben die keine Ruhe. Johannes Paul Racther

moglichst viele Projekte, neue Filme, Performances, Biicher, DVDs entstanden,
wir dann weiter arbeiten. Jetzt haben wir den Motor in Bewegung gesetzt, die
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