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Vorwort der Herausgeberschaft 

Liebe Leserinnen und Leser, 

wir freuen uns, den dritten Band der eva – edition video art zu präsentieren. Die 
Veröffentlichung fundierter Forschungsergebnisse entspricht im besonderen Maße 
dem allgemeinen Zweck der nachhaltigen Förderung und Forschung und Vermitt-
lung von Videokunst. Im Fokus dieser Ausgabe stehen die Theorien der Videokunst. 
Die Anthologie umfasst 22 Originalbeiträge von 22 Autorinnen, die zwischen 1988 
und 2003 in deutscher Sprache entstanden sind. In einem einleitenden Essay sind 
die zentralen Aspekte dieser bemerkenswerten akademischen Produktionsleistung 
diskutiert und unter folgenden Stichworten zusammengefasst: 1. Ästhetik, Ethik, Po-
litik 2. Körper, Sexualität, Geschlecht 3. Videoperformance, Videoband, Videoinstal
lation 4. Produktion, Rezeption, Distribution 5. Medium, Kunst, Bild 6. Kultur, 
Technik, Macht 7. Reflexion, Immersion, Schwelle 8. Narration, Interaktion, Prozess.

Herrn Dr. Volkhard Buchholtz und dem Logos-Verlag Berlin sei für ihr En-
gagement herzlich gedankt. Unser Dank gilt außerdem Ihnen für Ihr Interesse, Ihre 
künftigen Anregungen und Kritik. 

Marcel Odenbach
Yvonne Spielmann
Slavko Kacunko
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SLAVKO KACUNKO

Theoretikerinnen der Videokunst  
im deutschsprachigen Raum.  

Aspekte einer Annährung 

1  Gegenstand, Fokus, Methodik
Diese Anthologie versammelt Texte, die für die Theorie1 der Videokunst prägend 
waren und die nach wie vor inspirierend wirken. Enthalten sind Beiträge von Auto-
rinnen aus Deutschland, Österreich und der Schweiz, die seit Mitte der 1980er Jah-
re entstanden sind und die den Begriff des Mediums Video bestimmen, erweitern, 
die spezifische Leistung der Videokunst deuten oder ihre Systematik und Histori-
sierung versuchen. Es fanden Texte Berücksichtigung, die den sich verändernden 
Gebrauch des Mediums reflektieren, seine (Un-)Spezifizität als Reflexionsmedium 
definieren, und auch diejenigen, die Video als Katalysator für die Theoriebildung an 
den Schnittstellen zur Film-, Medien-, Internet- oder Performancekunst nutzen. Der 
Sammelband folgt dementsprechend einem wissenschaftshistoriographischen Inter-
esse ebenso wie der Herausbildung von kunst-, medien-, performance-, geschlechts- 
und kulturtheoretischen Schwerpunkten der Videokunsttheorie. Es handelt sich da-
bei um die erste Anthologie der Autorinnen, bei der die LeserInnen einen repräsen-
tativen Querschnitt durch die deutschsprachige Video-Literatur erwarten können. 

Herausgegriffen werden Höhepunkte der theoretischen Diskussion und die Au
torinnen, die für die gegenwärtige theoretische Aufarbeitung der Videokunst von 
Interesse sind. Die Anthologie nähert sich somit einem „Who is Who“ der deutsch-
sprachigen Theorie der Videokunst an. Positive Aspekte dieser Annäherung grün-
den allerdings auf einem dreifachen Ausschluss: 

(1) Der erste Aspekt und Ausschluss fasst die Frage zusammen: Warum aus-
schließlich Autorinnen? Der Fokus auf die Theoretikerinnen möchte ausdrücklich 
nicht der Tendenz (z.  B. der früheren Kunstgeschichtsschreibung und Kuratierung) 
folgen, Frauen bevorzugt zu Frauen in Beziehung zu setzen.2 Anstatt Autorinnen 
aus der Vielfalt von historischen und theoretischen Zusammenhängen herauszulö-

1  Die Verwendung des Kollektivsingulars impliziert die Pluralität der Zugänge und soll weder gemeinsa-
me Ursprünge noch Konvergenzen in der Theoriebildung suggerieren. Diese werden in unterschiedlichen 
Formen und Umfängen in einzelnen Beiträgen thematisiert. 
2  Vgl. bspw. https://nmwa.org/; http://www.frauenmuseum.de/; https://videomuseum.wordpress.com/
seite-2/ – Hier sollen allerdings weder die geschlechtsbezogenen Perspektivierungen noch ihre, auch ra-
dikalen Infragestellungen diskutiert werden. Diese Fragen werden gelegentlich von den Autorinnen in 
dieser Anthologie thematisiert. 
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sen, geht es hier darum, Protagonistinnen der Theoriebildung zu präsentieren, um 
auszuloten, inwiefern sie in dem betreffenden Theoriebereich den Anspruch stellen 
können, allgemeinverbindliche (auf Video bezogene) Aussagen zu treffen. Die inei-
nandergreifenden Themenkomplexe der vielfältig aufeinander bezogenen Texte lie-
fern konkrete Argumente hierzu. Darüber hinaus erscheint es sinnvoll, dem Impuls 
zu widerstehen, eine umfassende, internationale Quellensammlung mit einem kaum 
vermeidbaren universalistischen und kanonisierenden Charakter anzustreben. Eine 
solche Sammlung wächst virtuell jährlich mit der Anzahl von frei verfügbaren Quel-
len im Internet (Volltext-PDF-Büchern und Aufsätzen), die auch der aktuellen theo
retisch-historiographischen Aufarbeitung zugutekommen. Diesen letzteren, zentra-
len und unbestreitbaren Aspekt der Theoriebildung fokussiert diese Anthologie in 
erster Linie. Sie versteht sich als Supplement zu den bisherigen und zu erwartenden, 
breiter aufgestellten Projekten zur Theorie der Videokunst. Sowohl die Notwendig-
keit als auch die Vorläufigkeit der beiden Methoden liegt auf der Hand.

(2) Der zweite Aspekt und Ausschluss betrifft den Fokus auf die deutschspra-
chige Literatur3 und er hängt mit der Historisierung der bezüglichen Pionierleistun-
gen zusammen. Die deutschsprachige theoretische Literatur zur Videokunst nimmt 
im internationalen Vergleich eine historisch wie auch systematisch einmalige Posi-
tion ein, die sich insbesondere im Verlauf der 90er Jahre und später zunehmend im 
Dialog mit dem englischsprachigen Diskurs schärft. Da diese Interaktionen bislang 
keiner systematischen Untersuchung unterzogen worden sind, soll der gewählte Fo-
kus auf die Theoretikerinnen aus dem deutschsprachigen Raum beziehungsweise 
der Ausschluss von Theoretikern, Texten von Künstlerinnen und Texten außerhalb 
des deutschsprachigen Raumes der Systematik, der Kohärenz und der Pragmatik des 
Bandes dienen. Dessen erweiterte Perspektive zielt auf die Fortführung der Diskus-
sion und weitere Herausarbeitung der (Un‑)Spezifika und der Vielfalt der Ausein-
andersetzung mit der Videokunst ab. Eine Parallele zu den englischsprachigen (vor 
allem US-amerikanischen und britischen) Publikationen soll aus inhaltlichen und 
chronologischen Gründen an dieser Stelle und in aller Kürze gezogen werden: 

Den ersten Ausstellungen der späten 1960er und frühen 1970er Jahre folgten 
die frühen programmatischen Publikationen wie Expanded Cinema (1970) von Gene 
Youngblood, Guerilla Television von Michael Shamberg und Raindance Corporation 
(1971)4 sowie das wichtige Periodikum Radical Software (1970–74)5, bevor Mitte der 

3  Als Geert Lovink Anfang der 2000er Jahre in einer Mailinglist die Frage zur Positionierung von euro-
päischen Sprachen im medientheoretischen Zusammenhang stellte, reagierte die Kunst-, Medien- und 
Kulturwissenschaftlerin Verena Kuni mit dem Argument, dass sich die Theorie durchaus lokalisieren lie-
ße. Dabei ginge es aber nicht um Nationen, sondern eher um Institutionen und die dort tätigen Theoreti-
kerinnen, von denen explizit gefordert wird, die Gegenstände und mind frames, auf die sie sich beziehen, 
präzise zu benennen. Kuni stellte in diesem Zusammenhang zudem kritisch fest, dass die Quellentrans-
parenz leider nicht zu den glücklichen Strategien bei der Etablierung von (Medien-)Theorien gehörte. Vgl. 
Rohpost, Oktober  /  November 2004. http://buug.de/pipermail/rohrpost/.
4  Vgl. die spätere Aufarbeitung bei Boyle 1997.
5  http://www.radicalsoftware.org/.
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1970er Jahre durch die ersten Ausstellungskataloge frühe Systematisierungen und 
Historisierungen erfolgten – Video Art (USA)6 und The Video Show: Festival of In-
dependent Video (Großbritannien, beide 1975). Kurz darauf erschien die erste ame-
rikanische Dissertation von Johanna Gill Video. State of the art und die erste umfas-
sende, von Ira Schneider und Beryl Korot herausgegebene Anthologie Video Art. An 
Anthology (beide 1976), gefolgt von der von Peggy Gale und Jan Debbaut besorgten 
Spezialausgabe von Studio International Magazine zu Video Art (Mai  /  Juni 1976), in 
dem unter anderem Wulf Herzogenrath und Richard Kriesche über die Videokunst 
in Westdeutschland und Österreich berichteten.7 Die erste amerikanische Disser-
tation zur Theorie der Videokunst Toward a Theory of Video Art (1980) veröffent-
lichte Christy Sophia Park. Der von Lorne Falk herausgegebene Ausstellungskatalog 
The Second Link. Viewpoints on Video in the Eighties (1983) versammelte Texte einer 
Reihe von später bedeutenden Kuratorinnen der Videokunst, in denen neben dem 
Verhältnis von Video und Fernsehen vor allem auch die „sharp distinction“ zwischen 
dem „europäischen“ und „amerikanischen“ Video herausgearbeitet wurde. Für Lorne 
Falk besteht sie in Folgendem: „In Europe, the determination of the video artist cont-
inues to reside primarily within the art context; in North America, there is a blurring 
between video for art’s sake and video for broadcast situations.“8 

Im Laufe der 1980er Jahre blieb die Theorie der Videokunst ein wiederkehren
des Thema in Publikationen, Konferenzen und Ausstellungen. Maureen Turim lie-
ferte eine Reihe von Beiträgen bis weit in die 1990er Jahre hinein.9 1985 erschien eine 
von Sarah Hornbacher kompilierte Ausgabe von Art Journal unter dem Namen Vi-
deo: The reflexive Medium (1985) mit einigen wichtigen Beiträgen zur Theorie und 
auch Chronologie der Videokunst.10 

Im selben Jahr wurde die erste Dissertation zur Videokunst in Deutschland von 
Edith Decker verteidigt (Paik Video, veröffentlicht 1988). Historiographisch relevant 
sind im deutschsprachigen Raum die spezifischen frühen Kontexte der Theoriebil-
dung, denn es fällt auf, dass die wichtige videotheoretische Literatur nicht mehrheit-
lich in Buchmonografien zu finden war, sondern in Ausstellungskatalogen, Katalo-
gen einzelner Sammelbestände und Videokunstfestivals der 80er und 90er Jahre so-
wie in Periodika. Nach den ersten, von Wulf Herzogenrath mit organisierten Grup-
pen- und Einzelausstellungen und herausgegebenen Katalogen von 1974, 1976, 1979 
und 198211 gaben Bettina Gruber und Maria Vedder 1983 eine Anthologie zur inter-

6  Vgl. insb. Aufsätze von D. Antin und L. Borden über „Distinctive Features of the Medium“ und „Direc-
tions in Video Art“ in Antin 1975a und Borden 1975.
7  Vgl. auch Davis 1973 u. 1977, Davis u. Simmons 1977 u. Battcock 1978. 
8  Der Katalog beinhaltet auch Texte von Gene Youngblood, Carl Loeffler, Sandy Nairne, Dorine Mignot, 
Barbara London, Kathy Huffman, Peggy Gale und Brian MacNevin.
9  Vgl. Turim 1983, 1987, 1989, 1991, 1996.
10  Vgl. Statement der Herausgeberin unter: http://experimentaltvcenter.org/video-reflexive-medium- 
editors-statement.
11  Vgl. Kat. 1974 Projekt ’74, Kat. 1976 Nam June Paik. Werke 1946–1976, Kat. 1979 Peter Campus u. Kat. 
1982 Videokunst in Deutschland 1963–1982.
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nationalen Entwicklung von „Kunst und Video“ heraus, bei der die Theoretisierung 
seitens der deutschsprachigen Autorinnen noch im Hintergrund blieb. Obgleich nur 
eines von sieben, meist kurzen Essays von einem deutschsprachigen Autor stammte 
(Friedrich Heubach), vermittelten die einleitenden Sätze der Herausgeberinnen die 
Überzeugung der und das Bewusstsein über die Reichweite des Projektes: 

„Dies ist eine Anthologie über den speziellen, künstlerischen Gebrauch einer Technik, die unser 
Leben in vielerlei Hinsicht beeinflußt und verändert. Die Umsetzung eines optischen Bildes in 
elektronische Impulse, also die Möglichkeit, nicht nur das gesprochene Wort, sondern auch das 
Bild über weite Strecken zu senden, zu speichern und wieder abzurufen, hat viele Implikationen, 
von der Veränderung der Familienstruktur bis hin zu der des Weltbildes, die in ihrer umfassenden 
Bedeutung noch gar nicht begriffen werden. Begriffe wie Wissen und Information, Realität und 
Fiktion, Privates und Öffentliches stehen in einem irreversiblen Umschichtungsprozess.“12

(3) Der dritte Aspekt oder Ausschluss in der Annäherung an die Theoretikerinnen 
der Videokunst im deutschsprachigen Raum gilt schließlich dem hier gebrauchten 
Begriff der „Theorie“ bzw. der „Theoretikerin“. Es fanden bis auf eine Ausnahme kei-
ne Texte Berücksichtigung, die von Autorinnen stammen, die gleichzeitig als Künst-
lerin tätig waren und sind. Damit fallen zwar einige frühe Beiträge aus, wie die der 
oben zitierten Maria Vedder und Bettina Gruber, aber auch die von Ursula Wevers, 
Veruschka Bódy Baksa-Soós und nicht zuletzt die von VALIE EXPORT, Ulrike Ro-
senbach oder Pipilotti Rist.13 Die Rechtfertigung eines solchen Ausschlusses liegt in 
dem erwünschten Fokus auf die Theoriebildung, welche in diesem Fall eine „Eman-
zipation“ von einer engen Verflechtung der künstlerischen Praxis voraussetzt. Diese 
Entscheidung steht allerdings weder parallel noch gegenläufig zu den Tendenzen der 
angewandten und aktionistischen Kunstauffassungen; gerechtfertigt ist die Auslas-
sung der „Videokunst-Manifeste“ der genannten Künstlerinnen vor allem auch durch 
die Tatsache, dass diese in den ausgewählten Texten als Bezüge und Reflexionspunk-
te bereits nahezu omnipräsent sind. Die Theoriebildung ging parallel dazu auf Dis-
tanz zu den essentialistisch erfassten Kategorien „Frau“, „Video“ und „Kunst“, auch ihre 
verschiedenen Kombinationen mit inbegriffen. Gleichwohl hielt die entgegengesetzte 
Tendenz zur monografischen Forschung und fortsetzenden Behandlung von „exem-
plarischen“ VideokünstlerInnen an. Sie hing dennoch weniger mit einer neu erwachten 
Kanonisierungstendenz zusammen, sondern vielmehr mit den theoretisch-metho-
dischen Problemstellungen und mit der Form von akademischen Abschlussarbeiten. 

Nicht zuletzt soll hier versucht werden, ein Supplement zu den ebenfalls ver-
dienstvollen Versuchen der Systematisierung und Historisierung der Videokunst und 
Medienkunst beizusteuern. Es fiel unter anderem auf, dass die vorhandenen Sam-
melbände aus dem deutschsprachigen Raum zwar vermutete, aber dem jeweiligen 
Erkenntnisstand entsprechend noch verhältnismäßig unscharfe Kontinuitätskontu-
ren der Theoriebildung zur Videokunst bewusst vorläufig konstruierten. Dies ge-

12  Gruber  /  Vedder 1983, S. 8.
13  Vgl. VALIE EXPORT 1973 u. 1980, Rosenbach 1982 u. 1998. Für Rist vgl. Söll 2004.
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schah nicht zuletzt durch Einbeziehung von frühen oder retrospektiven Beiträgen 
sowie Stellungnahmen von KünstlerInnen. Dieser Sammelband baut auch auf diesen 
Vorarbeiten auf, indem er sich den Vorteil eines zeitlichen und institutionellen Ab-
stands zunutze macht.14 

Die aktuelle Forschung zur Videokunst ist charakterisiert durch ihre theoreti-
sche und methodologische Diversität.15 Ihr kreatives Potential spiegelt sich auch in 
der zunehmenden Produktivität wieder, bei der die Historisierung und Systematisie-
rung von verschiedenen Ansätzen und ihrer Relationen zueinander nach wie vor 
Desiderata darstellen. Der vorliegende Band möchte einen Beitrag zur Konstitution 
der Theorien der Videokunst liefern, indem er im Sinne einer Bestandsaufnahme die 
unterschiedlichen Perspektiven versammelt, die in einer Systematik und Historio-
graphie der Videokunsttheorie Berücksichtigung finden müssten. Entsprechend ist 
dies als eine Art Handbuch anzusehen, das der Vielfalt und Vielzahl der Zielgruppen 
einen Überblick über die beteiligten Bereiche vermitteln soll. Ausgehend von diesen 
Vorüberlegungen ist ein Überblick zur neueren Historiographie der Videokunst so-
wie über die gegenwärtigen Positionen der Videotheorie intendiert, der wichtige Eck-
punkte der Videokunsttheorie und Videodiskussion in systematischer Weise zusam-
menfasst. Der Band will somit die Leser anhand eines historischen und systemati-
schen Überblicks zur Videotheorie auch in die aktuellen Fragestellungen der gegen-
wärtigen Videotheorien einführen. Methodisch-disziplinäre Interessen beziehen sich 
erstens auf die Theorie, Analytik und Systematik von audiovisuellen Prozessen. Hier-
zu gehören unter anderem (1) die audiovisuellen und kulturellen Aspekte zur Bild-
lichkeit, Räumlichkeit und Zeitlichkeit im Umgang mit videographischen Verfah-
ren, (2) die Ansätze zur Geschichte und Systematik der visuellen Kultur (historische, 
phänomenologische, semiotische, hermeneutische, anthropologische, performative 
und interdisziplinäre Ansätze sowie Interferenzen mit diversen Wissensdisziplinen) 
und (3) die visuell-kulturellen Analysen exemplarischer Darstellungs- und Interak-
tionsformen der Videokunst am Leitfaden entsprechender Kontinuitäten und Para-
digmenwechsel. 

Die zentralen methodischen Eingangswinkel umfassen zweitens (1) medienwis-
senschaftliche (medienästhetische, -pädagogische, -ethische, -historische) Aspekte der 

14  Vgl. Daniels u. Frieling 1997, 1999, 2004 u. 2005, insbesondere die dortigen Einführungstexte von 
Daniels 1997a u. Frieling 1997a u. 1999.
15  Mit ihrer Video Art Theory: A Comparative Approach (2015) legte Helen Westgeest beispielsweise 
eine Bestandsaufnahme vor, die als Verlängerung ihres mit Hilde Van Gelder herausgegebenen Photogra-
phy Theory in Historical Perspective (2011) präsentierten Ansatzes angesehen werden kann. Westgeest 
stützt sich auf eine weitgefasste Definition von „Medium“ und versucht, zwischen den medienspezifi-
schen und -unspezifischen Auffassungen zu vermitteln. Hierbei orientiert sie sich theoretisch an Ansätzen 
von Rosalind Krauss und Jacques Rancière (What Medium Can Mean 2011), Henry Jenkins, aber auch 
Yvonne Spielmann und Philippe Dubois (La question vidéo 2011) sowie J. D. Bolter und R. Grusin (1999). 
Dieser „interdisciplinary theoretical framework“ (S. 9) zielt auf die zeit- und raumbezogenen Aspekte 
sowie auf die Repräsentations- und Narrationsfragen unter einem „comparative media approach“, dem 
allerdings ein gewisser eklektischer Charakter anzumerken ist. Dennoch wird dort der Videokunst und 
Videokultur die Anerkennung ihrer Katalysatorrollen ohne weiteres attestiert. Vgl. Westgeest 2015.
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Beurteilung von Medienformen, Materialien, Stimmungen und Partizipationserleb-
nissen, gefolgt von Ansätzen zur (2) Geschichte und Theorie audiovisueller Wahr-
nehmungsformen (philosophische Ästhetik, Geschichte und Theorie der Sinne, Inter-
medialität, Medienwirkungsforschung) und nicht zuletzt von ästhetischen Analysen 
und Beurteilungen prozessualer Techniken und Praktiken ([hyper-]textuelle, perfor-
mative, filmische, videographische, installative und inszenatorische Formen), bei de-
nen die (audio-)videographischen Aspekte nach wie vor eine zentrale Rolle spielen. 

Schließlich, drittens, weitet sich das methodische Spektrum des Bandes auf die 
kunst- und kulturtheoretischen Ansätze zur Historik ihrer betreffenden Erschei-
nungsformen aus. Hierzu gehören insbesondere (1) Aspekte der Erhaltung, Vermitt-
lung und Erschließung von Videokunst, (2) ihre Einbettung in jeweils aktuelle und 
emergente interkulturelle Prozesse, die Alltagsforschung und qualitative Biographie-
Forschung sowie (3) die Kontextualisierung der Videokunst mit Blick auf die Avant-
garden und die zeitgenössischen kreativen Praxen und Techniken (collage, assembla-
ge, restaging, audiovisual remix). 

In der Anlage dieser Anthologie wird versucht, den Zugang zu den acht inein-
andergreifenden Themenkomplexen zu erleichtern, welche sich an bislang meist pro-
duktiven Zugriffswegen zu Theorien der Videokunst orientieren. Da sich die Texte 
selbstverständlich nicht an dieser Anlage orientierten, sondern umgekehrt, werden 
die Themenkomplexe („Aspekte“) nur als Leitfäden dieser Einleitung genutzt. Die 
originalen und oft quer zur hier versuchten retroanalytischen Systematik angelegten 
Beiträge werden dagegen der ebenso wichtigen historiographischen Absicht folgend 
chronologisch präsentiert. 

2  Ästhetik, Ethik, Politik 
Die Breitenwirkung der historischen Videokunst und der aktuellen Videokulturen 
stellt für diverse wissenschaftliche Disziplinen eine spannende und auch herausfor-
dernde Perspektive dar, die sich bestens für die heutige Erforschung der jeweiligen 
Theoriebildungen zu eignen scheint. Video galt und gilt als emanzipatorisches, öko-
logisches oder reflexives Medium, das zwischen Kunst und Aktivismus seine Wirk-
samkeit entfaltet und zwischen „Videosemiotik“ (Takahiko Iimura) und Realpolitik 
operiert. Video gilt nach wie vor als das Überwachungsmedium par excellence (Clo-
sed-Circuit-Systeme, Überwachungsszenarien und ‚cloaking devices‘) und es scheint 
sich ebenso gut für die Repräsentationskritik zu eignen, wie es auch im Performa-
tivitätsdiskurs eine prominente Stellung einnimmt (Videotanz, Videotheater). Sein 
prozessualer und zugleich auf das Hier und Jetzt zusteuernder Charakter sowie seine 
historische und aktuelle Rolle in der Entwicklung von Videospielen machen die kul-
turelle Tragweite dieses ersten audiovisuellen Mediums besonders deutlich. Video 
gehört deshalb in seinen heutigen digitalen Anwendungen sicherlich auch zu den 
dominanten „Kulturtechniken“: Videokameramodule werden längst in alle denkba-
ren technischen Geräte eingebaut, während vlogging in allen seinen Erscheinungs-
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formen (unboxing video, haul video; trans-vlogging) die Online-Videoportale domi-
niert. Diese Vielfalt verleitete früh zu der Annahme, dass sich Video heute kaum 
noch als ein spezifisches Medium begreifen ließe, denn inzwischen tauchte es fast 
immer im Rahmen eines Medienverbundes, als Teil einer technischen und kultu-
rellen Vorrichtung auf. Die bekannten historischen Abgrenzungsversuche zwischen 
Film und Video sowie zwischen Video und Computer lassen sich teilweise auch 
durch den Umstand erklären, dass die Videokunst ihre erste Verbreitung zeitgleich 
erfuhr wie die Theorien der Postmoderne.16 Dem Video gelang es in diesem Kontext 
in gleichem Maße, die alten visuellen Klischees zu dekonstruieren und die neuen zu 
kreieren. Die Breitenwirkung von Video macht es folgerichtig zum festen Bestandteil 
der interdisziplinären Forschung zwischen Kunstgeschichte, philosophischer Ästhe-
tik, moderner und zeitgenössischer Kunst, Filmwissenschaft, Medienwissenschaft, 
Kulturwissenschaften, Geschlechterforschung, Bildwissenschaft und visueller Kul-
tur, Performance- und Theaterwissenschaft, Kommunikationswissenschaft, Kunst-
vermittlung und -pädagogik. 

Alle genannten videographischen Einsatzgebiete und (Trans-)Disziplinen ste-
hen im Spannungsverhältnis zu den bereits in der frühen Zeit der künstlerischen 
Benutzung des Videomediums unternommenen Versuchen seiner Abgrenzung von 
den anderen reproduktionstechnischen Medien. Diese medienspezifischen Übun-
gen standen zunächst im Kontext der Begründung der emanzipatorischen, politi-
schen, sozialen, pädagogischen und künstlerischen Potentiale des Videos. Die Ab-
grenzungsversuche basierten gelegentlich auf der Annahme, dass sich die Spezifika 
der Videokunst mit den technischen oder anderen Spezifika dieses Mediums rest-
los deckten. Die Versuche zur Ergründung einer speziellen Videoästhetik sind aber 
immer auch von der entsprechenden Video-Politik, -Ethik, -Erkenntnistheorie und 
auch -Ontologie geprägt worden. Dies rechtfertigt den folgenden retroanalytischen 
Blick.

Spätestens seit Anfang der 80er Jahre hat sich im Rahmen der theoretischen 
Diskussion abgezeichnet, dass auf der Basis der formal-technischen Abgrenzung 
zwischen Video und Film, später zwischen Video und Computer, keine unbestreit-
baren medientheoretischen Schlussfolgerungen gezogen werden können. Gleichzei-
tig erstarkte die Überzeugung von gegenseitiger Abhängigkeit von verschiedenen 
Medien, Ausdrucksformen und auch grenzübergreifenden künstlerischen Praktiken 
und Erfahrungen, die sich nicht an eine bestimmte historische Periode binden las-
sen.17

16  In der Literatur wurde auf diese Tatsache spätestens 1985 deutlich hingewiesen. Vgl. Dickmann 1985, 
S. 199. – Hinweise darauf finden sich u. a. auch in Popper 1997, S. 77.
17  In diesem Sinne ist die in den frühen 60er Jahren auffällig durch „intermediäre“ Ansätze ausge-
prägte Kunstproduktion mit Recht als eine Art „Vorgeschichte“ der „Medienkunst“ zu bezeichnen. Vom 
künstlerischen Konzept her besteht in vielen Fällen kein grundsätzlicher Bruch oder Unterschied dazwi-
schen. Zur Intermedialität und Internationalität der Kunst der frühen 60er Jahre in der BRD siehe den 
gleichnamigen Text von Dieter Daniels in Daniels u. Frieling 1997.
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Christy Sophia Park machte beispielsweise in ihrer Dissertation Toward a the-
ory of video art (1980) deutlich, dass sie von einem plural(istisch)en Punkt ausgehe, 
„that there is no one single theory of art“, und dass Videokunst ihrer Ansicht nach 
„has emerged within the context of the pluralism of contemporary criticism. Our 
efforts to understand the form of video art must not be directed solely toward an 
assessment of medium properties but toward the establishment of relationships bet-
ween physical, or medium characteristics and theories of art […] video art includes 
works that reflect more than one theoretical point of view.“18 

Ihre Ablehnung der (z.  B. derzeit von Frank Gillette vertretenen) Position avant 
la lettre, der zufolge Video wesentlich als „Prozesskunst“ zu verstehen sei, beruhte 
einerseits auf der Überzeugung, dass „Objekt“ und „Prozess“ nicht wie in manchen 
derzeitigen theoretischen Debatten ein „Entweder-oder“ darstellen müssen, und an-
dererseits auf einer noch nicht näher begründeten „bildwissenschaftlichen“ Positi-
on. Die letztere machte sich in der Vereinfachung bemerkbar „essentially video is a 
photographic moving image.“ (S. 31). Auch wenn Parks theoretische Position noch 
durchaus als eklektisch einzuschätzen ist (sie ist zusammengesetzt aus verschiede-
nen film- und kunsttheoretischen Quellen), ihr Verdienst besteht darin, eine frü-
he theoretisch-genealogische Charakterisierung der wichtigsten videographischen 
„Gattungen“ begrifflich bestimmt zu haben. Sie unterschied dabei zwischen structu-
ralism, intimacy, formalism, linear video art und real time video art: realism. 

Im wichtigen Ausstellungskatalog, der die ersten beiden Jahrzehnte der Video-
kunst in Deutschland umfasste, drückte Peter Moritz Pickshaus 1982 die später oft 
wiederholte oder leicht variierte Skepsis der Möglichkeit einer Videoästhetik gegen-
über aus:

„Außer dem instant-replay, der unmittelbaren Wiedergabe, hat es [Video] uns nur die Wieder-
verwendbarkeit seines Bildträgers beschert […] Vor diesem Hintergrund ist es schwierig, wenn 
nicht sogar unhaltbar, eine Ästhetik des ‚Mediums Video‘ zu formulieren. Ja, die müßige Frage, 
was daran denn ‚Video‘ sei und ob man dasselbe nicht auch mit Film machen könne, führt sich ad 
absurdum.“19 

Wulf Herzogenrath argumentierte im Geleitwort zum selben Buch, dass die ästhe-
tischen Kategorien der Videokunst „erst später untersucht werden“ können.20 Auch 
Edith Decker stellte 1988 in ihrem Buch zu Nam June Paik – der ersten Dissertation 
über einen Videokünstler – fest, dass die Versuche der eindeutigen Definition für 
eine Abgrenzung des Videos vom Film durch die technische Entwicklung teilweise 

18  Park 1980, S. 1. – Parks eigentlichen Ausgangsdiskurs bildeten Filmtheorien, die sich in zwei Grup-
pen unterteilten, die „formative“ (die Position des Autors gilt als entscheidend) und „realist“ (bei der das 
Sujet den Fokus der Aufmerksamkeit darstellt). Für Park sind Theorien der „plastic arts“ und des „mov-
ing image“ Teilsätze der beiden Gruppen mit unterschiedlichen Gewichtungen. In Parks Studie spielte P. 
Adams Sitneys neu erschienenes Buch Visionary Film: The American Avant-Garde 1943–1978 (1979), in 
dem die Theoretisierung des unabhängigen Films versucht wurde, eine wichtige Rolle. Vgl. Park 1980, 
S. 2 ff. 
19  Pickhaus 1982, S. 68.
20  Kat. 1982 Videokunst in Deutschland 1963–1982, S. 5–6.
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erneut obsolet würden.21 Eine übergreifende Theorie sei aufgrund der Vielfalt künst-
lerischer Ansätze mittelfristig nicht zu erwarten.22 Gerda Lampalzer folgte 1992 im 
ersten kommunikationswissenschaftlichen Systematisierungsversuch einer Theorie 
und Historiographie der Videokunst der Ansicht, dass sich diese „weder auf einen 
bestimmten Stil noch auf eine bestimmte Ästhetik oder einen bestimmten Inhalt 
festlegen“ lässt.23 Sie nutzte aber die skeptische Grundannahme positiv für die eigene 
Ausgangshypothese über den Einfluss von Video sowohl für „wahrnehmungsphi-
losophische und ‑psychologische Überlegungen als auch für die ästhetischen und 
arbeitstechnischen Entwicklungen in der audiovisuellen Produktion.“24

Kurz danach, 1993, kündigte der Gründer der wichtigen Videoproduktions- 
und Distributionsfirma 235 Media aus Köln, Axel Wirths, an: „Die von Herzogen-
rath seinerzeit geforderte Schonfrist für das neue Medium nähert sich zu ihrem En-
de.“25 Auf dem frühen Höhepunkt der arrivierten „Neuen Medienkunst“ wurde die 
frühere, videotheorieskeptische Haltung damit zum Anlass der Ankündigung einer 
neuen Phase der künstlerischen, kuratorischen und akademischen Praxis, welche die 
Videokunst meist nur noch als eine Episode in der Kunstgeschichte der Neo-Avant-
garden ansieht. Dennoch blieb die Forschung bis heute eine interdisziplinäre Ana-
lyse dieser zunächst „neuen“ und von der Theoretisierung „verschonten“ Kunstform 
schuldig. Denn sie wurde nach einem Vierteljahrhundert der „Schonfrist“ zum „al-
ten“ Medium erklärt, wodurch die „Schonfrist“, theoretisch, ad infinitum hätte ver-
längert werden können, wenn es nicht parallel dazu eine erstarkte wissenschaftliche 
Praxis mit dem Fokus auf Video und Videokunst gegeben hätte. Diese Praxis wurde 
maßgeblich getragen von den Forscherinnen, deren Positionen hier zusammengetra-
gen sind. Die Pioniere der deutschsprachigen Videokunstforschung wie Wulf Her-
zogenrath, Peter Moritz Pickshaus, Friedemann Malsch oder Helmut Friedel teilten 
indessen ihre Zurückhaltung einer Theoretisierung der Videokunst gegenüber, die 
sich sicherlich auch durch praktische kuratorische und andere vermittlungstechni-
sche Prioritäten begründen lässt.26 Dennoch blieb eine gewisse theoretische Skepsis 
bestehen, die sich vielleicht am deutlichsten bei Dieter Daniels – nun seit gut drei 
Jahrzehnten – manifestiert. Seine bereits 1987 gestellte Frage – „was hält das Provi-
sorium Videokunst in diesem Schwebezustand?“ – lässt sich funktionell durch die 

21  Decker 1988, S. 167. – Das von der gleichen Autorin erwähnte Beispiel einer von Jean-Paul Fargier 
vertretenen Ansicht, dass der Unterschied der Rezeptionsbedingungen zwischen Kino und Fernsehen 
der Hauptunterschied des Films zum Video sei, zeigt, inwieweit sich eine ausschließlich auf technischen 
Eigenschaften basierende (Kunst-)Theorie in kurzer Zeit als täuschend erweisen kann.
22  Decker 1988, S. 12. Die Autorin beruft sich auf eine noch früher geäußerte Meinung. Vgl. Carter 1979, 
S. 291. 
23  Lampalzer 1992, S. 16.; 177.
24  Lampalzer 1992, S. 16 
25  Vgl. Voggenreiter u. Wirths 1993, S. 25. 
26  Peter Weibel liefert beispielsweise bis heute künstlerische, kuratorische und theoretische Beiträge 
auch zur Systematisierung und Historisierung der Videokunst, die für die aktuelle retroanalytische For-
schung von Nutzen sein können.
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erwähnten, damals virulenten Abgrenzungsversuche (Video-Film, Video-Compu-
ter) und genetisch durch den historischen Umstand erklären, dass die Videokunst 
– vor allem in Europa – ungefähr um die gleiche Zeit ihren „Durchbruch“ erfährt 
wie die architektonische und künstlerische Postmoderne.27 Hinzu kam die Virulenz 
der theoretischen Diskussionen in allen hier angeführten Themenfeldern, in denen 
Video oft die Rolle eines Katalysators annahm. Ein Vierteljahrhundert später bot 
Daniels eine in verschiedenen Texten rekurrierende retroanalytische Erklärung, 
die im Resultat die frühe theoretische Skepsis bestätigt, die aber selbst theoretisch 
spezifischer wird, indem sie die „Unspezifik“ des Mediums Video historiographisch 
begründet. „In der Tat gibt es“, so Daniels, „keine der Videopraxis der 1970/80/90er 
entsprechende Videotheorie in dem Sinne, wie es eine Radio-, Foto- oder Filmthe-
orie gibt. Video wird in den Künsten (d. h. im Kontext von bildender Kunst, Film, 
Performance, Theater) nicht als Medium dechiffriert, sondern meist mit seinen Ei-
genschaften als gegeben vorausgesetzt.“28 Daniels attestiert zwar der akademischen 
Forschung der letzten Jahre die Konturen einer „Videotheorie“ samt Erkenntnisse 
von der technischen und kulturellen Spezifik des Mediums Video – die von Yvon-
ne Spielmann betonte Prozessualität und Reflexivität –, dennoch bliebe „das Kon-
zept ‚Video‘ in der aktuellen Situation mehr denn je unspezifisch.“29 Daniels’ eigene 
retroanalytische Theoretisierung von Video nimmt das Scheitern einer Reihe von 
theoretischen Ansätzen zur Prämisse. Hierzu gehörten der kittlersche Medienmate-
rialismus genauso wie die „Visual Studies US-amerikanischer Prägung“, die „Rand-
zonen zwischen Foto-, Film- und Fernsehtheorie“ sowie der „Iconic Turn der Kunst-

27  Daniels 1987, S. 8. – Fredric Jameson widmete dieser Problematik eines der nur zwei neu geschriebe-
nen Kapitel seines Buches Postmodernism or, The Cultural Logic of Late Capitalism (1991) und argumen-
tierte für Video als Medium der dritten oder späten Phase des Kapitalismus. Das dritte Kapitel mit dem 
Titel Video: Surrealism without the Unconscious (S. 67–96) beinhaltet u. a. folgende Passagen: „medium 
I have in mind as the most likely candidate for cultural hegemony today […] is clearly video, in its twin 
manifestations as commercial television and experimental video, or ‚video art‘.“ (68) […], „It is nevert-
heless clear that experimental video, whether we date it from the work of the ancestor Paik in the early 
1960s or from the very floodtide of this new art which sets in in the mid-1970s, is rigorously coterminous 
with Postmodernism itself as a historical period.“ (72), „If we are willing to entertain the hypothesis that 
capitalism can be periodized by the quantum leaps or technological mutations by which it responds to 
its deepest systemic crises, then it may become a little clearer why and how video – so closely related 
to the dominant computer and information technology of the late, or third, stage of capitalism – has a 
powerful claim for being the art form par excellence of late capitalism.“ (75) – Vgl. parallel dazu Flusser 
1991: In sechzehn beschriebenen Gesten seines Buches Gesten. Versuch einer Phänomenologie (1991) 
ist die erste Geste die des Schreibens und die vorletzte und letzte die des Videos und die des Suchens. 
Die Krise der Wissenschaft sei die Krise der Geste des Suchens, des Modells aller Gesten, der Geste „an 
sich“: Aus der Theorie soll eine Strategie des lebenden In-der-Welt-Seins werden, wohlgemerkt keine 
„richtungslose“, sondern eine in ihrer Methode scharf umrissene Art der Forschung. Es handelt sich 
um eine dialogische Forschung, deren „utopisches Ziel die immer intersubjektivere Erkenntnis unserer 
Lebensumstände ist […] Gegenwärtig besteht das utopische Resultat der Forschung in der optimalen 
Transformation der Lebensumstände für ein gemeinsames Näherbringen der Möglichkeiten: Telematik. 
(Flusser 1991, S. 272) Dadurch wird der hohe Stellenwert der Geste des Videos und seiner dialogischen 
Struktur offenbar, welche Flusser schon 1990 als Spezifikum von Video beschrieb. Vgl. Flusser 1990, 1991 
u. Kacunko 2004, S. 11 f.
28  Daniels 2012, S. 34. 
29  Daniels 2012, S. 34.
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geschichte“ und „Baudrillards Simulationsthesen.“30 Darüber hinaus bliebe mit der 
Etablierung der videographischen Kunstformen in der zeitgenössischen Kunst seit 
den 1990ern und im Online-Kontext seit den 2000ern der Begriff „Videokunst“ zu-
nehmend unscharf.31 Gemeint sind die praxis-, theorie- und disziplinübergreifen-
den Zusammenhänge, in denen Video nach wie vor und ebenso in zunehmendem 
Maße wirkt. Daniels bezieht sich auf die häufig zitierte Position von Rosalind Krauss, 
die schon 1976 die frühen Beispiele der Videokunst einer poststrukturalistischen 
und psychoanalytisch inspirierten Deutung unterzog und das betreffende Medium 
einer Ästhetik des Narzissmus zuordnete. Daniels sah darin einen für die 1970er Jah-
re typischen Versuch der Legitimierung der Videokunst durch eine Medienspezifik, 
die allerdings im Laufe der 1980er und 1990er Jahre zunehmend an Bedeutung ver-
lor. Durch die Etablierung des Videos, zunehmende Kunst- und Alltagstauglichkeit 
sowie seine On- und Offlineomnipräsenz wurde schließlich der medienspezifische 
Legitimationsdruck von einem medienunspezifischen Dasein von Video abgelöst. 
Deshalb „scheint Video gerade wegen seiner Unspezifik auch der akademischen 
Analyse weitgehend entgangen zu sein“. Und gerade diese Unspezifik der Videokunst 
macht sie zur „exemplarische[n] Kunstform der Postmoderne“, sie sei ein „wesentli-
cher Garant für ihre Zukunftsfähigkeit, jenseits aller Versuche einer Kategorisierung 
oder Kanonisierung.“32 An dieser Stelle offenbart sich die Zerrissenheit zwischen 
den „dissidenten“ und „arrivierten“ sowie negativen und affirmativen Modi der be-
treffenden Videotheorie und -praxis. Sie ruft nach einem kumulativen Vorverständ-
nis einer Theoriebildung, welche sowohl die „kanonische“ Videokunst als auch die 
sie betreffenden „kanonischen“ Texte auf ihre aktuelle Tauglichkeit hin überprüft. 
Im Fall des Textes von Rosalind Krauss war beispielsweise weniger das medienspe-
zifische Interesse, sondern vielmehr die Exposition einer „medienunspezifischen“ 
– poststrukturalistischen und postmodernistischen – theoretischen Vorgehenswei-
se das anvisierte Ziel.33 Insofern dürften sich die Theorien der Videokunst weni-
ger gegen, sondern parallel zu Rosalind Krauss’ Grundsätzen bewegt haben. Dies 
belegen nicht nur eine Anzahl der hier berücksichtigten Texte, sondern auch die 
späteren Analysen Krauss’ und insbesondere ihr Engagement im wichtigen Organ 
der poststrukturalistischen und postmodernen Kunsttheorie October. Genau zwei 
Jahrzehnte nach seiner Gründung und Krauss’ Video-Essay von 1976 veröffentlichte 
Krauss 1996 eine spezielle October-Ausgabe, in der ein erster kritischer Rückblick 
auf die damals aufkommende Visual Culture Studies in Form eines Questionnaire 

30  Daniels 2012, S. 33.
31  Daniels 2012, S. 34, 38. 
32  Daniels 2012, S. 33, 38. – An einer anderen Stelle schreibt Daniels über die Antwort auf die Frage 
„Was ist ein Video?“ Folgendes: „Als Teil digitaler Multimedialität ist Video nur noch ein Datei-Format 
und kein Einzelmedium mehr. Deshalb wird der Terminus ‚Videokunst‘ zunehmend als historischer Begriff 
verwendet und die so genannte ‚VideokünstlerIn‘ scheint einer ausgestorbenen Gattung anzugehören.“ 
Daniels 2013, S. 86. 
33  Vgl. bspw. Westgeest 2015.
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erschien; zwei weitere Jahrzehnte später, 2016, erfolgte ein weiterer Questionnaire in 
October, diesmal zum Thema des so genannten Spekulativen Materialismus (Object 
Oriented Ontology usw.), der seinerseits die gesamte (von October favorisierte) „an-
ti-foundational“ und „correlationalist“ Theorie und Philosophie für erledigt erklärte. 
Die oft exemplarische Stellung von Video in der Theoriebildung zwischen den ge-
nannten Meilensteinen um 1976, 1996 und 2016 und vice versa zieht sich ebenfalls 
wie ein roter Faden durch diese Textsammlung hindurch und belegt die hierdurch 
gewonnene Einsicht in eine brüchige Kontinuität. Es ist von jeher eine der wich-
tigsten Aufgaben der Videokunst gewesen, eine Nachfrage zu erzeugen, für deren 
volle Befriedigung die Stunde noch nicht gekommen ist. Diese Paraphrase eines der 
denkwürdigsten Sätze im benjaminschen Kunstwerk-Aufsatz zielt auf die historisch 
belegbaren Brüche zwischen den Theorien und Praxen der Videokunst im deutsch-
sprachigen Raum ab.34 Die Kontinuität dieser Brüche und Verschiebungen reicht 
bis hin zur Gegenwart und sie verleiht der deutschsprachigen Theoriebildung eine 
besondere Dynamik. 

3  Körper, Sexualität, Geschlecht 
Wie die aktuelle Forschung zur Videokunst, so ist auch die Forschung bezogen auf 
Körper, Sexualität und Geschlecht durch theoretische und methodologische Diver-
sität charakterisiert.35 Den Nexus der videographischen, performativen und instal-
lativen Kunstpraktiken reflektierend, erwuchs über die Jahre ein komplexer Diskurs, 
der nicht nur aus den Potentialen der Pluralität schöpfte, sondern auch die einzelnen 
Diskurslinien, vor allem durch Vermittlung, schärfte. Die von Kathrin Becker und 
Marius Babias kuratierte Ausstellung Feminismen (2015)36 versammelte so program-
matisch eine Mehrzahl von Positionen zu Video und Feminismus, welche die Not-
wendigkeit der Historisierung und Systematisierung der verschiedenen Generatio-
nen und theoretischen Ansichten deutlich machte. Das im selben Jahr von vier Kura-
torinnen ausgewählte Videoprogramm der Künstlerinnen aus der ZKM-Sammlung 
zum Thema „Arbeit und Produktion“37 thematisierte beispielsweise spezifische Ar-

34  „Es ist von jeher eine der wichtigsten Aufgaben der Kunst gewesen, eine Nachfrage zu erzeugen, für 
deren volle Befriedigung die Stunde noch nicht gekommen ist.“ Es handelt sich hierbei um den ersten 
Satz des Abschnitts XIV. Die dazugehörige Anmerkung enthält eine längere Erklärung, die mit dem Hin-
weis auf Breton beginnt: „‚Das Kunstwerk‘, sagt André Breton, ‚hat Wert nur insofern als es von Reflexen 
der Zukunft durchzittert wird.‘“ Vgl. Benjamin 1935–39. – Vgl. die Wendung derselben zitierten These auf 
die Entwicklung der Videokunst bei Lampalzer 1992, S. 58–59. Dort beruft sich die Autorin auch an diesel-
be Stelle bzw. eine Paraphrase dieser Stelle bei Enzensberger 1970, bezogen auf „Medien“.
35  Für die in den 90er Jahren festgestellte Vielseitigkeit der Forschung vgl. bspw. Singer u. Gehmacher 
1999.
36  Vgl. Babias u. Becker 2015. Die Ausstellung zeigte Arbeiten von Marina Abramović, Lynda Benglis, 
Ursula Biemann, Anetta Mona Chişa, Anna Daučíková, Ayşe Erkmen, VALIE EXPORT, Hermine Freed, 
Monika Funke Stern, Mathilde ter Heijne, Mwangi Hutter, Sanja Iveković, Shigeko Kubota, Maria Lassnig, 
Ulrike Ottinger, Friederike Pezold, Lydia Schouten, Ilene Segalove, Hito Steyerl, Marlene Streeruwitz, Pipi-
lotti Rist, Ulrike Rosenbach und Haegue Yang.
37  Kuratorinnen: Claudia Gehrig, Christiane Riedel, Sophie Leschik u. Monika Rihm. Vgl. http://zkm.de/
event/2015/04/frauen-video-arbeiten. 
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beits- und Produktionsbedingungen von Künstlerinnen. Die Grundlagen zur Histo-
risierung und Systematisierung der Videotheorien mit Blick auf Körper, Sexualität 
und Geschlecht wurden spätestens Mitte der 80er Jahre in kritischen Texten und 
Ausstellungsbesprechungen zu einem zentralen Thema erklärt. Marita Sturken ver-
suchte in ihrer doppelten Ausstellungsbesprechung mit dem Titel Feminist Video: 
Reiterating the Difference (1985) eine theoretische Annäherung an die Videokunst 
unter besonderer Beachtung der feministischen Autoren wie Craig Owens.38

Den einzelnen Texten folgten die ersten Sammelbände, in denen auch ohne ei-
nen exklusiven Fokus auf Video und Feminismus diverse bezügliche Positionen prä-
sentiert werden konnten. Charakteristisch für das sich entwickelnde Verhältnis von 
Videopraxis und -theorie war der Umstand, dass die Herausgeberin des Art Journal 
45/3 mit dem Titel Video: The reflexive Medium (1985), Sara Hornbacher, auch als 
Künstlerin arbeitete. Ebenso eindeutig ist die dominierende Rolle der dort vertrete-
nen Autorinnen mit Deirdre Boyle, Lucinda Furlong, Ann-Sargent Wooster, Marita 
Sturken, Martha Gever, Lori Zippay, Barbara London und Katherine Dieckmann. In 
ihrem Editor’s Statement kommentierte Hornbacher die technologischen, politischen 
und internationalen Aspekte der Debatten, aus denen sich die Stränge der theoreti-
schen Reflexion herauskristallisierten. Katherine Dieckmann, „who applies a defini-
tive view of postmodernism’s task“, erklärte so im Zusammenhang mit der bahnbre-
chenden Ausstellung Electra (1984), dass „the history of electrical inventions in art 
can be interpreted as a series of impulses towards the creation of an image-producing 
tool, towards video.“ Zu der Bedeutung, die dem Medium zugemessen wurde, kam 
die Kritik an der Förderungspolitik in den USA hinzu, welche Deirdre Boyle in den 
breiteren kulturellen und theoretischen Kontext setzte. Sie sah Video als „subject to 
the wider cultural effects of the encroaching conservatism of the late seventies, inclu-
ding changes in government funding patterns“, mit der Folge, dass „the intellectual 
and physical energy of this communal enterprise [guerilla television] has now been 
transmuted into the theoretical discourse of the eighties – urgent given the incursion 
of pluralist kitsch. A postmodernism of reaction is more entrenched than a postmo-
dernism of resistance.“ Hornbacher machte deutlich, dass die „theoretical practice 
of deconstruction“ im derzeitigen Videodiskurs eine vorrangige Rolle spielte. Die 
Inklusion der kontinentalen strukturalistischen und poststrukturalistischen Theorie 
führte letztlich auch die zuvor unterschiedlich tendierenden Praxen der amerika-
nischen und europäischen Videokunst zueinander.39 Dies unterstrich Lori Zippay 
mit der These von der „internationalization of the medium“ Video, welche „in the 

38  Sturken 1985. – Vgl. Owens 1983, S. 57. 
39  „Whereas the seminal influences in video’s infancy as an art form originated within the European 
avant-garde, American art since 1980 increasingly suggests the construct of television, while European 
video remains more clearly contained within the continuum of contemporary art or even cinematic tradi-
tions, having less in common visually, syntactically, and conceptually with television.“ Hornbacher 1985a, 
S. 193.
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distanced investigation of the art form outside any specific cultural context, and as 
leading to a more informed critical dialogue and a corresponding body of theoretic 
literature“ resultierte. 40

Eine weitere Dichotomie konzentrierte sich auf das Thema Körper und Me-
dien: Die Verbindung des „Performativen“ mit dem Einsatz elektronischer Medien 
bringt natürlich die konzeptuelle Fundierung der Kunst besonders klar zum Vor-
schein; die „Ausblendung“ körperlicher Erfahrung gehört jedoch keinesfalls zu den 
notwendigen Konsequenzen dieser aktuellen Entwicklung. Aber auch dort, wo die 
Mischung aus technischer Medialität und leiblicher Performance als eine feste, aus 
der Kunst nicht mehr wegzudenkende Größe anerkannt wird, wird diskutiert, ob 
diese Hybridisierung eine Besonderheit der Verbindung von Theater und Medien ist 
oder aber eine Besonderheit von Medienperformances und Live-Medieninstallatio-
nen im Kontext der so genannten Bildenden Kunst ausmacht.41 Die Theater-, Kunst- 
und Medienwissenschaften „konkurrieren“ in diesem Zusammenhang traditionell 
um die gleichen kulturellen Artefakte. Sie diskutieren über die Frage, „inwieweit die 
Erfolgsgeschichte der Medien Voraussetzung und Folge des Performativen“ sei.42 Die 
vermutete Unhintergehbarkeit der Medialität menschlicher Existenz konstituiert 
sich einerseits aus den performativ-demiurgischen Akten und andererseits erschei-
nen diese ohne angemessene Technik nicht vermittelbar.43

Die Spuren des Körperlichen im Medialen und umgekehrt lassen sich in den 
Videoinstallationen und ‑Performances wie in kaum einem anderen Gebiet der 
Kunst systematisch verfolgen. Gleichwohl ist historisch unumstritten, dass gerade 
auch aus den künstlerischen Befreiungsgesten dem traditionellen Theater gegenüber 
die neuen Formen des „Performativen“ entstanden sind. Eine ebenso unumstritte-
ne Genealogie der Videoinstallationen (und später: „Medieninstallationen“) aus den 
bühnenhaften „Settings“ oder stage sets performativen Ursprungs (Dan Graham) 
oder aus „verlassenen“ Performance-Räumen (Jochen Gerz, Marcel Odenbach) trug 
zusätzlich zu den gattungsspezifischen Zuordnungsschwierigkeiten bei. Die kunst-
historischen und medientheoretischen Ansätze, die Performance als Bild aufzufas-
sen und sie für die traditionellen Interpretationsmethoden fruchtbar zu machen, 
haben eine längere Tradition. Elisabeth Jappe zählte so die Performance kategorisch 
zur bildenden Kunst.44 Demnach sei auch eine Handlung ein Bild – „wenngleich weit 
entfernt von der traditionellen Vorstellung“ dessen. 

Angesichts der Komplexität der Theoriebildung zwischen Video, Körper, Sexu
alität und Geschlecht sowie ihrer breite Berücksichtigung in den Theorien der Video

40  Ebenda.
41  Vgl. bspw. Leeker 2001.
42  Katti 1999, S. 98.
43  Leeker 2001, S. 273.
44  „[…] wenngleich weit entfernt von der traditionellen Vorstellung. Auch eine Handlung ist ein ‚Bild‘... 
das visuelle Erlebnis steht im Zentrum fast jeder Performance […] Den Arbeitsvorgang [ist] als das wich-
tigste Element eines Werkes zu sehen.“ Jappe 1993, S. 10.
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kunst braucht hier keine der Positionen gesondert vorgestellt zu werden. Einige für 
die deutschsprachige Diskussion ausschlaggebenden Tendenzen, Themen und Fra-
gestellungen möchte ich dagegen kurz herausgreifen, weil sie die Parallelen zwischen 
der femininen und videobezogenen Theorie und Praxis angehen. (1) Die erste paral-
lele Fragestellung beinhaltete die Bestimmung einer allgemeinen „weiblichen“ Äs-
thetik auf der einen und „Videoästhetik“ auf der anderen Seite. Dem Bezug auf das 
„fließende, strömende, erstnochwerdende“45, das Horizontale, Ungeformte und Un
greifbare folgten die Phasen einer langen theoretischen und praktischen Abkehr von 
allen Formen des Essentialismus, welche in der These von der Heterogenität des 
Weiblichen beziehungsweise Videographischen mündete.46 Insbesondere dieser 
konstruktivistische Zugang erwies sich als fruchtbar für die Theorien der Video-
kunst der darauffolgenden Periode. Die gestellte Grundfrage zur „Natur“ der Bezie-
hung zwischen „Videokunst“ und „Frauenkunst“ wurde so auch zum Leitfaden vie-
ler akademischer Arbeiten im deutschsprachigen Raum.47 (2) Im Körper- und Per-
formativitätsdiskurs wurde sowohl dem Video als auch dem Feminismus eine spezi-
fische Form der Sprache attestiert (Phelan, Austin);48 dieser „essentialistischen“ oder 
„präsentistischen“ Front gegen die elektronischen Medien generell folgten Plädoyers 
für die hybride Nutzung von medialen und körperbezogenen Kunstformen (Auslan-
der).49 (3) Die dritte parallele Fragestellung zwischen der femininen und videobezo-
genen Theorie konzentrierte sich auf die oft psychoanalytisch inspirierte Kritik der 
scopophilia, wie sie zuerst auf das Hollywood-Kino von Laura Mulvey (1973/75) 
skizziert wurde.50 In diesem Kontext wurden zunehmend die „Körper-Werke“ der 
70er Jahre als „essentialistisch“ abgewertet (Pollock u. Parker 1981), was wiederum 
diverse Postgender-Theorien der 1990er und 2000er Jahre nach sich zog. Die postfe-
ministischen Positionen der 90er Jahre fokussierten dann Video im Kontext einer 
repressiven Toleranz der Massenmedien und eines sanften Totalitarismus sowie un-
terhaltsamen Konsumismus“51, was im Resultat die Abkehr von einem bestimmten 
medial- und auch geschlechtsspezifischen Fokus zur Folge hatte.52 Die Metapher des 

45  Zit. nach Inboden 1995, S. 23.
46  Jutta Helds (an Käthe Kollwitz festgemachte) Kritik der kategorialen Bestimmung von „weiblicher 
Ästhetik“ wurde später von Monika Laue selbst als inkonsequente „romantische Neudefinition des Mut-
ter-Kind-Verhältnisses“ kritisiert (Laue 1996, S. 38–39). – Zur Diskussion über „weibliche Ästhetik“ vgl. 
stellvertretend Schade 1985, Held 1985 u. 1985a, Lindner et. al. 1993, Nabakowski 1993, Laue 1996, Lange 
1998 und Paul 2001.
47  Die Problematik lässt sich mit einer Paraphrase von Peggy Phelan neuformulieren, bei der „Kunst“ 
durch „Videokunst“ ausgetauscht wird: „Warum teilen so viele Frauen die Überzeugung, die (Video-)
Kunst könnte eine politisch sinnvolle Antwort auf die Erfahrung des ‚awakening‘ sein? Warum (Video-)
Kunst? – scheint die viel verwirrendere, verblüffendere Frage zu sein als die Frage ‚warum Feminismus?‘“ 
(Phelan u. Reckitt 2001, S. 33)
48  Phelan u. Reckitt, S. 20
49  Vgl. Auslanders Kritik an Phelans „presentism“ in Auslander 2008. 
50  Mulvey 1975. – Zur Kritik der „theory of gaze“ vgl. Elkins 2002–09.
51  Vgl. Kat. 2002 Die Wohltat der Kunst.
52  Zu den Ausnahmen gehören Marie-Luise Angerer und Verena Kuni. 
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(weiblichen) Cyborgs von Donna Haraway (1985) verband sich mit dem der virtuel-
len Realität, während die Metaphern der Videosphere (Youngblood 1970) und Cog-
nisphere (Hayles 2006) dazu tendierten, ineinander aufzugehen. Verschiedene Ver-
suche zur Überwindung der Essentialismus-Konstruktivismus‑Diskussion in der 
Frauen- und Geschlechterforschung reichten derweil von der Affidamento-Theorie53 
über Performativitäts- und diskursanalytische Ansätze (Butler, Bordo) bis hin zu den 
gegenwärtigen Formen des „Sex-positive feminism“ (Susie Bright, Betty Dodson, Pat 
Califia). Was die deutschsprachige Rezeption und deutschsprachigen Beiträge an-
geht, so fällt insbesondere auch das Interesse für die radikal-konstruktivistischen 
Ansätze, doing gender und die diskursive Performativität von Judith Butler auf. Ihre 
Ablehnung von „Frauen“ als eine fundierte Kategorie des feministischen Denkens 
und die Bejahung dieser Kategorie „als einen diskursiven Ort der beständigen poli-
tischen Neuverhandlung“54 wird letzten Endes Parallelen in den späteren Ablehnun-
gen von medienspezifischen Ansätzen zu „Video“ finden und mögliche, bislang nicht 
systematisch untersuchte Parallelen, Tendenzen und Konvergenzen von medien(un)
spezifischen und geschlechts(un)spezifischen Theorien offenbaren. Dennoch lassen 
sich mit dem Blick auf Körper, Sexualität und Geschlecht drei herausragende Video-
künstlerinnen benennen, welche als zentrale Bezugspunkte und Modellfälle in der 
bisherigen Theoriebildung im deutschsprachigen Raum dienten: VALIE EXPORT 
(1940), Ulrike Rosenbach (1943) und Pipilotti Rist (1962). Als Protagonistinnen ih-
rer jeweiligen Generationen lieferten sie auch in eigenen Texten wichtige retrospek-
tive und introspektive theoretische Ansätze und damit konkrete Ausgangspunkte für 
eine Vielzahl und Vielfalt an akademischen Abschlussarbeiten.55 

Marion Scharmann-Frank behandelte so in ihrer von Hans Belting betreuten 
Dissertation Körper und Bild im Œuvre Ulrike Rosenbachs (2001) die Phasen und 
Aspekte Rosenbachs Arbeit in Anlehnung an eine kunsthistorisch-bildwissenschaft-
liche Perspektive. Im selben Jahr begann Meike Rotermund ihre Dissertation Das 
Werk der Videokünstlerin Ulrike Rosenbach bei Carsten-Peter Warncke. Iris Julia 
Gütler untersuchte in der an der Universität Wien eingereichten kunstgeschichtli-
chen Magisterarbeit Strategien der Identitätssuche in den Performances von Ulrike 
Rosenbach (2005) die Bildbedeutungen und Bedeutungsbildungen, die sich im Werk 
von Rosenbach im Laufe der Jahrzehnte herauskristallisierten, um die Relevanz von 
bezüglichen „Klischeebildern“ sowohl für die identitätsstiftenden als auch postmo-
dernen und postfeministischen Betrachtungsweisen, in Anlehnung an Judith But-

53  Zur Kritik und Nachwirkung der Affidamento-Theorie (und der Methode, mit den Vorgängerinnen 
eher positiv und anerkennend umzugehen) im Sinne einer „politischen Utopie“ vgl. Knapp 2017. 
54  Vgl. Butler 1993. – Zu Butlers Position der „diskursiven Performativität“ vgl. insb. Butler 1990. – Zur 
Kritik an Butler von Gesa Lindemann, Barbara Duden oder Claudia Rademacher vgl. Rademacher u. Wie-
chens 2001. – Für einen Überblick über die wichtigsten Tendenzen der Geschlechterforschung vgl. Becker 
u. Kortendiek 2010.
55  Zur Bibliografie bzgl. der Videokunst und Performance-Aktion im Werk von Ulrike Rosenbach vgl. 
http://www.ulrike-rosenbach.de/index_01.htm.
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ler, zu bewerten. Es folgte die Arbeit Das intermediale Wechselspiel zwischen Video 
und Malerei im Werk von Ulrike Rosenbach (abgeschlossen 2012) von Anna-Marion 
Storm an der Ruhr-Universität Bochum. 

Anahita Kryzanowski reichte bereits 1996 die Diplomarbeit Performative und 
theatralische Praxis. Refigurationen von Weiblichkeit bei Pipilotti Rist in Lüneburg 
ein, während Laurence Wicht in der Magisterarbeit Videokunst von Pipilotti Rist: 
Selbstinszenierung und In-Szenierung künstlerischer Identität am Beispiel der Instal-
lation Selbstlos im Lavabad (1997) einen semiotischen Ansatz versuchte. Es folg-
ten Nina Banneyers Angriffe auf patriarchale Strukturen? Tracey Emin und Pipilotti 
Rist (Magisterarbeit, Bochum 2000) und Andrea Springers Werkmonographie zu 
Pipilotti Rist (Dissertation, Karlsruhe 2001) sowie Susanne Geisers, von Antje von 
Graevenitz betreute Magisterarbeit Aspekte der Performances in den Video-Arbeiten 
von Pipilotti Rist (Köln 2002), gefolgt von Caroline Philipp (2002), Ina Scholl (2005) 
Jaqueline Krickl (2011) und Nora Wieck (2014). Aus den erwähnten Arbeiten zu 
Pipilotti Rist konnte in diese Anthologie die Dissertation Arbeit am Körper. Videos 
und Videoinstallationen von Pipilotti Rist von Anne Söll (2004) inkludiert werden. 

In diesem Zusammenhang tauchen weitere Kategorien der Autorinnen auf, 
die einer Systematisierung und Historisierung noch nicht erschlossen sind. Zum 
einen sind es Betreuerinnen von akademischen Abschlussarbeiten, die selbst nicht 
ausführlich über Video geschrieben, aber indirekt die Theoriebildung in unserem 
Kontext geprägt haben. Hierzu gehören insbesondere Antje von Graevenitz und Ka-
tharina Sykora. Auch die Kategorie der Kuratorinnen und Archivarinnen-  /  Restau-
ratorinnen muss ebenfalls der künftigen Forschung überlassen werden.56

4  Videoperformance, Videoband, Videoinstallation 
Wie im zweiten Abschnitt (Ästhetik, Ethik, Politik) bereits angedeutet, blieb die For-
mulierung von theoretischen Grundlagen einer Ästhetik des Videographischen ein 
umstrittenes Desideratum der Videokunstforschung. Währenddessen rückten die 
theoretischen Grundlagen zur Ästhetik der Installation (Rebentisch 2003) und Äs-
thetik des Performativen (Fischer-Lichte 2004) in den Fokus der Aufmerksamkeit. 
Videoinstallation und Videoperformance gehören dennoch zusammen mit dem auf-
genommenen oder Live-Videomaterial selbst nicht nur zu den drei zentralen Mitteln 
der Videokunst, sondern auch zum Mittelpunkt der heutigen kreativen Praxis und 
Alltagskultur. Dies rechtfertigt abermals einen retroanalytischen Blick auf die The-

56  Als Beispiel der rezenten Aufarbeitung der Videokunstgeschichte kann die schwedische Kunsthisto-
rikerin Malin Hedlin Hayden genommen werden. Vgl. Hayden 2015 und das Projekt Rhetorical feminisms 
gendered artists, video art and political beliefs 1970–2010. – Die entscheidende Rolle der Kuratorinnen 
und auch Kritikerinnen der ersten Generation für die Videokunstforschung im deutschsprachigen Raum 
ist zwar hinreichend bekannt, aber eine umfassende Geschichte dieser Protagonistinnen ist noch zu 
schreiben. Vgl. Beiträge von Ursula Perucchi-Petri, Marie Luise Syring, Marlies Grüterich, Vanessa Joan 
Müller, Katrin Mundt, Maria Muhle, Doris Krystof, Barbara Könches und vielen anderen, z. T. in diesem 
Text zitierte, aber in die Anthologie nicht aufgenommenen Autorinnen. 
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orie und Praxis der drei „Gattungen“ der Videokunst und ihre Relevanz für die hier 
vorgestellten Theorien der Videokunst. 

Das Wechselverhältnis zwischen Bildbegriff und Performance stellt (wie im 
dritten Abschnitt angemerkt) eine Herausforderung dar, und zwar sowohl für die 
Kunstgeschichte und Bildwissenschaft, die die „grundlegende Temporalität der Bil-
der“57 nominell anerkannt und auch einen „transitorischen Bildbegriff “ vorgeschla-
gen haben58, als auch für diejenigen Positionen, die das bildwissenschaftliche Fest-
halten an den Repräsentationstheorien durch die Auslotung der medialen Spezifika 
von „Bild“ und „Performance“ de(kon)struieren wollen. Für beide Positionen blie-
ben jedoch die medialen Spezifika der elektronischen „Live-Bilder“ ein ungelöstes 
Problem – entweder durch das Fehlen systematischer (und nicht nur „exemplari-
scher“) Analysen signifikanter Beispiele oder durch das Ausbleiben der geforder-
ten „kritischen Archäologie“ des Repräsentationskonzeptes, an dem sich die Grenze 
zwischen dem Realen und dem Virtuellen definiert.59 Wir haben es also offenbar 
mit einer grundlegenden, komplexen wie aktuellen kunst-, medien- und theaterwis-
senschaftlichen sowie philosophisch-ästhetischen Problematik zu tun. Sie kann uns 
auch Aufschluss darüber liefern, wie zwischen einer „tabulosen“, „vorwissenschaftli-
chen“ „Logik der Sammlung“ (B. Groys) – einer Logik der Konservierung oder Spei-
cherung – und einer „Wissenschaftlichkeit“ als Logik der Übertragung, Vermittlung 
oder Mediatisierung eben zu vermitteln ist.60 

Der Terminus „Performance“ hat sich auch in seiner Verbindung zu „Video“ 
und trotz der mancherorts präferierten Begriffe „Demonstration“, „Handlung“ oder 
„Aktion“ durchgesetzt und Performancebegriffe wie die „Performativität“ oder „Per-
formanz“ wurden trotz ihrer relativen – und durchaus intendierten – Ungenauig-
keit nicht nur in der Theaterwissenschaft als „neue Leitmetaphern“ im Sinne einer 

57  Vgl. Böhm 2010, S. 52.
58  Vgl. Janecke 2004, S. 47ff. 
59  Vgl. bspw. Druckrey 1996. – Die Komplexität des Problems zeigt sich auch in der Unvereinbarkeit der 
„favorisierten Augenblicke“ auf der einen und der geforderten „horizontalen Vernetzung“ auf der ande-
ren Seite: Die Rekonstruierbarkeit der Wahrnehmungsperformanz der Medien- und Performance-Kunst 
wird zunehmend in einem interdisziplinären Dialog zwischen den Geistes- und Naturwissenschaften ge-
sucht, geleitet von der Hoffnung, die gesamte Auseinandersetzung auf vermeintlich stabilere wissen-
schaftliche Basis zu stellen. Die hegelianische Trennung des Zeitalters der Kunst von ihrer Posthistorie, 
wie sie beispielsweise Arthur Danto vornahm, bezeichnet zugleich die Performance- und folglich auch die 
Medienkunst als „disturbatorische Künste“, die sich quasi „gegen den Strich der Geschichte“ verhalten. 
Ein Entweder-oder der Performance- und Medienkunst einerseits und der Kunst und Geschichte anderer-
seits scheint aus diesem Blickwinkel kaum vermeidbar zu sein. Auch die Ablehnung des Danto-Konzeptes 
ist nicht unproblematisch, wenn ein Fortsetzen der Kunst und der Geschichte ihre einzige Legitimation 
darstellen soll. Vgl. etwa Danto 1993, 1994, 1994a u. 1996. – Vgl. dagegen die Kritik von Thomas Dreher in 
Dreher 2001, S. 43–46. und den Spiegel-Kontext in Kacunko 2010, S. 677–678.
60  Diese allgemeinen methodologischen Probleme lassen sich insbesondere an der (Leer-)Stelle der 
performativen und medialen „Kunst des Handelns“ exemplifizieren, an der die ästhetische Aktion auf die 
wesentliche Indifferenz zwischen Intentionalität und Nichtintentionalität und damit auf die Unentscheid-
barkeit zwischen Handlung und Ereignis abzielt. Die Leistung des Bildes im performativen Zusammen-
hang liegt dementsprechend in einer das sinnliche Material transzendierenden Fülle, also auch jenseits 
der kontextfeindlichen Hermeneutik und kontexteuphorischen Ikonologie.
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„Performativen Kultur“ oder „Kultur als Performance“ (E. F. Lichte) erklärt. In den 
Debatten über das Performative wird nicht nur die Sprache, sondern werden auch 
Zeichensysteme, Interpretationen, Medien, Spiele, Bilder und schließlich Handlun-
gen an sich als Träger eines „demiurgischen“ Prinzips deklariert. Dementsprechend 
werden Semiotik, Hermeneutik, Medien- und Spieltheorien, Bildwissenschaft oder 
auch „Performance Studies“ nach wie vor als wissenschaftliche „Leitdisziplinen“ pro-
klamiert. Auf dieser historisch-theoretischen Ebene bleibt zu untersuchen, inwie-
weit die Vermutung zutrifft, dass „die Evolution der Performance-Künste im letzten 
Drittel des 20. Jh. auch als eine Gegenbewegung zum ‚demiurgischen Paradigma‘ zu 
verstehen sei.61 

Ein Blick auf die frühe Vermittlung von „Genres“ der Videokunst macht die 
Dynamik deutlich, im Rahmen derer die institutionellen Integrationsbemühungen 
und die kunsthistorische Kanonisierung der Videokunst vonstattengingen. Die Rub-
riken einiger frühen Video-Ausstellungen in Deutschland weisen beispielsweise eine 
Verschiebung der Akzente auf, die sich von Videoperformances und Videobändern 
hin zu Videoinstallationen vollzog: Projekt ’74, Köln 1974 (Programm fertiger Bän-
der, Videoinstallationen, Videoaktivitäten), documenta 6, Kassel 1977 (Videoinstalla-
tionen  /  Skulpturen, Videothek), Videowochen Essen ’79, Essen 1979 (Videotapes, Video
performances, Videodemonstrationen, Videoinstallationen), Videokunst in Deutsch-
land 1963–1982, Köln u. a. 1982 f. (Videobänder, Videoinstallationen, Video-Objek-
te, Videoperformances). Die Aufrechterhaltung von Videoinstallationen, Videobän-
dern und ‑performances als Hauptgattungen reicht bis in die Gegenwärt hinein, 
während die Teilbereiche der Videoinstallation und Videoperformance genauso wie 
die videographischen Aufnahmen und Live-Videos (Closed-Circuit) zu den zentra-
len Techniken und „Gattungen“ der Gegenwartskunst selbst avancierten. Auch die-
ser Umstand begünstigte die zweite und dritte „Welle“ der interdisziplinären Theore-
tisierung von Video der 1990er und 2000er Jahre. 

Am Anfang dieses sich allmählich schärfenden Diskurses standen einige frü-
he Ausstellungen, an deren Konzepten die gattungsbezogene Diskussion ihre ersten 
Formen annahm. In ihrem Katalogbeitrag zur Ländertrienale Trigon im Landes-

61  In einem beinahe trivialen Sinne trifft dies zu, insofern als diese Künste sich als Ereignis-Künste 
und nicht als Werk und Werkinszenierung verstehen; auf einer anderen Ebene ist zu beantworten, inwie-
weit und auf welche Art und Weise mit entsprechenden Heteronomien und Heterotropien – Fremdbe-
stimmtheit und Deplatziertheit – umzugehen sei. – Die vermeintlichen „Dematerialisierungstendenzen“ 
der Kunst und der Abschied vom Werk- und Objekt-Topos fanden ihre Entsprechung in der gleichzeitig 
beschworenen Erosion des Subjektbegriffes, dem „Tod des Autors“ und dem „Tod des Subjekts“, zu 
der bzw. dem Roland Barthes und Michel Foucault, aber auch bereits Friedrich Nietzsche nachhaltig bei-
getragen haben. Die Erosion des Subjektbegriffes ließ die Stelle eines impliziten „Schöpfers“ dennoch 
nicht unbesetzt, denn die neuzeitliche Idee vom Menschen als Schöpfer seiner Verhältnisse wurde unter 
anderem als „demiurgisches Paradigma“ bezeichnet, ein Paradigma, das verschiedenen Metamorphosen 
unterlag und nach wie vor unterliegt. Als „Statthalter des demiurgischen Prinzips“ ist beispielsweise 
unser Sprech- und Zeichenhandeln als Tätigkeit gedeutet worden, die das, was sie bezeichnet, zugleich 
auch vollzieht. Die Theorie der Sprechakte (John L. Austin, John Searle) sah in unserer Sprachlichkeit das 
Fundament der Idee des Performativen. Vgl. dazu Krämer 2004, S. 130–133. u. Krämer 2004a. 
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museum Graz in Österreich (06.10.–11.11.1973)62 gab die Kunsthistorikerin Vera 
Horvat-Pintarić eine mit Bezug auf die Videobänder optimistische Prognose ab: 

„Der Video-tape, dessen sich auch die Künstler zu bedienen anfangen, stellt sowohl den Künstler 
als auch denjenigen, der das nicht ist, auf dieselbe Medienebene. Dadurch wird eine Entspezia-
lisierung bzw. Demokratisierung des Mittels hergestellt […] Jedem von uns bietet das tragbare 
Video-Gerät die Möglichkeit, eine solche verstärkte Betrachtungskraft zu entwickeln. Noch mehr 
kann uns die Erfahrung von den Unterschieden zwischen der wirklichen und der medialen Si-
tuation bieten, sie kann uns zu Betrachtung und Erforschung dessen anregen, was zwischen der 
realen und der medialen Perzeption geschieht, kurz, sie kann uns in das Verständnis der medialen 
Strukturierung der Wirklichkeit einführen.“63

Georg F. Schwarzbauer vertrat im Katalog zu Videowochen Essen ’79 (1979), in Bezug 
auf die Videoperformance, eine eher entgegengesetzte Haltung: 

„In der Videoperformance treffen sich zwei verschiedene Ebenen...Das in der Realität Vorgeführte 
wird mit dem Aufgezeichneten, per Monitor Vermittelten konfrontiert […] Unter solchen Aspek-
ten verstanden, beansprucht die Videoperformance einen vermittelnden Stellenwert. Sie schlüsselt 
die beiden anderen großen Gruppen der Video Art auf. Denn sowohl das in der Abgeschlossenheit 
des Künstlerateliers (oder auch Studio) produzierte Tape als auch die im öffentlichen Raum auf-
gebaute Installation, die in den meisten Fällen erst dann erfahrbar wird, wenn sich der Betrachter 
zu eigener Aktivität entschließt, sind in ihren Grundstrukturen erst erkennbar, wenn man die 
persönlichen Intentionen des Produzenten analysiert […] Im Gegensatz zu den von Vera Hor-
vat-Pintarić prognostizierten Entwicklungstendenzen hat sich die Videoperformance keineswegs 
einer Alternativanalyse zugewandt. Das ‚Verständnis der medialen Strukturierung der Wirklich-
keit‘ wird weniger von jenen Gegenvorstellungen geprägt, die man Anfang der siebziger Jahre 
noch ganz allgemein beobachten zu können meinte.“64 

Auch die frühen Historisierungs- und Systematisierungsversuche dieser von Ver-
mittlungsgesetzen der Zeit geprägten Theoriebildung nahmen die gattungstechni-
sche Dreiteilung der Videokunst als Ausgangspunkt, bei der oft die von Wulf Herzo-
genrath vorgeschlagene Kategorie „Videoskulptur“ mitberücksichtigt wurde. Georg 
F. Schwarzbauer legte 1984 in seiner Fallstudie zur „Videoklasse“ an der Düsseldorfer 
Kunstakademie eine Bestandsaufnahme vor, die auch wegen ihrer klar definierten 
Beschränkung auf die Gattung der Videobänder interessante Aspekte einer eng am 
Material entwickelten „Medienreflexion“ offenlegte. Die videotheoretischen Ver-
allgemeinerungen und Empfehlungen erfolgten insbesondere in einem kritischen 

62  Künstler aus Österreich, Italien und dem damaligen Jugoslawien entwickelten und präsentierten 
Videoarbeiten. Der Organisator, Horst Gerhard Haberl, lud zudem prominente Kunstwissenschaftler und 
-kritiker ein, im Katalog Beiträge zur Ausstellung zu liefern: Gillo Dorfles, Umbro Apollonio, Stane Ber-
nik, Wilfred Skreiner und Vera Horvat-Pintarić. Für einige Künstler war es die erste Gelegenheit, sich mit 
der kostspieligen und kaum verfügbaren Video-Apparatur auseinanderzusetzen: Die beteiligten Künstler 
waren: Richard Kriesche, Peter Weibel, VALIE EXPORT, Gottfried Bechtold, František Lesak, Boris Bućan, 
Sanja Iveković, Dalibor Martinis, Goran Trbuljak, Ilija Soskic, Nuša und Srečo Dragan, Gianni Colombo, 
Franco Vaccari, Luca Pattela und Gianfranco Baruchello. Zur Ausstellung wurde auch eine Auswahl ameri-
kanischer Videobänder gezeigt. Gezeigt wurden Bänder von Vito Acconci, John Baldessari, Lynda Benglis, 
Trisha Brown, Frank Cavestani, Hermine Freed, Joan Jonas, Richard Landry, Andy Mann, Robert Morris, 
Bruce Nauman, Nam June Paik, Richard Serra, Keith Sonnier und Wiliam Wegman.
63  Kat. 1973. Dreiländerbiennale TRIGON ’73.
64  Schwarzbauer 1979, S. 26–27.
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Dialog mit den Positionen, die 1982 durch Herzogenrath (Videokunst in Deutsch-
land 1963–1982 ) und 1983 durch Gruber und Vedder vorgestellt worden waren.65 
Dabei galt Schwarzbauers Fokus den seiner Ansicht nach noch nicht entwickelten 
theoretischen Ansätzen zur Zeitrezeption und -analyse sowie ihrer Periodisierung. 
Zur Zeitreflexion kamen Überlegungen zur Herausarbeitung von praktischen und 
theoretischen Spezifika der Videoreflexion in Europa hinzu, insbesondere in ihrem 
Bezug zur vorangegangenen Situation in den USA und Kanada.66 Schwarzbauer ver-
suchte in diesem Zusammenhang sowohl Brüche im amerikanischen Diskurs auf-
zuzeigen (zwischen Alison Simmons’ Systematik und Gregory Battcocks „beinahe 
werbeträchtig reißerischen Betrachtungen“)67 als auch Kontinuitäten in der euro-
päischen Videokunstpraxis, bei der die rezente Phase „tiefgreifender analytischer 
Arbeiten“ Schwarzbauer zufolge „fast nahtlos und in logischer Konsequenz“ zu den 
früheren Verweigerungsgesten stünde. Diese, an der „Form-Inhalt-Problematik“68 
interessierte Theoretisierung der Videokunst reflektierte sicherlich auch die Auffor-
derung von der Dominanz des Inhalts über die Form, welche die erste Leiterin der 
Videoabteilung der Düsseldorfer Kunstakademie (1976 –1986) Ursula Wevers 1982 
in ihrer Distanzierung von den „technische[n] Spielereien wie gigantische[n] Mo-
nitoraufbauten“ deutlich formulierte.69 Ohne auf die hier offenbarten konzeptuellen 
und auch ideologischen Risse zwischen avantgardistischen und neo-avantgardisti-
schen Haltungen (lokal, international) (und die gelegentlich vorausgesetzte Domi-
nanz der einen oder anderen Haltung bei der Theoretisierung und Historisierung 
der Videokunst) näher eingehen zu wollen, müssen diese Beispiele an dieser Stelle 
genügen, um die Rolle der Priorisierung von einzelnen Videogattungen für die The-
oriebildung und vice versa hervorzuheben. Beispiele der darauffolgenden theoreti-
schen Reflexion der Autorinnen spiegelten diese Dynamik wieder. 

Setzte Amine Haase noch in ihrem Katalogbeitrag zu Videokunst in Deutsch-
land 1963–1982 die Videokunst in den früheren Avantgarde-Kontext der Aktionen, 
des Theaters und der Performance-Kunst70, thematisierte Edith Decker in ihrer 
Paik-Dissertation (1988) die erweiterten kunsthistorischen Kontexte der (Neo‑)
Avantgarde und ihrer theoretischen Grundlagen sowie technologischen Entwick-
lung (vgl. Beitrag in dieser Anthologie). Ihre Arbeit orientiert sich bereits an der 
gattungstechnischen Dreiteilung (Videoband, Videoperformance und Videoinstalla-
tion) unter besonderer Berücksichtigung der Videoinstallationen. Die explizite The-

65  Gruber u. Vedder 1983, S. 8. 
66  Vgl. Schwarzbauer 1984, insb. S. 11–14.
67  Schwarzbauer 1984, S. 14.
68  Schwarzbauer 1984, S. 11.
69  „Technische Spielereien wie gigantische Monitoraufbauten oder elektronische Farbverfremdungen 
sichern keinen neuen Erkenntnisstand. Dem modischen Trend, das Spiel mit der Technologie zum Selbst-
zweck werden zu lassen, muß entgegengearbeitet werden. Das Inhaltliche ist das Wesentliche aller künst-
lerischen Arbeit, auch bei Video. Wir werden nur zu neuen Erkenntnissen und Formen kommen, wenn das 
Wort ‚Geist‘ in unseren Kunsthochschulen kein Fremdwort bleibt.“ Vgl. Wevers, U. 1982, S. 93.
70  Haase 1982, S. 30–43.
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oretisierung von Videoinstallation, Videoperformance und auch Videoband (sowie 
Videoskulptur und Videotanz) wird im Laufe der späten 1990er und 2000er Jahre 
schließlich zum zentralen Gegenstand der umfangreicheren Untersuchungen von 
Autorinnen wie Nicoletta Torcelli (1996), Claudia Rosiny (1999), Barbara Engelbach 
(2001), Sabine Flach (2003), Sylvia Martin und Martina Dobbe (beide 2010) (vgl. 
Beiträge in dieser Anthologie).

Hierzu reihen sich die bezüglichen akademischen Abschlussarbeiten mit mo-
nographischer Ausrichtung ein, wie diejenigen von Nina Möntmann (Plessi, 199571), 
Sonja Claser (Hill, Nauman 2003 und 201172), Anna Houliara (Nauman, 200673), Ju
dith Plodeck (Nauman, Eliasson 201074) und Annamira Jochim (Meg Stuart 201575). 
Sie werden gefolgt von Arbeiten, welche die gattungsspezifischen Kategorien thema-
tisieren, wie zum Beispiel die der Videoprojektoren (Petra Rother 200176), frühen Vi-
deoperformances (Jutta Ehrlich 200277), performativen Installationen (Plodeck 2010), 
medialen Display-Situationen (Marie-France Rafael 201678) oder auch „des Ephe-
meren in der Videokunst“ (Heike Rosenbaum 200479).

5  Produktion, Rezeption, Distribution 
Die von den KünstlerInnen erschlossene konzeptionelle Arbeits- und Produktions-
weise, die sich vor allem im Bereich der Videoinstallationen auszeichnete, führte zu 
einem verhältnismäßig neuen Typus der Künstlerin und Gestalterin, deren Vorstel-
lungskraft sich zunächst in theoretischen Statements und eher abstrakten räumlichen 
Entwürfen niederschlagen musste, um erst dann den Weg und Ort für ihre perfor-
mative oder installative Realisierung zu finden. Rezeptionstechnische Überlegungen 
spielen dabei eine gleichwertige Rolle sowohl während der Konzeption als auch wäh-
rend der Ausführung oder Präsentation. Sie treten nicht zuletzt mit den inhaltlichen 
Momenten in ein Zusammenspiel und bilden eine Art Metaebene, die eine Arbeit 
sowohl mitkonstituiert wie auch von dieser thematisiert werden kann.80 Auf der dis-
tributionstechnischen Ebene drückte sich in vielen früheren Arbeiten dieser Tatbe-
stand in den Videobändern mit „offenem Ende“ aus, die man später als Loops theo-
retisieren wird (vgl. unten, Abschnitt 9): Nicht nur eine virtuelle „Störung“ des täg-

71  Möntmann, N. 1995.
72  Claser 2003 u. 2011.
73  Houliara 2006.
74  Plodeck 2010.
75  Jochim 2015.
76  Rother 2001.
77  Ehrlich 2002.
78  Rafael 2016.
79  Rosenbaum 2004. – G. J. Lischka bemerkte „It is a typical contradiction of our times that, while video 
is being installed, viewed and utilized everywhere, video art, by contrast, is seen only on very rare occa-
sions.“ Lischka 2009, S. 29.
80  Vgl. Überlegungen zu Roman Ingarden als Begründer der modernen Rezeptionsästhetik (und auch 
des Immanentismus) in Schneider 2010, S. 149–153. 
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lichen Fernsehprogramms, sondern auch ein Appell an die andersartigen Distribu-
tions- bzw. Interaktionsarten stellten Themen dar, die später auch eine online-bezo-
gene Weiterentwicklung nahmen. Insofern entspricht sowohl einem wissenschafts
historiographischen Interesse als auch den diversen Fokussen der Videokunsttheorie 
eine Analyse und Kontextualisierung, welche die Werkästhetik, Rezeptionsästhetik 
und Interaktionsästhetik als wichtige Momente der Forschung versteht, die aber stets 
eingebettet bleiben in die produktions- und distributionstechnischen Zusammen-
hänge.81 

Diese Struktur bestätigen die bislang eingeblendeten theoretischen Aspekte zur 
Videokunst. Sie offenbarten ihren jeweiligen Charakter als ein Noch-Unbestimmtes, 
Unselbständiges und Zusammengesetztes. So blieb die Suche nach einer Ästhetik 
des Videographischen immer verknüpft mit der Reflexion über die (Un-)Spezifika 
des Mediums, genauso wie die (Un-)Spezifika von Körper, Sexualität und Geschlecht 
mit ihren videographischen Vorstellungen und Darstellungen alterier(t)en. Die me-
dien- und geschlechtstechnischen (Un-)Spezifika projizierten sich weiterhin auf ihre 
gattungstechnischen Pendants der Videoperformance, ‑installation und des Video-
Bandes, welche wiederum die enge Verknüpfung von Produktion, Rezeption und 
Distribution in der Videokunst reflektieren. Dieser nicht zuletzt institutionelle As-
pekt fungierte genealogisch als ein wichtiger Kondensator zur Verdichtung der Theo
rien und Praxen der Videokunst. Steina Vasulka beschrieb die Funktion der Protago-
nistinnen in diesem Bereich früh und unzweideutig mit dem Satz „the women con-
trol the scene“.82

Eingebettet war die deutschsprachige „Szene“ in Kontexte, die genealogisch ge-
sehen die bedeutendsten Regionen in Europa darstellten. Eine besondere Stellung in 
der Geschichte der Videokunst kommt bekanntlich dem Rheinland zu, mit der ers-
ten Ausstellung in den 1960ern (Paik 1963 in Wuppertal), der ersten „Videogalerie“ 
in den frühen 1970ern (Schum und Wevers in Düsseldorf und Köln), den ersten in-
ternationalen Übersichtsausstellungen in den 1970ern und 1980ern (Herzogenrath 
1974, 1976, 1982, 1989 in Köln) und den frühen privaten Videokunst-Distributions- 
und Produktionsstätten (Studio und Sammlung Oppenheim in Bonn und Köln; Video-
kunstfestivals in Bonn und Marl seit 1984). Dort fand also eine beeindruckende Reihe 
von Ereignissen statt, deren hohe Konzentration sicherlich auch mit der besonderen 
politischen Lage im geteilten Deutschland und in Europa zusammenhing.

Diese Konzentration der Ressourcen und Ereignisse dürfte diesen kurzen Um-
riss der produktions-, rezeptions- und distributionstechnischen Kontexte rechtfer

81  Vgl. eine Bestands- bzw. Standortaufnahme in Kacunko 2005. – Vgl. die methodologische Schwer-
punktsetzung des Ludwig Bolzmann Instituts für Medienkunst in Linz (2005–2009). „Die vertiefende wis-
senschaftliche Analyse von Medienkunst und ihrer Kontextbedingungen erfolgt derzeit anhand von drei 
methodischen Zugängen: Quellenkritik, Rezeptionsforschung und Diskursanalyse.“ Abschlussbericht on-
line: http://www.hgb-leipzig.de/daniels/LBI-MedienKunstForschung-Abschlussbericht.163.pdf. 
82  King, A (undatiert), S. 2.
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tigen, deren (trans-)lokale und regionale Spezifika des Umgangs mit Video als Kata-
lysatoren für die Theoriebildung dienten. Ein „Fallbeispiel“ zum Ausbildungszusam-
menhang bietet Düsseldorf an, in dem die weltweit erste Generation der „Video
akademiker“ ausgebildet worden war. Ursula Wevers83 war die erste Leiterin der Video
abteilung der Düsseldorfer Kunstakademie (1976–86).84 Im Jahr ihres Abschieds 
veröffentlichte sie zusammen mit Georg Schwarzbauer eine oben zitierte, reich be-
bilderte Dokumentation der Videoarbeiten von vierzig Studierenden der „Video-
klasse“.85 Kurz darauf übernahm die Film- und Videoabteilung Nan Hoover (1931–
2008), die seit Ende 1989 bis zu ihrer Pensionierung 1996 (und Pensionierung von 
Paik 1995) die früheren Wevers- und Paik-Studenten gemeinsam betreute.86 Es war 
der Beginn einer durchaus fruchtbaren Periode, in der die von Friedemann Malsch 
als „Power of Contradiction“87 bezeichnete Konkurrenz von künstlerischen und 
Lehrkonzepten vom neodadaistisch orientierten Paik und der konzeptuell-inhaltlich 
fokussierten Wevers nicht mehr so spürbar war wie am Anfang der 80er Jahre. Im 
Rückblick wurde die Videoabteilung der Düsseldorfer Akademie mit einigem Recht 
die wichtigste „Videoschmiede“88 Deutschlands genannt. Die praktischen Gründe 
dafür, dass man zum Zeitpunkt des Abschieds von Paik und Hoover zugeben musste, 
die „Aufbruchsstimmung von damals“ sei deutlich abgeklungen und „dass von der 
Video-Abteilung an der Düsseldorfer Akademie nur noch marginale Impulse“89 aus-
gingen, hing auch mit der sich neu formierenden regionalen Ausbildungspolitik zu-
sammen. Eine wenig bekannte translokale Episode zwischen Düsseldorf und Köln 
mag den videokunstbezogenen Ausbildungskontext dieser Zeit etwas verdeutlichen: 
Unter dem Titel „Neue Akademie in Düsseldorf “ berichtete 1987 Helga Meister in 

83  Wevers u. Schwarzbauer 1984. – Vgl. auch Wirths 1988. – Für detaillierte Informationen vgl. Fricke 
1996. An gleicher Stelle befindet sich ein umfassendes Literaturverzeichnis zum Thema. – Vgl. weiterhin 
Groos, U. u. B. Hess u. U. Wevers 2003. 
84  Zur Geschichte der Entstehung dieser Abteilung vgl. weiterhin Wevers u. Schwarzbauer 1984. – Für 
eine vorläufige Bestandsaufnahme der Zeitperiode von 1976–1996 vgl. Kacunko 2017.
85  1986 fand in Bonn eine Fachtagung mit dem Thema Videokünstler, Videoveranstalter, Konsumenten 
und die Problematik der Vermittlung statt, die den frühen Ausbildungskontext mit Video auch quantitativ 
zusammenfasste. Aus der veröffentlichten Dokumentation geht hervor, dass an den verschiedenen Hoch-
schulen bundesweit ca. 1.700 Studenten „Film und Video“ studierten. Der Anspruch, den die bundeswei-
te Statistik formulierte, entsprach allerdings kaum der Wirklichkeit der Videoausbildung im künstlerischen 
Kontext, wie sie sich ein Jahrzehnt nach ihrem Beginn darstellte. Vgl. Der Bundesminister für Bildung und 
Wissenschaft (Hg.) 1986.
86  Es war nur eine der scheinbaren Paradoxien der Videoabteilung der Düsseldorfer Akademie in die-
ser Zeitperiode, dass die Besetzung der betreffenden Professorenstelle durch Nan Hoover mit der Ent-
scheidung der Künstlerin, im Medium Video nicht mehr zu arbeiten, zeitlich genau übereinstimmte. Die 
ausgehenden 80er Jahre wurden von vielen damaligen Zeitzeugen als „chaotisch“ beschrieben, als eine 
Zeit, in der für die Studenten das oberste Gebot das Learning-by-doing war – gewiss mit seinen Vorteilen 
wie Nachteilen. Kyung Ja Na, die seit 1987 immatrikuliert war, bezeichnete beispielsweise sich und ihre 
Kommilitonen aus dieser Zeit als „Autodidakten“.
87  Friedemann Malsch schrieb 1990: „A fruitful situation for the young video artists arose out of the 
relationship of tension, which resulted from the differing programmatic positions of Wevers and Paik.“ 
Vgl. Malsch 1990, S. 45.
88  Vgl. V. Wiese, S. u. S. Rennert (Hg.) 1996, von Wiese und Rennert (wie Anm. 13.), S. 5.
89  Vgl. Rennert 1996, S. 7.
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der Düsseldorfer „Westdeutschen Zeitung“ über die Initiative des Kunstakademie-
Dozenten und Betreuers der dortigen ‚Video-Klasse‘ Hubertus Neuerburg, eine Pri-
vatakademie für Film, Werbung und Mode in Düsseldorf einzurichten. Das Konzept 
scheiterte an finanziellen Forderungen der Stadt (die damals hohen Mietkosten von 
10 DM/m2) und vor allem war ein konkurrierendes Konzept ausschlaggebend, das 
in der letztlich 1990 gegründeten und eröffneten Kunsthochschule für Medien in 
Köln (KHM) mündete. „Die Freiheit, alles auszuprobieren“, die an der Düsseldorfer 
Kunstakademie bestand90, wurde seit dem Wintersemester 1990/91 von vielen Ab-
solventen mit der Möglichkeit der Fortsetzung der Studien an der neu eröffneten 
Kunsthochschule für Medien in Köln getauscht. Im Unterschied zur Düsseldorfer 
Kunstakademie wartete auf die Postdiplomstudierenden in Köln ein strengeres und 
in jeder Instanz mehrfach kontrolliertes System der Lehre und Forschung, das auch 
mit deutlich mehr Verwaltungsaufwand verbunden war; die Beschreibung der Pro-
jekte und der in Aussicht gestellten Produktionen, Konzepte oder Gerätenutzung 
gehörte von Anfang an zur gängigen Praxis der KHM, die auch bedingt durch den 
relativ geringen Prozentsatz der ‚rein künstlerisch‘ ausgerichteten Studenten mit der 
einer Kunstakademie nicht zu vergleichen war und ist. Mit der Zeit gelang es den 
Trägern dieses Konzeptes, einen „Elfenbeinturm mit vielen Öffnungen“, eine dezen-
tralisierte Produktions- und Ausbildungsstätte im Herzen Kölns aufzubauen, die ih-
ren Charakter nicht zuletzt dem Aufgeben des akademischen Meisterklassen-Sys-
tems zu verdanken hat. Der Gründungsrektor der KHM Siegfried Zielinski legte den 
Schwerpunkt seiner Arbeit „auf das Studium und die Entwicklung von künstleri-
schen Projekten, auf den Laborzusammenhang.“ 91 

Parallel dazu, am 15. April 1992, wurde die Hochschule für Gestaltung in Karls
ruhe (HfG) als Reformhochschule eröffnet. Gegründet wurde sie gemeinsam mit 
dem Zentrum für Kunst und Medientechnologie (ZKM) von Heinrich Klotz mit der 
pädagogischen und künstlerischen Aufgabe, die Kunst im Kontext der Medientech-
nologien zu fördern. Kurz vor seinem Tod schrieb der Gründungsrektor: 

„Nur die kunstgeschichtliche Annäherung an ein Werk der Medienkunst kann diesem angemes-
sener gerecht werden als die allgemeine Medientheorie, da jene auf die Wahrnehmung des Werks 
hinlenkt und nicht auf die Reaktionsweisen und die Befindlichkeiten des Medienpublikums. Es 
gibt keinen Grund, die Erkenntnis der Medienkunst außerhalb der Kunstgeschichte anzusiedeln, 
obwohl sie und gerade weil sie eine lange Reihe von klassischen Kategorien der Künste nicht nur 
in Frage stellt, sondern abgeschafft hat.“92 

90  Kyung Ja Na in einem Gespräch mit dem Verfasser vom 04.10.2000.  
91  Vgl. Haase, A. 1998.
92  Klotz 1995, S. 44. – Auch Ende der 90er Jahre wurden in Bezug auf die Moderne-  /  Postmoderne-Dis-
kussion Überlegungen und „Neudefinitionen“ der „Ästhetik der Videokunst“ geäußert, die allerdings 
keine spezifischen Attribute der Videokunst nennen, die diese von der Film-Kunst unterscheiden würden. 
Für Heinrich Klotz ließ z. B. das bewegte Bild keine kontemplative Versenkung im Sinne einer „interessen-
losen Anschauung“ (Schopenhauer) zu; außerdem würde das Video vom Film durch den Umstand der 
leichteren Handhabbarkeit unterschieden. Vgl. Klotz 1997, S. 23. 
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Obwohl oder gerade weil die Prognose und Empfehlung von Klotz in dieser Form 
nicht eintrat, wurde ZKM, auch mit seiner Videosammlung, zu einem wichtigen 
Ort, von dem aus die Theorien der Videokunst auszustrahlen begannen. Ihre Prota-
gonistinnen wirkten von da an hinein in alle Teile Deutschlands, Österreichs und der 
Schweiz, des restlichen Europas und darüber hinaus. Beiträge von Ursula Frohne, 
Söke Dinkla, Annette Hünnekens, Lydia Haustein, Katja Kwastek oder Tabea Lurk 
repräsentieren einige der in dieser Anthologie berücksichtigten Ansätze. 

Diverse Beiträge unterstrichen die gesellschaftliche Relevanz der theoretischen 
Durchdringung der Themen, die mit der Vermittlung von Videokunst (und in der Fol-
ge Medienkunst) zusammenhängen, auch mit ihrem Status im akademischen Umfeld:

„The problem of media art’s mediation is however not to be reduced to an aesthetic impervious-
ness. The principle lack of illustrative representational forms of media art produces a serious void 
in the academic discursive field with long-term consequences […] Without adequate audio-visual 
material, the analysis of moving images and the development of their specific language – still a 
challenge to the vocabulary of art historians – cannot be shaped and integrated into the curricular 
field of vision at universities and academies.“93

Die praxisorientierte (am umfangreichen Videomaterial geschulte) Theoriebildung 
fand auch deshalb parallel zur dynamischen Weiterentwicklung der von Klotz ange-
sprochenen „allgemeine[n] Medientheorie“ statt, deren mediengeschichtliche Spiel-
arten besondere Parallelen zu ersteren aufweisen konnten.94 Zum kurz angerissenen 
(künstlerischen) Ausbildungskontext kam die besondere Rolle der spezialisierten 
Videoproduktions- und -distributionsstätten hinzu, bei denen die Vermittlungs-
funktion qua Systematisierung, Katalogisierung, Archivierung und Restaurierung 
auch zum Prozess der Theoriebildung beitrug. Der von Lucie Schauer (1926–2011)95 
von Mitte der 70er bis Mitte der 90er Jahre geführte Neue Berliner Kunstverein 
(NBK) richtete so bereits zwei Jahren nach seiner Gründung 1971 Deutschlands 
erste Sammlung internationaler Videokunst ein, die sich von Anfang an einer en-
gagierten Produktion, Präsentation und Distribution verschrieb. Gisela Jo Eckhardt 
(geb. Hansen 1934–2011), die als erste Leiterin das NBK-Video-Forum von 1977 bis 
2001 prägte, unterstrich später die „Intimität der Videokamera, ihre einfache Hand-
habung und Unmittelbarkeit“ dieser „Zeitkunst“ als wesentliche Momente der frü-
hen Sammlungsstrategie. Während die ersten „echten“ Videos in der Sammlung von 
Friederike Pezold und Nan Hoover stammten96, ging die Gründung der Sammlung 
auf die lokalen Ereignisse und Gastaufenthalte einiger Videopioniere im Rahmen 

93  Frohne 2005, S. 27. Vgl. auch Frohne 2004. 
94  Hierzu gehören Schwerpunkte und Modelle einer (1) Mediengeschichte als ‚Chronik‘ einer Entfaltung 
von Medientechniken und deren Umfeld (u.  a. J. Wilke, H. Schanze, W. Ernst, H. Winkler, G. Rusch), einer 
(2) Mediengeschichte als Geschichte einer ‚Ausweitung‘  des Menschen (McLuhan)  oder einer (3) Medi-
engeschichte als Analyse der Mediendiskurse (u.  a. M. Foucault, I. Schneider, C. Kammler, R. Koselleck). 
Vgl. Kampmann, E. u. G. Schwering, „Mediengeschichte schreiben – aber wie?“ in Dies. 2017, S. 31–42, 
insb. 36–41.
95  Vgl. Schauer 1999.
96  Vgl. Eckhardt 2013, S. 23.
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des Berliner Künstlerprogramms des DAAD zurück. Die frühe Anwesenheit von 
Nam June Paik, Wolf Vostell und auch Wolf Kahlen begründete so eine Tradition 
der theoretischen und genealogischen Zusammenführung der Videokunst mit der 
Neo-Dada- und Neo-Avantgarde-Bewegung, die derjenigen im Rheinland teilweise 
ähnelte. Die heutige Leiterin des NBK-Video-Forums Kathrin Becker fasst in ihrem 
Beitrag zu dieser Anthologie die für die Historie der Sammlung und die Theoriebil-
dung besonders wichtigen inhaltlichen Schwerpunkte zusammen. 

Die private Vermittlung von Videokunst fand ebenfalls in Regie von zum Teil 
gleichen Protagonistinnen statt, die sich in anderen institutionellen Zusammenhän-
gen engagierten. In Köln eröffnete Ursula Wevers am 02.09.1972, kurz nach der Tren-
nung von ihrem damaligen Ehemann Gerry Schum97, die Galerie Projection in der 
Roonstraße 38. Es war die erste Galerie in Deutschland, deren Programm hauptsäch-
lich aus Künstlerfilmen bestand. Ab Juli 1974 zeigte Wevers stets Videobänder in der 
Kölner Avantgarde-Galerie Ricke und bildete bald mit Rolf Ricke eine Galerie-Ge-
meinschaft.98 Ursula Wevers beschrieb später ihre Erfahrungen an den Schnittstellen 
zwischen künstlerischer Produktion, Ausbildung, privater Distribution und Muse-
alisierung der Videokunst in diversen Katalogbeiträgen.99 Am 1.10.1973 eröffnete 
auch Ingrid Oppenheim ihre Galerie in Köln und 1974 dazu noch ein Video-Studio. 
Im ersten Katalog der Videosammlung Oppenheim lieferte Pia Müller-Tamm einen 
der ersten Versuche einer Systematisierung der Videokunstentwicklung anhand des 
umfangreichen, lokal verfügbaren Materials. 1992 machte Christiane Fricke für den 
neuen Katalog eine aktualisierte Bestandsaufnahme.100 Dieser folgten die umfang-
reiche Dissertation über Gerry Schum (1996) und diverse Texte über die musealen 
Videoband-Kollektionen in Deutschland, die ausschnittweise in zwei Beiträgen für 
diese Anthologie enthalten sind. 

97  Die Initiativen und Aktivitäten des Filmemachers und Galeristen Gerry Schum (1938–1973) sind als 
entscheidende Impulse für die kontinuierliche Beschäftigung der Künstler mit dem Video in Deutschland 
bewertet worden. Die „Fernsehgalerie Gerry Schum“ (Berlin u. Hannover, 1968–1970), die „videogalerie 
schum“ (Düsseldorf, 1970–1973) und insbesondere die beiden „Fernsehausstellungen“, die im 1. Pro-
gramm ausgestrahlten Sendungen Land Art (SFB (Sender Freies Berlin), 1. Progr., 15.04.1969, 22.40–23.27 
Uhr; Wiederholung am 06.09.1973 im 3. Programm des WDR-Köln) und Identifications (SWF, Baden-Ba-
den, 1. Progr., 30.11.1970, 22.50–23.32 Uhr; Wiederholung im 3. Programm des WDR-Köln am 28.06.1973, 
21.00 Uhr) boten einem breiten Publikum die Möglichkeit, diese speziell fürs Fernsehen konzipierten 
Arbeiten der Land-Art, Arte Povera und Concept-Art zu sehen. Die vertretenen Künstler gehörten zum 
breiteren Umfeld der Kunsttendenzen, in dem sich die Videokunst ab Ende der 60er Jahre formierte. In 
der ersten Sendung waren es: Richard Long, Barry Flanagan, Dennis Oppenheim, Robert Smithson, Ma-
rinus Boezem, Jan Dibbets, Walter De Maria und Mike Heizer. In der zweiten Sendung wurden Kurzfilme 
ausgestrahlt von: Joseph Beuys, Reiner Ruthenbeck, Klaus Rinke, Ulrich Rückriem, Daniel Buren, Hamish 
Fulton, Gilbert u. George, Stanley Brouwn, Ger van Elk, Giovanni Anselmo, Alighiero Boetti, Pier-Paolo 
Calzolari, Mario Merz, Gilberto Zorio, Gary Kuehn, Franz Erhard Walther, Lawrence Weiner, Keith Sonnier 
und Richard Serra. – Für detaillierte Informationen mit einem umfassenden Literaturverzeichnis zum The-
ma vgl. Fricke 1996. 
98  Nach der Eröffnungsausstellung mit der ersten europäischen Filmausstellung Keith Sonniers folgten 
im Filmprogramm der Galerie die Präsentationen von Richard Serra, Bruce Nauman, Barry Le Va und 
anderen. Vgl. Stockebrandt 1990, S. 67. – Vgl. auch Fricke 1992, S. 8.
99  Vgl. Wevers 2008 u. 2003. 
100  Vgl. Müller-Tamm 1983 u. Fricke 1992.
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In West-Berlin gründete Mike Steiner (1941–2012) vier Jahre nach der Eröffnung 
seines Künstlerhotels 1974 eine private Studiogalerie für Video und Performance. 
Mit ihrer Monographie Steiner Art Tapes von 1994 legte Anja Osswald eine umfang-
reiche Quellenstudie bezogen auf diese erste private Videokollektion in Deutschland 
vor,101 nachdem sie bereits 1992 an der Freien Universität in Berlin ihre Magisterar-
beit mit dem Titel Global Groove ... Oder: Als die Bilder tanzen lernten. Untersuchun-
gen zu einem Videoband von Nam June Paik vorgelegt hatte. Mit ihrer exakten Proto-
kollierung der Sequenzen und Einstellungen des wohl berühmtesten Videobandes 
demonstrierte sie nicht nur eine aufwendige Methode, die komplexen videographi-
schen Abläufe zitierbar und dadurch miteinander vergleichbar zu machen,102 sondern 
auch einen sich eng am Material entwickelnden theoretischen Ansatz, dem einige spä-
ter entstandene Fallstudien aus Sammlungs- und Archivierungszusammenhängen 
(z. B. zur Restaurierung und Emulation von Videoinstallationen) im Charakter na-
hestehen werden.103 Nicht unerwähnt bleiben soll das einmalige Labor für antiquier-
te Videosysteme am ZKM in Karlsruhe, das heute nach einer erfolgreichen Grün-
dungsphase unter Christoph Blase unter der Leitung von Dorcas Müller steht.104

In dieser Einleitung sollen nur diejenigen Aspekte der Annäherung zu den 
Theoretikerinnen der Videokunst im deutschsprachigen Raum erwähnt werden, wel-
che die bezügliche Theoriebildung mitbestimmten und damit eine vorläufige kon-
zeptuelle Einrahmung oder Systematisierung der wichtigsten Stichworte beinhalten. 
Darüber hinaus können nur diejenigen Fallbeispiele – in aller Kürze – zur Sprache 
kommen, welche die präsentierten Texte selbst nicht ausführlicher behandeln. Des-
halb kann eine Auflistung von Protagonistinnen, Autorinnen, Initiativen und Insti-
tutionen an dieser Stelle nicht erwartet werden. Stattdessen soll auf einige Adressen 
und Projekte hingewiesen werden, die sich der Systematisierung, Restaurierung und 
Vermittlung des Materials verschrieben haben. Neben den erwähnten Institutionen 
in Deutschland, zu denen auch die Sammlung im Lembachhaus und die Sammlung 
Goetz in München sowie die frühen Sammlungen in Aachen und Krefeld gehören 
(vgl. Text von Christiane Fricke in dieser Anthologie), kommt eine besondere Be-
deutung der 2006 gegründeten Stiftung IMAI (Inter Media Art Institute) in Düssel-
dorf zu, die in Folge der von Axel Wirths gegründeten Produktionsstelle und Video-

101  https://www.mike-steiner.de/.
102  Von der Bedeutung eines solchen präzisen Umgangs mit der Videokunst zeugen die Veröffentli-
chungen dieses, mittlerweile als „klassisch“ geltenden Protokolls von Global Groove im großen Katalog 
der Paik-Retrospektive in der Kunsthalle Bremen im Jahr 2000 und im Katalog der Ausstellung Global 
Groove 2004 im Deutschen Guggenheim in Berlin.
103  Abgesehen von einer Reihe internationaler Studien und Projekte (z.  B. https://www.incca.org/) 
seien hier stellvertretend für den deutschsprachigen Raum erwähnt: Otterbeck u. Schiedemann 1997, 
Mißelbeck 2000, Giebeler 2009 (Diplomarbeit), Schubiger 2012, Caianiello 2013, Imhoff 2014 (Master-
projekt), genauso wie Aktive Achive (http://www.hkb-aa.bfh.ch/index.php/De:impressum) und 404 Object 
Not Found: Was bleibt von der Medienkunst? (https://www.hmkv.de/programm/programmpunkte/2002/
Veranstaltungen/2002_404_Forschungsprojekt.php).
104  Vgl. Herzogenrath u. Frieling 2006 u. Weibel u. Blase 2010. 
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sammlung 235 Media in Köln105 unter Leitung von Renate Buschmann zum wichti-
gen Ort auch der Diskussion und der künftigen Theoriebildung avancierte.106 

In Wien verschrieb sich das 2007 gegründete Ursula Blickle-Videoarchiv vor 
allem der Förderung der zeitgenössischen Videokunst seit den späten 1980er Jahren. 
Es ist konzipiert „als Modell zur Förderung und Sichtbarmachung von zeitgenössi-
scher Videokunst“ mit der Absicht, „die Entwicklungsfelder des erweiterten Kunst-
begriffs in seinen gattungsspezifischen, Grenzen überschreitenden Formen zu erfor-
schen.“107 Eine quellen- und materialreiche Aufarbeitung der Pionierrolle Österreichs 
im Video- und Medienkunstbereich legte im Jahre 2000 Sabine Breitwieser mit der 
Herausgabe des umfangreichen Bandes Re-Play. Anfänge internationaler Medienkunst 
in Österreich vor, in dem auch der wichtige Forschungs- und Vermittlungsbeitrag der 
Generali Foundation in Wien deutlich gemacht wurde.108 Die Institutionen wie Ars 
Electronica in Linz (seit 1979) mit dem Ars Electronica Center und auch die tem-
porären Forschungs- und Vermittlungsprojekte zur Video- und Medienkunst wie 
das Ludwig Boltzmann Institut Medien.Kunst.Forschung (2005–09) in Linz lieferten 
frühe und wichtige theoretische Anstöße auch für die Aufarbeitung der Video-
kunst.109 

Jeder Versuch einer systematischen Aufarbeitung der Theorien der Videokunst 
müsste darüber hinaus die Rolle der Protagonistinnen in den frühen temporären 
Vermittlungsprojekten mitberücksichtigen. Hierzu gehören die Videobandeditionen 
und Ausstellungen ebenso wie die späteren Datenbankprojekte und andere Off- und 
Online-Projekte und Foren. Hierzu sei Veruschka Bódy Baksa-Soós erwähnt, die zu
sammen mit Gábor Bódy bereits 1980 das Videokunstmagazin „Infermental“ grün-
dete und infolgedessen mehrere Publikationen zur Videokunst mitverantwortete.110 
Gislind Nabakowski, die bereits 1980 die zweibändige Anthologie Frauen in der Kunst 
bei Suhrkamp mitherausgab111, beschrieb 1986 einen weiteren, hier nicht weiter the-
matisierten Problemkomplex, der mit Gerry Schum und Ursula Wevers schon 1969 
eingeleitet worden war – „Video im Fernsehen“.112 

105  Vgl. Wirths 1987, 1988, 1993. 
106  http://www.imaionline.de/. Vgl. Buchmann u. Caianiello 2013. – Ebenso in Düsseldorf wurde im da-
rauffolgenden Jahr (2007) die Julia Stoschek Collection gegründet. http://www.julia-stoschek-collection.
net/. 
107  http://www.ursulablicklevideoarchiv.com/. 
108  Breitwieser 2000. – http://foundation.generali.at/.
109  Umfangreiches Quellenmaterial auch zur Erforschung von Theorien der Videokunst findet sich im 
Archiv der Ars Electronica. Vgl. https://www.aec.at. – Zur theoretischen Rahmung von LBI MedienKunst-
Forschung und zur Bibliographie vgl. den Abschlussbericht (Anm. 81). 
110  Bódy u. Bódy 1986, 1986a, 1996; Bódy u. Weibel 1991.
111  Nabakowski u. Sander u. Gorsen 1980. – Zur Zwischenbilanz bezogen auf Video vgl. Nabakowski 
1985. 
112  Nabakowski 1986. Dieses kann hier auch deshalb nicht weiter verfolgt werden, weil diverse mono-
graphische Untersuchungen der Medienwissenschaften, aber auch diejenigen zu den einzelnen Künstle-
rInnen bereits vorliegen und außerdem weitere Themenkomplexe (z.  B. Satellitenkunst, Netzkunst usw. 
mit ihren videographischen VorgängerInnen) eröffnen, welche ihrerseits spezifische theoretische Ansätze 
verfolgen, die eine gesonderte Untersuchung bzw. Anthologie verdienen.
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Der von 1996 bis 2005 von Iris Dressler und Hans D. Christ geführte Hartware 
MedienKunstVerein (HMKV) in Dortmund sandte auch nach der Übernahme der 
künstlerischen Leitung durch Inke Arns wichtige Impulse in Form von Ausstellung 
und Diskussionsforen.113 Das Nordstern Videokunstzentrum in Dortmund bot in 
den letzten Jahren eine ebenfalls großzügige Kulisse für die Präsentation und Ver-
mittlung von Werken aus der Sammlung des n.b.k. Video-Forums.114

Einen bisher kaum untersuchten, aber hochrelevanten Problemkomplex bei 
der Untersuchung von Theoretikerinnen der Videokunst im deutschsprachigen Raum 
definiert zudem die Frage nach ihrer Forschungs- und Vermittlungsrolle im akade-
mischen Kontext. Es wird künftig interessant sein, zu sehen, inwieweit sich die Do-
minanz der Autorinnen in akademischen Abschlussarbeiten, Dissertationen und Ha-
bilitationen zur Videokunst auf der Ebene der Lehr- und Forschungslandschaft noch 
deutlicher als heute wiedererkennen lassen wird. Da in diese Anthologie keine Texte 
der Künstlerinnen aufgenommen werden können, bleibt hier festzustellen, dass auch 
dieser „hybride“ akademische Bereich zwischen Theorie und Praxis durch Autorinnen 
besonders stark besetzt ist. Maria Vedder, die Mitverantwortliche für die erste, ein-
gangs zitierte Anthologie zu Kunst und Video im deutschsprachigen Raum (1983)115, 
gab 1982 ebenfalls mit Bettina Gruber das erste DuMont’s Handbuch der Videopraxis  
heraus.116 Sie trat 1991 die Professur für das Lehrgebiet „Medienkunst“ an der Uni-
versität der Künste in Berlin an und bis heute sind einige Duzend Publikationen und 
Editionen ein fester Bestandteil ihrer umfangreichen Vermittlungstätigkeit.117 

Aus den seit Anfang der 1980er – zuerst in Locarno in der Schweiz – ansetzen-
den Videofestivals118 entwickelte sich ein weiteres breites Vermittlungsnetzwerk zur 
Videokunst, das seit 1988 – mit dem EMAF, dem European Media Art Festival in 
Osnabrück – allmählich zur Kategorie „Medienkunstfestivals“ umbenannt wurde. 
Auch dieser, umfangreich dokumentierte Aspekt der Theoriebildung und die darin 
wirkenden Protagonistinnen können hier nicht weiter thematisiert werden. Es sei 
dennoch erwähnt, dass auch dieser Bereich ambitionierte kunsthistorische Studien 
zur Videokunst hervorbrachte.119

Im Laufe der 2000er Jahre sind zudem diverse virtuelle Forschungsumgebun-
gen zur nachhaltigen, koordinierten und fachübergreifenden Förderung der gemein-
schaftszentrierten Erfassung, Beschreibung und Vermittlung von Video- und Me
dienkunst entstanden. Die meisten erreichten dennoch einen temporären Status. Die 

113  https://www.hmkv.de/. 
114  Vgl. Babias u. Becker 2016.
115  Gruber u. Vedder 1983. 
116  Gruber u. Vedder 1982.
117  Vgl. http://mariavedder.de/editionen.php. 
118  Vgl. einen zusammenfassenden Rückblick in Fagone 1999.
119  Vgl. bspw. die 1997 abgeschlossene Magisterarbeit von Petra Unnützer über die Geschichte der Vi-
deokunst von 1963 bis 1976. Unnützer war die Mitbegründerin des ersten deutschen Videokunstfestivals 
Videonale in Bonn 1984. Online: http://www.videonale.org.
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Verarbeitung multimedialer Inhalte innerhalb vernetzter, miteinander skalierbarer 
und interoperabler Informationssysteme setzt einen standardkonformen Umgang mit 
den dazugehörigen Inhalten voraus, was im Zeitalter der voranschreitenden diszip-
linären Diversifizierung eine besondere Herausforderung für den videographischen 
und multimedialen Bereich darstellt. Bereits auf der Ebene grundsätzlicher Vorent-
scheidungen werden die Vor- und Nachteile der Klassifikationssysteme evident, auch 
weil für die kultur- und geisteswissenschaftlichen Communities die Arbeit an den 
Klassifikationen und Terminologien integraler Bestandteil eines kontinuierlichen Pro-
zesses der Wissenserzeugung und ‑vermittlung darstellt. Die Klassifikationssysteme 
wie die Taxonomien, Thesauri, Ontologien, Folksonomien, Cluster und das Seman-
tic Web sind im Kontext einer wissenschaftlichen Erschließung und Theoriebildung 
nicht nur Hindernisse für die permanente Begriffsarbeit; sie bergen auch beträchtli-
che Machtkonfliktpotentiale zwischen einzelnen, meist institutionell bedingten Inte-
ressengemeinschaften auf dem Weg zur Überwindung von latenten bis emphati-
schen Oppositionen zwischen „Top-Down-“ und „Bottom-Up-“Philosophien. Im Un-
terschied zu bisher kaum zu etablierenden Medienkunst-Thesauri120 und dem etwas 
rigiden Formalismus der Ontologien121 zeigten die Erfahrungen im Bereich der Folk
sonomien122 eine gute Kompatibilität mit den Vorgehensweisen in den geisteswissen
schaftlichen und kreativen Gemeinschaften, in denen die Generierung neuer Ideen 
im unmittelbaren Zusammenhang mit den Erkenntnisprozessen steht. Dennoch er-
füllte das gemeinschaftliche Indexieren im Sinne der Folksonomien nicht die Erwar-
tungen als eine zentrale Anforderung an Web-basierte Informationssysteme.123 Auch 

120  Die verabschiedeten ISO-Standards für den Aufbau der Relationen im Thesaurus mit seinen ver-
feinerten Klassifikationsmöglichkeiten wirken zwar der Beliebigkeit entgegen; die bisherigen Versuche, 
Medienkunstthesauri zu etablieren, konnten aufgrund fehlender weitreichender Kontextualisierungsop-
tionen im Rahmen der durchaus heterogenen Interessengemeinschaften weder sinnvoll ein- noch allge-
mein durchgesetzt werden. Vgl. die statistische Vergleichsanalyse internationaler Medienkunstdatenban-
ken von Gerhard Dirmoser (Linz), in der die ‚Ars Electronica‘ als Vergleichskonstante dient. 
121  Die Nachteile, die der Einsatz von Ontologien in diesem Kontext mit sich bringt, werden seit ei-
nigen Jahren durch das von Tim Berners-Lee propagierte ‚Semantic Web‘ ansatzweise abgebaut: In 
Verbindung mit dem in einer Ontologiesprache modellierten Domänenwissen kombiniert der ‚Se-
mantic Web‘-Ansatz das formalisierte menschliche Wissen mit seiner maschinellen Bearbeitbarkeit 
und Interpretierbarkeit. Trotz berechtigter Einwände aus dem Datenbankumfeld lassen sich im Einzel-
nen gewisse Vorteile der ‚semantischen Methode‘ im Allgemeinen erkennen, insbesondere wenn die 
Klassifikationssysteme auf die (semantische) Suche und Repräsentationsmöglichkeiten des Wissens 
projiziert werden: Die aus den heutigen Suchmaschinentechnologien kaum wegzudenkenden Me-
thoden wie LSI (Latent Semantic Indexing), PLSI (Probabilistic Latent Semantic Indexing), PILSI (Pre-
defined Incremental LSI [vgl. „Semager“ von M. Schneider]) werden künftig zunehmend auch im 
Kontext der spezialisierten, untereinander vernetzten Informationssysteme ihre Anwendung finden.  
Es sind schließlich die mit der Auffindbarkeit der Informationen eng verknüpften Repräsentationsmög-
lichkeiten durch die so genannten „Semantic Maps“, die künftig eine deutliche Verschiebung vom bishe-
rigen Interface-Zugang zum „in-depth“-Zugang erfahren sollten. In Bezug auf die Recherchierbarkeit der 
Medienkunst vgl. „Semantic Maps“ in Netzsspannung.org und „SemaSpace“ von D. Offenhuber und G. 
Dirmoser. Vgl. http://offenhuber.net/ u. http://gerhard_dirmoser.public1.linz.at/.
122  ‚Folksonomien‘ sind u. a. das Resultat des gemeinschaftlichen Indexierens mittels sozialer Software.
123  Luis Silva, ein in Portugal beheimateter und auf die digitale Medienkunst spezialisierter Kurator und 
Autor stellte bspw. fest: „The most important feature of social bookmarking lies in the categorization of 
these resources by the users themselves.“ Silva 2007, S. 46.
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die Langzeitarchivierung digitaler Objekte blickt mittlerweile auf einen langen Ent-
wicklungsprozess zurück.124 Dennoch fasste Terry Eastwood, ein Mitglied der „task 
force“ des InterPARES-Projektes125, zusammen: „efforts to provide universal guide-
lines or criteria for appraisal have failed“.126 Gerade im akademischen Umfeld wurde 
eine solche, tiefer greifende Koordination bislang meist als unrealistisch oder naiv 
aufgegeben. 

Nichtsdestotrotz finden sich auch die rezent gegründeten theoretischen Projekte, 
die dezidiert der Vermittlung und Forschung der Videokunst gewidmet sind.127 Den 
konkreten Präsentations- und Distributionsstrukturen der Videokunst widmete sich 
außerdem in jüngster Zeit Marie-France Rafael mit ihrer Dissertation Mediale Dis-
play Situationen in Film und Videoarbeiten zeitgenössischer Künstler (2016).128 Dies 
gilt auch für die Magisterarbeit von Stephanie Sarah Lauke Videokunst auf den zwei-
ten Blick. Die Präsentation künstlerischer Videoarbeiten im Porträtfilm (2009)129 und 
die Dissertation Streaming Video Art. Beobachtungen zur Onlinepräsentation und 
-distribution von Videokunst (2018). Aus den beiden sind einige Passagen in dieser 
Anthologie enthalten.130 

124  Vgl. InterPARES Project for the Long-term Preservation of Authentic Electronic Records; Consul-
tative Committee for Space Data Systems with its Reference Model for an Open Archival Information, 
bekannt als OAIS; NESTOR (Network of Expertise in Long-Term Storage of Digital Resources).
125  Project for the Long-term Preservation of Authentic Electronic Records.
126  Eastwood 2007, S. 3. – Vgl. u. a. MedienKunstNetz (http://www.medienkunstnetz.de/), Ars Publi-
ca, Archiving the Avant Guarde, Furtherfield, ArtNine, Art-Place-Technology (Archives), Culturebase.net, 
E-artcasting, Datenbank der Virtuellen Kunst, NRPA – New Radia and Performing Arts Inc., Digitalcraft.
org, DigiArts – UNESCO portal for Media Art, medien.kunst.tirol, Runme.org, Netzspannung.org, IDC – 
Institute for Distributed Creativity – Die Patinnen e.V., ACT, Curatorial Network, KUNSTNETZ NRW, tesla, 
Nettime, The low-fi Net Art Locator, Ljubljana digital media lab (Ljudmila), Video Data Bank, Video Art 
Denmark, Vektor, Inside Installations, Variable Media Network, Run Me, Heure Exquise, Gallery 9, Turbu-
lence, Web3Dart, Foundation Daniel Langlois/CR+D Database, Whitney Artport, Electronic Arts Intermix, 
DCC – Digital Curation Centre, CRUMB – Curatorial Resource for Upstart Media Bliss, Digital Game Ar-
chive, Cinovid, Museum 2.0, NetBehavior – A Networked Artists Community, PORT – Navigating Digital 
Culture, Capturing Unstable Media/V2, CACHe, Ars Electronica Archive, Media Matters – Tate Gallery 
ArtDeCom, MuSe, Bildrausch, CCS BArd, Artnetweb, ELO – Electronic Literature Organisation, Netzwerk 
Mediatheken, Eyebeam, Arbeitskreis Filmbibliotheken, Stunned.org, NewmediaFIX, Post media Network, 
FWU Institut für Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht gGmbH, Generator.x, Institute of Network 
Cultures, LX 2.0 – Lisboa 20 Arte Contemporanea, Curating Degree Zero Archive, HTTP – House of Tech-
nology TErmed Praxis, Deutsches Rundfunkarchiv, Curating.info, Curating NetArt, Digicult, Tate Net Art, 
Haus des Dokumentarfilms, ZKM | Zentrum für Kunst und Medientechnologie, Tactical Museum Tokyo, 
DEAF  – Dutch Electronic Art Festival, Medienrezeption.de, The Western Front: Media Arts, DiaCenter: 
Artists’ Web Projects, Akustische-Medien.de, TEAS – The Escape Artists Society, The Thing, Zim. Zentrum 
für interaktive Medien, CCA Wattis Institute for Contemporary Arts, INM – Institut für neue Medien, The 
Rose Goldsen Archive of New Media Art, Aktive Archive, Cultura 21, Nomads + Residents, c3 Center for 
Culture and Communication, The Netherlands Media Art Institute, Foro artistico, Artservis, DAM Digital 
Art Museum, CIANT International Centre for Art and New Technologies, Trace Archive, Assemblage, Lud-
wig Boltzmann Institut Medien.Kunst.Forschung, The New Media Encyclopedia, Rhizome.org, ASA Art 
Service Association, Perforum, Bildwechsel, The Danish Video Data Bank, AV-arkki, netart-Datenbank, 
Kulturdatenbank, Medien Kunst Archiv Wien, mediafiles.at, Web Net Museum […].
127  Vgl. bspw. http://www.blinkvideo.de/ von Anita Beckers und Julia Sökeland.
128  Rafael 2016.
129  Lauke 2009.
130  Hierzu gehört auch der hier inkludierte Beitrag von Sabine Maria Schmidt.
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6  Medium, Kunst, Bild 
Es dürfte bereits deutlich geworden sein, dass die früheren Verbindungen zwischen 
den Theorien und Praxen der Videokunst im deutschsprachigen Raum gelegentlich 
von einer gewissen theoretischen Vorsicht und strategischen Nachsicht gekenn-
zeichnet waren. Von strategischer Nachsicht insofern, weil der nicht vorhandene 
zeitliche Abstand kaum umfassendere retroanalytische Reflexionen zuließ. Im ersten 
Abschnitt wurde diese Haltung durch eine Paraphrase des Satzes von Walter Benja-
min zusammengefasst: „Es ist von jeher eine der wichtigsten Aufgaben der Kunst 
gewesen, eine Nachfrage zu erzeugen, für deren volle Befriedigung die Stunde noch 
nicht gekommen ist.“131 Während dort das Wort „Kunst“ durch „Videokunst“ ersetzt 
wurde, so soll es in diesem Abschnitt durch „Medien“ ersetzt und einer weiteren 
Prüfung unterzogen werden. Denn die bislang erwähnten theoretischen Aspekte zur 
Videokunst deuteten auch auf den sich parallel ausbildenden Nexus von Medien-, 
Kunst- und Bildtheorien hin. Im vierten Abschnitt (Videoperformance, Videoband, 
Videoinstallation) wurde zudem der von Schwarzbauer 1979 und 1984 festgestellte 
Bedarf am „Verständnis der medialen Strukturierung der Wirklichkeit“ an der qua 
Videokunst zu entwickelnden „Medienreflexion“ zitiert. Eine systematische Unter-
drückung der aktuellen Rezeption von Ergebnissen künstlerischer Äußerungen rufe 
laut Schwarzbauer nach einer Rückbesinnung auf den eben zitierten benjaminischen 
Satz, denn „gerade diese ‚Nachfrage‘ und die damit verbundenen ‚Reflexe der Zu-
kunft‘ [Breton] lösen beim Betrachter eine Kette mentaler Verhaltensweisen aus, die 
näher untersucht werden müssen.“132 Solche Rückgriffe auf die medienoptimisti-
schen Haltungen werden für manche der darauffolgenden Theorien der Videokunst 
prägend und damit zum Teil der Tendenzen, welche Benjamins Kunstwerk-Aufsatz 
zu einem theoretischen Basistext machte.133 Dieser ermöglichte es einer kritischen 
Beobachtung Norbert Schneiders zufolge, „eine argumentative Verbindung zu vor-
wiegend aus den USA importierten Kunstrichtungen wie Pop Art, Happening und 
Fluxus, Arte povera usw. herzustellen, in deren z.  T. populistische Tendenz man so-
wohl anti-elitäre Intentionen als auch ein rational überprüfbares Konzept hinein-
las.“134 Diese motivische, metaphorische, materielle und methodologische Verbin-
dung von Video zu Neo-Dada und Neo-Avantgarde prägte auch die im zweiten Ab-

131  Vgl. Anm. 34.
132  Schwarzbauer 1984, S. 15.
133  Bereits 1974 zog Wulf Herzogenrath die Parallele zu Benjamin und projizierte den entsprechenden 
Optimismus auf Video in seinem programmatischen Text Video als künstlerisches Medium: „Eigentlich 
hatte aber gerade Video nicht nur im wissenschaftlichen, ausbildenden und therapeutischen Bereich eine 
Zukunft, sondern besonders auch in der Kunst, wenn man Walter Benjamins Gedanken fortsetzt, daß der 
Avantgardefilm vom Publikum eher aufgenommen wird […] Denn das Video ist an sich auf Reproduktion 
und Verbreitung angelegt, und es verbindet in seiner idealen Form der allgemeinen Verbreitung die bei-
den wichtigen Aspekte: Authentizität und Darstellung der Realität, und gleichzeitig verwirklicht es ‚den 
legitimen Anspruch, den der heutige Mensch auf sein Reproduziert werden hat‘.“ (Walter Benjamin). 
Herzogenrath 1974, S. 6.
134  Schneider 2010, S. 180–181.
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schnitt mit Rückgriff auf Daniels und Herzogenrath beobachtete mediale Ambiva-
lenz dem Video als Spezifikum gegenüber. Alison Simmons reflektierte 1983 im Gru-
ber  /  Vedder-Sammelband systematisierend und für Video stellvertretend über die 
Fernsehen-Kunst-Ambivalenz als eine Historie von fünf konkreten „Verwischungen“: 
von unserem Verständnis von Vergangenheit und Gegenwart, Aktivität und Passivi-
tät, Wirklichkeit und Fiktion, Vorstellungen von Öffentlichkeit und Privatheit sowie 
von der Beziehung zwischen dem optischen und konzeptuellen Verständnis des Fern-
sehbildes.135 In der Folgezeit der 1990er Jahren konnte man dann eine (Wieder-)
Geburt der „New Media Art“ aus dem Zeitgeist sowohl utopischer als auch dystopi-
scher Medientheorien feststellen, aus einem theoretischen Umfeld also, in dem die 
bekannten Ambivalenzen bzw. Dialektiken der Videokunsttheorien ihre Fortschrei-
bung fanden. 

An erster Stelle standen Reflexionen und Refraktionen der früheren Diskussio
nen über die Medium(un)spezifizität. Die ersten Annahmen über Video als reflexi-
ves Medium erfolgten wie im dritten Abschnitt erwähnt im Kontext des Sammelban-
des von Sara Hornbacher Video: The reflexive Medium (1985). Es folgte die Reaktion, 
bei der das Problem der „innewohnenden Eigenschaften“ des (Video-) Mediums von 
Marita Sturken in seinen wichtigen funktionalen und genetischen Aspekten zusam-
mengefasst wurde, indem sie darauf bestand, dass das Problem der Medienspezifizi-
tät („The Problem of Inherent Properties“) eine Art der technologisch determinierten 
Denkweise mit sich brächte. Diese Denkweise tendierte zu dem Glauben, dass die 
Maschinen die ästhetische Entwicklung verursachten, und bliebe somit dem Aspekt 
des modernistischen Diskurses verbunden, der ein bestimmtes Medium durch sei-
ne „unique properties“ von anderen zu unterscheiden versucht.136 Hornbachers und 
Sturkens Zugang teilten gleichzeitig die dem poststrukturalistischen Diskurs „inne-
wohnenden Eigenschaften“, denen auch in den darauffolgenden Jahren hohe Popu-
larität im deutschsprachigen Raum zuteilwerden wird. Erst um das Jahr 2000 wird 
die frühere Annahme des reflexiven Charakters des Videos zur starken These her-
anreifen und seine Formulierung bei Yvonne Spielmann finden. Wichtige Passagen 
aus ihrem Video. Das reflexive Medium (2005) sind in dieser Anthologie enthalten. 

Was die Einbettung der videobezogenen Theorien in die allgemeineren Me-
dientheorien und den Kontext der „neuen Medienkunst“ angeht, so gab Anfang der 
1990er Jahre die Diskussion über Simulation und Dissimulation sowie die „Supre-

135  Simmons 1983, S. 16–18.
136  Vgl. die Position von Marita Sturken: „Video history may have isolated the reflexive aspects of 
early video-tapes to emphasize video’s properties, but these tendencies in video formed part of a larger 
aesthetic discourse in many art media […] The assumption that the aesthetics of video is a direct result of 
its properties leads us into technologically determinist terrain yet again. Technologies such as television 
do not simply appear at specific point of history, they arise out of specific desires and ideologies […] De-
fining video in terms of its individual properties is meant to act like a ticket of admission to modernist art 
theory; but ironically, the art world has at best ignored and at worse dismissed video art precisely because 
of its time-based and electronic properties and its relationship to television.“ Sturken 1990, S. 115–119.
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matie des Scheins“ den Tenor an. „Leben wir in einer Wirklichkeit, die von den Me-
dien abgebildet wird, oder leben wir in einer Medienwirklichkeit?“137, – so lautete die 
Frage, die insbesondere um 1990 in den medienphilosophischen Kreisen Hochkon-
junktur hatte. Hinlänglich bekannt ist das geradezu modellhafte Beispiel des Kon-
turierens der Medienästhetik als neue Leitwissenschaft von Norbert Bolz. Sein 1991 
erschienener Band Eine kurze Geschichte des Scheins erfasste die Medientheorie und 
die Theorie der Computergraphik als Bausteine einer neuen „Leitästhetik“, die der 
Bildbedürftigkeit des Menschen zur Seite gestellt werden sollte. Von neuen Medien 
und Computertechnologien in die Zone der Indifferenz von Sein und Schein, von 
Wirklichkeit und Bild „katapultiert“, bliebe in dieser Interpretation den Menschen 
als vorrangige Aufgabe, die Logik der Simulation (des Realen) zu dechiffrieren, um 
daraus eine neue „digitale Ästhetik“ als Erkenntnisinstrument und Lifestyle zugleich 
operierbar zu machen. In Anlehnung an J. Baudrillard, M. McLuhan, S. Lem und 
auch P. Virilio konstruiert Bolz eine Welt als Spiegelspiel der Massenmedien (nach), 
in der die per Computer simulierten digitalen Bilder die nominalen Bezugspunkte 
in allumfassender Synergie des Menschen und der Technologie darstellten: „Die Si-
mulation bringt Imaginäres und Reales zur Deckung.“138

Dieser euphorisch-dystopischen Bestandsaufnahme folgte eine nun auf Video 
bezogene und medientheoretisch präzisere Beschreibung der „Ambivalenzstruktur“ 
des Videobildes bei Yvonne Spielmann. Die unmittelbare Präsenz und Selbstreferenz 
des Videobildes reiche bis hin zur Identifizierung der „Präsentation“ und „Simulati-
on“. Sich auf Baudrillard und seine Simulationstheorie berufend, operierte Spielmann 
in ihrer Argumentation mit den gleichen Begriffen, die der französische Soziologe 
zur Beschreibung seiner im Zusammenfall des Bildes mit seinem Trugbild kulmi-
nierenden Vision benötigt hatte: Krise der Repräsentation – Simulation – Selbstre-
ferenz.139 Spielmann übernahm die dem Kontext der Intertextualität entsprungene 
„Simulation“ als Bildtyp und wendete sie auf das Videobild an, das sowohl Simulati-
on (Vortäuschung) als auch Dissimulation (Verstellung) aufweisen kann, also einen 
„Bildtyp der Ambivalenz“ darstellen soll.140

137  Großklaus 2004, S. 386.
138  Großklaus 2004, S. 391.
139  „Das Verfahren der Selbstreflexion im Videobild veranschaulicht […] eine Ambivalenzstruktur, 
denn das elektronische Bild basiert zwar einerseits wie das kinematographische auf dem optischen Vor-
gang einer Aufzeichnungsspur und bezeichnet eine Funktion der Repräsentation; andererseits ist der 
elektronische Bildtyp aber auch eine Funktion der Simulation, wie sie für das numerische Bild spezifisch 
ist, stellt eine Form der Präsentation und nicht der Repräsentation dar. Strenggenommen bedeutet das 
Videobild unmittelbare Präsenz. Seine Selbstreflexion umfaßt sowohl den Vorgang als auch die Darstel-
lungsformen.“ Spielmann 2000, S. 156.
140  In einer kunsthistorischen Abschlussarbeit zu Spielmanns Ansatz wurde die folgende Einschätzung 
abgegeben: „Beschäftigt sich Yvonne Spielmann mit der medienwissenschaftlichen Auffassung des Vi-
deos als reflexives Medium, so kann festgestellt werden, dass auch aus kunstwissenschaftlicher Sicht 
diese neue Form der elektronischen Kunstpraxis sowohl auf das Dargestellte als auch das Darstellende 
zu verweisen vermag. Bildlichkeit und Ästhetik formieren sich neu im medialen Kontext. Die Möglichkei-
ten des Mediums eröffnen so neue Räume für den künstlerischen Ausdruck und sind zugleich in ihrer 
Technisierung selbst Ausdruck einer medial geprägten visuellen Kultur. Diese wird nicht nur künstlerisch 
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Korrigiert wurden inzwischen auch die Auslassungen der um Virtualität, Ma-
nipulierbarkeit der Bilder und Referenzverlust zur Wirklichkeit kreisenden medien-
philosophischen Diskurse der 1990er Jahre. Die Videokamera als „bildgenerierendes 
Instrument“ gehörte zu den eher ausgeblendeten Forschungsthemen, während Vi-
deo vor allem als Kulturtechnik oder auch als ein neues Leitmedium – repräsentiert 
durch Videorekorder – thematisiert wurde.141 Gebunden an die „digitale Sensibilität 
für das Alltägliche“, wies die darauffolgende, um die kulturelle Auswirkung der Vi-
deokameras zentrierte Diskussion andererseits die Tendenz auf, filmwissenschaftli-
che und poststrukturalistische Aufnahmewinkel in den Theorien der Medienkon-
vergenzen zu konvergieren.142 Die heutige erstarkte Tendenz zu den ethnographi-
schen Lesarten machte sich parallel in der globalisierten Biennale-Kunst bemerkbar. 

Die rezente medienwissenschaftliche Forschung zur Videokameraästhetik143 
baut ihrerseits auf der schon Anfang der 2000er Jahre allgemeiner erfassten Proble-
matik von Video als mediales Phänomen auf, das seinerseits noch Anfang der 1900er 
in einem Bogen „Von der Utopie des Films zur Theorie der Video-Kunst“ gespannt 
worden war.144 Als „Mirror Machine“145 zeigte sich Video offenbar nicht bloß als ein 
technisches Mittel und Medium, das selbstgenerierende visuelle Rahmen erzeugen 
kann. Als Medium des spekulativen Sehens (und Hörens) wurde es zu einem Me-
dium, das auch seine Diskursrahmen stets vor- und rückkoppelt und diese damit 
neu generiert.146 Lampalzers Ausgangshypothese vom „entscheidenden Einfluß“ der 
„technologische[n] Neuerung Video […] sowohl auf wahrnehmungsphilosophische 
und -psychologische Überlegungen als auch auf die ästhetischen und arbeitstech-

umgesetzt, sondern auch selbstreflexiv verarbeitet, indem sie wiederum auf die mediale Gesellschaft 
verweisen und ihr gleichsam einen Spiegel vorhalten. Damit wird das Video nicht nur zu einer Kunstform 
erhoben, sondern vermag im künstlerischen Rahmen sich selbst zu reflektieren und in seinen kulturellen 
Auswirkungen zu korrigieren.“ Sagner 2011, S. 31–32.
141  Vgl. bspw. Zielinski 1992 u. Kirchner u. Karl Prümm u. Richling 2008 sowie Spielmann 2008. – Zur 
Diskussion um die Virtualität vgl. bspw. Couchot 1993, Grau 2001 und die Kataloge der Ars Electronica 
Linz. 
142  Vgl. bspw. den Ansatz von Margrit Tröhler, in dem sie von einer „gegenseitigen transmedialen 
Beeinflussung oder von der zunehmenden ‚Konvergenz‘ der Medien seit den 1990er Jahren“ (Elsaes-
ser 1998) unter Einbeziehung der Tendenz zur „Ethnografisierung der Kultur“ (Foster 1996, Oester 2002) 
ausgeht. Der „ethnographic turn“ sei Tröhler zufolge „inzwischen als generalisierte kulturelle Erfahrung 
des Medialen zu betrachten“, die besondere „Formen der medialen Aneignung von Kultur im Alltag, im 
Lokalen und Spezifischen hervorbringt.“ Tröhler 2008, S. 61–62.
143  Vgl. etwa Richling 2008.
144  Vgl. stellvertretend Adelmann u. Hoffmann u. Nohr 2008 u. Reck 1994 sowie Schulz u .a. 2016.
145  Vgl. Marchessault 2005.
146  Vgl. etwa Flusser 1990, S. 6–7: „With video, the need to discover its latent potentialities is especially 
urgent […] It looks like an electromagnetic film camera, and thus it misleads people to make films with 
it. In fact, however, it is a mirror with a memory attached to it […] People forget that they are looking into 
an imaginary mirror while reflecting about themselves and the world […] Something must be done about 
this, unless we admit that we can no longer imagine our own concepts, which is a form of alienation […] 
you have to discover that video is a tool for philosophical speculation. This may be technically very pri-
mitive, but intellectually and esthetically it is all but simple. It is both intellectually and esthetically much 
easier to handle the video camera to do technically complex films with it. And this, of course, prevents 
people to discover what video may do in the future: render visible our most abstract concepts, and thus 
deliver us from alienated speculations.“ 
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nischen Entwicklungen in der audiovisuellen Produktion“147 steht beispielsweise 
in Einklang mit ihrem gleichzeitigen Versuch, die „wesentlichen Eigenschaften des 
Mediums“ Video zusammenzufassen – Gleichzeitigkeit von Aufnahme und Wie-
dergabe, synchrone Aufnahme von Bild und Ton, elektronische Möglichkeiten und 
die Transformation des simultanen Bildes in eine sukzessive Folge von Punkten.148 
Spielmanns späteres Herausarbeiten der beiden letztgenannten Aspekte des Videos 
als elektronisches Medium und des transformatorischen Charakters des Video-„Bil-
des“ weisen ebenfalls auf die Anschlussfähigkeit eines noch nicht abgeschlossenen 
Diskurses hin. Auch der von Nicoletta Torcelli noch Mitte der 1990er Jahre unter-
nommene Versuch einer in einigen Aspekten übergreifenden Theorie – z. B. die von 
der historischen Unterscheidung zwischen der ersten und zweiten Generation von 
Videokünstlern und der ihnen innewohnenden Ästhetik der „Realzeit“ bzw. Ästhetik 
der „imaginären Zeit“ – dürfte ebenfalls mit Blick auf die gekannte Kontinuität der 
Übergangsphänomene und -diskurse nicht buchstäblich als eine „Epochentheorie“ 
missverstanden werden. Einige Passagen aus Torcellis Dissertation zum Zusammen-
hang von Video, Kunst und Zeit (1996) sind inkludiert in diesem Sammelband.149 
Die Vorläufigkeit der zeittheoretischen Ansätze zu Video drückt vielleicht am prä-
gendsten die bekannte Maxime von Nam June Paik aus: „feeling man shoots, the thin-
king man edits.“ Hierin spiegelt sich sowohl die Pattsituation zwischen Benjamins 
Optimismus und Adornos Optimismus als auch diejenige zwischen Birminghams 
Schule der Visuellen Kultur und der Frankfurter Kritischen Theorie. Nicht zuletzt 
lassen sich die videographischen Präferenzen zwischen „Schießen“ und „Schneiden“ 
durch die Gegenüberstellung der „metrischen“ und „intuitiven“ Filmmontage von 
Sergej Eisenstein und Andrej Tarkowskij darstellen. Die eindeutig „mimetische“ Po-
sition des Letzteren, wonach die Hauptaufgabe des Films in der genauesten Wieder-
gabe der Realität bestünde, vertrat Tarkowskij konsequent bis zur Beschreibung der 
kleinsten Einheit eines Films, der Einstellung: „Das filmische Bild wird völlig vom 
Rhythmus beherrscht, der den Zeitfluß innerhalb einer Einstellung wiedergibt...Das 
Filmbild entsteht...während der Dreharbeiten und existiert innerhalb einer Einstel-
lung.“150 Die Ablehnung des „Montagekinos“ Eisensteins spiegelt sich in der Aver-
sion Tarkowskijs gegen die „autoreferentielle“ Konstruktionsweise und den mögli-
chen „Selbstzweck“ eines Bildes, was wiederum sowohl medien- und kunst- als auch 
bildtheoretische Konsequenzen nach sich zieht. Die Einstellung hat die Aufgabe, 
das Zeitempfinden des Filmautors wiederzugeben. Der Künstler nimmt dadurch 
die Chance wahr, sich dem von außen diktierten, möglicherweise standardisierten 

147  Lampalzer 1992, S. 16. 
148  Die wesentlichen Eigenschaften des Mediums nach Gerda Lampalzer: (1) Gleichzeitigkeit von Auf-
nahme und Wiedergabe, (2) Synchrone Aufnahme von Bild und Ton, (3) Elektronische Möglichkeiten, (4) 
Transformation des simultanen Bildes in eine sukzessive Folge von Punkten. (Lampalzer 1992, 13–14).
149  Vgl. Torcelli 1996.
150  Tarkowskij 1985, S. 131–132.
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Zeitstrom entgegenzustellen. Den Gegensatz von Montagekonzepten Tarkowskijs 
(„long take“, mise en scène) und Eisensteins („cut“) findet man wieder auf der Suche 
nach einer geeigneten Methode zur Beschreibung der videographischen Abläufe: Sie 
knüpft an die verschiedenen semiotischen Konzepte an, die versuch(t)en, Zeichen-
systeme durch ihre Zergliederung in Einzelteile und Funktionsbeschreibung der 
innewohnenden Elemente zu untersuchen.151 Die filmsemiotische Kontroverse zwi-
schen Christian Metz und Umberto Eco bezüglich der Gliederung des „filmischen 
Codes“ prolongierte theoretisch die Diskussion zwischen den beiden künstlerischen 
Konzepten von Tarkowskij und Eisenstein und sie selbst setzte sich in impliziten 
oder expliziten theoretischen Annahmen und Axiomen im Videobereich bis heute 
fort.152

Was die im zweiten Abschnitt angesprochenen „Abgrenzungsversuche“ betrifft, 
so darf hier – neben der Film-Video-Dialektik – zumindest noch eine zweite Pola
rität nicht unerwähnt bleiben – diejenige von Video und Computer. Die Diskussion 
wurde vor allem in den 90er Jahren virulent, als die Digitalisierung zu einem un-
aufhaltsamen Aufstieg in alle Lebensbereiche angetreten war. Die Debatte über die 
„interaktive Kunst“ jener Tage zeigte nämlich theoretische Ansätze, die ähnlich tech-
nizistische Merkmale besaßen wie diejenigen der 60er und 70er Jahre, als der Unter-
schied zwischen Film und Video das Thema darstellte.153 

Der technologische Umstand, dass es sich seit dem Ende der 80er Jahre nicht 
mehr um eine „Interaktivität“ von Mensch zu Mensch, sondern um eine von Mensch 
zu Computer(-Mensch) handelt, sollte das Ästhetische und Künstlerische an der 
„interaktiven Medienkunst“ erklären und ergründen. Mittlerweile steht auch dieser, 
sich an unzähligen Videoinstallationen und aktuellen Theorien schärfende Diskurs auf 
einer bedeutend breiteren Basis, wie der theoretische Ansatz von Katja Kwastek zeigt. 
Auch einer ihrer Beiträge über diese Themen ist in dieser Anthologie enthalten.

Kunsttheoretische Ausführungen zum Video setzten sich im unterschiedlichen 
Maße von medientheoretischen Überlegungen und Theorieentwürfen ab, wenn 
auch die vielleicht am deutlichsten beobachtete Tendenz im gewissen Parallelismus 
zwischen Video und Postmoderne bestand. Es wurden mit verschiedenen Gewich-
tungen der Pluralismus, die Ambivalenz und die Doppeldeutigkeit als gemeinsame 
Nenner hervorgehoben.154 Die institutionellen Grenzüberschreitungen, „Integrie-
rungen“, „Anpassungen“ und „Assimilierungen“ der Videokunst in diverse Kunstzu-
sammenhänge (Biennale-Kunst, Medienkunst, Museums- und Ausstellungskunst, 

151  Tarkowskij 1985, S. 133–139.
152  Vgl. Kacunko 2015 u. 2004, S. 823.
153  Die Kunsthistorikerin Beatrice von Bismarck beschrieb den „tiefen Spalt“ zwischen „Video-“ und 
„Computerkunst“ bzw. zwischen der künstlerischen „Avantgarde“ und der „Art-&-Technologie“-Bewe-
gung, wie sie bereits Mitte der 60er Jahre durch die Formierung des „E.A.T“ (Experiments in Art and 
Technology) in den USA und den ersten Ansätzen der „Konzept“-, „Performance-“ und „Videokünstler“ 
exemplifiziert werden konnte. Vgl. V. Bismarck 1997.
154  Vgl. etwa Lampalzer 1992 u. Hornbacher 1985.
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Kunst im öffentlichen Raum, Online-Kunst) machen die Kontexte der (Neo-)Avant-
garden nach wie vor zu den zentralen Themen auch bei den Theorien der Video-
kunst. Renato Poggiolis und insbesondere Peter Bürgers Theorien der Avantgarde155 
und ihre Rezeptionen in den USA lieferten entscheidende Impulse für die erstarkte 
poststrukturalistische Rehabilitierung der Neo-Avantgarde und auch der Video-
kunst in den USA. (Im Kreis der besonders einflussreichen Zeitschrift October wurde 
die Videokunst allerdings mitunter bloß als eine der neo-avantgardistischen „Spiel-
arten“ oder „Sektionen“ interpretiert.) 

Die Diskussionen über die Bestimmung der Funktion von „hoher“ Kunst im 
öffentlich-„populären“ Raum brachte seit Ende der 80er Jahren eine Reihe von Inter-
pretationen, Historisierungen, Empfehlungen und normativen Setzungen hervor und 
erweiterte die traditionellen Diskussionen über den Autonomieanspruch der Kunst 
und Öffentlichkeit als Auftraggeber. In die Diskursmitte rückten Begriffe wie die 
„Kunst für die Community“, die „Gegenöffentlichkeit“156, die Kritik der „drop sculp-
tures“ (Amman) und nicht zuletzt die grundlegende Frage der Legitimation. Für 
Martin Warnke sei die Kunst im öffentlichen Raum ein Thema, „das eigentlich keins 
sein sollte“157, denn es setze eine falsch vorausgesetzte, „ursprüngliche“ Privatheit 
der Kunst, die irgendwann ihren Weg in die Öffentlichkeit findet, oder auch nicht. 
Die Diskussionen dienten vor allem den Gegnern und Befürwortern der Autonomie 
und Heteronomie der Kunst, ihre Argumente über die kunstimmanenten Maßstäbe 
der Kunst und über die Paradoxien der Kunst im öffentlichen Raum noch einmal 
auszutragen. Das fortbestehende Interesse an dem Zusammenhang zwischen dem 
Modernismus und den Avantgarden und der Fokus auf die inhaltliche (Picasso) und 
konzeptuelle Autonomie (Duchamp, Neo-Avantgarde und die postmodernistischen 
Folgen) ließen gleichwohl dem Zusammenspiel der konzeptuellen und perzeptuellen 
Autonomie-Heteronomie der Kunst wenig Beachtung. Der Ausweg aus dem avant-
gardistischen „Zwang zum Selbstwiderspruch“ wurde gesucht in einer postmoder-
nistischen „Überwindung der Selbstreflektion“, bei der die (A-)Perzeption verständ-
licherweise unterbelichtet blieb. Die von Michael Lingner vorgeschlagene „autono-
me Setzung heteronomer Zwecke“158 erscheint in diesem Zusammenhang als eine 
Neuformulierung der alten avantgardistischen Ansprüche und Selbst-Widersprüche, 
welche von Peter Bürger formuliert und vor allem bereits Mitte der 70er Jahre scharf 
kritisiert worden waren. Die postmodernistische Kritik, versammelt um die Zeit-
schrift October (Krauss, Foster, Buchloh), versuchte zwar danach, die Auflösung des 
Widerspruchs dennoch in der Kunst der Neo-Avantgarde und des Neo-Dadaismus 
auszumachen, aber die Resultate dieses Kampfes um die neuen Disziplinen („New 
Art History“, „Visual Culture“) blieben vor allem sichtbar in den Curricula der eng-

155  Bürger, P. 1974 u. 1995.
156  Vgl. Straka 1989.
157  Warnke 1989, S. 223.
158  Lingner 1989, S. 256.
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lischsprachigen Universitätslandschaft und in der u.  a. von Julian Stallabrass und 
anderen kritisch diskutierten globalisierten zeitgenössischen Kunst.159

Die Rolle und Bedeutung des „Vaters“ der Videokunst Nam June Paik und sei-
nes Kreises mit Charlotte Moorman (der Initiatorin und Leiterin des The Annual 
Avant Garde Festival of New York 1963–1980) in diesem Prozess kann nicht genug 
betont werden. Als Hommage-Künstler par excellence gelang es Paik nicht nur durch 
unzählige Referenzen auf Neo-Dada um Cage, Merce Cunningham und andere seiner 
Kollegen, „die“ Videokunst mit der Neo-Avantgarde beinahe zu „kanonisieren“. Auch 
durch seine theoretischen Schriften unterstützte er die „Kanonisierung“ der entspre-
chenden (kunst-)theoretischen Ansätze, welche die Aleatorik und Unbestimmtheit 
mitreflektieren. Der Zufall als Korrektiv zur Programmierung und die Unvorherseh-
barkeit des Rauschens als Korrektiv zur „logischen Tiefe“ eines eindeutigen Signals 
machten die (Video-)Kunst aus dieser Perspektive widerstandsfähiger gegen die po-
tentielle einseitige Vereinnahmung und (Re-)Programmierung. 

Die oben skizzierten Diskussionen um die „Krise der Repräsentation im me-
dialen Zeitalter“ bezog sich nicht nur auf die Referenzlosigkeit von synthetischen, 
algorithmischen „Bildern“, sondern und vor allem auch auf den Umstand, dass das 
„Bild“ ein Ort der Ortlosigkeit geworden war. In den eigenen „Live-Bildern“ über-
nimmt die stets wirksame und beobachterabhängig flexible aequalitas-Funktion die 
Führung vor der in den Hintergrund verdrängten imago-Repräsentationsfunktion. 
Das „Bild“ wird also auch selbst „performativ“, ohne referenziellen, topologischen 
und chronologischen Rahmen, die es ex negativo zu dem machen, was Rötzer 1994 
als „frameless image“160 bezeichnete, als er von Virtual Reality sprach – zur Negation 
ihres Selbst. Strukturell komplexer und funktionell einfacher gewordene Medien-
verhältnisse wenden sich genauso wie der schreibende Reißzahn Flussers, nur mit 
anderen Mitteln, gegen die Bilder, verstanden als „jene Zone des Imaginären, des 
Magischen und Rituellen, die wir vor die objektive Welt gestellt haben.“161 Derartige 
Ansätze zur „Rettung der Bilder vor dem Medienbegriff “ führten wie die zu Beginn 
dieses sechsten Abschnittes (Medium, Kunst, Bild) zitierte Position von Norbert Bolz 
zur Aufmerksamkeitsverschiebung zu den Visual Culture Studies im englischspra-
chigen und zur Bildwissenschaft im deutschsprachigen Raum. Die bildwissenschaft-
liche Debatte im weitesten Sinne begann historisch parallel zum hier vorgestellten 
Video-Diskurs, und zwar mit der Frage nach dem Ende der Kunstgeschichte. Sie 
wurde 1983 vom Kunsthistoriker Hans Belting in seiner Münchener Antrittsvor-
lesung gestellt, in einer Zeit, in der sowohl Geschichte als auch Kunst durch die 
postmodernen Theorien grundsätzlich in Frage gestellt worden waren. Die Konzept-
kunst, Performance und nicht zuletzt die Videokunst fanden bereits zu jenem Zeit-

159  Vgl. Stallabrass 2004 u. 2006.
160  Rötzer 1994, S. 74.
161  Flusser 1992, S. 18). – Dieser Abschnitt stützt sich auf Kacunko 2004 (Einleitung), S. 24.
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punkt, wie oben angedeutet, ihren Platz in den ersten akademischen Abhandlungen 
und Geschichtsbüchern. Zehn Jahre später forderte Belting in der so genannten „Re-
vision“ seiner Münchener Antrittsrede eine „Ausrahmung“ der Kunst, eine „Gren-
züberschreitung zwischen der Kunst und der sozialen und kulturellen Umgebung“, 
eine Revision der High-  /  Low-Kategorien innerhalb des Kunstbegriffs sowie eine 
Öffnung anderen Disziplinen und Kulturen gegenüber. Die Aktualität der Bildfra-
gen, die infolgedessen ins Zentrum des wissenschaftlichen Interesses gerückt wurde, 
veranlasste zahlreiche Forscher verschiedener Wissensdisziplinen – auch der akade-
mischen Kunstgeschichte in Wien, Karlsruhe, Basel und Berlin – dazu, nach einer 
übergreifenden Konzeption des Bildbegriffs zu suchen. Diese jüngere bildwissen-
schaftliche Forschungsgeschichte ist inzwischen hinreichend erforscht und bekannt, 
gefolgt von zahlreichen Veröffentlichungen jüngerer ForscherInnen.162 Da hier nur 
bestimmte, videobezogene Aspekte interessieren, kann stellvertretend das Umfeld 
der Hochschule für Gestaltung in Karlsruhe erwähnt werden. In dem von Hans Bel-
ting und Ulrich Schulze herausgegebenen Sammelband Beiträge zu Kunst und Me-
dientheorie. Projekte und Forschungen an der Hochschule für Gestaltung Karlsruhe 
(2000) konnte dargelegt werden, wie das unmittelbare Umfeld des ZKM und der da-
zugehörigen Sammlungs- und Ausstellungslandschaft zu einer Reihe an Abschluss-
arbeiten und Projekten mit einem video- und medientheoretischen Schwerpunkt 
beitragen konnte. Dorothee Brill diskutierte beispielsweise Körperinszenierungen 
bei Bruce Nauman unter bild- und medienbezogenen Gesichtspunkten; Marion 
Scharmann-Frank behandelte das Verhältnis von Körper und Bild in Videos und 
Performances von Ulrike Rosenbach; Rebecca Picht analysierte Nam June Paiks Zen 
for TV (l963).163 Diese und weitere theoretische Arbeiten zur Video- und Medien-
kunst konnten zwar in dieser Anthologie nicht berücksichtigt werden, sie bestätigen 
allerdings die Bedeutung und die Dominanz der Autorinnen in unserem inhaltli-
chen und raumzeitlichen Kontext. Bildwissenschaftliche, aber auch zunehmend syn-
ästhetische Interessen vorfolgten weiterhin Marlen Richter, die eine Arbeit über den 
Video-Film-Kontext verfasste, bezogen auf das Fallbeispiel Musikclip (2010)164, und 
Maria Castellana in Madonna versus Spitzweg. Vom selbstbewussten Bild zum selbst-
bewussten Video am Beispiel von „Holiday“ (2012).165 Ann-Kristin Fischer schrieb 
zudem über Das Tableau vivant im Musikvideo (2015).166 Das „klassische“ kunst-

162  Vgl. etwas polemisch Hornuff 2012 u. eine Reihe der jüngsten Publikationen (2016–2017), insb. im 
Wilhelm Fink Verlag. – Vgl. auch die umfangreiche Bücherliste des VIB unter: http://www.gib.uni-tuebin-
gen.de/vib/bucherliste. – Von einem zunehmenden Interesse an der Temporalität und medialen sowie 
techn(olog)ischen Aspekten zeugen diverse universitäre Projekte und Tagungen wie z.  B. „Bewegtbilder. 
Medialität – Multimodalität – Materialität: Konzepte für eine Medien- und Bildtheorie der Technosphäre“ 
Gesellschaft für interdisziplinäre Bildwissenschaft (GiB) im Mai 2017 in Kiel. (http://www.movingimage-
science.com/) – Vgl. oben Anm. 57 u. Böhm 2010. 
163  Scharmann-Frank 2001.
164  Richter 2010.
165  Castellana 2012 – Vgl. zum Thema Richardson u. Gorbman u. Vernallis 2013. 
166  Fischer, A.-K. 2015. – In ihrer poststrukturalistisch orientierten Dissertation zur Zeitästhetik bei Paso-
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historische Thema Tableau vivant bezogen auf die Videokunst behandelte danach 
die Ausstellung Still bewegt. Videokunst und Alte Meister in Bad Homburg (2013).167 
Simona Binkova legte zudem 2016 eine Abschlussarbeit zur Vergänglichkeit im zeit-
genössischen Stillleben in der Videokunst vor.168 Nadine Schnorr wählte in einer bild-
wissenschaftlich orientierten Abschlussarbeit zu Sprache und Bild das Thema der 
Video-Hypermediakunst (2015).169

Anstöße zur Ausweitung der Kunstgeschichte zur Bildwissenschaft (also eine 
Kompetenzprojektion von „künstlerischen“ auf alle „Bilder“) wurden begleitet von 
einer noch nicht abgeschlossenen Migration der potentiellen Klientel und ihrer Spe-
zialisierung in den Cultural-, Visual-, Critical-, Media-, und Performance-Studies. 
Kunst- und medientheoretische Verortungen überließen zusehends das Feld den bild- 
und kulturtheoretischen Analysen. In diesem Prozess wurde die Theoretisierung 
von Videokunst zum Katalysator für die Theoriebildung zwischen den genannten 
Disziplinen – eine Funktion, die erst mit dem angemessenen Zeitabstand als solche 
identifiziert werden konnte. Identifiziert und gewürdigt werden kann entsprechend 
zum ersten Mal die zentrale Rolle und Bedeutung der Theoretikerinnen der Video-
kunst im deutschsprachigen Raum.

7  Kultur, Technik, Macht 
Abgesehen von seiner medien-, kunst- und bildtheoretischen sowie -historischen 
und -ästhetischen Bedeutung steht die Forschung aktuell auch vor der Aufgabe, die 
(inter-)kulturelle Rolle des Mediums Video neu zu definieren. Denn weder als „Kon-
sole experimenteller Medienkunst“ noch als „Lieferservice des virtuellen Geschlechts-
verkehrs“, weder als „Archiv individueller Biographien“ noch als „Kinematograph 
des Amateurs“ (Godard)170 lässt sich Video adäquat beschreiben – es bleibt nach wie 
vor mehr als die Summe seiner möglichen Attribute. Darüber hinaus darf nicht ver-
gessen werden, dass Video nicht nur den Bereich des Bildes und den Prozess des 
Sehens oder der Visualisierung bezeichnet. Vielmehr erfüllt es die Bedeutungsviel-
falt seiner ursprünglichen lateinischen Etymologie.171 Die Elemente der Kognition, 
der (kulturellen) Erfahrung und der konkreten Aktion gehören unbedingt dazu. Die 
Beziehungen zwischen Kunst, Technologie und der Identität können wohl in keinem 
anderen Medium derart konsistent und in einem kritischen Bewusstsein untersucht 
werden. 

lini und Visconti nahm bereits Joanna Barck die künstlerische Praxis der Tableaux vivants als einen Be-
zugspunkt. Vgl. Barck 2008. 
167  Vgl. Firmenich 2014.
168  Binkova 2016.
169  Schnorr 2015.
170  Reichart 1992, S. 203.
171  Lat. video, vidi, visum. 1) see, notice, recognize 2) live at the same time as somebody, experience 
3) observe, consider, visit, take care of something 4) feel, understand, comprehend, have in mind, con-
sider, think 5) know, deal with, intend, aim. (vgl. diverse Online-Latein-Wörterbücher). – Vgl. Sretenovic 
in Kacunko 2004, S. 847. 
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Die eingangs angesprochene Breitenwirkung der Videokunst und der aktuel-
len Videokulturen wurde bereits, wie im dritten Abschnitt (Körper, Sexualität, Ge-
schlecht) erwähnt, in der videobezogenen Art Journal-Ausgabe von 1985 auf die the-
oretische Basis der Dekonstruktion gestellt.172 John G. Hanhardts Text The Passion 
for Perceiving: Expanded Forms of Film and Video Art reflektierte bereits dort den 
psychoanalytischen und vor allem filmsemiotischen Zugang (Christian Metz’ „ima-
ginary signifier“) im Umgang mit Videoinstallationen. Kurz danach veröffentlichte 
Hanhardt einen Sammelband mit dem Titel Video Culture: A Critical Investigation 
(1986), in dem die zuvor ansatzweise referierte theoretische Einrahmung für die Vi-
deokunst nun durch kanonische Werke der kulturwissenschaftlichen Forschung er-
gänzt und chronologisch präsentiert wurde. Benjamins Kunstwerk-Essay, Brechts Ra-
dio-Essay, Althussers Ideologie- und Enzensbergers Medientheorie-Positionen sowie 
Baudrillards Requiem für Medien173 wurden theoretische Prämissen oder „Schlüssel“ 
für eine kulturwissenschaftliche Lektüre der kanonischen, sich häufig mit der Proble-
matik der Medien(un)spezifik auseinandersetzenden Videotexte der 1970er Jahre von 
David Antin, David Ross, Rosalind Krauss und Stanley Cavell bis hin zu Nam June 
Paik, Gene Youngblood, Jack Burnham und Douglas Davis.174 Dieser Dramaturgie 
folgte weiter gehend das erste von Sean Cubitt 1991 vorgelegte Buch Timeshift. On Vi-
deo Culture, das die „aesthetics of video“ fokussierte, um die aktuellen semiotischen, 
postmodernistischen und psychoanalytischen Zugänge einer „überfallartigen“ („rai-
ding“) Überprüfung „in the laboratory of real-life video viewing“ zu unterziehen.175 
Während Cubitts Reflexionen immer noch dem medienkritischen Diskurs über Vi-
deo und Fernsehen verpflichtet sind, verschob sich bald die Aufmerksamkeit auf die 
medial interessierte und informierte „Visuelle Kultur“ – einen Kontext, der bereits 
1999 im Museum für Neue Kunst  /  ZKM Karlsruhe in der Ausstellung video cult  /  ures 
präsentiert wurde. In dem von Ursula Frohne herausgegebenen Ausstellungskatalog 
fasste sie die aktuellen Tendenzen in einem Einleitungstext zusammen, der in diese 
Anthologie aufgenommen worden ist. Auch Verena Kunis kritischer Text zur „weibli-
chen Ästhetik“ im Videozusammenhang aus diesem Sammelband ist hier abgedruckt. 
Wie der den Plural hervorhebende Titel des ZKM-Projektes verrät, hat sich im Laufe 
der 1980er und insbesondere 1990er Jahre eine theoretisch gestützte Pluralisierung 
der von Hanhardt und Cubitt noch im Singular zitierten „Videokultur“ vollzogen. Zu-
dem finden sich dort weitere aktuelle Bestandsaufnahmen und theoretische Zuord-
nungen in den Texten von Kaja Silverman, Yvonne Spielmann und Lydia Haustein. 

Die von Chrissie Iles kuratierte Ausstellung Into the Light im Whitney Museum 
of American Art in New York (2001) zog kurz danach eine retroanalytische Parallele 

172  Vgl. hierzu etwa Schneider u. Korot 1976.
173  Vgl. Benjamin 1935–39, Brecht 1964, Ahhusser 1971, Enzensberger 1974, Baudrillard 1981.
174  Vgl. Youngblood 1970a, Antin 1975, Krauss 1976, Davis 1977a, Burnham 1980, Ross 1984, Cavell 
1982, Ellis 1982, Paik 1984.
175  Cubitt 1991, S. 9.
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zwischen den aktuellen kulturtheoretischen Positionen und der Pionierzeit der Vi-
deoprojektionskunst der 70er Jahre. In ihrem einleitenden Text Between the Still and 
Moving Image fasste die Kuratorin die Kontexte im Wesentlichen als ein duchamp-
sches und der Theorie der Dekonstruktion zu verpflichtendes Projekt zusammen, 
unter Bezug auf Roland Barthes, Jean Baudry, Rosalind Krauss und auch Catherine 
Wilson.176 Vermittlungsbezogene Verschiebungen von der Videoprojektion auf den 
musealen Bereich und Konsequenzen wurden 2001 in der Ausstellung Black Box.  
Der Schwarzraum in der Kunst im Kunstmuseum Bern präsentiert.177 Ursula Frohne 
lieferte hierzu den Aufsatz „Ausbruch aus der weißen Zelle. Die Freisetzung des Bil-
des in Cinematisierten Räumen“, in dem eine Problematik zur Sprache kam, die 
2009–2012 unter ihrer Leitung als DFG-Forschungsprojekt Reflexionsräume kine-
matographischer Ästhetik. Konvergenzen filmischer und realer Räume in Kunstinstal-
lationen und inszenierter Fotografie intermedial kontextualisiert wurde.178 Eine der 
Beteiligten, Annette Urban, gab 2016 zusammen mit Lilian Haberer (2009–2012) 
den Sammelband Bildprojektionen. Filmisch-fotografische Dispositive in Kunst und 
Architektur179 heraus, in dem u. a. Beiträge zu (Video-)Projektion, Medium und Bild 
von Nina Steinmüller oder zur Performance und Projektion von Annette Jael Leh-
mann enthalten sind.180

Die theoretische und historiographische Aufarbeitung der zentralen Bedeu-
tung von Video im musealen Zusammenhang konnte oben im vierten und fünften 
Abschnitt nur angeschnitten werden, auch weil sie sich noch im vollen Gange be-
findet und zunehmend kulturtheoretisch diskutiert oder auf die kulturellen Praxen 
projiziert wird. Der von Claire Bishop seit 2016 weltweit wiederholte Vortrag White 
Cube, Black Box, Fifty Shades of Grey? legte beispielsweise das besondere Augen-
merk auf die neuere Geschichte der Performancekunst im musealen Kontext, wobei 
die eigentlich zentrale Rolle der Videoinstallationen der 70er bis 90er Jahre für den 
Umbau des Museums- und Ausstellungsalltags nicht berücksichtigt wurde. Auch 
hierzu liefern die in dieser Anthologie enthaltenen Texte wesentliche Beiträge und 
das Material von den Schnittstellen zwischen Videotheorie und -praxis. Hierzu ge-
hören Texte von Annette Hünnekens, Sabine Himmelsbach, Inke Arns, Katharina 
Ammann, Sylvia Martin, Martina Dobbe, Kathrin Becker, Katja Kwastek und Fran-
ziska Stöhr. 

Das theoretisch reflektierte Zusammenspiel von Kultur, Technik und Macht 
wurde schon im erwähnten Katalog video cult  /  ures von Lydia Haustein thematisiert, 
bevor sie 2003 in ihrer Monografie Videokunst die transkulturelle Rolle dieses Medi-
ums zum Hauptthema machte. Bereits in ihrem mit Hans Belting herausgegebenen 

176  Vgl. Iles 2001. – Vgl. als Referenzen Baudry u. Williams 1974, Barthes 1980, Wilson 1997.
177  Vgl. Beil 2001.
178  Vgl. Frohne 2001 u. 2008.
179  Vgl. Haberer u. Urban 2016.
180  Vgl. Steinmüller 2016, Campany 2016, Lehmann 2016 u. Ehninger 2016.
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Sammelband Das Erbe der Bilder (1998) wurde die Fokusverschiebung auf die „Kunst 
und moderne Medien in den Kulturen der Welt“ (der Untertitel des Buches) ange-
kündigt. Passagen aus Hausteins Videokunst sind inkludiert in diese Anthologie. Was 
um 2000 zum methodischen und theoretischen Gravitationspunkt der Forschung 
rückte, wurde gleichzeitig selbst zunehmend als Politikum transparent. Die Positio-
nierungen der Erkenntnisse im Rahmen der akademischen Curricula und auch die 
Rolle der ProtagonistInnen im Generationszusammenhang prägten zusehends die 
Entscheidungsstrukturen und internationalen Netzwerke.181 Während der Einfluss 
des medien- und bildwissenschaftlichen Diskurses von der (Nach-)Kriegsgeneration 
geprägt wurde (Peter Sloterdijk, Beat Wyss, Boris Groys, alle geb. 1947, Peter Weibel 
[1944], und alle zu diesem Zeitpunkt in HfG Karlsuhe, Horst Bredekamp [1947], 
Gottfried Böhm [1942]), erwies sich die „Baby-Boomer“-Generation der hier vorge-
stellten Theoretikerinnen der Videokunst im deutschsprachigen Raum als prägend 
für die ab 2000 erstarkte Theorielandschaft. Nicht verschwiegen werden dürfen da-
bei manche Diskrepanzen, wie zum Beispiel diejenige über die Rolle von Nam June 
Paik, der Peter Weibel zufolge „den Typus eines radikalen Konservativen“ verkörper-
te, „eines Übertreibungskünstlers, der einer Kollaborationsästhetik verpflichtet ist“ 
(eine Kritik, der sich beispielsweise Martha Rosler ebenso polemisch anschloss).182 
Die sich seitdem eher parallel zueinander entwickelnde Theoretisierung zwischen 
„Videokunst“ und „Medienkunst“ wurden nicht zuletzt dank der hier präsentierten 
Protagonistinnen im Laufe der 2000er Jahre stärker aufeinander bezogen, zum Vor-
teil von beiden Ansichten. Die in Österreich, Deutschland und in der Schweiz er-
folgten retroanalytischen Aufarbeitungs- und Vermittlungsprojekte zur Videokunst 
waren sowohl aktuelle Bestandsaufnahmen als auch Ausgangs- und Motivations-
punkte, aus denen verfeinerte Einzelstudien hervorgingen. Zu den ersteren zählen 
die von Sabine Breitwieser in Wien organisierte Ausstellung und der umfassende 
Katalog Re-play: Anfänge internationaler Medienkunst in Österreich (2000)183, gefolgt 

181  Die theoretischen und historiographischen Prioritäten der Kunstgeschichte, Medien-, Kultur-, The-
aterwissenschaften und anderer angrenzender Wissensdisziplinen wurden beispielsweise auf diejenigen 
Ursprünge der „Medienkunst“ fokussiert, die sich in jeweiligen Lehr- und Forschungsprogrammen ein-
gliedern ließen. Vgl. etwa Beiträge in Kacunko u. Leach 2007.
182  Martha Rosler identifizierte drei wichtige Mythen der Videogeschichte: (1) die aphoristisch auf eine 
Sukzession der technologischen „ersten Ursachen“ reduzierte Geschichte des Kanadiers Marshall McLu-
han, (2) die anti-rationale Haltung eines John Cage, seine Anlehnung an die anti-kausalen Elemente des 
Zen-Buddhismus, verkörpert in der Arbeit und Person von (3) Nam June Paik. „The Elements of the myth 
thus include an Eastern visitor from a country ravaged by war (our war) who was inoculated by the lead-
ing U.  S. avant-garde master while in technology heaven (Germany), who, once in the States repeatedly 
violated the central shrine, TV, and then goes to face the representative of God on earth, capturing his 
image to bring to the avant-garde, and who then went out from it to pull together the two ends of the 
American cultural spectrum by symbolically incorporating the consciousness industry into the methods 
and ideas of the cultural apparatus – always with foundation, government, museum, broadcast, and other 
institutional support.“ Rosler 1990, S. 45. – Im selben Zug schätzte Weibel den Videoclip Big Time (1987) 
von Peter Gabriel als „künstlerisch besser, zeit- und mediengemäßer [ein] als die von Wulf Herzogenrath 
[1944, der mit John G. Hanhardt zu den frühesten Förderern Paiks gehört] geförderte deutsche Hausmüt-
terchen-Videokunst.“. 423–424;
183  Vgl. Anm. 108.
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von zwei Ausgaben des Projektes 40JAHREVIDEOKUNST.DE (2006 und Record 
Again! 2010)184 und von der Ausstellung und dem Katalog Schweizer Video-Kunst 
der 1970er und 1980er Jahre. Eine Rekonstruktion (2008). Diese Ausstellung gründete 
sich auf die Zusammenarbeit mit dem Forschungsprojekt AktiveArchive, während 
die Auswahl der Werke von Johannes Gfeller und Irene Schubiger von AktiveArchive 
erarbeitet worden ist.185 

Nicht unerwähnt bleiben soll auch das damals angesetzte und bis heute anhal-
tende Forschungs- und Vermittlungsinteresse zur Aufarbeitung der Videokunstge-
schichte, die sich seitdem durch umfangreiche Ausstellungen und andere Projekte 
europaweit festsetzte.186 Im Zusammenhang der Live-Kunstwerke sind historisch 
gesehen insbesondere auch die spezifischen Unterschiede zu beachten, die es uns er-
möglichen, auch das Verhältnis zwischen den technologischen und kulturellen Mög-
lichkeiten einerseits und ökonomischen sowie politischen Entscheidungen anderer-
seits im Lichte der jene reflektierenden künstlerischen Strategien adäquater abschät-
zen zu können. Begriffe wie ‚Closed Circuit‘, ‚Broadcasting‘, ‚Narrowcasting‘, ‚Low
casting‘, ‚Site-Casting‘, ‚Cablecasting‘ und andere potentielle Formen der horizonta-
len ‚Point-to-Point‘-Verbindungen beschreiben und implizieren eine komplexe Ge-
schichte des kreativen Umgangs mit den Medien, der sich heute in der Benutzung 
von Begriffen wie ‚Webcasting‘, ‚Podcasting‘ mit einer scheinbaren Selbstverständ-
lichkeit in den künstlerischen wie kommerziellen Konzepten widerspiegelt. Barbara 
Büscher legte 2002 an der Universität Leipzig die Habilitationsschrift Live Electronic 
Arts und Intermedia: die 1960er Jahre vor, die detailreich den Zusammenhang von 
Performance und zeitgenössischen Technologien sowie kybernetischen Modellen 
und minimalistischen Kunststrategien diskutiert. Einige Abschnitte sind in dieser 
Anthologie enthalten. 

Die Rolle und Bedeutung von Video in der audiovisuellen Kultur in den 80er 
Jahren wurde bereits während dieser Periode theoretisch thematisiert und eine Zu-
sammenfassung von Inga Lemke von 1989 findet sich ebenfalls in dieser Antho-
logie.187 Katharina Gsöllpointners Engagement galt daraufhin den entsprechenden 

184  Herzogenrath u. R. Frieling 2006 u. Weibel u. Blase 2010. Vgl. Anm. 104.
185  Vgl. früher Monnier-Raball 1986. – Vgl. auch: Die Anfänge der Videokunst in der Schweiz – Ein Oral 
History Projekt (Dr. Dora Imhof, im Interview mit Ursula Perucchi-Petri v. 15.5.2009.
186  Vgl. etwa: „Acting Out: The Body in Video, Then and Now“ (Royal College of Art 1994) – „Out of 
Actions: Between Performance and the Object 1949–1979“ (Museum of Contemporary Art, Los Angeles 
1998) – „Into the Light: The Projected Image in American Art 1964–1977“ (Whitney Museum of American 
Art 2001) – „Video Acts: Single Channel Works from the Collections of Pamela and Peter Kramlich and 
New Art Trust“ P.  S.1. New York and I.C.A. London 2002. – „X-Screen: Film Installations and Actions in 
the 1960s and 1970s“ (MUMOK Museum, Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien 2004) – „Art and the 
Moving Image, 1963–1986“ (Museo Nacional Centro de Reina Sofia 2006) – „Mind Frames – Media Study 
at Buffalo 1973–1990“ (ZKM Karlsruhe 2007) – „Schwindel der Wirklichkeit. Closed Circuit-Videoinstalla-
tionen und Partizipation“ (Akademie der Künste, Berlin 2015) – „Electronic Superhighway 2016–1966“ 
(Whitechapel Gallery London 2016). – Vgl. hierzu insbesondere auch die rezenten (inter‑)nationalen Pro-
jekte und Initiativen zu Videokunstgeschichte (europaweit), darunter EWVA European Women’s Video Art 
(http://www.ewva.ac.uk/). 
187  Vgl. Lemke 1989.
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Aspekten der „NeuenMedienKunst“ und Netzkultur. Beide ihre hier enthaltenen 
Texte von 1999 und 2004 behandeln Interdependenzen zwischen Kunst und Tech-
nologie, wie sie sich sowohl in österreichischen wie auch darüber hinausgehenden 
Zusammenhängen darstellten.188 Yvonne Volkart thematisiert Schattierungen der 
„Weiblichkeit“ in ihren „Figurationen von Widerspenstigkeit in zeitgenössischer 
Videokunst“ (2003) , während der rezente Text von Anne Hervol (2015/17) die ak-
tuellen Beziehungen zwischen Closed Circuits, Selfies und sozialen Netzwerken zu-
sammenfasst. 

8  Reflexion, Immersion, Schwelle 
In seinem frühen und im Rückblick auch als programmatisch zu verzeichnenden 
Text zur Videokunst Video als künstlerisches Medium (1974) stellte Wulf Herzogen-
rath drei Bereiche des Mediums Video zur Diskussion mit Blick auf seine medienspe-
zifischen Möglichkeiten: 1. die sofortige Kontrolle des Bildes, 2. die zahlreichen elek-
tronischen Möglichkeiten und 3. die Bildwiedergabe auf Monitoren. Insbesondere 
der unmittelbare Einbezug der Realität, Kommunikation und Teilnahme in den 
künstlerischen Prozess durch die Closed-Circuit-Videoinstallation stellte Herzogen-
rath als eine herausragende Errungenschaft hervor. Es seien drei wesentliche Berei-
che der künstlerischen Verwendung von Video, in denen Video „mediengerecht und 
künstlerisch“ angewendet wird: 1. „Video als Spiegel“, 2. Video als Dokumentations-
medium und 3. Video als elektronisches Medium.189 Der Stellenwert der (selbst-)
reflektierenden „Spiegelfunktion“ des Mediums für die Theorien der Videokunst 
speist sich nicht zuletzt aus dem interdisziplinären Interesse, das dieser Problematik 
seitdem geschenkt worden ist. Im Anschluss an die frühen kuratorischen, dann auch 

188  Gsöllpointner 1999 u. 2004. – Zur Position der Autorin vgl. etwa auch Gsöllpointner 2004a: „Auch 
wenn der Begriff ‚Medienkunst‘ immer häufiger als ein nicht technisch-apparativer aufgefasst wird, son-
dern als diskursive Kunstform in medialen Verhältnissen und unter Bedingungen der Mediatisierung in 
sozialen und kommunikativen Räumen agiert, so wird dieser liebgewordene Begriff ‚Medienkunst‘ an-
dererseits dennoch nicht so leicht aufzugeben sein – vor allem dort, wo es um Festschreibungen histori-
scher Begrifflichkeiten zu gehen scheint, die sich auf die Tradition technologisch ausgerichteter Bergiffs-
zuordnungen beziehen […] Im Zuge eines Retro-Trends, der vor allem die 70er und frühen 80er des 20. 
Jahrhunderts betrifft, wäre es allerdings umso mehr an der Zeit, den Begriff quasi neu aufleben zu lassen 
[…] Zum Beispiel konnte man bisher auch mit einem Verständnis von Interaktivität – und dabei ist jetzt 
nicht jene Interaktivität gemeint, die im Zusammenhang mit sogenannten ‚medienkünstlerischen‘ Instal-
lationen immer wieder argumentativ vorgebracht wird –, also mit einem Verständnis von interaktivem 
Verhältnis zwischen Kunstwerk und Betrachter.“ (S. 2) „Aber auch innerhalb der kunsttheoretischen De-
batte selbst ist spätestens seit den postmodernen Diskurs-Ansätzen der 80er Jahre ein vehementes Auf-
kommen von unterschiedlichen, mehr oder weniger normativen Theorien auszumachen, aus dem sich im 
Diskurs über zeitgenössische Kunstproduktion vor allem die sozial- und gesellschaftskritischen Haltungen 
in Anlehnung an Cultural Studies, 70er Jahre-Kunst oder die Unterstreichung der Prozesshaftigkeit von 
ästhetischer und Kunstproduktion hervortut. Der Kunstbegriff wurde dabei bereits einem Kulturbegriff 
angenähert, der nicht mehr vom Subjekt des einen Autors (oder seltener: der einen Autorin) als Pro-
duzentIn eines Kunstwerks ausgeht, sondern an der soziokulturellen, politischen Dimension kreativen 
(Gruppen-)Handelns orientiert ist.“ (S. 5).
189  Herzogenrath 1974, S. 4. – Zur Problematik des (Video-)Spiegels, Closed Circuits und „Doppelgän-
gers“ vgl. auch Herzogenrath 1979a u. Herzogenraths sowie andere Beiträge in Herzogenrath u. Hervol 
u. Odenthal 2015.
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systematisierenden und historisierenden Ansätze entstand im weiteren Verlauf der 
disziplinären Diversifizierung eine inzwischen breit angelegte Forschung zu den me-
dien‑, theater‑ und performance‑, bild‑, kunst‑ und kulturwissenschaftlichen Prä-
missen, Erscheinungsformen und Folgen von „Closed Circuit“, „Liveness“, Mediation 
bis hin zur „Immediation“.190 Die damit einhergehende „Simultaneität“ wurde im 
Kontext diverser Modelle der Gleichzeitigkeit in den Künsten und Wissenschaften 
theoretisiert und Gleichzeitigkeit als ein Paradigma der Moderne erklärt. Gleichzei-
tig tauchte die „mediale Eigenzeit in der Videokunst“191 immer deutlicher und diffe-
renzierter hervor auch unter Bezugnahme eines immer breiter verfügbaren Materi-
als. Catherine Ross orientierte sich in ihrer Untersuchung von verschiedenen zeitre-
flexiven Verfahren an den Begriffen Simultaneität und Potenzial.192 Die ineinander 
konvergierenden Zeitmodi beim videographisch vermittelten hic et nunc diskutierte 
Ursula Frohne in einem von ihr 2005 mitherausgegebenen Sammelband, in dem 
ihr einleitender Text The Artwork as Temporal Form. Giving Access to the Historicity, 
Context and Discursiveness of Media Art die Problematik der retrospektiven oder re-
troanalytischen Einschließung der naturanalogen- und videographischen „Spiegel
installationen“ diskutiert wurde. Das Beispiel von Dan Grahams Present Continuous 
Past(s) (1974) nahm sie als Anlass für die Theoretisierung der ideologischen Di-
mension der Distributionspolitik und Sichtbarkeit der bezüglichen Kunst. Grahams 
Installation(en) funktioniert(en) „as a theorization in practice of the continual inter-
ruption of the ‚completeness‘ of an artwork. The clearly defined structure, and at the 
same time, open constellation of Graham’s mise-en-scene, enhances the artwork’s 
temporality in principle by way of its dependence on the re-enactment of the viewer.“ 
Frohne stellte vergleichbare Videoinstallationen zudem in den Kontext von Derridas 
vieldeutigen und auch metaphorisch benutzten Begriff „trace“ (dt. Spur, engl. u.  a. 
track, path, mark) und möglicherweise anschließbar an Derridas Thesen vom idio-
matischen Charakter der Medien.193 Katharina Cappel legte daraufhin 2007 an der 
Universität Bonn die Magisterarbeit mit dem Titel Spiegel Video Zeit. Zum Verhält-
nis von Wahrnehmung und Zeitlichkeit bei Dan Grahams Present Continuous Past(s) 
vor. Ursula Frohne gab 2015 zusammen mit Lilian Haberer und Annette Urban den 
umfangreichen Sammelband Display und Dispositiv. Ästhetische Ordnungen194 mit 
einem noch breiter gefächerten thematischen und methodischen Spektrum heraus. 
Frohnes frühere Mitarbeiterin am DFG-Forschungsprojekt „Reflexionsräume kine-

190  Für eine relativ umfangreiche Literatur zum Thema „Immediation“ vgl. Kacunko 2017a. – Vgl. etwa 
auch Hubmann u. Huss 2013: Der Band diskutiert die Kunst und Wissenschaft als Teil und Widerpart der 
„Gleichzeitigkeitsideologie.“
191  Huss 2013. 
192  Vgl. Ross 2012.
193  Frohne 2005, S. 22, 23, 30. – Vgl. Derrida 1991 u. Bankovsky 2004. – Für Derridas idiomatische Kon-
zeption der Unmöglichkeit und gleichzeitigen Notwendigkeit der Translation vgl. Derrida 1985. Für eine 
spätere positive Anwendung dieser Konzeption vgl. Hawker 2009
194  Vgl. Frohne u. Haberer u. Urban 2015.
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matographischer Ästhetik“ Annette Urban (2009–12) veröffentlichte 2013 ihre erste 
Monografie Interventionen im public  /  private space. Die Situationistische Internatio-
nale und Dan Graham und betreute die 2015 von Natascha Kurek 2015 vorgelegte 
Abschlussarbeit mit dem Titel ‚Mediale Selbstreflexivität‘ im Paradigmenwechsel der 
Postmoderne – Eine Untersuchung selbstreflexiver Videokunstwerke unter Berücksich-
tigung relevanter Medienspezifika.195 Diverse thematisch-monografische Arbeiten 
lassen sich im selben Kontext seit den 1990er Jahre im deutschsprachigen Raum 
verzeichnen.196 Hierzu gehört die 2003 veröffentlichte Dissertation Sexy Lies in Vi-
deotapes. Künstlerische Selbstinszenierung im Video um 1970 bei Bruce Nauman, Vito 
Acconci, Joan Jonas von Anja Osswald genauso wie Irene Schubigers Selbstdarstellung 
in der Videokunst. Zwischen Performance und „Self-editing“ von 2004. Im gleichen 
Jahr wurde auch die Dissertation von Änne Söll Arbeit am Körper. Videos und Vi-
deoinstallationen von Pipilotti Rist veröffentlicht, in der unter anderem die durch-
aus diskutablen Grenzziehungen zwischen den „selbstreflexiven Videos“ der 1970er 
Jahre und den „persönlich-narrativen“ Videos der 1980er Jahre thematisiert wurden. 
Sigrid Adorf veröffentlichte 2008 ihre Dissertation Operation Video. Eine Technik 
des Nahsehens und ihr spezifisches Subjekt die Videokünstlerin der 1970er Jahre und 
Eva Wattolik schloss ihre Habilitationsschrift Zeit und Form. Spiegelungstechniken 
in der Film- und Videokunst. 1963–2013 im Jahr 2017 ab. Ausschnitte aus den ge-
nannten Dissertationen von Osswald, Schubiger, Söll, Adorf, und Wattolik sind in 
dieser Anthologie ebenso enthalten wie der Text von Martina Dobbe von 2003 mit 
dem Titel „Video – the aesthetics of voyeurism? Zur medialen Struktur des Blicks 
in der frühen Videokunst“ und Sabine Himmelsbachs „Visuelle Szenarien. Von der 
Selbstbeobachtung zur medialen Reflexion einer zunehmend fragmentierten Ge-
sellschaft. Notizen zur historischen Entwicklung von Video“ aus demselben Jahr.197 
Das Medium Video demonstrierte indessen, wie im siebten Abschnitt (Kultur, Tech-
nik, Macht) angedeutet, als „Mirror Machine“ mit seiner innewohnenden Eigen-
schaft, selbstgenerierende visuelle Rahmen rückkopplungstechnisch zu erzeugen, 
die Funktion eines selbsttätigen, auch programmierbaren ‚Rahmengenerators‘ erfül-
len zu können.198 Solche nach wie vor virulenten bildtheoretischen Themen bezie-
hen sich sowohl auf die fortschreitende angelsächsische als auch auf die im deutsch-
sprachigen Raum betriebene Forschung mit ihren oft komplementären Zielen und 
Methoden. Die auditive, installative, videographisch-filmische, performative und vir
tuelle (hypertextuelle) Praktiken einbeziehende „Prozesskunst“199 repräsentiert die 
Allgegenwärtigkeit von analogen und digitalen kulturellen Praktiken und bildet ei-

195  Urban 2013. – Kurek 2015. 
196  Möntmann 1995. Vgl. Anm. 71.
197  Dobbe 2003; Himmelsbach, S. 2003. 
198  Cf. Anm. 145 u. d. Abschnitt 6 Medium, Kunst, Bild.
199  Damit wird kein Bezug auf eine historische Periode genommen, sondern lediglich ein Überbegriff 
für die Vielfalt von auditiven, installativen, videographisch-filmischen, performativen und auch virtuellen 
(hypertextuellen) Praktiken formuliert. Vgl. Kacunko 2015, insb. Introduction und Kapitel 6.
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nen weltweit zugänglichen Teil des kulturellen Erbes und der ebenso vernetzten wis-
senschaftlichen Erkenntnisse. Der prozessuale Charakter des bezüglichen, exponenti-
ell wachsenden Materials erfordert die gleichzeitige Verbreiterung der theoretischen 
und infrastrukturellen Innovation, um auch der künftigen Forschung ihr Subjekt wie 
ihr Objekt liefern zu können. Die Einbindung von Disziplinen mit unterschiedlichs-
ten Auflösungs- und Auffassungsinteressen bietet selbst einen flexiblen Rahmen der 
interdisziplinären Forschung, welcher die Geistes-, Natur- und Sozialwissenschaften 
kombiniert und ihre jeweiligen Grenzen überschreitet. Beispiele aus dem Feld der 
visuellen Kultur und der Sphäre zwischen „Kunst“ und „Alltag“ mögen dies verdeut-
lichen. 

Visuelle Kultur erweitert permanent ihre Kompetenzen und Zuständigkeitsprä-
ferenzen durch Erforschung von visuellen und kulturellen Grenzphänomenen. Zu 
den „blinden Flecken“ der Visualität und Sichtbarkeit gehört so (neben den Studi-
en zur „Unsichtbarkeit“) die interdisziplinäre Forschung von Spiegeln, von Rahmen 
und von der „Unmittelbarkeit“ des Bildes und des „Bildes“ der Unmittelbarkeit. Die 
künstlerischen, gestalterischen, wissenschaftlichen und anderen (in-)signifikanten 
(„vernakulären“) Anwendungen von Spiegeln als Medien der visuellen Selbst- und 
Welterkenntnis stehen hier im Zentrum des Interesses zusammen mit ihren mannig-
faltigen Anwendungsbereichen im Kontext der optischen, katoptrischen, mechani-
schen und chemischen Medien und ihrer Akkulturation. Spiegel, Rahmen und die 
Unmittelbarkeit markieren also die phänomenalen Grenzlinien der visuellen Kultur 
ebenso wie die Prozesskunst die methodologischen Herausforderungen für die zu-
vor vorwiegend auf das Einzelbild spezialisierte Kunstgeschichte darstellt. Epistemi-
sche Figurationen zwischen Humanwissenschaften und Naturwissenschaften bieten 
vielfältige, bislang weder theoretisch noch praktisch ausgeschöpfte Transfermöglich-
keiten in Verlängerung der breit angelegten Forschung zur Kunst-, Bild- und Kultur-
geschichte der Spiegel.200 

Einem frühen kunstwissenschaftlichen Ansatz zum Thema folgte Jutta Lange 
mit der 1991 begonnenen Dissertation mit dem Titel Spiegel und Video – Strategien 
der Irritation.201 Motiviert durch ein derzeit „spürbares Defizit in der theoretischen 
Reflexion des Mediums ‚Video‘ in der Gegenwartskunst“202, orientierte sich Lange an 
kunsttheoretischen, phänomenologischen und psychoanalytischen Ansätzen (u.  a. 
Benjamin, Merleau-Ponty, Barthes, Lacan, aber auch H.U. Asemissen u.  a.), um eini-
ge zentrale Momente der langen (Vor-)Geschichte des Nexus von Spiegel, Medium 
und Videokunst herauszuarbeiten.203 Während im ersten Entwurf die Anfang der 

200  Vgl. Kacunko 2010. 
201  Gesamthochschule, Kassel. Das Exposé wurde von Jutta Lange freundlicherweise zur Verfügung 
gestellt. Dem unvollendeten Dissertationsprojekt lag bereits eine Vorarbeit der Autorin in Form der 
Staatsexamensarbeit über „Spiegelbilder“ vor. 
202  Gutachten zum Promotionsvorhaben vom 25.5.1991.
203  Gliederung: (1) Der „Spiegel“ und seine epistemologischen Zuschreibungen in Vexierspiel zwi-
schen Wirklichkeit und Schein, Bild und Abbild, (2) Das Spiegelphänomen und der Begriff der „Repräsen-
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1980er von Herman Ulrich Asemissen vorgelegte unorthodoxe Interpretation von 
Velazquez’ Las Meninas durchaus als eine wichtige Präfiguration videographischer 
„re-enactments“ figurierte, erwies es sich für die Autorin im weiteren Verlauf für den 
Argumentationszusammenhang als zwingend, sowohl (1) die Entwicklungsphasen 
der Videokunst voranzustellen als auch (2) die „verschiedenen in der Neuzeit ent-
wickelten Ordnungen des Sehens“ dahingehend einzubeziehen, „um diese in einem 
darauffolgenden Schritt für die Analyse der Videokunst fruchtbar zu machen und 
parallel eine historische Verbindungslinie zum Motiv und Medium Spiegel zu pro
blematisieren.“204 

Zeitgleich mit der videographischen „Spiegelproblematik“ weitete sich aus der 
Erkenntnis von der dialektischen Natur des Rahmens heraus (und aus seinen ‚klas-
sischen‘ Implikationen als Diskretion, Grenze und Exklusivität) der Blick auf den 
Rahmen als eine Funktion der Zwischenzone, des Mediums, der Kontinuität und des 
Kontextes, die gleichwohl als Inklusivität funktioniert. Diese implizite Medialität des 
Rahmens bestätigte, dass die Trennung von Parergon und Ergon ad absurdum und 
auch in eine Zone jenseits der Visibilität und Visualität führte, in eine Unbestimmt-
heitszone, die nicht zuletzt mit dem Adjektiv „temporär“ belegt werden müsste und 
geradewegs zum Prozessuellen führte. Die kürzlich zusammengeführten Stränge der 
internationalen Rahmen-Forschung, die (insbesondere) in Dänemark und Deutsch-
land im Laufe der letzten zehn Jahre ihre Ausgangspunkte hatten, wiesen eine dis-
ziplinäre Vielfalt und Internationalität auf, die bislang in dieser Deutlichkeit weder 
im deutschsprachigen noch im angelsächsischen Sprachraum für sich figurierten.205 
Den Spiegel- und Rahmen-Diskurs ergänzend, erwuchs auch ein vertiefter theore-
tischer Diskurs über die „mediale Unmittelbarkeit“ vor allem vor dem Horizont der 
Überwindung der Opposition zwischen dem „spezifisch Medialen“ und „historisch 

tation“ (Velazquez’ Las Meninas als Antizipation von Closed-Circuit-Installationen), (3) Das Motiv Spiegel 
und seine Bedeutungsbrüche in der Malerei der Moderne, (4) Der Spiegel als Medium in der Kunst der 
Moderne und seine Transformation in der Videokunst und (5) Ausblick: Die Zuspitzung der Selbständig-
keit des Bildes in elektronischer Bildproduktion. Zur Dekonstruktion der Subjekt-  /  Objektrelation (Jutta 
Lange, Exposé zur Dissertation, WS 1991).
204  Jutta Lange, Ergänzung zum 1. Zwischenbericht des unvollendeten Dissertationsprojektes, WS 
1994, nach dem ersten Jahr, S. 7. 
205  Die Universitäten Düsseldorf und Erlangen  /  Nürnberg haben eine Konferenz organisiert und zwei 
Publikationen vorgelegt: Die erste konzentrierte sich auf die Aspekte Format und Rahmen in der Geschich-
te der Kunst (2008) und die zweite auf die Geschichte und Theorie der Rahmen (2010). Zur gleichen Zeit 
(März 2008 bis März 2009) fand im Statens Museum for Kunst in Kopenhagen eine Ausstellung mit dem 
begleitenden Katalog „Frames – State of the Art“ statt. Die Veranstaltungen deckten sich sowohl durch 
eine Präsentation von Bilderrahmen aus verschiedenen Museumssammlungen als auch eine Prolegome-
na zur Geschichte der Bilderrahmen. Die Konferenzen an der Universität Düsseldorf und Erlangen  /  Nürn-
berg sowie zuletzt in Kopenhagen, die Ausstellung (Kopenhagen) und die dazugehörigen Buchpublikati-
onen haben ein immenses interdisziplinäres Potential des Themas aufgezeigt, welches zur Idee zur Aus-
richtung der internationalen Konferenz FRAMINGS geführt hat (Kopenhagen Nov.  /  Dez. 2013). Vgl. Körner 
u.  Möseneder 2008 u. 2010 sowie Harlizius-Klück u. Kacunko u. Körner 2015. – Der Forschungsverbund 
Übersetzen und Rahmen. Praktiken medialer Transformationen (Hamburg 2015–17) lieferte zuletzt weitere 
Anstöße. Vgl. https://www.bw.uni-hamburg.de/uebersetzen-und-rahmen.html. – Zur theoretischen Kon-
textualisierung der kultur- und kommunikationswissenchaftlichen Zugänge zu „Framing“ vgl. Kacunko 
2015a, insb. ‚6.1 Visual culture and visual communication: theoretical framing‘, S. 133–136.
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Gewordenen“, zunächst mit einem starken Bezug auf Video und Videokunst. Dies 
geschah auch, weil das Erfordernis zur Neuaneignung der Geschichte nicht zuletzt 
aus der Notwendigkeit einer permanenten Auseinandersetzung mit den neuen oder 
als neu erscheinenden Technologien nach wie vor erwächst. Die doppelte Konstru-
iertheit der Closed-Circuit-Videoinstallationen im urbanen Raum (CCTV) wie auch 
im „geschützten“ Raum der Kunst begründet sich beispielsweise durch die sie kon-
stituierenden Subjekt-Objekte – einerseits durch die expliziten Beobachter, die die 
Identität oder Heterogenität der jeweiligen Live-Medieninstallation erst ausmachen, 
und andererseits durch das paradoxe Spezifikum der medialen „Liveness“ an sich, 
durch ihre „mediale Unmittelbarkeit“ (im-mediacy). Im medienwissenschaftlichen 
Diskurs wurde die „Videobildlichkeit“ erst ab Mitte der 2000er Jahre im Kontext 
der Marburger Medienwissenschaft konzentrierter in Verbindung mit der Video-
kamera als „bildproduzierendem Apparat“ behandelt. Die Herausgeber eines 2008 
erschienenen Sammelbandes hoben ein Hiatus zwischen der Videokamera-domi-
nierten kulturellen Praxis und der medientheoretisch eher zögerlich, sich der Film-
wissenschaft verpflichteten Forschung hervor. „Ist ‚Video‘ gleich ‚Video‘ oder nicht 
längst ebenfalls ein Medium, das in seiner vermeintlich kurzen Geschichte bereits 
tief greifende Wandlungen erfahren hat?“206 Diese verhältnismäßig spät eingesetzte 
Aufarbeitung stand lange im Schatten der bereits Ende der 1980er Jahre lancierten, 
auf Videorekorder hin – also auf Speicherung und nicht auf Übertragung hin in-
terpretiertes Medium – orientierten medienwissenschaftlichen Forschung, die sich 
vor allem durch Beiträge von Kittler und Zielinski auch quer durch die medienhis-
torischen Ansätze hindurchzog.207 Die „von der Videokamera erzeugten Bilder“ als 
Forschungsschwerpunkt boten sich nun auch als eine asymptotische transdisziplinä-
re Perspektive, in der die audiovisuelle und performativ-präsentistische „Unmittel-
barkeit“ als zentrale kritische Interessen der neueren Kunstgeschichte, Theater- und 
Performancewissenschaft, Medienwissenschaft und Kulturwissenschaft sowie auch 
Bildwissenschaft und visuellen Kultur das Medium Video als Orientierungsreferenz 
dienten. Die sich auf Bolters und Grusins Thesen zur „Remediation“ (2000) bezie-
henden Positionen betonten die stets neu figurierenden Beziehungen zwischen den 

206  Kirchner u. Prümm u. M. Richling 2008, S. 8. 
207  Vgl. Zielinski 1984, 1986, 1989 u. 1992. – Vgl. den späteren Bezug in Frieling 2004 und in der These, 
dass die Form dem Format folgt. Dort wird Bezug auf Zielinski genommen und auf die Ansicht, dass „die 
‚Geschichte des Videorecorders‘ seit Mitte der 1970er Jahre und mit aller Macht seit der Etablierung des 
massenhaft verfügbaren VHS-Standards 1975 zu einer ganz neuen Praxis künstlerischer Appropriation 
führte.“ Gleichzeitig (und sich von der Kritik von Daniels absetzend [Daniels 2002]), sieht Frieling in Kittlers 
vergleichbaren Ausführungen zur Rolle des Computers (als formatgebende und die Form hervorbringen-
de Instanz [Kittler 1993]) „wichtige Impulse“. – Hier kann die bereits 1974 vorgetragene, gewissermaßen 
„formatspezifische“ Position Peter Weibels hinzugezogen werden: „was ist nun das spezifische an der 
videozität, was sind die videologischen konstanten des kodifikats videotape (VT) und video tape record-
ing (VTR), was ist der videotechnik ausschließlich eigen, so daß bestimmte botschaften nur mittels video 
kodifizierbar und realisierbar sind? […] ich würde vorschlagen, diese ziele vorläufig auf 5 eigenschaften 
des VT und VTR zurückzuführen: synthetik, transformation, selbstreferenz, instantzeit, box.“ Weibel 1974. 
– Vgl. den rezenten institutionsgeschichtlichen Blick auf die Videokassette als neues Medium bei Haupts 
2014. – Für die bekanntesten medienhistorischen Forschungszugänge vgl. Anm. 94.
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neu aufkommenden Medien, deren kulturelle Relevanz sich zwischen der historisch 
rekonstruierten „hypermediacy“ und „immediacy“ schärften. Nicht unwichtig er-
scheint der Hinweis, dass „gerade die Logiken von Unmittelbarkeit und Hypermedi-
alität ästhetisch oft kombiniert werden.“208 

Nicht zuletzt im theaterwissenschaftlichen Diskurs brachte die „präsentis-
tische“ Orientierung sozusagen in einem „Nahkampf “ mit den Befürwortern der 
multi- und hypermedialen, „hybriden“ Formen der Videoperformance, Musikper-
formance und „Fernsehkunst“ die Argumentationen hervor, die sich später auch im 
kunsthistorischen, medien- und kulturtheoretischen Kontext der digitalen interakti-
ven Medienkunst niedergeschlagen haben.209 

Die früheren Theoretisierungen von Paradigmen des „Ausstieg aus dem Bild“ 
(2005)210 der 60er Jahre und des „Einstiegs in das Bild“ (der immersiven Praktiken) 
der 1990er Jahre wiesen zudem im Kontext des Prozessualen und Reflexiven gerade-
wegs darauf, dass die konzeptuelle Einrahmung eines „gespeicherten Bildes“ immer 
schwieriger innerhalb des optisch-haptischen Erklärungsmusters zu bewältigen sei. 
Nicht zuletzt die ausufernden Raummetaphern des Internets schienen dies zu bestä-
tigen. Die zwischenzeitlich insbesondere in den 1990er Jahren etwas vernachlässig-
ten audio-visuellen Erklärungsmuster kehrten im Verlauf der 2000er Jahre durch 
Einzelstudien zurück und damit gab es auch eine erneute Rückbesinnung auf das 
erste analoge audiovisuelle Medium Video. In Ergänzung dazu wurden explizit die 
Phänomene der „Auflösung der Rahmen“ im Immersions- und Partizipationskon-
text untersucht, um die spezifischen Unterschiede, aber auch (Re-)Iterationen zwi-
schen den videographischen und installativen Praktiken der 1970er und 1990er Jahre, 
das dekonstruktive „reframing“ der Filmzitate und die „Ästhetik des Remake“ besser 
verstehen zu können.211

An der Schwelle zwischen den theoretisch gelegentlich als Gegensätze aufge-
fassten Aspekten Reflexion und Immersion tauchte infolgedessen eben die „Schwelle“ 
als ein sich zusehends ausdehnender theoretischer Problemkomplex auf – zunächst 
im Rahmen der monografisch orientierten Arbeiten. Friederike Dellemann legte be-
reits 1996 an der Universität Hamburg ihre Magisterarbeit Paul Garrin. Zwischen 
Virtualität und Sinnlichkeit212 vor und Kirsten Wengmann ihre Arbeit Raumbezogene 
Video-Arbeiten von Nan Hoover 1997 an der Universität zu Köln. Nathalie Fayet-Sei-
ler schloss 2003 ihre Lizentiatsarbeit Wasser und Videokunst. Zu Analogien zwischen 
dem Element Wasser und dem Medium Video an der Universität Zürich ab. Die mo-

208  Jahn-Sudmann u. Maier 2008, S. 141. – Vgl. etwa Tomlinson 2007 u. Kacunko 2017a.
209  Jochim 2015. – Vgl. hierzu die Diskussion über die „Präsenzmetaphysik“ in der Performancefor-
schung bei Auslander 2008 (mit einem kritischen Bezug auf Phelan 1993). – Vgl. darüber hinaus den 
Kontext der interaktiven Medienkunst bei Kwastek 2013 u. Drewes 2010. 
210  EXIT. Ausstieg aus dem Bild, ZKM Museum für Neue Kunst 2005. 
211  Frohne 2008 – Vgl. Anm. 141.
212  Friederike Dellemann begann 1996 mit der Promotion zum Thema Video als Skulptur an der Hum-
boldt-Universität zu Berlin. 
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tivisch, metaphorisch, aber auch methodisch entfaltete Problematik der Schwelle 
lässt sich am prominenten Beispiel von Bill Viola belegen. Die kontinuierlich über-
schrittenen Schwellen der audiovisuellen Erfahrung reflektierend, vollzog Viola sei-
ne schrittweise berühmt gewordene videographische Sprache als Ergebnis eines in-
tensiven Arbeitsprozesses, in dem die Videokunst als „Prozesskunst“ als eine konti-
nuierlich erweiterte audiovisuelle Schwelle der Kunstgeschichte und der visuellen 
Kultur erschien.213 Die Schwelle selbst blieb ein kritischer Begriff, der noch nicht 
ausreichend analysiert war. Ein Einspruch bezüglich des inhaltlichen Fokus Violas 
auf die Schwellenbereiche zwischen Geburt und Tod wurde schon 2000 von Götz 
Großklaus erhoben, als er schrieb, der Künstler „übercodiere“ das Intervall- und „in-
terface-“ sowie Schwellen-Thema.214 Violas Zugang repräsentiert in jedem Fall auch 
eine historische Schwelle, die als solche nicht gänzlich in den postmodernen Rah-
men passt, trotz zahlreicher und überzeugender Hinweise, die dafür sprechen. Diese 
für die Theorien der Videokunst hochrelevanten Fragen dienten als Vorlagen für 
eine Mehrzahl von theoretisch unterschiedlich ausgerichtete Dissertationen. Nico-
letta Torcelli und Barbara Engelbach legten bereits 1996 und 2001 Dissertationen 
vor, die Violas Arbeit in einen zeitästhetischen Kontext zwischen „Realzeit“ und 
„imaginärer Zeit“ beziehungsweise zwischen Theorien der Video- und Aktionskunst 
positionierten. Katja Stintz schloss 2003 an der Humboldt-Universität zu Berlin bei 
Michael Diers und Horst Bredekamp die Magisterarbeit Im Spiegel der Kamera. Vi-
deo als selbstreflexives Medium im Werk von Bill Viola ab.215 Passagen aus allen drei 
Büchern sind inkludiert in diese Anthologie. Barbara London erklärte 1987, dass Bill 
Viola mit Video-Eigenschaften konzeptionell umginge, während er seine persönli-
chen Erfahrungen eher emotional verarbeite.216 Anne Hamker schloss 2000 ihre 
Dissertation an der Johann Wolfgang Goethe Universität in Frankfurt am Main, die 
sich dezidiert dem letzteren Aspekt widmete. 2003 erschien sie unter dem Titel Emo-
tion und ästhetische Erfahrung. Zur Rezeption der Video-Installationen von Bill Viola 
am Beispiel der „Buried Secrets“. Exemplarisch wurde dort eine interdisziplinär ange-
legte, empirisch-experimentelle, kognitiv-psychologische und erkenntnistheoreti-
sche, gleichwohl immer noch kunstwissenschaftlich fundierte Untersuchung von 
Bill Violas mehrräumiger Videoinstallation vorgestellt, mit der Absicht, Perspektiven 

213  Vgl. die Struktur in Kacunko 2015: Part One. Art history and its threshold: process art u. Part Two. Vi-
sual culture and its threefold delimitation: mirrors, frames, immediacy. – Zu einer Def. der „Prozesskunst“ 
vgl. Anm. 199. – Zur frühen Diskussion über Video als „Prozesskunst“ vgl. Park 1980 (u. Anm. 18), Gillette 
1973 u. Turim 1980. Turim benutzte explizit auch den Begriff „Process Video Art“. 
214  Großklaus schrieb bspw. von „eine[r] gewisse[n] Übercodierung des Intervall- und Schwellen-The-
mas“ im Werk Bill Violas. Vgl. Großklaus 2004, S. 188. 
215  Dies führte zum später verworfenen Dissertationsvorhaben „Split Attention – Delayed Perception“. 
Wahrnehmungstheoretische Untersuchungen zu den Video-Installationen von Dan Graham, Peter Cam-
pus und Bruce Nauman.
216  Barbara London, Bill Viola. In: dies. (Hg.), Bill Viola. Installations and Videotapes. The Poetics of 
Light and Time. Kat. The Museum of Modern Art, New York 1987, http://www.experimentaltvcenter.org/
bill-viola-installations-and-videotapes-poetics-light-and-time, Stand vom 23.4.2015.
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einer kunstwissenschaftlichen Rezeptionsästhetik aufzuzeigen. Im Zentrum stand 
„der Anteil der Emotionen an der Rezeption, indem die Generierung, die Funktion 
sowie die Bedeutung potentieller Emotionen des Rezipienten ermittelt werden“ und 
auch die „Analyse der den ‚Buried Secrets‘ zugrundeliegenden, medialen Struktu-
ren, da diese den Kontext sensomotorischen und emotionalen Verhaltens darstellen“, 
um „die Relation zwischen der emotionalen Verfaßtheit und dem Selbstbewußt-
sein  /  der Identität im Kontext ästhetischer Erfahrung zu erhellen.“217 Hamkers Be-
standsaufnahme des derzeitigen Forschungsstandes machte deutlich, dass zu diesem 
Zeitpunkt neben einigen Œuvre-Darstellungen218 die Aufsätze zu Bill Violas Kunst 
vor allem ethische, philosophische, spirituell-mystische und im weitesten Sinne er-
kenntnistheoretische Aspekte berührten. So verweisen diese insbesondere auf die hier 
hervorgehobene „Schwellen“-Problematik von Leben und Tod, Ich und Körper, Zeit 
und Raum, Materialität und Wahrnehmung.219 

Marion Thielebein schloss 2014 ihre Dissertation mit dem Arbeitstitel Bilder 
umgekehrt eingestellt: Bill Viola. Videoinstallationen 1985–2007 und veröffentlichte 
sie 2015 als Strategien der Verlangsamung. Bill Violas Videoinstallationen 1983–2007 
unter theoretischem Bezug auf Benjamins „Schwellen“ und Aby Warburgs „Distanz-“ 
und „Zwischenraum“.220 

Bettina Keller-Back schloss 2015 an der Leuphana Universität in Lüneburg eine 
Dissertation Bill Viola. Bilder des Sturzes – Stürzende Bilder ab, in der sie unter ande-
rem die „rezeptiven Leerstellen“ in Violas Videoarbeiten Deserts, The Stopping Mind 
und Five Angels for the Millennium untersuchte. 

9  Narration, Interaktion, Prozess
Die Videokunst erscheint im Hinblick auf die erforderten Wahrnehmungsbedin-
gungen ihrer „in der Zeit ausgedehnten“ Erscheinungsformen, wie schon oft von 
TheoretikerInnen bemerkt, auch als ein wesentlich nicht-visuelles Phänomen. Diese 
multimodale oder multivalente Natur des audiovisuellen Mediums, dessen Name 
nur das Visuelle suggeriert, aber sich der „bloßen“ visuellen Wahrnehmung ent-
zieht, wurde von Anfang an auch von KünstlerInnen unterschiedlich interpretiert. 
Wie im vorigen Abschnitt (Reflexion, Immersion, Schwelle) skizziert, folgten maß-
gebende Videokünstler einer scheinbar paradoxalen konzeptuellen oder perzeptuel-
len, jedoch nicht-visuellen Linie. Die Zeiterfahrung und videoästhetische Wahr-
nehmung entfaltete sich in transitorischen Zeiträumen221, in denen das videoreflek-

217  Hamker 2003, S. 13.
218  Vgl. London 1987, Lauter 1992 u. 1999, Syring 1992, Zeitlin 1995, Ross 1997.
219  Vgl. London 1986, Kuspit 1987, Nash 1987 u. 1989, Kistler 1992, Feldman 1992, Neumaier 1994, 
Malsch 1994, Montolio 1994, Karcher 1995, Torcelli 1996, Hentschel 1996, Neumaier 1997, Haenlein 1995, 
Kuspit 1995, Paflik-Huber 1996, Hamker 2003.
220  Thielebein 2014.
221  Gerade auch das seit Mitte der 80er Jahre von Richard Sennett beschriebene Absterben des öffent-
lichen Raums erfuhr seitdem zwar einige Revisionen, die vor allem auf die wechselnden Zuschreibungen, 
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tierende Material und seine reflexive Wirkung auf die kinetische Kontingenz der 
Wahrnehmenden trafen. Sie wurden zu den Medien und Agenten von zeit- und 
ortspezifischen mappings und trackings, in denen sich das Interesse an der Kontin-
genz des Topografischen und Chronografischen zunehmend in dem öffentlichen-
transitorischen Räumen manifestierte.222 Der noch zu Beginn der 90er Jahre erklärte 
Abschied von Panofskys Perspektive als „symbolische Form“ veranlasste Klaus Hon-
nef in einem Versuch über Montage als ästhetisches Prinzip, die Letztere als ein 
(neo-)avantgardistisches, die Perspektive ablösendes Äquivalent der zeitgenössi-
schen Kunst anzusehen.223 Dieser Befund „rahmte“ die damals virulenten postmo-
dernistischen Praktiken der Einrahmung gewissermaßen „ein“. Dieser Befund sollte 
hier erneut in eine videographische Perspektive gesetzt werden. Mit Blick auf die 
wechselnden Standpunkte, Lichtwirkungen, Ausschnitte und Perspektiven im Pro-
zess der (sich oft abwechselnden) Narration und Interaktion können wesentliche 
Bestandteile der visuellen und kinästhetischen Syntax der Videokunst in einen er-
weiterten Bezugsrahmen gespannt werden. In einem Dreischritt von der Perspekti-
ve zur Montage bis hin zum Prozess taucht das Letztere als Modellfall einer prozes-
sualen Ästhetik zunächst an der Schnittstelle zwischen Perzeption und Konzept 
auf.224 Das Konzeptuelle und Perzeptuelle sind dabei als Phasen eines Prozesses an-
zusehen, in dessen Mitte die ästhetisch-reflexive Phase eine dynamische Verbin-
dung zwischen Konzept und Perzeption ermöglicht. Solche funktionelle, von „elek-
tronischen Spiegeln“ geleistete Verbindungen sind aus unzähligen Werken der Mi-
nimal-, Postminimal- und Konzeptkunst, Arte Povera, Land Art bis hin zu dem Ma-
ximalismus von Eliasson und Kapoor bestens bekannt, wenn auch in ihrem Bezug 
aufeinander erst in den Arbeiten von hier vorgestellten Autorinnen allmählich sys-
tematisch untersucht. Dagegen dürfte als sicher gelten, dass die videographische 

Diskurse und Verhaltensweisen zurückzuführen waren. Vgl. Sennett, R 1985 u. Reck 2000 sowie 1995. – 
Claire Bishop zufolge ist es vor allem der Privatisierung der öffentlichen Räume geschuldet, dass die Vor-
stellung vom öffentlichen Raum aktuell geschwächt ist. Durch den Druck einer neoliberalen Agenda, der 
Digitalisierung und der sozialen Medien erfuhren gerade in den letzten Jahren auch der Begriff und das 
Selbstverständnis von einer Kunst im öffentlichen Raum eine Umstrukturierung, deren Konturen noch 
nicht klar auszumachen sind. Was allerdings bleibt und gewissermaßen als Gewissen dieses Wandels 
fortbestehen dürfte – das sind die videographischen Konstellationen, deren Stärke in ihrer relativen Au-
tonomie von der beobachterunabhängigen Repräsentation liegt und auch in ihrer relativen Heteronomie 
mit Bezug auf die zu erfüllenden Zwecke in ihren transitorischen Zeiträumen. Vgl. Bishop 2017.
222  Vgl. etwa Morse 1990 u. 1998. 
223  Vgl. Honnef 1991, S. 38ff. u. Wedewer 1992, S. 145. In seinem Text über Montage als ästhetisches 
Prinzip lehnt sich Honnef an Erwin Panofskys plastische Formel von der „Perspektive als symbolische 
Form“ an. Über Montage als ästhetisches Prinzip vgl. auch Honnef 1971.
224  Sol LeWitt stellte noch die beiden Begriffe in seinen Paragraphs on Conceptual Art von 1967 als 
unvereinbare Gegensätze dar: „Art that is meant for the sensation of the eye primarily would be called 
perceptual rather than conceptual. This would include most optical, kinetic, light, and color art […] Since 
the function of conception and perception are contradictory (one pre-, the other post fact) the artist would 
mitigate his idea by applying subjective judgment to it.“ Online: http://www.corner-college.com/udb/cpro-
VozeFxParagraphs_on_Conceptual_Art._Sol_leWitt.pdf. – Auch wenn im heutigen vermeintlich „postfak-
tischen“ Zeitalter das Vokabular Lewitts ein wenig verwirrend wirken mag, kann der programmatische 
Gegensatz seiner „pre-faktischen“ konzeptuellen und „post-faktischen“ perzeptuellen Kunst produktiv in 
eine neue Perspektive gesetzt werden. 
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und -kinetische Reflexion die Dreh- und Angelpunkte der Prozesskunst und der 
prozessualen Ästhetik darstellen.225 

Die für die video-reflexive Kinästhesie bestimmten Arrangements transzen-
dier(t)en bereits die kulturwissenschaftlich „eingerahmten“ Truismen und Pleonas-
men über den temporären und kinetischen Charakter der Wahrnehmung. Denn 
die aufgewertete „Wahrnehmung“ oder der „Wahrnehmungsglaube“ „zwischen den 
Bildern“ bedeutete auch die Anerkennung der Wichtigkeit der narrativen Strategien 
und des Video-„Schnittes“ für die entsprechenden Theorien. Die Frage des Über-
gangs von einem synchronischen zu einem diachronischen Zeichensystem wurde 
oft interpretiert durch die Überschneidung des fotografischen und kinematographi-
schen Codes. An der Stelle boten sich zudem die Resultate und Methoden Film- und 
Fernsehanalyse als hilfreiches Mittel, der Aufgabe gerecht zu werden, die sprachliche 
Formulierung von Einsichten und Erkenntnissen über ästhetische Strukturen von 
Filmen, Fernsehsendungen und Videos zu liefern. Anja Osswalds oben erwähnte 
Studie Global Groove ... Oder: Als die Bilder tanzen lernten. Untersuchungen zu einem 
Videoband von Nam June Paik (1992) gehört in diesen Kontext ebenso wie die von 
Birgitta Wolf vorgelegte, vom deutsch-österreichischen medienwissenschaftlichen 
Doyen des Filmprotokolls Friedrich Knilli betreute Abschlussarbeit Nam June Paik 
und die Zeit.226

Einer theoretischen Einbettung der prozessualen und zeitbezogenen Ansätze in 
den „temporal turn“ der 1990er und darauffolgenden Jahre kommt im Anschluss an 
die angeschnittenen Aspekte der videobezogenen Theoriebildung eine besondere re-
troanalytische Bedeutung hinzu.227 Denn nicht nur die Affinitäten von Zeitreflexio-

225  Die von Johannes Lang vorgeschlagene ästhetische Erfahrungstheorie des ökologischen Designs 
kritisiert in diesem Zusammenhang die von der Designwissenschaft – und hier kann man durchaus die 
aktuellen Tendenzen der Kunst- und Kulturwissenschaften hinzuzählen – vorgenommene Aussparung der 
sinnlichen Seite der Gestaltung, bei der vor allem die formalistischen Spielereien und auch der Fokus auf 
das Interface-Design überwiegen. Stattdessen gilt es, wechselnde und auch nicht voraussehbare Pro-
zesse und Abläufe sowie weitere Zusammenhänge in die Analyse einzubeziehen, welche immer schon 
zur video-installativen Kunst gehörten. In einer Prozessästhetik werden dabei „weder die faktische noch 
die ästhetische Seite des Produktes isoliert aufgefasst [auch weder die pre- noch postfaktische Seite in 
LeWitts Verständnis, vgl. die vorige Anmerkung], sondern in ein Verhältnis gesetzt, das weder determi-
nistisch (im Sinne eines ‚form follows function‘) noch arbiträr (im Sinne einer ‚Produktsprache‘), sondern 
vielmehr reflexiv ist […] Der Begriff umfasst jene sinnlichen Reflexionen, in denen die natürlichen Pro-
zesse der Produktgeschichte zu einem Teil der Produkterfahrung werden“. (W. Jonas, Vorwort, in Lang 
2015, S. 7. Online: https://books.google.de/books?id=XgfuCAAAQBAJ&printsec=frontcover&hl=de&sour-
ce=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=snippet&q=%22einem%20Teil%20der%20Produkterfahrung%20wer-
den%22&f=false.
226  Derzeit (2017) arbeitet B. Wolf unter Betreuung von Friedrich Knilli am Dissertationsvorhaben Nam 
June Paik und Bill Viola. – Zur Protokollierung von Videobändern vgl. Osswald 1994 u. Anm. 102. – In 
Kacunko 1999 wurde bspw. CNfA (Computergestützte Notation filmischer Abläufe), Prototyp 3.0/94 von 
Prof. Dr. Helmut Korte vom Institut für Medienwissenschaft und Film der Hochschule für Bildende Künste 
in Braunschweig erprobt. – Zum Thema Zeiterfahrung vgl. etwa Husserl 1966, Husserl 1980, Whitehead 
1987, Bieri 1972, Baur 1984, Bergson, H 1989 u. 1989a, Frank 1990, Hampe u. Maaßen 1991.
227  Aus der umfangreichen Literatur zum „temporal turn“ vgl. etwa Cottle 1976, Fraser 1982 u. 2007, 
Harvey 1989, Tomlinson 1991, Adam 1998, Gleick 2001, Bluedorn 2002, Köveker 2006, Klein 2007, Castree 
2008, Hassan 2009.
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nen bei Foucault, Deleuze, Lyotard, Derrida, Levinas oder Ricœur zu den im frühen 
20.  Jahrhundert aufkommenden Theorien von Bergson, Husserl, Heidegger oder 
Merleau-Ponty erscheinen zentral sowohl für die videobezogene Theoriebildung als 
auch für die Videopraxis. Im Laufe der gleichen Zeitperiode, seit Mitte der 1980er 
Jahre, mehrten sich neben den kunsthistorisch ausgerichteten Übersichtswerken 
und -ausstellungen Historisierungsversuche mit einem besonderen Bezug auf die 
Videokunst. Schließlich erfolgten Versuche zur Kontextualisierung des dezidierten 
Zeitbezugs in Video- und zeitgenössischer Kunst.228 Auch wenn die entsprechenden 
Ausstellungen der 1990er Jahre und spätere es oft nicht explizierten oder gar thema-
tisierten, müssen im Rückblick die Rolle und Bedeutung der videobezogenen Ästhe-
tiken und theoretischen Ansätze als wesentlich für die jeweiligen Zusammenhänge 
eingeschätzt werden. Die konkreten kuratorischen Kontexte und der allmählich ge-
stiegene materielle Kenntnisstand motivierten und beeinflussten nicht zuletzt – also 
auch rückwirkend – die Theorien der Videokunst, welche zunehmend die virulenten 
medien- und kulturwissenschaftlichen sowie auch bildtheoretischen Positionen in 
sich aufnahmen.229 

Von den deutschsprachigen Autorinnen, die die Zeitkategorien im Video-
kunstkontext untersuchten, wurde bereits Nicoletta Torcellis Dissertation beispiels-
weise mit ihrer bereits zitierten Dissertation Video Kunst Zeit. Von Acconci bis Viola 
(1996) erwähnt. Danach veröffentlichte Hannelore Paflik-Huber (die sich auch u.  a. 
mit der Videokunst Bill Violas beschäftigte) mit Kunst und Zeit. Zeitmodelle in der 
Gegenwartskunst (1997) eine breiter angelegte zeittheoretische Studie.230

Söke Dinkla trat mit ihrer breiter rezipierten und auch in Ausstellungszusam-
mehängen vermittelten Dissertation Pioniere Interaktiver Kunst (1997) hervor, in 
der die entsprechenden Aspekte der nun in den Vordergrund getretenen, computer-
gesteuerten Videoinstallationen auf eine historisch-genealogische Matrix zwischen 
Narration und Interaktion rückprojiziert wurden. Einige Passagen sind in dieser 
Anthologie enthalten. Im Essay The Art of Narrative – Towards the Floating Work of 
Art (2002) schlug Dinkla eine aus der Ätiologie der Interaktiven Kunst heraus ent-
wickelte, auf die Gegenwart der Kunstpraxis anzuwendende Terminologie vor und 
im Text Virtuelle Narrationen. Von der Krise des Erzählens zur neuen Narration als 
mentales Möglichkeitsfeld (2004) konkludierte die inzwischen erfolgreich als Kura-
torin arbeitende Autorin ihre Analyse auch mit einigen videobezogenen, retroana-
lytischen Überlegungen. Die „Renaissance“ der kulturellen Praxis des (nicht zuletzt 

228  Vgl. Rohsmann 1984, Baudson 1985 (dort u. a auch Herzogenrath 1985), Wollen 2000, Ross 2006 
u. 2012.
229  Vgl. etwa Faulstich u. Steininger 2002, V. Hülsen-Esch u. Körner u. Reuter 2003, Spies 2007, Myssok 
u. Schwarte 2013 – Vgl. auch thematische Ausstellungen wie etwa Making Time. Considering Time as a 
Material in Contemporary Video and Film (Palm Beach Institute of Contemporary Art, Lake Worth, Florida 
2000) u. Time Zones. Recent Film and Video (Tate Modern, London 2004–5).
230  Paflik-Huber 1997. – Verschiedene kürzere Einzelstudien zum Thema liegen vor. Vgl. bspw. Spiel-
mann 1993.
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hypertextuellen) Erzählens am Ende des 20. Jh. brachte so mediale und künstlerische 
Ausdrucksformen mit interessanten Gemeinsamkeiten und Unterschieden hervor: 

„Während Haltungen, Konzeptionen und Motive der Netzkunst und der interaktiven Kunst der 
1980er große Gemeinsamkeiten mit der Videokunst der 1990er Jahre aufweisen, unterscheiden 
sie sich doch in einer Hinsicht voneinander: in der Wahl ihres Mediums […] Denn die Wahl des 
Mediums ist immer auch ästhetisches Statement. Die Künstler, die den Computer als Medium 
einsetzen, transportieren dessen fortschrittsoptimistische Ideologien […] Auf dieser Kompetenz 
der konnektiven Sinnkonstitution konnten die Videoinstallationen der 1990er Jahre dann aufbau-
en. Sie haben das rhizomatische Denken in das Medium Video  /  Film überführt und so versucht, 
das analoge Medium zu transformieren. Obwohl, oder besser gerade weil sie ein Medium nutzen, 
das chronologisch-sequentiell organisiert ist und nicht per se non-lineare Erzählweisen nahelegt 
wie das digitale Medium, gelingt es der Videokunst, die Erwartung einer narrativen, kausal moti-
vierten Erzählsequenz zu wecken, um diese letztlich in hypertextuelle Strukturen aufzulösen.“231

Theorien der interaktiven Medienkunst thematisierte Annette Hünnekens explizit 
und zentral in ihrem Buch Der bewegte Betrachter (1997), aus dem ein Abschnitt in 
diese Anthologie inkludiert ist. Noch zentraler auf die Narration bezog Gabriele 
Zimmermann ihre 2001 abgeschlossene Magisterarbeit Das narrative Moment in 
zeitgenössischer Videokunst232, während Angelika Richter zwei Jahre zuvor eine Ein-
zelstudie zum Video dial H-I-S-T-O-R-Y von Johan Grimonprez vorlegte.233 Karin 
Bruns beleuchtete in ihrem Text „Stück-Werk: Zur ästhetischen Funktion von Vi-
deo-Inserts in Film und Computerspiel“ von 2002234 einen der zentralen Aspekte 
von Video als mediales Phänomen aus medienwissenschaftlicher Perspektive. Auch 
dieser Text findet sich in dieser Anthologie. Elke Bippus und Dirck Möllmann veröf-
fentlichten eine kürzere Zusammenfassung zu den narrativen Formen der zeitgenös-
sischen Videokunst im oben mehrfach zitierten Sammelband von 2005.235

Beinhaltet aber die Medien(un)spezifität von Video(kunst) als Medium des „spe-
kulativen Sehens (und Hörens)“ nicht schon immer die (Inter-)Aktion und Narra
tion, die Aktualität und Potentialität, das Erinnerte, Vergessene und den Erwartungs
horizont? Eine Reihe von Arbeiten und auch wissenschaftlichen Tagungsbeiträgen236 
adressieren nun seit zwei Jahrzehnten die Strukturen und Prozessen der nicht zuletzt 
videographischen Wiederholung – des Loops.237 Einige Passagen aus der Dissertation 
von Franziska Stöhr Endlos: Zur Geschichte des Film- und Videoloops im Zusammen-
spiel von Technik, Kunst und Ausstellung (2016)238 sind in dieser Anthologie inkludiert.

231  Dinkla 2004. – Vgl. die erwähnten Ausstellungen wie bspw. Pagan Stories. The Situations of Narra-
tive in Recent Art (APEX Art C.P., New York 1997), Stories. Erzählstrukturen in der zeitgenössischen Kunst 
(Haus der Kunst München 2002) u. Dialogues & Stories (Museum Küppersmühle Duisburg). – Zur Litera-
tur zum Thema vgl. etwa Rosenthal 2002, Gendolla 2001, Dinkla 1997 u. 2001. 
232  Universität Stuttgart, Stuttgart Professor Tilmann Osterwold
233  Richter 1999. 
234  Bruns 2002.
235  Bippus u. Möllmann 2005.
236  Vgl. bspw. LOOPINGS, Jahrestagung der Gesellschaft für Medienwissenschaft in Weimar 2010.
237  Vgl. etwa Glasmeier 2002, Reither 2003, Baumgärtel 2015, Reiche 2016 (Kap. 2).
238  Stöhr 2016.
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Die Metapher des (Video-)Loops und -Feedbacks aufgreifend, mag die Bilanz 
dieser kurzen Annäherung an die Theoretikerinnen der Videokunst im deutschspra-
chigen Raum wohl am besten eine vorläufige und eher unauffällige Form annehmen. 
Denn beinahe unbemerkt vollzog sich auch die Video-Revolution. Unbemerkt, denn 
es bedarf nicht eines Blickes, sondern mehrerer scharfsinniger Blicke, um zu merken, 
dass sowohl eine zirkuläre Bewegung (engl. revolution) als auch ein Zurückrollen 
(lat. revolvere) stattgefunden hatten. Ihre Rollen vollzogen und vertauscht, standen 
sich das reflexive Medium und das es reflektierende Subjekt gegenüber, ohne dass die 
intersubjektive und interobjektive Seite dieser Revolution von innen und von außen 
zu unterscheiden wären. Beinahe unbemerkt blieb diese Revolution auch, denn sie 
trug scheinbar evolutionäre Züge. Selbst getragen war sie vor allem auch von Auto-
rinnen der letzten Jahrzehnte. 
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[…] In dem berühmten Triptychon Garten der Lüste (um 1510, Madrid, Prado) von 
Hieronymus Bosch befinden sich auf den Seitenflügeln Darstellungen des Paradieses 
und der Hölle.1 Während im Paradies des linken Flügels die Natur regiert und sich 
alles dem göttlichen Willen gemäß in harmonischem Einklang mit dieser befindet, 
sind die Gefangenen der Hölle auf der gegenüberliegenden Seite mit allerlei Verrich-
tungen beschäftigt, und es scheint, als wolle Bosch die Erfindungen der Menschen, 
ihre Gerätschaften und Instrumente, nur im Reich des Bösen sehen. Diese Sichtweise 
teilen heute auch noch jene, die Kunst in ähnlicher Weise polarisieren: in die wahre 
Kunst, die sich der traditionellen Techniken und Formen bedient, und eine Pseudo-
kunst, die andere, ‚unkünstlerische‘ Techniken verwendet. Dieser Blickwinkel läßt 
außer acht, daß weder Pinsel noch Meißel, weder Holzschnitt noch Radierung für 
künstlerische Zwecke erfunden wurden.2

Die Künstler, die die Videotechnik verwenden, haben mit der zusätzlichen 
Schwierigkeit zu kämpfen, daß ihre Arbeiten stets vor dem Hintergrund des Fernse
hens gesehen werden, was allein schon häufig als kompromittierend für den Kunstan-
spruch gewertet wird. Überhaupt hat Video wenig von dem anzubieten, was traditi-
onelle Kunst zu einem großen Teil ausmacht. Die äußere Erscheinung ist kühl, die 
Technik ein Massenprodukt, ihre Lebensdauer sehr begrenzt. Das Videobild ist ephe-
mer, läßt nur schwer eine persönliche Handschrift erkennen. Es gibt keine Unikate, 
ja nicht einmal limitierte Auflagen, da sich Videokassetten leicht vervielfältigen las-
sen. Darüber hinaus stellt Video besondere Anforderungen an sein Publikum, weil 
dieses ein sich noch entwickelndes ästhetisches Vokabular zu erlernen hat und zu-
dem, vor allem bei den Videobändern, relativ viel Zeit investieren muß. Video ist 
auch kulturgeschichtlich noch kaum legitimiert wie der Film, der sich als Idee im-
merhin bis zum Höhlengleichnis Platons zurückverfolgen läßt.3 Die Videokunst hat 

*  Dieser Beitrag beinhaltet zwei Passagen aus: Edith Decker-Phillips, Paik. Video (Dissertation), DuMont 
Buchverlag Köln 1988, S. 8–24, 182–191. Mit freundlicher Genehmigung des Verlags.
1  Diese Anregung ist Ernst H. Gombrichs Aufsatz Jerome Bosch’s Garden of Earthly Delights zu verdan-
ken. In: Ders., The Heritage of Apelles. Studies in the Art of the Renaissance. Oxford 1976, S. 79 ff.
2  Herzogenrath vertritt die These, daß meist eine Generation vergeht, bis Künstler ein neues reprodu-
zierendes Medium für sich entdecken (Wulf Herzogenrath, Fernsehen und Video. Das Doppelgesicht eines 
neuen künstlerischen Mediums. In: Kat. documenta 6. Bd. 2. Kassel 1977, S. 289). Abgesehen davon, daß 
sich pauschalisierend dafür keine feste Regel aufstellen läßt, scheint sich die Zeitspanne im zwanzigsten 
Jahrhundert auf wenige Jahre zu verkürzen. (Vgl. Douglas Davis, Vom Experiment zur Idee. Die Kunst des 
20. Jahrhunderts im Zeichen von Wissenschaft und Technologie. Köln 1975, S. 89.)
3  Die Gefangenen in der Höhle sahen nur die Schatten der vorübergehenden Menschen, die durch ein 
Feuer an die Wand geworfen wurden. In der Literatur ist es durchaus üblich, das Fernsehen mit Platons 
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sich jedoch in ihren unterschiedlichen Ausprägungen trotz aller Schwierigkeiten in-
nerhalb der Gegenwartskunst behaupten können und ist somit auch zum potentiellen 
Forschungsgegenstandsfeld der Kunstgeschichte geworden. Es bedarf keiner Recht-
fertigung mehr, wenn sich Kunsthistoriker mit zeitgenössischer Kunst befassen. Da 
sich aber – gerade im akademischen Bereich – viele Kunsthistoriker dynamischen 
zeitgenössischen Kunstströmungen verschließen, sei an einen Artikel erinnert, in 
dem Peter Sager vor fünfzehn Jahren eine „wissenschaftlich angemessene Beteili-
gung an der Kunst der, Gegenwart, bevor sie Geschichte wird“, forderte.4 Weil die 
Kunst der Gegenwart ihre Fähigkeit, Avantgarden herauszubilden, die sich einer Be-
wertung durch historisch gebildete Kategorien entziehen, verloren hat, sieht Martin 
Warnke gerade jetzt die Zeit gekommen, aus dem Fundus der Stile und Methoden 
neue interpretatorische Ansätze für die Kunstgeschichte zu gewinnen.5

Im Mittelpunkt dieses Buches stehen die Videoinstallationen, der wichtigste 
Beitrag Paiks zur Videokunst. Ebenfalls thematisiert werden seine Videobänder, da 
sie als Bildprogramm der Multi-Monitor-Installationen nicht von diesen zu trennen 
sind. Die Kompositionen Paiks werden nur soweit erwähnt, wie es die Darstellung 
der Entwicklung der Videoarbeiten erfordert. Paiks Rolle als Performancekünstler 
bleibt daher weitgehend unberücksichtigt. […]

Anders als Gemälde, Skulpturen oder Zeichnungen existieren die meisten Videoin
stallationen nur während einer Ausstellung und sind durch Kataloge und Photogra-
phien meist eher spärlich dokumentiert. Um also den wichtigsten Teil des Gesamt-
werkes in angemessener Weise zugänglich zu machen, war es das Ziel des vorliegen-
den Buches, alle realisierten Videoinstallationen zu katalogisieren. Die Voraussetzung, 
zuerst die materielle Grundlage für eine wissenschaftliche Beschäftigung mit diesen 
Arbeiten zu schaffen, bedingte eine positivistische Methode, d.  h. eine kritische Wer-
tung mußte weitgehend ausgeschlossen bleiben. Die Entstehung der Installationen 
wurde werkimmanent entwickelt; neben den Ausstellungskatalogen dienten Paiks 
Aufsätze und Briefe als schriftliche Quellen.

Bei den Analysen der jeweiligen Installationen zeigte sich, daß es nicht aus-
reicht, nur von der äußeren Erscheinung der Arbeiten auszugehen, sondern daß 
auch deren technische Funktionen berücksichtigt werden müssen, da sonst leicht 
Aspekte miteinander verknüpft werden, die nicht im Zusammenhang stehen.6 Auch 

Höhlengleichnis in Verbindung zu bringen. Da das Fernsehen an sich schon die Lichtquelle einschließt, 
bietet sich ein direkter Vergleich nicht an, auf einer metaphorischen Ebene lassen sich jedoch gesell-
schaftspolitische Analogien erkennen. – Platon, Staatsschriften (= Die Herdflamme. Sammlung der gesell-
schaftswissenschaftlichen Grundwerke aller Zeiten und Völker. Hrsg, von Othmar Spann. Bd. 6). Übersetzt 
von Wilhelm Andreae. Halbbd. 1. Jena 1925, S. 535ff. – Vgl. Kat. Kunst und Medien. Staatliche Kunsthalle 
Berlin. Berlin 1984, S. 5 ff. – Vgl. Anthony Smith, The Shadow in the Cave. A Study of the Relationship 
between the Broadcaster, his Audience and the State. London 1973.
4  Peter Sager, Pop-Art oder wie tot muß eine Kunst sein, um Kunstgeschichte zu werden? In: Das Kunst-
werk. Bd. 23, 1970, H. 9/10, S. 38.
5  Martin Warnke, Ästhetik. Eine Kolumne. In: Merkur, Jg. 38,1984, S. 563ff.
6  Nachdem er jahrelang traditionelle Kunst verdammt hatte, fühlte sich Paik verpflichtet, seine Produk-
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Paik setzt ein gewisses Maß an technischem Wissen als Grundbedingung für ein 
Verstehen seiner Installationen voraus, wenn er schreibt: „In unseren Tagen versu-
chen einige akademische Kunstkritiker, sich ein Video Verständnis zurechtzulegen, 
ohne die Materialbedingungen von Video zu studieren: die elektronische Wirklich-
keit! Und sie beanspruchen, Marxisten zu sein. Ihre Bemühungen können gar kei-
nen Erfolg haben.“7 […] 

Paik verließ Deutschland bald nach seiner ersten Ausstellung manipulierter Fern-
seher im Jahre 1963. Nach seinem Japanaufenthalt im Winter 1963/64 ging er nach 
New York. Hier fand er bessere Bedingungen für eine Arbeit mit Videotechnik vor 
und entschloß sich deshalb, in Amerika zu bleiben. Obwohl Paik seit 1979 eine Pro-
fessur an der Kunstakademie in Düsseldorf innehat, arbeitet er auch heute noch 
hauptsächlich in New York. In Deutschland wurden seine frühen Ansätze vor allem 
von Wolf Vostell weitergeführt, konnten jedoch keine breitere Wirkung erzielen. Die 
Pop-art dominierte die Kunstszene der sechziger Jahre, daneben machte die Kine-
tische Kunst zwar von sich reden, für eine künstlerische Nutzung der Videotechnik 
fehlten aber die technischen Voraussetzungen. In den USA zeigte man sich gegen-
über technologischen Kunstformen wesentlich aufgeschlossener. Die Videotechnik 
war hier außerdem sehr viel früher und in größerem Umfange verfügbar. Bereits 
im Jahre 1965 hatte Paik seine erste Einzelausstellung in der Galeria Bonino, im sel-
ben Jahr erhielt er sein erstes Stipendium von einer Rockefeller-Stiftung, dem JDR 
3rd Fund. Paik entwickelte die Videotechnik in den unterschiedlichsten Bereichen. 
Durch seine Vielseitigkeit wurde er zum Initiator einer neuen Kunstbewegung. John 
Hanhardt, der als Video- und Filmkurator des Whitney Museums Paiks Retrospek
tive im Jahre 1982 organisierte, führte dazu aus: „Quite simply, Paik started the who-
le video art movement and showed us all how TV can be used as an artists’ medi-
um. When you realize that Colleges now give degrees in video, you understand the 
vast influence of this extremely original and highly perceptive man. Even museums 
wouldn’t have video departments if it weren’t for Paik.“8 Paik war übrigens nie mit 
dem Begriff ‚video art‘ einverstanden. Er schlug statt dessen ‚electronic television‘ als 
Parallelbegriff zu ‚electronic music‘ vor.9

tion von primär zum Verkauf bestimmter Kunst zu rechtfertigen: „I wrote in 1965, that someday cathode 
ray tube would replace the canvas. Now I love canvas ... I made about 200 drawings in the past year. Most 
of them are titled Paper TV, whose relationship to the real TV is that of TV dinner to the real dinner. Paper 
TV – real TV. TV dinner – real dinner. My paper TV finances my real TV.“ (Ders., Paper TV vs. Real TV. In: 
Art Rite, 1974, H. 7, S. 14.)
7  So unterlief es Wulf Herzogenrath in seiner Paik-Monographie, die Installation Moon is the Oldest TV 
(1965–76) auf Point of Light (1963) zurückzuführen, was aber nicht richtig ist, da Point of Light in der Mitte 
des Bildschirms den durch Entfernen der Ablenkvorrichtungen unbeweglich gemachten Elektronenstrahl 
zeigt. Der Fernsehmond entsteht dagegen durch das Zurücksetzen des Zeilenschreibers und einen zusätz-
lichen Magneten. (Ebd., S. 91.)
8  Zit. nach Paul Gardner, Tuning in to Nam June Paik. In: ART news, Bd. 81, 1982, H. 5, S. 66.
9  Vgl. James Truman, Set Pieces. In: The Face, 1982, H. 29, S. 38. – Schon für seine erste Ausstellung im 
Jahre 1963 hatte Paik den Titel Exposition of Music – Electronic Television gewählt.
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In den Vereinigten Staaten setzten sich Künstler gegen Ende der 60er Jahre inten-
siv mit der Fernsehtechnik auseinander, was sich in Ausstellungen und in der Kunst-
kritik niederschlug. Die Ausstellungen TV as a Creative Medium (1969) in der Howard 
Wise Gallery in New York und Vision & Television (1970) im Rose Art Museum in 
Waltham, Massachusetts, trugen wesentlich dazu bei, den Weg für die Videokunst zu 
ebnen. Der im Jahre 1969 erschienene Artikel TV – The Next Medium des Kritikers 
John S. Margolies gab eine erste10 umfassende Darstellung der unterschiedlichen Akti-
vitäten.11 In einer Museumsausstellung war Video das erste Mal im Jahre 1967 in Light, 
Motion, Space, einer Ausstellung des Walker Art Center in Minneapolis, vertreten; im 
darauffolgenden Jahre zeigte das Museum of Modern Art in New York, in der Aus-
stellung The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age, die ersten Arbeiten mit 
Video. Die erste Retrospektive der Videobänder Paiks wurde im Januar 1974 von Jim 
Harithas im Everson Museum of Art in Syracuse, New York, eingerichtet. Die Begleit-
publikation dieser Ausstellung stellt immer noch die umfangreichste Quellensamm-
lung von Texten und Briefen Paiks dar.12 An dieser Ausstellung arbeitete auch David 
Ross mit, der seitdem zu den Paik-Kennern gehört. Anders als John Hanhardt, der sich 
in seinen Schriften mehr auf die skulpturale Seite von Video spezialisiert hat, beurteilt 
Ross vor allem die Videobänder.13 Ross steht damit in bester amerikanischer Tradition. 
Während in Europa Video primär im musealen Kontext wahrgenommen wird und 
der skulpturale Aspekt der Videoinstallation eine große Rolle spielt, stehen in den USA 
Videokunst und Fernsehen in einer engeren wechselseitigen Beziehung.14 Das kom-
merzielle Fernsehen mit seinen zahlreichen Programmen hat dort einen größeren 
Einfluß auf das soziale Leben, was David Ross’ Ansicht nach Videokünstler wie Paik 
oder Dara Birnbaum veranlaßt, in ihren Arbeiten das kommerzielle Fernsehen nicht 
nur zu zitieren, sondern indirekt auch dessen formale Strukturen zu kritisieren.15

Die erste deutsche Retrospektive wurde 1976 vom Kölnischen Kunstverein ver-
anstaltet, dessen Direktor Wulf Herzogenrath sich wie kein anderer für die Videokunst 
eingesetzt hat. Der Katalog dieser Ausstellung beinhaltet neben einer ausführlichen 
Chronologie seiner Arbeiten und Ausstellungen auch Texte Paiks in deutscher Über-
setzung sowie die Beschreibung der Wuppertaler Ausstellung von Tomas Schmit.16

10  Vgl. James Truman, Set Pieces. In: The Face, 1982, H. 29, S. 38. – Schon für seine erste Ausstellung 
im Jahre 1963 hatte Paik den Titel Exposition of Music – Electronic Television gewählt.
11  John S. Margolies, TV – The next Medium, in: Art in America, Bd. 57, H. 5, S. 48 ff.
12  Kat. Nam June Paik. Videa’n’ Videology 1959–1973. Everson Museum of Art. Syracuse, New York, 1974.
13  John Hanhardt, Paik’s Video Sculpture. In: Kat. Nam June Paik. Hrsg, von dems. Whitney Museum of 
American Art. New York 1982, S. 91 ff. – David A. Ross, Nam June Paik’s Videotapes. Ebd., S. 101 ff. – Ross 
leitet heute das Institute of Contemporary Art in Boston.
14  Vgl. u. a. Bruce Kurtz, The Present Tense. In: Video Art. Hrsg, von Ira Schneider   /   Beryl Korot. New 
York – London 1976, S. 238. – David A. Ross, The Personal Attitude. Ebd., S. 244.
15  David A. Ross, Truth or Consequences. American Television and Video Art. In: Kat. Het Lumineuze 
Beeld    /    The Luminous Image. Stedelijk Museum. Amsterdam 1984, S. 75.
16  Kat. Nam June Paik. Werke 1946–1976. Musik – Fluxus – Video. Hrsg. von Wulf Herzogenrath. Kölni-
scher Kunstverein. Köln 1976. 2. Aufl. 1980.
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Das Museum of Modern Art in New York organisierte bereits 1974 eine interna
tional besetzte Konferenz, die sich mit der Zukunft des Fernsehens, bezogen auf die 
Videokunst, auseinandersetzte. Daraus ging die Publikation The New Television: A 
Public    /    Private Art17 hervor, die eine gute Textsammlung enthält. Die hier vertretenen 
Standpunkte sind allerdings größtens überholt: Auch heute gilt jedoch, was der ame-
rikanische Ästhetiker Curtis L. Carter bereits 1979 feststellte: Ästhetiker hätten kaum 
begonnen, sich mit Videokunst und Fernsehen auseinanderzusetzen18. Wegen der 
Vielfalt der künstlerischen Ansätze ist eine übergreifende Theorie mittelfristig auch 
nicht zu erwarten.

In der Literatur finden sich zahlreiche Aufsätze und Teilanalysen zu Paiks Ar-
beiten, doch fehlte bislang eine umfassende Darstellung, die einen Überblick über 
die bisherige Entwicklung seiner Videoarbeiten geben konnte. Seit 1983 liegt zwar 
eine Monographie von Wulf Herzogenrath vor, sie stellt die Videoarbeiten aber nur 
in einer exemplarischen Auswahl vor. Ein wichtiger Gesichtspunkt Herzogenraths 
ist die Darstellung der Künstlerpersönlichkeit Paiks, die er als neuen „Künstlertypus 
– zwischen E-Kunst und U-Kunst“ charakterisiert.19

Von den zahlreichen Artikeln in Zeitschriften ist in bezug auf Paik besonders 
Calvin Tomkins’ Porträt Video Visionary hervorzuheben, das die bislang ausführ-
lichste Biographie gibt.20 Auch von akademischer Seite fand schon in den siebziger 
Jahren eine Auseinandersetzung mit Videokunst statt.21 Aus dem Jahre 1976 stammt 
die erste Dissertation Video: The First Ten Years von Johanna Gill22 gibt einen kurzen 
Überblick über die Entwicklung der Videokunst, die sie – charakteristisch für den 
amerikanischen Blickwinkel – im Jahre 1965 beginnen läßt.23 Weiter beschreibt sie 
die Arbeit von acht amerikanischen Videokünstlern, darunter auch Paik. Da Gill 
ihr Thema in der ganzen Breite abdecken wollte, sind die Ausführungen entspre-
chend allgemein und bieten der heutigen Diskussion keine Grundlage mehr. Im Jah-
re 1977 promovierte Richard Lorber über Videodance; seine Studie beschäftigt sich 
mit Tanz und der Frage, auf welche Weise Tanz im amerikanischen Fernsehen prä-
sentiert wird.24 In Frankreich erschien 1982 Dissertation Art et Vidéo 1960–1980/82 

17  The New Television: A Public    /    Private Art. Hrsg. von Douglas Davis   /   Allison Simmons. The MIT 
Press. Cambridge – London 1978. – Diese Publikation basiert auf den Beiträgen zu der Konferenz Open 
Circuits: An International Conference on the Future of Television.
18  Curtis L. Carter, Aesthetics, Video Art and Television. In: Leonardo, Bd. 12, 1979, S. 291.
19  Wulf Herzogenrath, Nam June Paik. Fluxus. Video. München 1983. Ebd., S. 66ff.
20  Calvin Tomkins, Profiles: Video Visionary. In: The New Yorker, 5. Mai 1975, S. 44ff. – Die überarbeitete 
Fassung in: Ders., The Scene. Reports on Post-Modern Art. New York 1976, S. 195ff.
21  Die Arbeit von C. S. Park, Towards a Theory of Video Art (Diss.) Columbus, Ohio, 1980, konnte hier 
nicht mehr berücksichtigt werden.
22  Johanna Branson Gill, Artists’ Video: The First Ten Years. (= Diss. Providence, Rhode Island, 1976). 
Ann Arbor, Michigan, 1977.
23  Ebd., S. 1.
24  Richard Lorber, Videodance (Diss.) New York 1977. – Diese Arbeit entstand am Teachers College der 
Columbia University, New York.
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der Kunsthistorikerin und Museumskuratorin Dany Bloch.25 Da Blochs Buch – es 
ist keine akademische Studie – Videokunst international abhandelt und dabei die 
unterschiedlichsten künstlerischen Ansätze berücksichtigt, finden sich für unseren 
thematischen Zusammenhang kaum Ansatzpunkte.

Bei den in Rezensionen und Aufsätzen formulierten Standpunkten handelt es 
sich meist mehr um Meinungen, die kaum als Theorien gewertet werden können. 
Da eine fundierte Auseinandersetzung mit der Videokunst in der Regel nicht statt-
findet, bewegt sich die Diskussion im Kreise. Immer wieder werden die gleichen 
grundsätzlichen Unterschiede zwischen Videokunst und Fernsehen angeführt, ohne 
dabei von der konkreten, detaillierten Analyse einzelner Arbeiten auszugehen. Cha-
rakteristisch für den desolaten Zustand der Theorie ist auch, daß zum Beispiel David 
Ross und John Hanhardt erst jetzt sich mit Brechts Radiotheorie oder Benjamins 
Kunstwerk-Aufsatz auseinandersetzen. Sie sind heute da angekommen, wo sie hät-
ten beginnen sollen.

In einem Aufsatz aus dem Jahre 1976 verglich der Künstler und Kritiker Douglas 
Davis Fernsehen mit der Photographie im neunzehnten Jahrhundert. Eine ähnliche 
Entwicklung zu einer allgemeinen Verbreitung und Verfügbarkeit der Technik sei 
auch beim Fernsehen zu beobachten. Davis sah aber auch, daß die politische Struktur 
des Fernsehens eine andere ist.26 John Hanhardt und David Ross griffen später diese 
Diskussion wieder auf und kamen zu dem Schluß, daß es nicht um die Frage gehe, 
ob Video eine Kunstform sei, sondern wie Video die Definition und Konzeption von 
Kunst verändere.27 Beide gingen dabei von Walter Benjamin aus, der in seinem Auf-
satz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit schrieb: 

„Die Funktionsveränderung der Kunst aber, die damit gegeben war, fiel aus dem Blickfeld des 
Jahrhunderts heraus. Und auch dem zwanzigsten, das die Entwicklung des Films erlebte, entging 
sie lange. Hatte man schon vordem vielen vergeblichen Scharfsinn an die Entscheidung der Frage 
gewandt, ob die Photographie eine Kunst sei – ohne die Vorfrage sich gestellt zu haben: ob nicht 
durch die Erfindung der Photographie der Gesamtcharakter der Kunst sich verändert habe –, so 
übernahmen die Filmtheoretiker bald die entsprechende voreilige Fragestellung“28 

– und die Videotheoretiker, möchte man hinzufügen.
Paiks Vergleich der Videokunst mit der Photographie bewegt sich nicht auf der 

gleichen Abstraktionsebene, hat dafür aber den Vorzug, sich auf die jetzige Situation 
zu beziehen. Paik meint, daß Videokunst das gleiche Stadium erreicht habe, in dem 
sich die Photographie in den dreißiger und vierziger Jahren befand. Damals sei Pho-

25  Dany Bloch, Art et vidéo 1960–1980/82. Locarno 1982.
26  Douglas Davis, Video in the Mid-’70’s: Prelude to an End    /    Future. In: Video Art, S. 197.
27  Vgl. John Hanhardt, Nam June Paik and the Transformation of Video into Art. In: Kat. Nam June 
Paik. Mostly Video. Tokyo Metropolitan Art Museum. Tokio 1984, S. 28. – Wenige Monate nach Erscheinen 
von Handhardts Aufsatz vertrat Ross die Ansicht, daß Photographie unser Verständnis von Kunst ebenso 
gewandelt habe, wie Video es jetzt tue (Videosymposium in Maastricht am 14. September 1984).
28  Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt    /    M. 
1963. 8. Aufl. 1975, S. 25.
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tographie als Kunstform von vielen akzeptiert worden, die Photographen seien aber 
gezwungen gewesen, ihren Lebensunterhalt im kommerziellen Bereich zu verdienen.29 
Auch wenn Paik die Hoffnung ausspricht, daß sich dies für Videokünstler in Zukunft 
ändere, geht zur Zeit, vor allem in den USA, die Bewegung zurück zum Massenme-
dium Fernsehen, wo allein durch das Kabelfernsehen ein großer Bedarf entstanden 
ist. Es ist aber nicht nur die quantitative Nachfrage, das Kabelfernsehen besitzt auch 
eine offenere Programmstruktur, die Experimenten mehr Raum läßt.30 […]

Die Macht des Fernsehens wurde schon früh erkannt, von den Initiatoren, die es 
als Machtinstrument zu nutzen gedachten, und von wachsamen Kritikern, die die 
Folgen erahnten.31 In Europa war die Entwicklung und Verbreitung des Fernsehens 
durch den Krieg unterbrochen worden. Zu Beginn der fünfziger Jahre wurden hier 
mit dem Neubeginn des Fernsehens auch große Hoffnungen für die Zukunft ver-
bunden. „Das Fernsehen ist ein von uns lange erwartetes künstlerisches Mittel, das 
unsere Konzeptionen integrieren wird“, hieß es im Manifest des Movimento Spaziale 
im Fernsehen.32 Der prominenteste Vertreter dieser italienischen Künstlergruppe 
war Lucio Fontana, der für sein Konzept einer entmaterialisierten Kunst das Fernse-
hen als das geeignete Distributionsmittel ansah.	

Die im Jahre 1953 in sechs kontinentale Länder übertragene Krönungszeremo-
nie Königin Elisabeth II. von England inspirierte den für das Fernsehen tätigen Ju-
risten Carl Haensel wegen der schlechten Bildübertragung zu allerlei Mutmaßungen 
über eine abstrakte, künstlerische Nutzung dieses Mediums.33 Äußerungen in diese 
Richtung lesen sich heute als Antizipationen des Kommenden und werden deshalb 
leicht überbewertet. Carl Haensels Entwurf einer künstlerischen Nutzung des Fern-
sehens muß im übrigen einem radikalen Sinneswandel entsprungen sein. In seinem 
ein Jahr früher erschienenen Buch Fernsehen – nah gesehen hatte er noch Versuche 
mit abstrakter Bildlichkeit zu Musik als untauglich für das Fernsehen bezeichnet.34

29  Vgl. D. C. Denison, Video Art’s Guru. In: The New York Times Magazine, 25. April 1982, S. 63.
30  Zu den jüngsten Entwicklungen der Videokunst vgl. Barbara London, Independent Video: The First 
Fifteen Years. In: Artforum, Bd. 9, 1980, H. 11, S. 38ff. – Vgl. Robin White, Great Expectations: Artist’s TV 
Guide, ln: Artforum, Bd. 20, 1982, H. 10, S. 40ff. – Vgl. Mary Stofflet, Art or Television. In: Studio Interna
tional, Bd. 195, 1982, H. 995, S. 75ff. – Vgl. Gene Youngblood, A Medium Matures: Video and the Cinematic 
Enterprise. In: Kat. The Second Link. Viewpoints on Video in the Eighties. Walter Phillips Gallery. The Banff 
Centre School of Fine Arts. Banff, Alberta (Kanada), 1983, S. 9ff.
31  Zur einführenden Lektüre vgl. auch Allison Simmons, Fernsehen und Kunst – geschichtlicher Abriß 
einer unwahrscheinlichen Allianz. In: Bettina Gruber   /   Maria Vedder, Kunst und Video. Internationale Ent-
wicklung und Künstler. Köln 1983, S. 14 ff.
32  In: Guido Ballo, Lucio Fontana. Köln-Lindenthal 1971, S. 232. – Vgl. dazu Germano Celant, Off Media: 
Nuove tecniche artistiche: video disco libro. Bari 1977, S. 12. – Vgl. auch Dorine Mignot, Einleitung. In: 
Kat. Het Lumineuze Beeld, S. 7.
33  Carl Hansel, Fernseh-Lehren aus dem Krönungstag. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 6. Juni 1953. 
– Vgl. Herzogenrath 1983, S. 46f. – „Eines der bedeutendsten technischen Ereignisse war die Übertragung 
der Krönungsfeierlichkeiten von Königin Elisabeth in fünf bzw. sechs kontinentale Länder am 2. Juni 1953. 
In Deutschland gab es zu dieser Zeit etwa 7500 Fernsehteilnehmer. Zu Recht kann diese technische Groß-
leistung als Vorläufer der ersten Eurovisionssendung bezeichnet werden.“ (Wilhelm Keller, 100 Jahre 
Fernsehen. Ein Patent aus Berlin erobert die Welt. In: Berliner Forum, 1983, H. 3, S. 56.)
34  Carl Haensel, Fernsehen – nah gesehen. Frankfurt    /    M. – Berlin 1952, S. 110.
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Trotz vereinzelt angedeuteter Alternativen nahm die tatsächliche Entwicklung 
der 5. Wand 35 ihren ungehinderten Verlauf. Diese Strukturen aufzubrechen, hat sich 
ein Teil der Videokünstler als Ziel gesetzt. Die quantitative Ausweitung durch das 
Kabelfernsehen könnte deshalb auch positive Veränderungen mit sich bringen, falls 
es gelänge, alternative Programme zu etablieren, die nicht nur kommerziellen Inte-
ressen gehorchen. Die weitere Entwicklung der Videokunst bleibt abzuwarten. Zu 
ihrem jetzigen Profil hat niemand mehr beigetragen als Nam June Paik. […]

Der Beginn der Videokunst

Das elektronische Bild
Als Möbel modernen Wohnens wurde der Fernseher schon in den fünfziger Jahren 
von Künstlern registriert, so beispielsweise in der bekannten Collage Richard Ha-
miltons Was ist das nur, was das moderne Zuhause so anders, so anziehend macht. 
(1956), in der das Fernsehgerät im Wohnzimmer neben anderen technischen Er-
rungenschaften für das Heim, wie Tonbandgerät und Staubsauger, zu sehen ist.36 Für 
die Pop-art stellte der Fernseher ein wichtiges Requisit dar, das Tom Wesselmann 
auch als Objekt einer Assemblage einfügte. In Great American Nude #39 (1962) ist 
ein funktionierender Fernsehempfänger in die Bildfläche eingelassen. Dem klassi-
schen Motiv des ruhenden weiblichen Aktes werden die zeitgenössischen Attribute 
Coca-Cola und Fernseher beigegeben. Ebenfalls im Jahre 1962 stellte der französi-
sche Bildhauer César einen laufenden Fernseher aus, dessen ursprüngliches Gehäuse 
durch ein transparentes ersetzt worden war. Durch die Platzierung auf einer als So-
ckel dienenden Plastik präsentierte sich der Fernsehempfänger gleichfalls als Skulp-
tur. Die medienkritische Intention dieser Arbeit offenbarte sich schon dadurch, daß 
Cesar das Fernsehbild mit einem Revolver bedrohte.

In solchen Arbeiten äußerte sich jeweils das nur oberflächlich zur Kenntnis 
genommene Phänomen Fernsehen, das zwar in seiner Beeinflussung der Lebens-
führung inhaltlich gewertet wurde, aber nicht die künstlerische Technik veränderte. 
In einem frühen und wichtigen Artikel über Videokunst konstatierte Douglas Davis 
bereits im Jahre 1972: „The, appearance of the television set as an image in painting 
and as an element in sculpture (in constructions and multimedia environments) was 
a preliminary step, nothing more.“37 Aber es war eben ein einleitender, vorbereiten-

35  So der Buchtitel von Werner Rings, Die 5. Wand: Das Fernsehen. Wien – Düsseldorf 1962.
36  Bei den in der Mitte der fünfziger Jahre stattfindenden Treffen der ‚Independent Group‘ im Institute 
of Contemporary Art in London führte der Kritiker Lawrence Alloway den Begriff ‚Pop art‘ ein. Richard 
Hamilton war ein Mitglied der Independent Group. Ob aber die Aufschrift ‚Pop‘ in seiner Collage Alloway 
zu der Namensgebung inspirierte, wie Ohff noch annahm, scheint zweifelhaft. Auch ist die Collage nicht 
zerstört, sondern befindet sich in der Kunsthalle Tübingen. – Vgl. Heinz Ohff, Pop und die Folgen. Düssel-
dorf 1968, S. 74f. – Vgl. John A. Walker, Art in the Age of Mass Media, London 1983 S. 23.
37  Douglas Davis, Video Obscura. In: Artforum, Bd. 10, 1972, H. 8, S. 67. – In diesem Sinne äußerte 
sich auch Lothar Romain in seinen Erläuterungen zum Medienkonzept der documenta 6. (Ders., Von der 
Botschaft zur Kommunikation. In: Kat. documenta 6, Bd. 1, S. 23) – Auch bei der Assemblage The Big Eye 
(1961) von Edward Kienholz handelt es sich um einen Fernseher. Mit dieser Arbeit wollte sich Kienholz 
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der Schritt, der belegte, wie sehr der zunehmend technisierte private Lebensraum 
auch die Ikonographie der Kunst verändert hatte.

Betrachtet man die frühen Fernsehmanipulationen Paiks unter einem rein 
technischen Aspekt, so wären jene Künstler als Vorläufer anzusehen, deren Arbeit 
mit der Kathodenstrahlröhre, dem wichtigsten Bestandteil des Fernsehapparates, 
vorwiegend ästhetische Ziele verfolge.38 Hier sollen nur die wenigen genannt wer-
den, die in einen direkten Bezug zu Paiks Arbeiten gesetzt werden können und in-
nerhalb ihres Gebietes als die ersten gelten.

Seit der Erfindung der Kathodenstrahlröhre durch Karl Ferdinand Braun im 
Jahre 1897 wurde diese, unabhängig von der Entwicklung des elektronischen Fern-
sehens, auch zur Visualisierung von Vorgängen in der Schwachstromtechnik ver-
wendet, wobei sie sich für die Aufzeichnung von Sehallvorgängen als besonders ge-
eignet erwies. Das hierfür entwickelte Meßgerät, der Oszillograph, ist in der Lage, 
ein objektives Schallbild zu zeichnen, das dann photographisch festgehalten werden 
kann. Speist man die beiden Ablenkplattenpaare am Röhrenhals, die für die senk-
rechte und die waagerechte Ausrichtung des Elektronenstrahls verantwortlich sind, 
mit zwei Ausgangsschwingungen verschiedener Amplituden, erhält man verschlun-
gene, lineare Figuren, die nach ihrem ersten Erforscher Lissajous-Figuren benannt 
sind. Je nach Frequenzverhältnis der beiden Sinusschwingungen zueinander entste-
hen so mehr oder weniger komplexe Figuren.39

an dem Kritiker Henry Seldis für dessen Verriß über ihn rächen. Auf der Glasscheibe vor dem Bildschirm 
befindet sich ein Text, der auf eine bestimmte Fernsehsendung anspielt, das Gerät selber dient dabei als 
adäquater materieller Träger der Botschaft, ist aber nicht das eigentliche Thema. (Vgl. Kat. Edward Kien-
holz, Roxys and other works aus der Sammlung Onnasch. Berlin 1982, S. 63.)
38  Von jeher wird eine enge Verwandtschaft zwischen Malerei und Musik gesehen, wobei synästheti-
sche Phänomene wie z.  B. die Analogie und Tönen und Farben eine besondere Rolle spielen. Anders aber 
als Farbenorgeln oder Musikstücke illustrierende abstrakte Filme eröffnet die Fernsehtechnik Möglichkei-
ten der direkten Visualisierung von Schallschwingungen. Fritz Winckel, der bis Anfang der siebziger Jahre 
einen Lehrstuhl im Fach Kommunikationswissenschaft an der Technischen Universität Berlin innehatte, 
publizierte bereits im Jahre 1930 seine ersten Versuche, Musik mittels eines Fernsehempfängers darzu-
stellen. Statt in einen Lautsprecher speiste er die akustischen Signale in ein Fernsehgerät ein, das aller-
dings noch die Vorläuferin der Braunschen Röhre, die Nipkow-Schreibe, zur Bildabtastung verwendete. 
Da das Bild des Fernsehempfängers bei zwölfeinhalb Bildern pro Sekunde nur aus dreißig Zeilen bestand, 
wurden – verglichen mit unserer heutigen Norm von 625 Zeilen – verhältnismäßig wenige Informatio-
nen übermittelt. Das Ergebnis waren klare graphische Muster, die ihre Gestalt je nach Eigenschaft des 
Klanges ständig veränderten. Das Ziel Winckels war damals, klassische Musik in ihrem Verlauf sichtbar 
zu machen: „Vom künstlerischen Standpunkt aus ist es ein Genuß, etwa eine Arie oder eine Sinfonie auf 
der Bildscheibe zu verfolgen. Fanfarenstöße werfen halbovale Schlagschatten, ein folgendes Gegenspiel 
der Streicher löst den Kontrast langsam zu einem verteilten Mosaik auf, das unablässig aus sich selbst 
herausquillt, bis ein Diminuendo das Melodienspiel unmerklich in ein Nichts auflöst.“ (Fritz Wilh. Win-
ckel, Vergleichende Analyse der Ton- und Bildmodulation. In: Fernsehen, Bd. 1, 1930, H. 4, S. 172.) – Vgl. 
u.  a. Manfred Krause, Experimente zur elektronischen Ton-Bild-Steuerung für die Audiovision. In: Experi-
mentelle Musik. Hrsg. Von Fritz Winckel (= Schriftenreihe der Akademie der Künste. Bd. 7). Berling 1970,  
S. 25ff.
39  Vgl. Heinrich Barkhausen, Einführung in die Schwingungslehre. Leipzig 1950. – Ferdinand Trendelen-
burg, Einführung in die Akustik. Berlin 1939. 2. Aufl. 1950. – Lissajous war aber nicht der eigentliche Ent-
decker diese Schwingungtyps, sondern N. Bowditch entdeckte ihn 1815.



Edith Decker-Phillips96

Die Oscillons Ben F. Laposkys 
Zu den ersten, die dieses reizvolle Phänomen zu rein ästhetischen Zwecken nutzten 
und aus den Lissajous-Figuren komplexe elektronische Bilder entwickelten, gehört 
der Amerikaner Ben F. Laposky.40  Die frühesten elektronischen Abstraktionen, von 
ihm Oscillons benannt, datieren aus dem Jahre 1950. Diese zarten, schleierartigen, 
seit 1956 auch farbigen Gebilde ähneln zuweilen in Struktur und Ausformung Bildern 
des schwarzweißen Magnet TV oder den Tanzenden Mustern Paiks. Obwohl technisch 
unterschiedlich erzeugt, entstehen bei beiden Verfahren elektromagnetische Ströme, 
die auf dem Bildschirm vergleichbare Formen annehmen können. Die Oscillons 
Laposkys sind durch eingespeiste Sinus-, Rechteck-, Sägezahn- und andere Schwin-
gungsarten hervorgerufene Bilder, die er vom Bildschirm abphotographiert. Er be-
zeichnet sie auch als visuelle Musik, da sie ihren Ursprung Schallwellen verdanken.

Mit der weiteren Entwicklung und Verbreitung der Analog- und Digitalcom-
puter in der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre ergaben sich vielfältige Möglichkei-
ten für die Herstellung elektronischer Bilder, die auch Laposky später für seine Abs-
traktionen nutzte. Vorwiegend waren es jedoch Techniker, die ihren Rechenanlagen 
zweckfreie, ästhetische Programme eingaben. In den sechziger Jahren entwickelte 
sich hieraus die Computergraphik, die aber immer im Zwischenbereich von Kunst 
und Technik angesiedelt blieb.

Die Whitney-Brüder und der abstrakte Film41

Der Oszillograph diente auch auf andere Weise künstlerischen Zwecken. Bereits in 
den frühen fünfziger Jahren arbeiteten Filmer der amerikanischen Westküste wie 
Norman McLaren, Hy Hirsch und Mary Ellen Bute mit Oszillographen, wobei der 
wohl früheste Film Around is Around von McLaren im Jahre 1950 entstand.42 Die ge-
nannten Filme gehören zu jenen ‚independent film-makers‘, die die experimentelle 
Arbeit Walther Ruttmanns, Oskar Fischingers, Viking Eggelings, Hans Richters und 
anderer weiterführten.

Die ebenfalls in Kalifornien arbeitenden Whitney-Brüder machten seit 1939 
abstrakte Filme, in denen geometrische Formmetamorphosen nach Kompositions
prinzipien Neuer Musik in rhythmische Abläufe gebracht waren. Anders als die meis-
ten ihrer Kollegen verwendeten sie nicht bekannte Musik, was ihre Filme davor 
bewahrte, illustrativ zu wirken. In den Jahren von 1941 bis 1945 arbeiteten sie ge-
meinsam an mehreren Projekten. Für die aus dieser Zusammenarbeit resultierenden 

40  Ben. F. Laposky, Oscillons: Electronic Abstractions. In: Leonardo, 2 (1969): 345 ff.
41  In diesem Rahmen sollen zu dem umfangreichen Thema nur einige klassifizierende Anhaltspunkte 
gegeben werden. Als einführende Literatur ist der Kat. Film als Film. 1910 bis heute. Hrsg. Von Birgit Hein / 
Wulf Herzogenrath. Kölnischer Kunstverein. Köln 1977, empfehlenswert.
42  Hans Scheugl / Ernst Schmidt jr., Eine Subgeschichte des Films. Lexikon des Avantgarde-, Experi-
mental- und Undergroundfilms. Bd. 1. Frankfurt    /    M. 1974, S. 428. – Einen guten Überblick über die Vor-
geschichte vermittelt der Aufsatz von William Moritz, Der Traum von der Farbmusik. In: Clip, Klapp, Bum. 
Von der visuellen Musik zum Musikvideo. Hrsg. Von Veruschka Bódy / Peter Weibel, Köln 1987.
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Filmexercises stellten sie den Ton mit einem selbstgebauten Infraschallinstrument 
synthetisch her. Mit ausschließlich optischen Mitteln wurde die Tonspur des Films 
belichtet, nach der Entwicklung des Films wurde diese dann akustisch wahrnehm-
bar. Das Instrument bestand aus einer Reihe von Pendeln, die manuell in Schwin-
gungen versetzt wurden.43 Später arbeiteten sowohl John als auch James Whitney 
mit Computern. Der erste dieser Computerfilme war Catalog (1961/62) von John 
Whitney.

Bezogen auf Paik ist vor allem zu John Whitney eine gewisse Verwandtschaft 
zu sehen, weil auch er Musikkomposition studierte und anfangs unter dem Einfluß 
Arnold Schönbergs stand, der von 1936 bis 1944 in Los Angeles lehrte.44 In die-
sem Zusammenhang ist erwähnenswert daß John und James Whitney in den frühen 
vierziger Jahren im Hause Oskar Fischingers in Los Angeles verkehrten, in dem John 
Cage und Edgard Varèse häufige Gäste waren.45

Aus der Beschäftigung mit Zwölfton- und elektronischer Musik gewann John 
Whitney wichtige Einsichten, die er auf seine Filmkonzepte übertrug. Er verfügte 
somit über einen ähnlichen musiktheoretischen Hintergrund, wie auch Paik ihn be-
saß. Anders aber als Paik, der seine Bilder aus den Möglichkeiten der Fernsehtechnik 
sukzessiv entwickelte, war Whitney auf der Suche nach geeigneten Instrumenten für 
seine spezifischen bildlichen Vorstellungen. Die Motive seiner abstrakten Filme mit 
ihren Form- und Farbmetamorphosen führten John Whitney fast zwangsläufig zu 
elektronischen Bildmedien, denen „Intensivierung und Verflüchtigung konstante 
Bedingungen sind; entstehende und sich auflösende Form“, schrieb Whitney, „das ist 
die Grundidee unserer gegenwärtigen Filmarbeit. Hier findet man eine Verwandt-
schaft zu den Prinzipien der elektronischen Bilderzeugung.“46

Karl Otto Götz’ kinetische Malerei
In der Einführung zu seiner Wuppertaler Ausstellung dankte Paik vor allem Karl 
Otto Götz. Er schrieb hier, daß sein Interesse für das Fernsehen von diesem ange-
regt worden sei.47 Götz – in den Jahren von 1959 bis 1979 Professor an der Düssel-
dorfer Akademie – gehört zu den Vertretern des deutschen Informel. Neben seiner 
gestisch-abstrakten Malerei entwickelte Götz Theorien und Konzepte für eine kine-
tische Bilderzeugung mit Hilfe der elektronischen Bildaufzeichnung des Fernsehens. 
Schon früh hatte sich Götz für das bewegte Bild interessiert, bereits 1935 experimen-
tierte er mit abstraktem Film. Es kam ihm dabei „weniger darauf an, Filme zu ma-
chen, als vielmehr die Möglichkeiten der Filmaufnahmetechnik und der Projektion 

43  John Whitney, Bewegungsbilder und elektronische Musik. In: Die Reihe. Information über serielle 
Musik, 1960, H. 7, S. 62 ff.
44  Vgl. Warren Langlie, Arnold Schönberg as an Educator. In: Kat. Arnold Schönberg. Hrsg. von Ernst 
Hilmar. Wien 1974, S. 93.
45  Kat. Film als Film, S. 78.
46  Whitney, S.. 69.
47  Kat. Paik, Kölnischer Kunstverein, S. 79.



Edith Decker-Phillips98

zu verwenden, um Formmetamorphosen und Strukturverläufe (aus der Malerei) in 
ihrem kinetischen Ablauf zu fixieren.“48

Während des Krieges war Götz in Norwegen stationiert, wo er durch seinen 
Dienst in der Radarüberwachung auf die Möglichkeiten elektronischer Bilderzeu-
gung aufmerksam wurde. Störbilder hatten ihn dazu angeregt, optische Phänomene 
auf dem Leuchtschirm willkürlich hervorzurufen. Zusammen mit Technikern be-
gann er, „Form- und Strukturelemente, die ein oder mehrere Elektronenstrahlen auf 
dem Leuchtschirm der Braunschen Röhre hervorriefen, in Bewegung zu bringen 
und zu verformen […] Diesen Versuchen haftete jedoch noch ein improvisatori-
scher Charakter an, und schließlich machten die Verhältnisse der Nachkriegszeit 
jedes Weiterexperimentieren unmöglich.“49 

In den fünfziger Jahren wurde durch die Entwicklung der Computer und die 
Verbreitung des Fernsehens elektronische Bilderzeugung zu einem intensiver disku-
tierten Thema, und auch Götz kam auf seine Experimente zurück. Bei seinen frühen 
Versuchen hatte ihn am meisten gestört, daß sich die Bilder nicht programmieren 
ließen, die Ergebnisse waren nicht vorherzusehen und kaum zu wiederholen. Ihn 
faszinierte nicht die ephemere Erscheinung einer beliebigen Form oder Bewegung 
auf dem Bildschirm, sondern sein Ziel war ein exakt vorausberechnetes50 kinetisches 
Bild. Über freies Experimentieren äußerte er sich sogar abfällig mit seiner Feststel-
lung, daß „der improvisatorische und zuweilen kunstgewerbliche Charakter so vieler 
abstrakter Tonfilme zeigt, wie stark ihre Schöpfer im Banne von Programm-Musik 
und Jazz standen und wie wenig ihnen daran gelegen war, das optische Material vom 
Bildnerischen her zu beherrschen.“51

Die materielle Basis für Götz’ kinetische Malerei bildeten großformatige Ras-
terbilder mit jeweils sechzehn Superfeldern, auf die von seinen Schülern nach einem 
vorgegebenen Schema schwarze oder farbige Kästchen eingetragen wurden. Die fein 
quadrierte Fläche eines solchen Rasterbildes enthält 75536 Segmente, die sich op-
tisch zu einer Schwarz- weiß- bzw. Farbmodulation zusammenschließen. […]

Die Rasterbilder nehmen aus heutiger Sicht auch eher einen marginalen Stellenwert 
in Götz’ Gesamtwerk ein.52

Das theoretische Konzept der Rasterbilder hingegen war in der Zeit um 1960 
äußerst einflußreich und bestärkte die der Kinetik nahestehenden deutschen Künst-
ler. Paik, der durch seine Praxis als Komponist elektronischer Musik mit deren Tech-
nik grundsätzlich vertraut war, bekam durch Götz entscheidende Anstöße, auch 

48  Karl Otto Götz, Abstrakter Film und Elektronenmalerei. (Ursprünglich in: in Blätter und Bilder. 1959, 
H. 5.) In: Kat. K.  O. Götz. Galerie Hennemann, Bonn, 1978, S. 153.
49  Ebd., S. 154.
50  Ders., Elektronische Malerei und ihre Programmierung. In: Das Kunstwerk, Bd. 16, H. 12, S. 14.
51  Ders., Vom abstrakten Film zur Elektronenmalerei. In: Movens, Hrsg. von Franz Mon. Wiesbaden, 
1960, S. 151.
52  In einer Ausstellung der Städtischen Kunsthalle in Düsseldorf (1984) wurden unter anderem auch die 
Rasterbilder von K. O. Götz gezeigt.
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wenn Götz’ Ziele ganz andere, teilweise denen Paiks diametral entgegengesetzt wa-
ren. Die Tatsache, daß bei den Radarexperimenten Bilder nicht festzulegen und zu 
kontrollieren waren – für Götz ein Manko –, bildete für Paik den eigentlichen An-
reiz, sich mit ihnen zu beschäftigen. 

Von der elektronischen Musik zum elektronischen Fernsehen
Als Paik im Jahre 1956 nach Deutschland kam, hatte er gerade sein Studium der Äs-
thetik, der Musik- und der Kunstgeschichte an der Universität von Tokio mit einer 
Arbeit über den Komponisten Arnold Schönberg abgeschlossen.53 In Deutschland 
angekommen, schrieb er sich zunächst in München für Musikgeschichte bei Thra-
sybulos Georgiades ein. Paiks Familie wollte eigentlich nicht, daß er Musiker würde, 
und seine eigenen Ambitionen schienen innerhalb des akademischen Studienbe-
triebs kein Ziel zu finden. Er trug sich zwar mit der Absicht, über den Komponisten 
Anton Webern zu promovieren – ein akademischer Titel wäre der Familie schon 
recht gewesen –, doch Paik war sich darüber im klaren, daß Georgiades solch ein 
Thema nicht akzeptieren würde. Während des Oberseminars entschloß er sich dann, 
an die Hochschule für Musik in Freiburg zu wechseln, um bei Wolfgang Fortner 
Komposition zu studieren, was er auch zwei Jahre lang tat.

Fortner erkannte bald, daß Paiks eigentliche Interessen außerhalb der tradi-
tionellen Musik, einschließlich der Zwölftonmusik, lagen, und riet ihm daher, im 
elektronischen Studio des Westdeutschen Rundfunks in Köln zu arbeiten. Aus dem 
Gutachten, das Fortner Anfang 1959 für Paik schrieb, geht hervor, daß er sich für 
eine „so extraordinäre Erscheinung wie Paik“ nicht zuständig fühlte. Es heißt darin, 
daß Paik sich 

„für Geräusch- und Klangregieprobleme interessiere, wie sie von Pierre Schäffer, Paris, und dem 
Amerikaner John Cage betrieben werden. Es entstehen hierbei interessante Experimente von 
Klang- und Geräuschorganisationen, die aber ihrer Gattung nach vom Standpunkt des Kompo-
sitionsfaches nicht unmittelbar bewertet werden können. Es handelt sich in der Beziehung dieser 
Experimente zur eigentlichen Komposition etwa um ein ähnliches Verhältnis wie zwischen Pho-
tomontage und der eigentlichen Malerei.“54

Paik folgte dem Rat Fortners. Das von Herbert Eimert eingerichtete elektronische 
Studio des WDR hatte sich in den fünfziger Jahren zu einem wichtigen Zentrum 
für neueste Musik entwickelt, das junge Komponisten wie Karlheinz Stockhausen, 
Mauricio Kagel, György Ligeti, Gottfried Michael Koenig und Cornelius Cardew 
anzog. Hier in Köln waren die technischen Voraussetzungen vorhanden, mit Ton-
generatoren synthetische Klänge herzustellen, die, auf Tonband gespeichert, das 
Ausgangsmaterial für die Komponisten bildeten. Allerdings arbeitete Paik zu diesem 
Zeitpunkt schon nicht mehr allein nach den Methoden der Seriellen Musik. Eine 

53  Sie befindet sich im Sohm-Archiv der Staatsgalerie Stuttgart.
54  In: Kat. Paik, Kölnischer Kunstverein, S. 38.
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bereits in Freiburg entstandene Komposition bestand aus einer Tonbandcollage, die 
auf einem koreanischen Gedicht des neunten Jahrhunderts fußte und verschiedene 
Klangelemente wie Wassergeräusche, das Stammeln eines Säuglings und Fragmen-
te aus einer Musik von Tschaikowsky miteinander vereinte.55 Dieses Collageprinzip 
bildete die Grundstruktur sowohl der folgenden Kompositionen als auch der viel 
späteren Videobänder. […]

Paik theoretisch

Die Fluxusvergangenheit
In New Ontology of Music erteilt Paik sämtlichen Formen der Musik eine Absage. 
Gleich im ersten Satz beginnt er: „I am tired of renewing the form of music. – serial 
or aleatoric, graphic or five lines, instrumental or bellcanto. screaming or action, tape 
or live… .“56

Die einzige seiner Kompositionen, über die er hier noch Positives zu sagen weiß, 
ist Moving Tbeatre (1962), weil hier eine Gruppe von Künstlern durch die Straßen 
zieht und das Publikum sich zufällig einfindet. Paik widmete sich in dieser Zeit noch 
hauptsächlich Fluxuskonzerten und -Veranstaltungen und setzte große Erwartun-
gen in die Zusammenarbeit mit anderen Fluxuskünstlern, von denen Dick Higgins 
und Alison Knowles ihm in der Anfangszeit besonders nahestanden. Die Eintracht 
der sich unter dem Motto Fluxus versammelnden Künstler war jedoch nicht von 
Dauer. Als Stockhausens Originale im September 1964 in New York aufgeführt wur-
de, demonstrierten vor dem Gebäude Flenry Flynt, George Maciunas, Ay-O, Taka-
ko Saito und Tony Conrad gegen den ‚Kulturimperialisten‘ Stockhausen, während 
Paik und Higgins in dem Stück auftraten. Für Paik muß dies besonders unangenehm 
gewesen sein, weil er Stockhausen sehr schätzte und er durch ihn die Gelegenheit 
bekam, in New York als Künstler in Erscheinung zu treten.57 Diese Begebenheit war 
einerseits symptomatisch für die Heterogenität von Fluxus, zeigte aber andererseits 
auch schon den beginnenden Zerfall der Gruppe an. Für Paik war seine Teilnahme 
an Fluxuskonzerten eine Fortführung seiner Performances. Die Abkehr von seiner 
aggressiven Aktionsmusik und die Hinwendung zu offeneren Formen mit Besucher-
beteiligung hatten sich schon vor dem Zusammentreffen mit George Maciunas, dem 
Spiritus rector von Fluxus, angebahnt.

Was sich im Jahre 1962 als Fluxus konstituierte, war ohnehin nicht neu, son-
dern die Fortsetzung einer Richtung, die sich hauptsächlich durch Cage in der Musik 
herausgebildet hatte. Cage lehrte ab 1956 an der New School for Social Research 
in New York, in seiner Klasse waren z. B. Allan Kaprow, Jackson McLow, George 

55  Vgl. Tomkins, S. 47. 
56  Kat. Happening & Fluxus, o. S. (Künstlerverzeichnis).
57  Thomas Kellein ist der Hinweis auf die Bedeutung des Stockhausen-Boykotts zu danken. Es soll zwi-
schen den einzelnen Künstlern sogar zu Tätlichkeiten gekommen sein.
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Brecht, Al Hansen und Dick Higgins.58 Diese Klasse gilt als Keimzelle der Hap-
pening- und Fluxusbewegung. Das europäische Äquivalent dazu findet sich im Um-
kreis von Stockhausens elektronischem Musikstudio in Köln. Aus diesen Gründen 
war es die Musik, die die äußere Form der Fluxusperformances bestimmte. Was die 
inhaltliche Stoßrichtung von Fluxus angeht, sind in den Dadaisten die historischen 
Vorbilder zu sehen.59

Maciunas hatte in seinem ersten Vortrag in Europa in der Galerie Parnass im 
Juni 1962 Fluxus unter dem Titel Neo-Dada in den Vereinigten Staaten eingeführt.60 
Fluxus war ursprünglich lediglich der Titel einer von Maciunas geplanten Antholo-
gie, wurde dann aber mit dem Wiesbadener Festum Fluxorum im September 1962 
zu einem ‚Arbeitstitel‘, der von  Künstlern verschiedener Kunstgattungen und mit 
unterschiedlichen Intentionen in Anspruch genommen wurde.

Paiks Performances besaßen im Gegensatz zu denen der übrigen Fluxuskünstler 
eine hohe Intensität. Wie Heinz-Klaus Metzger herausstrich, heißt ‚murorum fluxa‘ im 
Lateinischen soviel wie ‚einstürzende Mauern‘ – Fluxus hatte auch seine destruktive 
Fraktion, zu der ganz entschieden Paik gehörte.61

Angesichts der materiellen Überbleibsel in Form von Fluxuseditionen und den 
Publikationen mit ihren verspielten Schachteln der verschmockten Typographie – 
wofür in erster Linie Maciunas verantwortlich war – wird heute leicht vergessen, 
daß Fluxuskonzerte anfangs die Bürger erschreckten und die Kritiker zu beißendem 
Spott herausforderten.62

Aber um wieder zu unserem Ausgangspunkt zurückzukehren, der New Onto-
logy of Music: Obwohl Paik weiterhin an Fluxuskonzerten teilnahm und seit 1964 
zusammen mit Charlotte Moorman unzählige Male auftrat, sah er seine eigentliche 
Aufgabe als Künstler in der Entwicklung seiner Videoarbeiten. Es ist nicht verwun-
derlich, daß selbst intime Kenner wie David Ross Paik primär für einen Performan-
cekünstler halten. Die Zahl seiner Auftritte übertrifft vielleicht die seiner Ausstel-
lungen, doch sagt die Statistik nichts über die künstlerische Gewichtung aus. Paik 
arbeitete bereits im kritischen nihilistischen Geist von Fluxus bevor es Fluxus gab, 
und er bewahrte sich diese Haltung auch nach dessen Ableben. Die Auftritte hatten 
nicht zuletzt die Funktion, ihn in der Kunstszene präsent zu halten und ihm – wenn 

58  Vgl. Rose Lee Goldberg, Performance. Live Art 1909 to the Present. London 1979, S. 82.
59  Die Düsseldorfer Dada-Ausstellung des Jahres 1958 hinterließ auch bei Paik einen tiefen Eindruck.
60  Kat. Treffpunkt Parnass, S. 194.
61  Heinz-Klaus Metzger in seiner Eröffnungsrede der Fluxus-Jubiläumsausstellung in Wiesbaden am 
17. September 1982.
62  Selbst die Gruppe Zero fühlte sich verpflichtet, sich von solch despektierlichem Gebaren abzusetzen. 
Zu einer Klavierübernagelung von Gunther Uecker (im Jahre 1964) sprach Heinz Mack die einleitenden 
Worte: „Herr Uecker ist, soweit ich das weiß, nicht bereit, einen Nagel in die Tasten zu schlagen, so wie 
es ein Koreaner zum Beispiel tat als musikalische Aktion gleichsam bzw., um das präziser zu sagen, als 
Aktion gegen jene Art von Musik, deren Symbol die Klaviertaste sein könnte […] Das Klavier bleibt ein 
Klavier.“ Während Paik nur die Tasten festnagelte und damit das Klavier zum Verstummen brachte, sparte 
Uecker eben diese aus. (Zit. nach Ohff, S. 83 f.)
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auch bescheidene – Einkünfte zu sichern. Die Experimente mit Fernsehern und der 
Videokamera waren kostspielig, brachten aber kein Geld ein. Diese Situation wird 
auch durch die Korrespondenz bestätigt. Im Jahre 1966 schrieb Paik an den Galeris-
ten Rudolf Zwirner in Köln: „Don’t think I became ‚commercial‘ […] I have plenty 
of new ideas and talents […] what I need is money […] At least, to stop losing my 
money, I have been losing my money since 1956 continually.“63 Paik war zwar in der 
glücklichen Lage, von Zeit zu Zeit Stipendien zu erhalten, doch reichten diese bei 
weitem nicht aus, und so waren die Performances allein schon aus ökonomischen 
Gründen unverzichtbar. Paik äußerte sich wiederholt zu diesen Fragen. Im Jahre 
1971 schrieb er an Walter Aue: 

„However, I am glad that I did my second contribution to the art world after my past work of ac-
tion music has been assimilated into society. As you know, the noisy latecomers got all the fruits 
from the movement, which I clearly started in Germany, but I am quite happy about the outcome. 
I was able to concentrate on television just after the Originale Performance, mainly or partially 
because the official music or art hierarchy did not accept my work. I have to thank them for their 
stupidity.“64 

Verletzter Stolz darüber klingt an, daß er von den Kollegen nicht akzeptiert wurde 
und seine Ideen anderen, die später kamen, Erfolg brachten. Aber es ist mehr Koket-
terie mit einem Anflug von Selbstmitleid, wenn er hier behauptet, daß er sich nur aus 
Frustration dem Medium Fernsehen zugewandt hätte. Im Jahre 1982, nach seiner 
großen Retrospektive im Whitney Museum, definierte er sein Selbstverständnis als 
Künstler etwas anders: „Basically I wasn’t a very good composer. I got by, because 
people liked the idea of someone from an underdeveloped country composing in the 
style of Stockhausen. But if I have any talent, it’s a higher demand for perfection than 
most people have. I don’t want to be a second rate Stockhausen.“65

Die konstruktivistische Tradition
[…] Video konnte sich zwar innerhalb der Gegenwartskunst etablieren, doch das 
Verhältnis zu den übrigen Sparten der bildenden Kunst ist bis jetzt noch nicht ausrei-
chend geklärt worden. Dieses Verhältnis zu eruieren, gestaltet sich vor allem deshalb 
schwierig, weil die Videotechnik von Künstlern auf unterschiedliche Arten – neben 
der Videoperformance hauptsächlich durch Videobänder und in Videoinstallationen 
– benutzt wird. Die Videoperformance fügte sich nahtlos in die Performancekunst 
ein. Während die Bänder noch in der Tradition des Films gesehen werden können, 
stellt sich für die Installation die Frage, ob diese eindeutig der Plastik zuzuordnen ist 
oder ob sie vorläufig besser als Sonderform ausgegrenzt bleibt. Paik ist durch seine 
Herkunft von der Musik ein untypischer Videokünstler. Die durch die monogra-

63  Der Brief befindet sich im Sohm-Archiv der Staatsgalerie Stuttgart.
64  Nam June Paik, Video-Commune. In: P. C. A. (Projecte, Concepte, Actionen). Hrsg. von Walter Aue. 
Köln 1971, o.  S.
65  Truman, S. 38.
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phische Betrachtung gewonnenen Einsichten sind eo ipso nicht zu verallgemeinern. 
Gerade aber in seiner besonderen Ausprägung findet Paiks Werk Parallelen in der 
Kunst dieses Jahrhunderts.

In den sechziger Jahren war Paik in verschiedenen Ausstellungen Kinetischer 
Kunst vertreten.66 Seine manipulierten Fernseher vereinigten sowohl Technik als 
auch Bewegung und Licht. Zudem sicherte ihm schon sein Robot K456 (1964),67 
den er in diesen Jahren häufig während Performances einsetzte, einen Platz unter 
den kinetischen Künstlern. Erst gegen Ende der sechziger Jahre, als immer mehr 
Künstler sich mit Videotechnik beschäftigten, löste sich diese Verbindung. Darüber 
hinaus verlor die Kinetik allmählich an Bedeutung; Video wurde dagegen als neue 
Kunstform begrüßt.

Obwohl die Videoinstallation einige Merkmale mit der kinetischen Plastik 
teilt, haben beide grundsätzlich kaum etwas gemeinsam. Während kinetische Plas-
tik Bewegung meist durch mechanische Abläufe vollzieht, findet bei Video die Be-
wegung nur auf dem Bildschirm statt. Sie wird elektronisch erzeugt und ist nicht 
der Schwerkraft unterworfen. Was aber insbesondere Paiks Installationen mit der 
Kinetik des zwanzigsten Jahrhunderts verbindet, ist das bei beiden zu beobachten-
de Reagieren auf die jeweils zeitgenössischen technischen und damit auch gesell-
schaftlichen Entwicklungen.68 In den zwanziger und in den fünfziger Jahren bildeten 
sich Kunstformen heraus, die eine Auseinandersetzung mit Technologie erkennen 
lassen. Während schon Kubismus und Futurismus auf ihre Weise eine Reaktion auf 

66  So nahm Paik 1967 an zwei Ausstellungen der Howard Wise Gallery in New York teil. Howard Wise 
hatte sich seit 1964 auf die Kinetische Kunst spezialisiert, erst zum Ende der Dekade verlagerte sich sein 
Interesse auf Video. Anfang der siebziger Jahre gründete Wise einen nichtkommerziellen Vertrieb für 
Videokassetten, Electronic Arts Intermix. – Ebenfalls im Jahre 1967 war Paik an der Ausstellung Light, Mo-
tion, Space des Walker Art Centers in Minneapolis, Minnesota, beteiligt; dies war die erste Museumsaus-
stellung Kinetischer Kunst, in der Video vertreten war. – Video konnte im übrigen das Schicksal der Kine-
tischen Kunst teilen, der eine eindeutige kunsthistorische Einordnung in die Plastik dieses Jahrhunderts 
bislang verweigert wurde. – Jack Burnham unternahm mit seinem Buch Beyond Modern Sculpture den 
geglückten Versuch einer Gesamtdarstellung der verschiedenen Tendenzen. In bezug auf die Kinetik stell-
te er fest: „The nature of Kinetics is such a radical departure from all past forms of sculpture that it can 
hardly be called sculpture, nor can we expect it to find its place as an art form in the accepted tradition 
of painting or sculpture.“ (Ebd., S. 280f.) – Auch Hannah Weitemeier steht einer Subsumierung unter 
die moderne Plastik skeptisch gegenüber. Zu Moholy-Nagys Licht-Raum-Modulator (1922–30) schreibt 
sie: „Wenn die Lichtmaschine in der Taschenbuchausgabe Die Plastik des 20. Jahrhunderts von Werner 
Hofmann auf Abb. 23 beispielsweise in den Kontext einer Tast-Skulptur von Brancusi, 1924, und einer 
Rundplastik von Schlemmer gestellt wird, so bedeutet dies vielleicht eine mögliche Interpretation, läßt 
aber auf der anderen Seite die Fragwürdigkeit einer Einreihung in tradierte Kunstkategorien offenkundig 
werden.“ (Dies., Licht-Visionen: ein Experiment von Moholy-Nagy. Berlin 1972, S. 64. – Werner Hofmann, 
Die Plastik des 20. jahrhunderts. Frankfurt    /    M. 1958.)
67  Auch der Roboter ist ein Musikstück: „K“ steht für Köchelverzeichnis. (Vgl. den Brief an John Cage 
aus dem Jahre 1967. In: Kat. Paik. Everson Museum, S. 25.) – Dieser bewegliche ferngesteuerte Roboter 
wirkt eher wie eine Karikatur seiner Gattung, besonders im Vergleich zu der gleichzeitig entstandenen, 
von Burnham beschriebenen Nachbildung Abraham Lincolns, die bis hin zur täuschend echten Hauttextur 
auf die Nachahmung eines lebendigen Menschen ausgerichtet war. (Burnham, S. 323.) – Zu Paiks Robot K 
456 vgl. Burnham, S. 351, für eine Beurteilung seiner Videoarbeiten kam Burnhams Buch zu früh.
68  Vgl. auch Popper, Kinetische Kunst. Obwohl Popper z. B. die Automaten seit der Antike, Uhren und 
die Farbklaviere seit dem Barock als Vorläufer erwähnt, läßt auch er seine Chronologie der Kinetischen 
Kunst im Jahre 1905 mit Einsteins Relativitätstheorie beginnen. (S. 169ff.)
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Bewegungsphotographie und Film, überhaupt auf die neuen Erfahrungen mit Ge-
schwindigkeit darstellten, war es vor allem dem aus dem revolutionären Rußland 
kommenden Konstruktivismus vorbehalten, die begonnene Entwicklung fortzuset-
zen. In Deutschland wurden konstruktivistische Positionen besonders ausgeprägt 
am Bauhaus vertreten, und gerade in Theorien der Bauhauslehrer Oskar Schlem-
mer und Laszlo Moholy-Nagy zeigen sich Ansätze, die sich mit Paiks künstlerischen 
Prämissen vergleichen lassen, etwa in Oskar Schlemmers Ausführungen zu seinen 
Bühnenentwürfen. Schlemmer sieht in der Abstraktion und der Mechanisierung 
die Zeichen seiner Zeit und folgert daraus: „Die Bühne, die Zeitbild sein sollte und 
besonders zeitbedingte Kunst ist, darf an diesen Zeichen nicht vorübergehen.“69 
Im Gegensatz zu der „naturillusionistischen Bühne“, in der „der abstrakte Raum 
in Rücksicht auf den natürlichen Menschen diesem angepaßt“ wird, wird bei der 
„abstrakten Bühne“ der „natürliche Mensch […] in Rücksicht auf den abstrakten 
Raum diesem gemäß umgebildet.“70 Die abstrahierten geometrischen Bühnenfigu-
ren Schlemmers werden aber nur spielerisch der technisch-geometrischen Form un-
terworfen. Schlemmer beklagt: „Die materialistisch-praktische Zeit hat in Wahrheit 
den echten Sinn für das Spiel und das Wunder verloren. Der Nützlichkeitssinn ist 
auf dem besten Weg, sie zu töten. Voll Erstaunen über die sich überstürzenden tech-
nischen Ereignisse nimmt sie diese Wunder des Zwecks als schon vollendete Kunst-
gestalt, während sie tatsächlich nur die Voraussetzungen zu ihrer Bildung sind.“71

Schlemmers Technisierung des Menschen ist der spielerische Versuch, Mensch 
und Technik miteinander zu versöhnen – diese Grundhaltung gegenüber der Tech-
nologie kennzeichnet auch Paik, wie vor allem bei den Videoobjekten für Charlotte 
Moorman deutlich wird. War die Humanisierung der Technik bei Schlemmer ein 
möglicherweise unbewußter Impuls, so befand sich „die alle bisherige Ästhetik um-
stürzende Wichtigkeit des Zeitproblems“72 im Bewußtsein dieser Künstler und The-
oretiker und wurde als programmatische Forderung für alle Sparten der Kunst for-
muliert. Für die konstruktivistische Plastik tat das der russische Bildhauer Naum 
Gabo. Das Realistische Manifest aus dem Jahre 1920, das vor allem im Westeuropa 

69  Oskar Schlemmer / Laszlo Moholy-Nagy / Farkas Molnar, Die Bühne im Bauhaus (=Neue Bauhaus-
bücher. Hrsg. von Hans M. Wingler). Zuerst 1925, fotomech. Nachdruck Mainz-Berlin 1965, S. 7. – Eine 
unerwartete Übereinstimmung mit Paiks Motiv der liegenden Acht findet sich bei der Figurine der meta-
physischen Ausdrucksform (ebd., S. 17), deren verschränkte Arme Schlemmer zu der Gestalt des Unend-
lichkeitszeichens abstrahiert sieht. Diese Figurine verkörpert die Entmaterialisierung.
70  Ebd., S. 13.
71  Ebd., S. 19f.
72  Laszlo Moholy-Nagy, Malerei Fotografie Film (= Neue Bauhausbücher. Hrsg. von Hans M. Wingler). 
Zuerst 1927, fotomech. Nachdruck Mainz-Berlin 1967, S. 18f. – Obwohl Paik im allgemeinen über ein um-
fangreiches Wissen kunstgeschichtlicher Entwicklungen verfügt, scheint ihm die Bedeutung der Zeit für 
die Konstruktivistische Kunst nicht geläufig zu sein. (Vgl. Kat. documenta 6, Bd. 2, S. 316.) Andererseits 
fühlt er sich den experimentellen Ansätzen gerade Moholy-Nagys sehr verwandt. Er äußerte gegenüber 
einem Kritiker, daß Moholy-Nagy immer noch unterschätzt würde, da dieser im Gegensatz zu Picasso 
oder Kandinsky unverkäufliche Kunst produzierte. (Victor Ancona, Nam June Paik. Portrait of the Electro-
nic Artist. In: Videography, Bd. 1, 1976, H. 4, S. 22.)
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große Wirkung zeigte, enthielt seine Forderung für eine zeitgemäße Kunst. Er wendet 
sich hier grundsätzlich gegen jede mimetische Funktion von Linie, Form und Farbe 
und betont statt dessen die Notwendigkeit der Integration von Bewegung und Rhyth-
mus als Ausdruck von Zeit: „Wir erkennen in der bildenden Kunst ein neues Element, 
die kinetischen Rhythmen, als Grundformen unserer Wahrnehmung der realen Zeit.“73

War die Darstellung von Bewegung auch ein wichtiges Anliegen der Kunst seit 
Anbeginn, so war eine kinetische Plastik, wie Gabo mit seiner Kinetischen Skulptur: 
Stehende Welle (1920) erstmals schuf, in diesem Jahrhundert erst durch die verän-
derten Sehgewohnheiten denkbar.74 Rein technisch wäre die Verwendung mechani-
scher Bewegungselemente schon seit langem möglich gewesen. Wie die Geschichte 
der Automaten und Androiden zeigt, wurden hierfür äußerst komplizierte Mecha-
nismen entwickelt.75 Voraussetzung für die Forderung nach einer konkreten kineti-
schen Plastik war die nun durch die Technik bestimmte Alltagserfahrung. Laszlo 
Moholy-Nagy stellte in seinem posthum veröffentlichten Buch Vision in Motion die 
Auswirkungen der veränderten Sinneserfahrungen dar.76 In welcher Weise sich bei-
spielsweise das Automobil auf die Plakatgestaltung auswirkte, zeigt ein von Mo-
holy-Nagy beschriebenes Experiment des Plakatdesigners Jean Carlu aus dem Jahre 
1937.77 Carlu hatte zwei Plakate, eines von Henri Toulouse-Lautrec und ein zeitge-
nössisches, auf zwei Förderbänder montiert, wobei die Bewegung des Plakates von 
Toulouse dem Tempo einer Pferdekutsche entsprach, das zeitgenössische Plakat sich 
jedoch mit, der Geschwindigkeit eines Automobils bewegte. Beide Plakate ließen 
sich mühelos lesen. Als Carlu aber das Toulouse-Plakat ebenfalls auf die Geschwin-
digkeit eines Automobils brachte, war es nicht mehr lesbar.

Die Beschleunigung des alltäglichen Lebens durch motorisierte Verkehrsmittel 
und schnellere Nachrichtenmedien brachte nicht nur die Notwendigkeit einer an 
diese Verhältnisse angepaßten Ästhetik – etwa in der Werbung – mit sich, sondern 
wirkte sich gleichermaßen auch auf die ‚hohe‘ Kunst aus.

In den fünfziger Jahren nahm die Kinetische Kunst einen neuen Aufschwung. 
Die Ursache dafür ist ebenfalls überwiegend in den veränderten technologischen 
Voraussetzungen zu suchen.78 Die Elektronik bewirkte nicht nur eine quantitative 
Ausweitung technischer Apparaturen. Durch ihre von denen der Mechanik abwei-

73  In: Kat. Naum Gabo. Kunstverein Hannover 1971, S. 46. – Mitunterzeichner des Manifestes ist Gabos 
Bruder Noton Pevsner.
74  Burnham konstatiert, daß Duchamps auf einen Küchenhocker montiertes Fahrrad-Rad von 1913 den 
ersten Gebrauch eines mechanischen Prinzips darstelle, es wäre demnach auch die erste kinetische Plas-
tik. (Burnham, S. 224.)
75  Vgl. auch den umfangreichen Artikel über Kinetik in: Scheugl    /    Schmidt jr., Bd. I, S. 404 ff.
76  Laszlo Moholy-Nagy, Vision in Motion. Chicago 1947. 5. Aufl. 1956.
77  Ebd., S. 245 f.
78  Eine ähnliche Auffassung vertritt auch Burnham. (Vgl. besonders S. 115.) – In Europa wurden durch 
den Faschismus und den nachfolgenden Zweiten Weltkrieg alle fortschrittlichen Kunstströmungen un-
terdrückt, was zur Emigration der meisten dieser Künstler führte. Waren konstruktivistische Tendenzen 
ursprünglich in Rußland und auf dem europäischen Festland beheimatet, wurden sie durch den Faschis-
mus nach Großbritannien und in die Vereinigten Staaten exportiert. – Vgl. hierzu auch Davis 1975, S. 33 ff.
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chenden Gesetzmäßigkeiten brachte sie auch qualitative Veränderungen mit sich, die 
in der fachübergreifenden Wissenschaft der Kybernetik theoretische Resonanz fanden.

Paiks Entwicklung seiner Videoarbeiten ist wohl im weiteren Umfeld der kine-
tischen Plastik seiner Künstlergeneration anzusiedeln, im engeren Sinne bewegt sie 
sich lediglich zeitlich parallel zu dieser. Die kritische Grundhaltung seinem Medium 
gegenüber unterscheidet ihn von den meisten Kinetikern und Lichtkünstlern; sie 
findet wohl nur in den nutzlosen Maschinen eines Jean Tingely ein Äquivalent. Paik 
arbeitet mit Fernsehern und Fernsehtechnik, seine Installationen sind, wenn auch 
nur sehr bedingt, vor dem Hintergrund des Fernsehens als Massenmedium zu se-
hen. Sie stellen gewissermaßen seinen künstlerischen Gegenentwurf zu diesem dar.79 
Ihn verbinden mit der Kinetischen Kunst die theoretischen Forderungen, wie sie 
von Naum Gabo oder Laszlo Moholy-Nagy formuliert werden: die Integration von 
Bewegung in das Kunstwerk, um Zeit sinnlich erfahrbar zu machen.

Das Video-Environment: Visuelle Musik
Die Entwicklung der Videoinstallationen verlief folgerichtig von den ersten mani-
pulierten Fernsehern der Wuppertaler Ausstellung im Jahre 1963 bis zu den großen 
Multi-Monitor Installationen der letzten Jahre. Bemerkenswert ist dabei, daß ein 
Großteil der Ideen im Ansatz bereits Mitte der sechziger Jahre vorhanden waren, 
auf ihre Realisation aber warten  mußten, bis die nötige Technik dafür bereit stand.

Bei den Videoinstallationen bildeten sich zwei gleichberechtigte Schwerpunkte 
heraus, die der Multi-Monitor-Installationen und der Closed-Circuit-Installationen. 
Während die ersteren mit ihren weitgehend abstrakten Videobändern vordergrün-
dig keine expliziten Inhalte zu transportieren scheinen, gehen die Closed-Circuit-In-
stallationen weit über eine bloße Demonstration des Abbildens durch Kamera und 
Monitor hinaus. Mit den hier verwendeten Parametern wie dem Buddha oder unter-
schiedlichen Repräsentanten von Natur wie den Blumen, Fischen, Steinen oder Erde 
wird die philosophische Disposition des ‚Buddhisten‘ Paik offenkundig. Asiatisches 
Erbe, insbesondere der Zen-Buddhismus, verbindet sich hier auf verblüffend harmo-
nische Weise mit westlicher Technologie. Bei den Installationen wie den Videobän-
dern zeigt sich darüber hinaus, daß die grundsätzliche Arbeitsweise des Videopioniers 
Paik immer die eines Komponisten geblieben ist. Die Art der Sichtbarmachung, die 
eingebrachte sinnliche Erfahrung und die Strukturierung von Zeit ist bei allen sei-
nen Arbeiten festzustellen, wobei Zeit mit das wichtigste Thema ist. Zu diesem quasi-
musikalischen Arbeitsprinzip gehört selbst das ‚Recycling‘, das Wiederverwenden 
von Bandmaterial und das Variieren formaler Konzepte. Es gibt kaum eine Arbeit 
aus früheren Jahren, die er nicht irgendwann einmal in veränderter Weise realisieren 

79  Das Fernsehen ist weder in den frühen Videobändern noch in den Installationen, ausgenommen 
das frühe Videoband The Selling of New York (1972), das eigentliche Thema. Andererseits enthalten die 
meisten Bänder Mitschnitte aus Fernsehprogrammen, und auch die in den letzten Jahren favorisierten 
Satellitenprojekte sind auf die Mitwirkung von Fernsehsendern angewiesen.
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würde, genauso wie er etwa ein bestimmtes Videoband, das man zu kennen glaubte, 
jedesmal in einer neuedierten Fassung zeigt. Paiks gesamtes Werk ist von einer organi-
schen Lebendigkeit. Alles ist einem ständigen Wandel unterworfen, ohne dabei Brü-
che zu zeigen. Neue Elemente fügen sich stets selbstverständlich in das Bekannte ein.

Die Videoinstallationen Nam June Paiks haben – anders als die Installationen 
mancher anderer Videokünstler, die ihre Monitore hinter neutralen Umbauten ver-
bergen und nur den Bildschirm sichtbar lassen – einen skulpturalen Charakter. Bei 
ihm soll der Monitor als Objekt wahrgenommen werden, in den Multi-Monitor-In-
stallationen dient er als Baustein für eine größere Form.80 Während die Closed-Cir-
cuit-Installationen und die übrigen Videoobjekte sich ohne Schwierigkeit als Skulp-
turen auffassen lassen, verweigern sich die großen Multi-Monitor-Installationen 
wie Tricolor Video, TV Trichter, aber auch TV Garden oder Fish Flies on Sky, solch 
einer eindeutigen Zuordnung. Diese Installationen schaffen durch ihre großflächige 
Ausdehnung Lichträume und sind deshalb auch unter dem Aspekt der Architektur 
zu sehen.81 Bei den genannten Installationen handelt es sich um Environments, wie 
einige der Multi-Monitor-Installationen mit Lasern auch betitelt sind. Als Beispiel 
sei hier die Installation TV Trichter angeführt, die, obwohl sie von weitem in der  
kegelförmigen Anordnung ihrer Monitore als Plastik gesehen wird, erst von einem 
bestimmten Betrachterstandpunkt aus ihre eigentliche Gestalt erkennen läßt. Die 
einzig sinnvolle Untersicht zeigt aber nur die zu fünf Kreisen angeordneten flächigen 
Bildschirme, die sich verjüngend in die Höhe staffeln. Der durch die Bildschirme 
gestaltete trichterförmige immaterielle Raum deckt sich jedoch nicht mit der von 
außen gesehenen materiellen Form der Installation. TV Trichter bildet insofern eine 
Ausnahme, als sich bei den übrigen Multi-Monitor-Installationen Ansichtsseite und 
Gesamtform nicht so deutlich widersprechen. Die hier angedeutete Diskrepanz stellt 
sich jedoch für diese Gattung der Videoinstallation als grundsätzliches Problem.

Visuelle Musik
Die Funktion einer Installation wie TV Trichter ist, mit einer möglichst großen An-
zahl von Monitoren ein komplexes, schnell wechselndes Bildprogramm zu zeigen. 
Die formale Anordnung der Monitore ist dabei nicht beliebig, sondern einer skulp-
turalen Großform unterworfen bzw., wie in der Ausstellung B.S.O. and Beyond, der 

80  Der Kritiker Peter Frank vertrat Mitte der siebziger Jahre die Ansicht, Paik bilde „funhouses“ speziell 
für seine Videobänder, während andere Videokünstler Environments kreieren, in denen die inkorporierten 
Videobänder wechselseitige Beziehungen zu dem umgebenden Raum aufnahmen. Heute würde wohl 
auch Frank diesen Standpunkt nicht mehr vertreten. (Ders., Video Art Installations: The Telenvironment. 
In: Video Art, S. 206.)
81  John Hanhardt wendet auf Paiks Installationen den Begriff „video sculpture“ an. (Ders., Paik’s Video 
Sculpture. In: Kat. Paik. Whitney Museum, S. 91 ff.) – Wulf Herzogenrath spricht insgesamt von Skulpturen 
und Environments, wobei er aber im einzelnen keine Zuordnung vornimmt. (Ders., Nam June Paik, S. 
79ff.) – Barbara J. London, die Film- und Videokuratorin im Museum of Modern Art in New York, bezeich-
net zumindest die Arbeiten der sechziger Jahre als „assemblage sculptures.“ (Dies., Einleitung in: Kat. 
Circulating Video Library Catalogue. Museum of Modern Art. New York 1983,S. 7.)
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Raumarchitektur angepaßt. Die Videobänder sind zwar gewissermaßen der Inhalt 
der äußeren Form, da sie aber zunehmend weniger semantische Strukturen erken-
nen lassen, geraten auch sie immer mehr zu einem Spiel der Formen und Farben. Die 
Geschwindigkeit der wechselnden Bildinformationen erzeugt eine Flut von hetero-
genen Bildmotiven, die, da sie kaum noch inhaltlich einzuordnen sind, auf den Be-
trachter eine hypnotische und sedierende Wirkung ausüben, sobald er sich auf das 
Bildgeschehen einläßt. Der Rhythmus des Bildschnitts, nicht die Motive der einzel-
nen Bildsequenz, bestimmt dieses Seherlebnis, das sich mit dem Begriff Visuelle Mu-
sik fassen läßt, ein Terminus, den schon Laposky auf seine Oscillons anwendete. Die-
se Augenmusik entspricht in etwa Paiks utopischem Programmentwurf für eine Si-
lent TV Station aus den Jahren 1968/69. Er glaubte damals, daß „in future a great part 
of color TV will become to ‚mood-art‘ as a great part of radio has become to ‚mood-
music‘ from the semantic entertainment.“82 Diese ‚mood-art‘ Paiks ist jedoch nicht 
mit der Lichtkunst des zwanzigsten Jahrhunderts gleichzusetzen.83 Bei ihm ist das 
Bildmaterial zwar einem Abstraktionsprozeß unterworfen, es verleugnet aber nicht 
seinen Ursprung, der in den immer noch rudimentär vorhandenen mimetischen 
Strukturen erkennbar bleibt.

„If the television tube were simply an excellent light machine, capable in the 
hands of artists of kinetic patterns of infinite variety, we could hardly be startled to 
encounter it in a modern museum“, schrieb Russel Connor im Jahre 1970.84 Doch 
bleibt das Fernsehgerät immer dieses schreckliche Wohnzimmermöbel, das zum In-
begriff mediendominierten Lebens geworden ist. In den fünfzehn Jahren, die seit der 
von Connor eingerichteten Ausstellung Vision & Television vergangen sind, hat sich 
nur wenig an der Voreingenommenheit des Publikums gegenüber der Videokunst 
geändert.

82  In: Kat. Paik. Everson Museum, S. 46. – Vgl. auch Youngblood 1970, S. 308.
83  Einen Abriß der Entwicklung der Lichtkunst gibt der gleichnamige Artikel in: Scheugl    /    Schmidt jr., 
Bd. 1, S. 554f.; hier wird auch das Standardwerk des Lichtkünstlers Adrian Bernard Klein, Color Music: 
The Art of Light. London 1926, genannt. – Vgl. auch Burnham, S. 285ff. – Vgl. Hannah Weitemeier, Licht-
kinetik-Das dynamische Raumzeitkontinuum. In: Kat. Dimensionen des Plastischen, S. 127ff. Weitemeier 
schreibt hier: „Das gemeinsame Grundprinzip der optischen und kinetischen Kunst ist die Konzentration 
auf die Sprache unseres Sehens. Damit ist die Kunstentwicklung an einem Wendepunkt angelangt, wo 
nicht mehr das Kunstwerk als Endresultat, sondern der seine Wahrnehmung bewußt erlebende Mensch 
ins Zentrum rückt.“ (S. 134) Diese Definition gilt auch für Paiks Videoarbeiten. – In Reaktion auf die Licht-
kunst der sechziger Jahre äußerte sich auch Jasia Reichardt sehr skeptisch und eher negativ über die 
inhaltlichen Implikationen dieser Arbeiten (sie führt als Beispiel vor allem Otto Piene an). Mit Recht urteilt 
sie: „Since light tends to look attractive whatever you do with it, there are still very few light displays 
which transcend the initial overpowering effectiveness of the medium.“ (Dies., Moholy-Nagy and Light 
Art as an Art of the Future. In:  Studio International, Bd. 174, 1967, H. 894, S. 185.) – Die mit der Lichtkunst 
eng verknüpfte  Synästhesie wurde in den zwanziger Jahren erneut diskutiert. Besondere Anstrengungen 
unternahm in dieser Hinsicht Georg Anschütz. (Vgl. dazu Farbe-Ton-Forschungen. Hrsg. von dems., 3 Bde. 
Bd. 1 Leipzig 1927. Bd. 2 Hamburg 1936. Bd. 3 Hamburg 1931.) – Vgl. auch Ludwig Schrader, Sinne und 
Sinnesverknüpfungen. Studien und Materialien zur Vorgeschichte der Synästhesie und zur Bewertung 
der Sinne in der italienischen, spanischen und französischen Literatur. Heidelberg 1969 
84  Russel Connor, Vorwort in: Kat. Vision & Television. Rose Art Museum. Brandeis University. Walt-
ham, Massachusetts, 1970.
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Moholy-Nagy, dessen berühmter Licht-Raum-Modulator (1922–30) zu den frü-
hesten Lichtmaschinen der Kinetik gehört, sah in der Lichtkunst die wichtigste Kunst-
form der Zukunft: „[The lightpainter] will have the scientific knowledge of the phy-
sicist and the technological skill of the engineer coupled with his own imagination, 
creative intuition and emotional intensity.“85 Die technischen Mittel, diese „mural 
art of this age“ zu verwirklichen, sah Moholy-Nagy durch die Photographie, den 
Film und das Fernsehen gegeben.86

Auf seine Weise hat Paik diese Forderungen Moholy-Nagys eingelöst, nur ist 
sein Verhältnis gegenüber der Technik weniger affirmativ. Sein immer noch wacher 
Fluxusgeist und sein Abstand zur westlichen Kultur sorgen dafür, daß er ein kriti-
scher Beobachter seiner Umwelt bleibt.

85  Moholy-Nagy, Vision in Motion, S. 168.
86  Ebd.
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Auf dem Weg zur Videotie?  
Audiovisuelle Kultur in den 80er Jahren (1989)*

Bildschirme überall – die Neuen Medien erobern die Alltagswelt. Vom Parkhaus 
zur Fabrik, vom Jeansshop bis zum Spielothek, ob in Modehäusern, U-Bahn-Statio-
nen oder Cafés – der Bild- und Datenschirm prägt zunehmend das Gesicht unserer 
äußeren Welt. Neben dem Einsatz von Computern, dem alltäglichen Gebrauch von 
Walkman, Autostereo und anderen Geräten ist der Gebrauch der Videotechnik zur 
ständigen Einrichtung avanciert. Das Phänomen ‚Video‘ ist in den 80er Jahren zur 
Mode geworden. In seinen unterschiedlichen Erscheinungsformen ist es zugleich 
Träger einer zukünftigen audiovisuellen Massenkultur auf elektronischer Basis.

‚Video‘ – das ist zunächst einmal eine elektronische Magnetbandaufzeichnung, 
bei der optische Bilder in elektronische Impulse umgewandelt und über einen Moni-
tor ausgestrahlt werden. Aufnahme, Speicherung und Wiedergabe laufender Bilder 
erfolgen simultan, d.  h. zeitgleich. ‚Video‘ als Medium der simultanen Direktübertra-
gung garantiert die sofortige Kontrollierbarkeit aufgezeichneter Bilder und ist somit 
prädestiniert als Beobachtungsinstrument zur Selbst- und Fremdkontrolle sowie als 
Dokumentationsmedium in den unterschiedlichsten Einsatzbereichen. Heute findet 
man Videoanlagen in Schulen und Universitäten, beim Managertraining und beim 
Sport, bei der Überwachung technischer Anlagen, von Parkhäusern, Geschäften, 
Banken, im Straßenverkehr etc. – „Big Brother is watching you“… (George Orwell 
„1984“).

Auf der Ebene des Bildes ermöglichte die Videotechnik das, was zuvor nur der 
Rundfunktechnik auf der Ebene des gesprochenen Wortes erreichbar war: nach dem 
Wort konnte nun auch das Bild über weite Entfernungen (direkt) gesendet, gespei-
chert und abgerufen werden. Fast in jedem Wohnzimmer steht er heute, der Fernseh
apparat (der 2. oder 3. Generation), als Zeuge einer explosionsartigen Entwicklung 
hin zur Mediengesellschaft mit all ihren gesellschaftlichen Implikationen (von der 
Veränderung der Familienstruktur bis hin zu der des Weltbildes),1 die durch die Er-
findung der elektronischen Bilderzeugung erst möglich wurde.

Gleich daneben steht inzwischen in immer mehr Haushalten der ‚kleine Bru-
der‘, der Videorecorder, Kind einer neuen Epoche des Massenmedienkonsums, des 

*  Dieser Text ist erstmals erschienen in: Helmut Kreuzer (Hg.) 1989, Pluralismus und Postmodernismus. 
Beiträge zur Literatur- und Kulturgeschichte der 80er Jahre. Peter Lang, Frankfurt am Main, S. 131–150. 
Wiederabdruck mit freundlicher Unterstützung des Verlags. Von der Autorin korrigierte und überarbeitete 
Fassung 2018.
1  Vgl. Simmons, Einleitung, S. 8.
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Heimkinos oder ‚selbstgestalteten‘ Fernsehens ‚à la carte‘. Die 80er Jahre verzeichnen 
einen Boom der Videorecorder und Videotheken, welche, als audiovisuelle Nachfol-
ge von Lesezirkeln und Leihbibliotheken, (berechtigt oder nicht) Anlaß zur Klage 
über den Verfall der Lesekultur geben. Leseringe, Verlage und Buchhandel passen 
sich dem Wandel an, neben dem ‚guten alten‘ Buch ist nun auch Videokultur auf 
Kassette zu erwerben. Hinzu gesellen sich die Angebote eines ständig expandieren-
den Marktes der Video- und Computerspiele und die neue Gattung der Hörbücher. 
Neben dem breit gefächerten Angebot für eine aktive Programmgestaltung im Sinne 
eines ‚selfmade-cinema‘ hat der Fernsehzuschauer seit dem medienpolitischen Um-
bruch, der Öffnung für Kabel- und Satellitenprogramme, eine wahre Bilderflut zu 
seiner Verfügung.

Die ‚elektronische Revolution‘ der 80er Jahre äußert sich jedoch nicht nur in 
‚Videomanie‘ und der Expansion von Videomarkt und Fernsehprogramm. Sie hat 
auch eine spezifische Repräsentationsform gefunden: den kommerziellen Videoclip. 
Im Rahmen einer allgemeinen Kommerzialisierung und Internationalisierung des 
Programms ist „MTV“,2 Inbegriff des 24-Stunden „around-the-clock“-Videoclip-
Programms, nicht mehr nur ein amerikanisches, sondern ein internationales Phä-
nomen. Mit „Formel Eins“ feierte die Videoclipkultur 1983 auch hierzulande ihre 
(schüchterne) TV-Premiere im 3. Fernsehprogramm und wurde begeistert von der 
Masse der überwiegend jugendlichen Zuschauer empfangen. Gegen Ende der 80er 
Jahre erobern die Videoclips – sei es in gesonderten Jugend-Musiksendungen oder 
Unterhaltungsmagazinen bei den ‚Öffentlich-Rechtlichen‘ sei es als audiovisuelle 
Dauerberieselung oder Pausenfüller bei den ‚Kommerziellen‘ Sendeanstalten – das 
Fernsehprogramm auf allen Ebenen. Der Traum der Videopioniere der 60er Jahre 
wurde von den Videoclips, allerdings unter kommerziellen Vorzeichen, erreicht. Vi-
deo ist in den ‚Mainstream‘ unserer Kultur vorgedrungen.

Das Fernsehen hatte bis Mitte der 60er Jahre das Monopol über die elektroni
sche Videotechnik. Erst mit der Entwicklung des ersten tragbaren Videogeräts (Hand-
kamera mit tragbarem Videorecorder und 1/2 Zoll-Bändern) 1965 durch die Firma 
Sony wurde das Medium auch anderen Institutionen und dem interessierten Laien 
(d.  h. dem Nicht-Fernsehprofi) zugänglich. Der Vertrieb von ‚Video‘ als Portable und 
die Entwicklung eines mit diesen Hilfsmitteln selbstproduzierten ‚Privatfernsehens‘ 
setzten jedoch in Europa und Asien mit zeitlicher Verzögerung ein, da die Verkaufs-
anstrengungen von Sony sich in den 60er Jahren auf den amerikanischen Markt 
konzentrierten.3 Die ökonomische Verfügbarkeit war Voraussetzung für den Einsatz 
von ‚Video‘ in den verschiedensten Lebensbereichen, sei es als Beobachtungsinstru-
ment, sei es als do-it-yourself-Video für Hobbyfilmer. In den Anfängen des Me

2  „MTV“ – Abkürzung für „Music Television“, ein US-amerikanisches 24-Stunden Videoclip-Kabelpro- 
gramm.
3  Vgl. Simmons, „Fernsehen und Kunst“, S. 21.
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diums waren es vor allem Künstler und Vertreter von Subkulturinstitutionen, die 
sich um eine mediengerechte, kreative Nutzung des neuen Reproduktionsmediums 
bemühten.

* * *

Bereits Anfang der 60er Jahre erlebte die Videokunst in Deutschland im Rahmen der 
„Fluxus“-Bewegung oder des „Neo-Dada“ ihre erste ‚pränatale‘ Phase. Als Kunst
objekt wurde der Fernsehapparat von der Wand abgerückt, wurde zur Zielscheibe 
teils spielerisch-ironischer, teils zerstörerischer Anti-Gesten und anarchistischer 
„Maschinenstürmerei“.4 In künstlerischen Aktionen wurde der Apparat zerschossen, 
mit Stacheldraht umwickelt, in Beton gegossen (Wolf Vostell), die Mattscheibe wurde 
durch Außenmanipulation gestört (Nam June Paik), zertrümmert (Günther Uecker) 
oder verbarrikadiert (Wolf Kahlen, Josef Beuys), der Informationsfluß gestört, unter
brochen. Die sich hier artikulierende Verweigerungshaltung gegenüber dem Medium 
Fernsehen war prägend für die junge europäische Videokunst in der Folge von „Flu-
xus“. Trotz oder gerade wegen der gemeinsamen Technologie5 nahm die Videokunst 
auch nach ihrer Durchsetzung im Kunstbetrieb in den 70er Jahren eine bewußte 
Anti-Haltung gegenüber der Institution und dem Topos ‚Fernsehen‘ ein.6 

Ende der 60er  /  Anfang der 70er Jahre war ‚Video‘ Hoffnungsträger einer aktiven, 
kommunikativen Nutzung des Mediums, der Entwicklung eines privaten, selbstpro-
duzierten Fernsehens als Alternative zum technischen und ideologischen Monopol 
der öffentlich-rechtlichen Anstalten. Vergleichbar mit Bertolt Brechts Vorschlag zur 
Umfunktionierung des Rundfunks (1932)7 propagierten verschiedene künstlerisch 
und  /  oder sozial engagierte Gruppierungen das „Einbahnstraßensystem“ des öffent-
lich-rechtlichen Fernsehens im Sinne der „Befreiung“ seiner „Opfer“ (der Zuschauer), 
ihrer Beteiligung und Aktivierung zu durchbrechen und die ideologisch-technologi-
sche „Festung“‚Fernsehen‘ zu „knacken“.8 Im Rahmen der alternativen Video-Bewe-
gung sollte ‚Video‘ u.  a. als (politisches) Aufklärungsmedium der Selbstverständigung 
und Kommunikation unterschiedlicher (Minderheiten- oder Stadtteil-) Gruppen so-
wie der Bildung einer Gegenöffentlichkeit dienen. Die Künstler sahen ihre Funktion 
in der Betreuung von und Beteiligung an der Produktion sozialkritischer Videorepor
tagen sowie in der Umstrukturierung der Sender selbst durch Programmbeteiligung 
und -gestaltung (Open-Circuit-Konferenz 1974; „Video Audio Culture System“ Berlin 
1968; „Telewissen“ Darmstadt 1970; „Release“ Hamburg 1972).9

4  Schweinebraden  /  Wichmann-Einhorn, „The medium is the message?“, S. 292.
5  Antin, „Die wesentlichen Charakteristika des Mediums“, S. 46.
6  Simmons, „Fernsehen und Kunst“, S. 22f.
7  Brecht, „Der Rundfunkapparat als Kommunikationsapparat“, S. 127–134.
8  Ulrike Rosenbach, zitiert in: Schweinebraden  /  Wichmann-Einhorn, „The medium is the message?“, 
S. 292.
9  Vgl. Simmons, „Fernsehen und Kunst“, S. 23. S
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Obwohl viele dieser Klein- und Kleinstprojekte inzwischen gescheitert sind, 
gewinnen diese Ansätze im Kontext der Entwicklung des Kabelfernsehens in den 
80er Jahren erneut an Aktualität. So stellen beispielsweise die in der Bundesrepublik 
Deutschland initiierten Kabelpilotprojekte u.  a. einen ersten, von öffentlicher Hand 
gestützten Versuch dar, Laien, insbesondere Kinder und Jugendliche, an den Umgang 
mit den Neuen Medien heranzuführen. Diese Versuche sind jedoch bisher nur punk-
tuell realisiert worden und in der Praxis weitgehend auf das Zur-Verfügung-Stellen 
von technischen Geräten und Know-How reduziert. Wesentlich stärker gefördert 
wird hingegen die von ‚Moniteuren‘ betreute Videoarbeit mit Kindern in unserem, 
den Neuen Medien gegenüber weitaus aufgeschlosseneren Nachbarland Frankreich.

Insbesondere bei den kleinen, unabhängigen Kabelprojekten als Alternative zu 
staatlich geförderten Einrichtungen, betonte man – mit Blick auf das amerikanische 
Fernsehen – die Gefahr der wirtschaftlichen Abhängigkeit, der Finanzierung des 
Programms durch Werbung und somit der Verflachung des Programms durch Wer-
bung durch die Einflussnahme kommerzieller Sponsoren. Dennoch schien Anfang 
der 80er Jahre das Kabelfernsehen zumindest potentiell eine Zukunft für die Betreu-
ung von Videoarbeit durch Künstler und für die Distribution von Videokunst von 
Theateraufzeichnungen etc. an ein breites Publikum zu bieten.

Im Rahmen der Fluxusbewegung diente ‚Video‘ in erster Linie der Dokumen-
tation von Straßenaktionen, von Happenings und der Aufnahme von Performances. 
In der Aufzeichnung dieser unwiederholbaren Situationen der Provokation und des 
Schocks sah man eine Möglichkeit der Distribution und Politisierung von Kunst so-
wie der Veränderung der Seh- und Hörgewohnheiten, was jedoch an der mangelnden  
Kooperationsbereitschaft der Fernsehanstalten scheiterte.10 Resigniert zog sich Anfang 
der 70er Jahre die Performance-Kunst ins Private, in die Selbstbezüglichkeit zurück. 
‚Körper-Kunst‘, das Ich allein in und mit Zeit und Raum, narzißtische Selbstgespräche 
und -bespiegelungen vor der Kamera, der Zuschauer als Voyeur… .11 Die Bedeutung 
der Dokumentation von Performances und (inter)medialer Performance durch Video 
im Kunstfeld ging in den 80er Jahren zugunsten anderer Kunstformen zurück.

Neben der künstlerischen Nutzung des Dokumentationsmediums ‚Video’ ent-
wickelten Künstler inzwischen fest etablierte konzeptionelle Ausdrucksmöglich-
keiten der Videokunst, wie die Videoskulptur, die Videoinstallation und das heute 
quantitativ am stärksten vertretene Videotape, in dessen Umfeld sich indes eine ei-
genständige Festivalkultur herausgebildet hat.

Die Videoinstallation verwendet den Monitor zugleich als Bildträger und als 
Objekt im Raum, die mit dem auf dem Monitor ablaufenden Videotape eine kon-
zeptuelle Einheit bildet. Während die Videoskulptur eine objekthafte, geschlossene 
Einheit darstellt, lässt die offene Form der Videoinstallation Bewegtbilder durch eine 

10  Haase, „Kunst als Möglichkeit des Lebens“, S. 39.
11  Ebd.
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begehbare Anordnung räumlich erfahrbar werden. Die Closed-Circuit-Installation, 
als eine spezifische Form der Videoinstallation, verwendet das elektronische Repro
duktionsmedium ‚Video‘ als „Spiegel“. Sie bezieht, indem sie die Gleichzeitigkeit 
der Kameraaufnahme mit der Bildwiedergabe über einen Monitor gezielt einsetzt, 
den Betrachter in den künstlerischen Prozess mit ein. Der Betrachter ist zugleich 
Rezipient und Akteur, er wird selbst zum Inhalt des Kunstwerks. Das Subjekt wird 
hier zum „eigentlichen Bildträger“. Vergleichbar mit dem Entstehungsprozeß eines 
Gemäldes orientiert sich das Verhalten in Zeit und Raum zunehmend an dem be-
reits vorhandenen (auf dem Monitor präsenten) Bild, organisiert sich das Verhalten 
immer mehr als Reaktion auf sein Abbild, als Antizipation desselben anstelle freier 
Aktion.12 Die Herstellung eines solchen Abbildungsverhältnisses ist eines der we-
sentlichen Merkmale, die ‚Video‘ vom Film unterscheiden.

Das Phänomen des ‚Feedback‘, der Spiegel, das Moment der Zeit und die Re-
lation von Zeit und Raum sind wesentliche Träger der Aussagen von Videokunst. 
Sie verleihen den konzeptuellen, nicht dokumentarischen Arbeiten ein (selbst)re-
flexives, medienkritisches Element. Beim Videotape wird das Videoband zum Ob-
jekt-Medium. Zielten diese Arbeiten in einer ersten Phase ebenfalls auf die Bewusst-
machung und Veränderung von Wahrnehmungsprozessen sowie die Erforschung 
der wesentlichen Charakteristika des Mediums, so wandten sich die Künstler später 
stärker individuellen und autobiographischen Themen zu.13

Videoinstallationen und Closed-Circuit-Displays sind in ihrer Präsentations-
weise auf Museen und Galerien und deren Publikum beschränkt, während sich der 
‚Software‘, den Videotapes potentiell die Verbreitung über Kabel- und Satellitenfern-
sehen (Open-Circuit) an ein Massenpublikum anbietet. Der Zugang der Videokunst 
zum Fernsehen als einem öffentlichen Arbeitsmedium wurde von der alternativen 
Video-Bewegung in den 70er Jahren kontrovers diskutiert (Open-Circuit-Konferenz 
1974 s.  o.).14

Die in den 80er Jahren (quantitativ) zunehmende Loslösung der Videokunst 
von der ‚Hardware‘ des TV-Kastens (Installation, Objektkunst) kommt ihrer Dis-
tributionsmöglichkeit über das Fernsehen entgegen. Dennoch werden Sendeplätze 
im „Kleinen Fernsehspiel“ (ZDF) oder in Kulturmagazinen nur punktuell verge-
ben, Kunst-Videotapes bleiben nach wie vor weitgehend außen vor. Darüber hinaus 
jedoch erschließt die Umorientierung zur ‚Software‘ der Videokunst einen neuen 
Rezipientenkreis über den Vertrieb z. B. von Videomagazinen (z.  B. ‚Infermental‘) 
im Buchhandel. Vergleichbar mit dem privaten, tragbaren Buch kann nunmehr  
Videokunst auf Kassette vom einzelnen Interessenten gezielt ausgewählt und zuhau-
se, im privaten Rahmen zu einem selbstbestimmten Zeitpunkt angesehen werden. 

12  Heubach, „Die verinnerlichte Abbildung“, S. 62–65.
13  Vgl. Schweinebraden  /  Wichmann-Einhorn, „The medium is the message?“, S. 294.
14  Vgl. Simmons, „Fernsehen und Kunst“, S. 23.
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Probleme ergeben sich in diesem Zusammenhang jedoch mit dem Copyright. Sind 
Videotapes originäre Kunstwerke oder sind sie Informationsmaterial, das jedem be-
liebigen Interessenten zugänglich ist?

Einer Kooperation mit den öffentlich-rechtlichen Fernsehanstalten gegenüber 
wesentlich aufgeschlossener waren Künstler, die weniger an dokumentarischen Künst
lerarbeiten oder der Arbeit mit Konzept, Idee, Prozeß interessiert waren, als an dem 
Schaffen neuartiger formaler Abbilder. Dem kam ein – zumindest vorübergehendes 
– Interesse der Fernsehindustrie an kreativen Ideen und Innovationen entgegen. Be-
reits ziemlich früh entdeckten Künstler die bildschöpferischen Möglichkeiten des 
Mediums.15 ‚Video‘ als elektronischer Pinsel16 oder Bleistift17 wurde in seinen Anfän-
gen euphorisch begrüßt. Insbesondere Nam June Paik engagierte sich sehr stark bei 
der Erforschung und Entwicklung bildgenetischer Möglichkeiten mit Hilfe von Vi-
deo-Synthesizern (Paik-Abe-Synthesizer 1968) und Computern.

* * *

Heute sind der kreativen Phantasie, dem Einsatz von Farbe, Form und Raum, ihrer 
Verformung, Verzerrung etc., der Entwicklung neuartiger formaler Abbilder und syn-
thetischer Bildwelten kaum mehr Grenzen gesetzt. Die analoge und digitale Manipu-
lation von Fernsehbildern (Solarisation, Stanzen, Feedback, Chroma-Key, Colorizer 
(analog), digitale Bearbeitung eines jeden Bildpunkts mit Computer, Blue-Box-Bild-
mischung etc.) und die Computergrafik stellen einen Fundus an technischen Mög-
lichkeiten zur Verfügung, ein bisher noch fast ‚unbeackertes‘ Experimentierfeld, des-
sen Erprobung und Erforschung eine Herausforderung für die künstlerische Arbeit 
darstellen kann.

Die experimentelle Erforschung avancierter Videotechnologien und die Verfol-
gung und Forcierung ihrer explosionsartigen Weiterentwicklung findet jedoch nicht 
mehr innerhalb des traditionellen Kunstbetriebs statt. Sie hat sich vielmehr auf ihr 
kommerzielles Pendant, die industrielle Videoclipproduktion verlagert, wurde von 
dieser gewissermaßen ‚überholt‘. Die Clip als Hybrid zwischen Avantgarde und Wer-
bung werden als „Zentrum einer neuen Ästhetik“, als „historisch fortgeschrittenstes 
Laboratorium für neue ästhetische Strategien“ bezeichnet.18 Der Videoclipproduk
tion als moderner Auftragskunst stehen seitens der Industrie die besten Arbeitsbe-
dingungen zur Verfügung: kreative Freiheit in kommerziellen Grenzen.

15  Ebd.
16  „Eines Tages werden die Künstler mit elektronischen Medien arbeiten, wie sie es heute mit Pinsel, 
Violine oder Abfällen tun“ Nam June Paik, 1965, zitiert nach: Schweinebraden  /  Wichmann-Einhorn, „The 
medium is the message?“, S. 292.
17  „Video sollte wie jedes andere Medium neutral bleiben wie ein Bleistift. Video ist nur ein weiteres 
Instrument in dem Instrumentarium der Künstler… um unsere Ideen, Visionen und Anliegen auszudrü- 
cken.“ John Baldessari, 1974, zitiert nach: Schweinebraden  /  Wichmann-Einhorn, „The medium is the 
message?“, S. 292.
18  Weibel, „Musik-Videos“, S. 35.
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Mit den Videoclips hat sich ein neues Arbeitsfeld für Künstler und eine neue 
Künstlergattung etabliert: der Videokreateur, ein Beruf zwischen Kunst und Kom-
merz. Künstler machen heute nicht nur Platten- und andere Werbung, Werbung wird 
von ihnen gar als „Kunst und Essay“ neu erfunden.19 Die Clipregisseure sind die Stars 
eines neuen, blühenden Zweigs der Unterhaltungsindustrie. Neben Rock-Video-
Autoren, die sich auf die Entwicklung einer spezifischen Videoclip-Ästhetik speziali-
siert haben, zählen hierzu auch die neuen ‚in-betweeners‘: Star-Musiker und Bands 
werden nicht nur zu Videostars, sie sind inzwischen häufig auch ihre eigenen Video-
produzenten; Künstler geben ebenfalls ihr Spezialistentum auf und produzieren Mu-
sikvideoclips in der künstlerischen Tradition der visuellen Musik.

Der kommerzielle Musikvideoclip ist die bisher international erfolgreichste 
und zugleich umstrittenste Form des Kurzfilms. Anders als die traditionelle Video-
kunst, die nach anfänglicher Medieneuphorie in den 60er Jahren eine Anti-Haltung 
gegenüber dem Medium Fernsehen einnahm, sind die Videoclips völlig in die Me-
dienkultur integriert. Videoclips sind zunächst einmal Werbung, dienen der Steige-
rung des Umsatzes von Platten; Videoclips werden aber auch zur Kunstform erhoben 
(Clips von David Bowie, Clash, den Talking Heads landen im New Yorker Museum 
of Modern Art). Trotz ihrer kommerziellen Orientierung stehen sie als neues künst-
lerisches Genre mit einem eigenen ästhetischen Wert zur Diskussion.

Als zugleich künstlerische und kommerzielle Produkte, die in ihrer Bandbreite 
(mal genial, mal platt) sowohl künstlerisch anspruchsvoll als auch anspruchslos er-
scheinen (es gibt nicht ‚den‘ Videoclip), geben sie Anlass für die Polarisierung der 
Diskussion um ihre Wertung und Einordnung in das kulturelle Gefüge. Sind Video-
clips ein reines Produkt der Kulturindustrie,20 und zwar auf dem höchsten techni-
schen Stand, oder sind sie eine neue Kunstform ‚postmodernistischer‘ Prägung? Ist, 
so könnte man unter Berufung auf die „Kritische Theorie“ fragen, – wird hier doch 
nicht nur Kunst als Ware vertrieben, sondern Ware als Kunst, Reklame zum Kunst-
werk schlechthin erklärt – die Kunst in den 80er Jahren endgültig ‚auf den Hund 
gekommen‘? Oder lassen sich die Videoclips im Rahmen eines allgemeinen Wandels 
der künstlerischen Strategien, einer Annäherung von Populärkultur und Kunst, von 
Autonomie und Funktion, zu einem kleinen ‚postmodernistischen‘ Gesamtkunst-
werk zwischen „E“ und „U“ in der Nachfolge der „Pop Art“ erklären? Die Kriterien, 
die – unter gegensätzlichen Vorzeichen – zur Argumentation herangezogen werden, 
sind gar nicht so verschieden.

Angesichts eines sich wandelnden Kunstverständnisses stellt sich hier wohl we-
niger die Frage nach Kunst oder Nicht-Kunst, als vielmehr die Frage nach ‚gut‘ oder 
‚schlecht‘, nach dem „gesellschaftlichen Aussagewillen“, der sich hinter der neuen 
Bilderflut zeigt (oder nicht zeigt).

19  „Clip-Kunst: ‚Ganz Bayern in einem Bier’“, S. 136f.
20  Adorno  /  Horkheimer, „Kulturindustrie, Aufklärung und Massenbetrug“, S. 141–181.
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„Die Macht, die die Bilder ausüben, kann auf zweierlei Art wirken: Sie kann schlecht sein, oder 
sie kann gut sein. Sie wirkt als böse Macht, wenn sie dem Wunsch des Zuschauers nach Selbst
identifizierung in der Form Vorschub leistet, daß er sich selbstzufrieden in einer Theater- oder Vi-
deoszene wiederzufinden glaubt und wenn er dann meint, er habe eine Antwort auf die Frage ‚Wer 
bin ich?‘ gefunden. – Ich meine, das ist die schlechte Art der Machtauswirkung, denn das ist zu kurz 
gedacht. Ich glaube vielmehr, daß noch eine andere Macht der Videobilder möglich sein muß, und 
die würde bedeuten, daß der Zuschauer auf sich selbst zurückgeworfen wird und sich angesichts 
der ihm dargebotenen Bilder fragt, wo er eigentlich stehe und wer er sei.“ (Jean François Lyotard).21

Die Mehrzahl der vorwiegend US-amerikanischen oder nach deren Vorbild produ-
zierten europäischen und japanischen Videoclips vermögen diese Hoffnung nicht zu 
erfüllen. Im gesamten Spektrum der Produktionen zwischen pornographisch und 
prüde, witzig-unkonventionell und geschmacklos, angepaßt und provokant scheint 
Profit der einzige gemeinsame Nenner zu sein. Verkauft werden hier nicht nur Plat-
ten, sondern ‚Image‘ (des Stars) und ‚Look‘ (für den Fan). Videoclips sind Trend-
setter unserer Tage, sie geben den Ton an in Sachen Sprache, Stil und Geschmack, 
sind Multiplikatoren für standardisierten Warenfetischismus und Narzissmus.22 Die 
4-Minuten-Clips als visuelle Verpackung von Musik sind darüber hinaus prägend 
geworden für das Rezeptionsverhalten einer ganzen Generation. Schnelle Schnitt-
folgen und Rhythmus als strukturelle Basis sind kennzeichnend für diesen neuen 
Typus der visuellen Präsentation von Musik.

Die Geschichte der Musik-Videoclips ist nicht nur der aktuellste Beitrag zur 
Synästhesie. Sie ist zugleich eine reproduzierte ‚Geschichte‘ des Avantgardefilms, 
des Tanzfilms, des Cartoons, des Zeichentrickfilms und Comics – von Bühnenbild, 
Lightshow, Choreographie und Mode – der digitalen Kunst und Computergrafik wie 
der elektronischen Geräte – von Rockkonzert, Musical, Show und Varieté, Theater, 
Performance etc. Im fliegenden Wechsel werden Standards der Hoch- und Populär-
kultur lediglich zitiert.

Eine ‚Revolutionierung‘ der Technik und der ästhetischen Strategien impliziert 
noch keine inhaltliche Innovation. Die Mehrzahl der ‚neuen Bilder‘ hat eigentlich 
nicht viel Neues zu sagen, sondern reproduziert geläufige Stereotypen und immer-
gleiche Klischees. Der Rekurs auf klassische, (sur)realistische Erzählmuster und 
Hollywood Filmgenres wie Thriller, Horror, Science Fiction, Abenteuer- und Lie-
besgeschichten, neben bloßem (dekorativem) Formenspiel, ermöglicht dem Rezi-
pienten Regression und Eskapismus. Als Parodie oder Verulkung können solche An-
spielungen oder Zitate aber auch einen subversiven Touch bekommen (allerdings: 
subversiv verkauft sich besser). Auch auf die Videoproduktion, ihre Arbeitsweise 
und Schemata wird gelegentlich Bezug genommen, zum Blick hinter die Kulissen 
eingeladen. Offen bleibt hier die Intention: Ernst gemeinte ‚Einladung‘ an den Zu-
schauer oder publicityträchtige Einlage bzw. ‚Gag‘?

21  Jean François Lyotard in „aspekte“, ZDF, 22.7.1988, 22h00 – 22h50.
22  Vgl. Kaplan, „Rocking around the clock“.



Auf dem Weg zur Videotie? Audiovisuelle Kultur in den 80er Jahren (1989) 119

Zitate aus der Kunst und Kultur des zwanzigsten Jahrhunderts, ihre Zuord-
nung im freien Spiel, in gewollter Beliebigkeit, die Ausrichtung auf Selbstreflexivität 
ja ‚Diskurs‘-Ironie vermögen nicht über die Lücke hinwegzutäuschen, die hinter der 
„vielfarbigen Oberfläche“23 liegt, den Mangel eines Standpunkts und den Verlust ei-
ner kritischen Position (welche in der Rockkultur noch angelegt, bei „Punk“ aber 
schon in der Krise war). „Begriffe wie ‚Postmoderne‘ können“, so sieht es Veruschka 
Body (eine Wortführerin der deutschen Videoszene), „nur kurzlebige Erklärungs-
modelle“ für die allgemeine „geistige Stagnation“ bieten, die sich im Durchschnitt 
der Videoclipkultur veräußert.24

Im 24-Stunden-Strom der Videoclip- bzw. MTV-Kultur zeigt sich, so scheint es 
im Licht der ‚amerikanischen Verhältnisse‘,25 ein symptomatischer Zug der Medien
gesellschaft der 80er Jahre. Für diese sind Videoclips wohl das, was die Lichtspiel-
häuser für die 20er Jahre wären: aus dem Fernsehen „herausgekrochen“ erscheinen 
sie uns (mit den Worten Siegfried Kracauers über das Kino der Weimarer Republik) 
als ein „glänzendes, revueartiges Gebilde (…): Das Gesamtkunstwerk der Effekte. 
Es entlädt sich vor sämtlichen Sinnen mit sämtlichen Mitteln. (…). Die Zerstreuung 
gelangt in ihnen zur Kultur. Sie gelten der Masse.“26

Im Videoclip findet ein audiovisueller „Kult der Zerstreuung“ sein aktuelles 
Emblem. Kunst wird hier zu einer allein auf visuelle Phänomene abzielenden, virtuo-
sen Attraktion oder Dekoration, Kultur zur Freizeit- und Unterhaltungskultur. Es 
spiegelt sich darin nach dem Urteil aufgeschreckter Kunstkritiker „unsere Welt in 
ihrer ganzen Oberflächlichkeit, Mittelmäßigkeit und Tragik“.27

* * *

„Nichts hat in der Geschichte des Bildes in so kurzer Zeit die Reizüberflutung, die 
Banalisierung bestimmter Bildformen – aber zugleich auch den Wunsch nach neuen, 
originären, eigenständigen Bildern – ausgelöst wie der Musikvideoclip.“ (Wulf Her
zogenrath)28

Können diese Produktionen mehr sein als die poppig-bunte visuelle Oberflä-
che zu einer teilweise ebenso oberflächlichen Musik? Liefern die Kreateure der neu-
en Bildwelten mehr als modernes Fernsehdesign in Form von innovativen ‚Teledeko-
rationen‘? Die Videoclipproduktion auf der Basis modernster Computertechnologie 
befindet sich immer noch in der Experimentierphase, das sollte man vielleicht nicht 
vergessen. Wie der Film in seiner Anfangsphase ist auch ‚Video‘ noch auf der Suche 
nach eigenen, originären Ausdrucksmöglichkeiten.

23  Thomsen, „Das Geheimnis liegt an der Oberfläche“, S. 340.
24  Body, „Eine kleine Cliptomathie“, S. 15.
25  Die amerikanischen Verhältnisse analysiert E. Ann Kaplan, „Rocking around the clock“.
26  Kracauer, „Kult der Zerstreuung“.
27  Body, „Eine kleine Cliptomathie“, S. 13.
28  Herzogenrath, „Kunst zwischen ‚E’ und ‚U‘“, S. 63.
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Wesentliches Element einer originären Clipästhetik ist der Grunddialog von 
Bild und Ton, die Beziehung von Bild-Sprache-Rhythmus. Die Stimmigkeit dieser 
Relation, die Synthese von Film und Musik, wird bei den meisten Musikvideoclips 
gar nicht realisiert, sondern von einem ‚straighten‘ 2–3-Sekunden Schnittrhythmus 
überlagert.

In ihren frühen Arbeiten machten Künstler wie Laurie Anderson und Gary Hill 
die Beziehungsebene von Bild-Sprache-Rhythmus zum Thema. Hill entwickelte die-
sen Ansatz weiter, indem er sich zunehmend vom Element der Musik löste und sich 
auf die Untersuchung der Beziehungsebene von Sprache und Bild, der Visualisierung 
des Sprachrhythmus konzentrierte. In seinem aktuellen Beitrag zur documenta 8 
„Primarily Speaking“ versucht der Künstler beispielsweise Bilder als visuelle Logos 
über die Silbenstruktur der Sprache des Sprechers zu steuern.29

In der Videokunst der Performancekünstlerin Laurie Anderson zeigt sich eine 
andere Tendenz: verschiedene künstlerische Ausdrucksformen der Stimme, des Kör
pers, der Sprache, der szenischen Darstellung, der Musik, des Tanzes etc. werden als 
gleichberechtigte, sich ergänzende Elemente eines audiovisuellen Gesamtkunstwerks 
zusammengeführt. Weiterentwickelt wurde dieser Ansatz, den man als mediale Ver-
sion eines postmodernen Theaters à la Robert Wilson betrachten kann, in der lan-
gen, narrativen „E“-Version des Videoclips, der Videooper. Neben Laurie Anderson 
widmeten sich vor allem Robert Ashley, John Sanborn und Peter Weibel der Ent-
wicklung dieser Kunstform.30 

Die inzwischen etablierte internationale Musikvideoszene ist vorwiegend am 
amerikanischen Vorbild orientiert. In den letzten Jahren bemühen sich jedoch auch 
andere Staaten, vor allem Japan und Frankreich, um die Herausbildung einer eige-
nen Videoclipkultur, um sich gegen die Invasion aus den USA zu rüsten. Aber auch 
Länder der ‚dritten Welt‘, wie z. B. Brasilien, sind auf der Ebene der audiovisuellen 
Entwicklung ganz weit vorn. In der Bundesrepublik Deutschland bedeutete das Auf-
kommen der Videoclips als filmisches Äquivalent zum Plattencover zunächst das 
Ende einer neuen, an sich zukunftsträchtigen nationalen Musikszene, der „Neuen 
Deutschen Welle“. Die wenigen seither entstandenen deutschen Videoclipproduk
tionen, die sich nicht am amerikanischen Vorbild orientieren, setzen auf Inhalt, statt 
auf technische Perfektion aus der Retorte. Persönlichkeit (nicht Mannequins oder 
Paradiesvögel), Gefühle (nicht Stereotypen), und die Suche nach einer eigenen äs-
thetischen Ausdrucksform sind die Werte, für die der technisch unvollkommene 
Einsatz des Mediums in Kauf genommen wird. Diese zumeist unabhängigen Musi-
ker und Videoclipproduzenten „stehen so weit abseitig von der einheimischen Mu-
sikszene, daß sie ihre Videos als Erweiterung eines Kunstwerks, das seinen Ausgang 
in einem Song hat, verstehen. Ihnen liegt die innovative, unabhängige Filmkunst 

29  Katalog zur documenta 8, Bd. 2, S. 317.
30  Vgl. „Video – 20 Jahre später“, S. 36–163.
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näher als das Geschäft mit Videopromos (…), und so sind sie besser in der Lage, ihre 
Ideen in Bilder umzusetzen.“31

Umgekehrt haben sich die Videokünstler in den 80er Jahren zunehmend auf 
das Massenmedium eingelassen. Insbesondere für die deutsche Videokunst bedeu-
tet dies eine tiefgreifende Positionskorrektur. Das in der bildenden Kunst veran-
kerte, kunstimmanente historische Selbstverständnis, die philosophisch-intellektu-
elle Ausrichtung der deutschen Videokunst, schaffen Berührungsängste gegenüber 
dem Medium Fernsehen – Barrieren, die für die eher technologie- und fortschritts-
gläubigen ‚Vorreiter‘ dieser Entwicklung in der amerikanischen Videokunst nie in 
vergleichbarer Weise existierten. Die ohnehin im distributiven Bereich weitgehend 
isolierte Videokunst findet für Produktionen mit medienkritischem Inhalt keinen 
Markt. Die Tradition von Videokunst als Massenmedium-Opposition gerät ins 
‚Aus‘. In der Folge orientieren sich viele Videokünstler an der kommerziellen Video-
clipproduktion, in der Hoffnung auf Publikum, Markt, Distribution. Innerhalb des 
Kunstbetriebs reduziert sich die Produktion künstlerischer Videotapes zugunsten 
publikumswirksamer, raumgreifender Installationen.

Das Überschreiten der Grenzen des traditionellen Kunstbetriebs in der Video-
kunst ist exemplarisch für eine allgemeine Bewegung des „Cross Culture“32 in der 
Kunst, von der Kunst im Elfenbeinturm hin zum ‚Mainstream‘ der Kultur. Sie ist eine 
Gegenstrategie zur Isolation und Folgenlosigkeit sowie zur zunehmenden Absorpti-
on autonomer Kunst und alternativer Subkulturformen. „Cross Culture“ vertritt die 
Strategie des ‚Dazwischen‘, lässt sich ein auf den Balanceakt zwischen Kunstwillen 
und kommerzieller Unterhaltung oder Dekoration. Über Formen des Spiels oder die 
dem Zuschauer gezielt gestellte Falle, über die Herstellung eines Schwebezustands 
mit ständig wechselndem Vorzeichen u.  ä. versuchen die Künstler zwischen Attrakti-
vität und Schock, zwischen Kritik und Affirmation zu extrapolieren.

Es bleibt zunächst offen, ob es sich dabei um eine geschickte Strategie der 
Nicht-Affirmation oder um ein Rückzugsgefecht einer im System zugelassenen Kri-
tik handelt, die notwendig ist, um dasselbe nicht als fragwürdig erscheinen zu lassen. 
Zeigt sich hier der Rückzug in eine (postmodernistische?) Beliebigkeit, die jegliche 
Form alternativer Subkultur bereits aufgegeben hat und sich von selbst, mit einem 
gewissen Touch des Kritischen und somit ‚originell‘ und daher ‚verwertbar‘, letztlich 
doch anpaßt? Oder läßt sich ‚fröhliche‘ Affirmation, die nur scheinbar an der Ober-
fläche bleibt, einsetzen als Instrument kritischer Reflexion?

Noch ist die Clipproduktion weitgehend an die visuelle Präsentation von Musik 
gebunden. Darüber hinaus entstehen jedoch mittlerweile Ansätze einer experimen-
tellen Videokunst, die darum bemüht sind, aufbauend auf der aktuellsten Technolo-
gie der Videoclipproduktion, Inhalte zu transportieren.

31  Kopf, „Laß die Bilder schneller strömen als das Geld“, S. 233.
32  Faust, „Cross Culture”, S. 165–173.
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Nach der Wiederbelebung der Dokumentation als einer Möglichkeit des Sich-
Absetzens von der kommerziellen Videoclipproduktion (Reflexion von Wirklichkeit 
statt Künstlichkeit aus der Retorte) entstehen Ende der 80er Jahre stark ästhetisierte 
Mischformen zwischen Dokumentarvideos und synthetischen Kunstvideos, die sich 
bereits sehr stark an die Bildwelten der Videoclips anlehnen. Aus einer Mischung 
von Clipästhetik und filmischer Erzählung bestehen Ansätze poetisch-bizarrer My-
then, Geschichten aus einer postnuklearen Welt, audiovisuelle Reflexionen zur west-
lichen  /   amerikanischen Kulturtradition, neue Liebesgeschichten, neue Detektiv
geschichten etc.

Im Rahmen einer allgemeinen Tendenz der Rückkehr der Geschichten, des 
narrativen, dramaturgisch geschlossenen Videotapes – nach einer abstrakten, nicht-
narrativen Phase im Rahmen der strukturalistischen Bewegung – hat sich bereits 
Anfang der 80er Jahre zunächst in England ein neuer Typus des Meta-Fernsehens 
herausgebildet: „New Narrative“.33 Die Videokunst macht sich hier die gemeinsam 
zugrundeliegende Technologie und die vom Fernsehen geprägte Seherfahrung zu-
nutze, um sich von eben dieser zu unterscheiden. Anknüpfend an eine bereits eta
blierte, (audio)visuelle narrative Tradition werden Fernsehgeschichten überarbeitet, 
wiedergefunden. Über die simulierte Fernseherzählung wird die scheinbare Authen-
tizität der televisuellen Bilderwelt als eine künstliche entlarvt, die Verschleierung 
von Wirklichkeit und Fiktion bloßgestellt. Nach dem Prinzip des ‚every picture tells 
a (plenty of ) story(ies)‘ spielt „New Narrative“ das Spiel mit den beliebig vielen Va
riationen von Geschichten zu einem Bild, von denen keine ‚wahr‘ ist. Die Entlarvung 
des alten ‚Falschen‘ bedarf eines beliebigen Pluralismus, der jedoch keine Aussicht 
auf etwas Neues, ‚Richtiges‘ gewährt oder verspricht.

„New Narrative“, „Nouvelles Fictions“ – es werden wieder Geschichten erzählt. 
Was in der Literatur zumindest ‚schwierig‘ geworden war – die im strukturierten 
zeitlichen Ablauf gestaltete Erzählung – soll nun auch in der audiovisuellen Narra
tion wiedergeboren werden. 

Aber auch auf anderer Ebene entstehen Ansätze einer auf die ‚Wirklichkeit 
Fernsehen‘ rekurrierenden Metakritik, der Reflexion des Mediums über sich selbst. 
Dabei wird häufig „die vom Fernsehen ausgehende Faszination in verschiedenen 
Strategien für künstlerische Videoarbeit nutzbar gemacht“.34

Beim „Scratching“ werden Produktionsformen des „Rap“ oder „HipHop“ auf 
die Bildproduktion übertragen. Die Fernseherfahrung des Rezipienten vorausset-
zend verwendet der Videokünstler Klischees, wiedererkennbare Fragmente für die 
Erzählstruktur seiner Tapes. Das vorliegende Fernsehmaterial kann durch digitale 
Manipulation oder Neuzuordnung durch Montage verändert, kommentiert, umge-
wertet, in einen neuen, erhellenden Zusammenhang gestellt werden.

33  Warwick, „New Narrative“, S. 81.
34  Wentscher, „Wir schalten um“, S. 46.
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Sogenannten ‚Fernsehmüll‘ verwenden Künstler als Rohstoff für ein neues Pro-
dukt mit eigener (gegenüber dem Fernsehen subversiver) Dramaturgie, Story, Ästhe-
tik und Bedeutung.35

Scheinbar authentische Bilder werden umgewertet, kommentiert, in ihrer 
Künstlichkeit entlarvt indem, sie mit vom Computer erzeugten Bildern konfrontiert 
werden. In gleicher Weise entlarven alternative Formen der Zuordnung von Bildern 
deren scheinbar kausale Verknüpfung.36

Über eine in dieser Form durchgeführte ‚formale Analyse‘ der Inhalte des Fern-
sehens kann fernsehtypische Vermittlung und Kommunikation mit ihren eigenen Mit
teln ‚überführt‘ werden. Die fernsehtypische ‚Verpackung‘ dieser Inhalte in bekannte 
Sendungstypen wie z. B. die „soap opera“ oder den Werbespot unterminieren Video-
künstler wiederum durch die Vermittlung fernsehfremder Inhalte.37

Die Reflexion der vom Fernsehen geprägten Wahrnehmung birgt potentiell deren 
Erweiterung, Befreiung und Erneuerung in sich; Ähnliches suchen Videokünstler in 
der Thematisierung der Sprache. Anknüpfend an die Musikvideoclipproduktion liegt 
vor allem die Beschäftigung mit der Bild-Rhythmus-Relation nahe (s.  o. Gary Hill). Das 
audiovisuelle Medium ermöglicht nicht nur die Thematisierung des Parasprachlichen, 
wie Sprechbewegung und Sprachrhythmus. Bei ‚Video‘ werden auch die ‚Zwischenräu-
me‘ relevant: Stille, Geräusche, der ganze Bereich der nonverbalen Kommunikation. 
Die Sprachreflexion im audiovisuellen Medium setzt aber auch auf der inhaltlichen 
Ebene, der Ebene der sprachlichen Bedeutung an. Sie kehrt zurück zum Ursprung der 
Sprache: zur Metapher, die das sprachliche Zeichen mit dem Bild verknüpft.38 Durch 
die Konfrontation von Text und Bild, von Verbalem und rein Visuellem, von gesproche
nem und geschriebenem Text werden sprachliche Bedeutungen, ihr Inhalt oder Nicht-
Gehalt, die Entstehung, Verdrehung oder der Verlust von Bedeutung hinterfragt.

Joelle de Casiniere hat beispielsweise unterschiedliche Zeichensysteme in Hin-
blick auf ihre Parallelität und Wechselwirkung untersucht.39 Julean A. Simon erin-
nert an den Ursprung der Sprache, indem er Computersprache in Form von lexika-
lischen Schriftbildern mit Bildern konfrontiert, die der begrifflich nicht erfassbaren 
Erfahrungswelt entstammen.40

Die „Videographie“ untersucht die graphische und semantische Funktion eines 
Textes, die Relation von Text als gesprochenem Text und dem Text-Bild auf dem 
Bildschirm. Der Text wird hier in doppeltem Sinne ‚transparent‘.41

Die durch das Medium bedingte Auflösung begrifflich-stringenten Denkens in 
Bildhaftes, in vieldeutige Metaphorik – dies sollten die aufgeführten Beispiele zei-

35  Dreher, „Scheiße zu Gold“, S. 14f.
36  Schnell  /  Bieltz, „Wackelbilder“, S. 12f.
37  Wentscher, „Wir schalten um“, S. 46.
38  Vgl. Preikschat, „Text und Bild“, S. 78.
39  Vgl. ebd., S. 79.
40  Vgl. Simon, „Reciter le Dictionaire“, Beitrag zu den Erlanger Videotagen 17. – 21.6.1987.
41  Preikschat, „Text und Bild“, S. 78f.
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gen – bedeutet nicht zwangsläufig Verlust an bewusster Auseinandersetzung und 
Reflexion. ‚Postmodernistischer‘ Diskurs in Form von Wahrnehmungs- und Er-
kenntnisexerzitien im audiovisuellen Medium, innere Reflexion und Konzentration 
statt Zerstreuung – potentiell ist ‚Video‘ beides: Medium sinnlicher Erkenntnis und 
Medium geistiger Stagnation.

Es gibt also eine mögliche Alternative zu jenen Repräsentanten einer „neuen 
Hohlheit“, die sich in „irrationalen Seifenblasen“ und „Fin-de-Siècle-Narzißmen“ 
zu verlieren scheinen42 und statt produktiver Innovation immer neue Phrasen und 
Klischees produzieren. Metaphern statt „Beataphern“.43 In ihrer „Originalitätssucht 
bis zur Verstiegenheit“,44 die immer neue Trends und Moden mit sich zieht, ‚powert‘ 
sich das Gros der durchschnittlichen kommerziellen Videoclipproduktion vermut-
lich bald selber ‚aus‘. Die Einschaltquoten von MTV, so wird gemunkelt, gehen in-
zwischen zurück… .

Das wäre jedoch nicht das Ende, sondern erst der Anfang einer neuen audi-
ovisuellen Kultur auf elektronischer Basis, die nicht mehr nur an die ‚kleine Form‘ 
des kommerziellen Musikvideoclips gebunden ist. Hierzu gehört nicht nur der heu-
te schon expandierende Industriezweig des neuen Fernsehdesigns auf der Basis der 
fortgeschrittensten technischen und ästhetischen Strategien – auch der Film bedient 
sich mittlerweile der Errungenschaften von ‚Video‘.

Die Filmindustrie betreibt in den 80er Jahren die zunehmende Ablösung der 
„mechanischen Abbildungsapparatur Film“ durch „das magnetische Aufzeichnungs-
system Video“ als dessen „Nachfolge“ („Postkino“) im Sinne einer innovativen Ver-
knüpfung von Video- und Filmtechnologie.45 Filmregisseure wie z.  B. Lucas, Cop-
pola und Spielberg arbeiten mit den Möglichkeiten eines solchen neuen „Electronic 
Cinema“. Neben einem „Trickkisten-Kino“ à la Hollywood, Geschichten aus dem 
All, Horror, Phantasy46 entstehen Spielfilme mit Video-Schlüsselszenen (Landis, de 
Palma) sowie überlange Marathon-Werbe-Videoclips („Streets on Fire“, Absolute 
Beginners“, „Blade Runner“, „9 1/2 Wochen“ etc.), die innovative Filmtechnik nach 
altem Strickmuster in einer einzigen Welt der schönen Bilder präsentieren. Diesen 
Produktionen mangelt es, wie ihrem Pendant, dem Musikvideoclips, als ‚kleiner 
Form‘, an einer der neuen Technologie entsprechenden Form der Narration.47

Ansätze hierfür, dies galt es zu zeigen, scheinen vorhanden. Ob diese Arbei-
ten jedoch den Weg ins Massenmedium finden und ohne Verlust an künstlerischer 
Kraft und Intention (im Sinne einer ‚positiven Machtausübung‘ (s.  o.)) überstehen, 
sei dahingestellt.

42  Stein, „Unser Aufgabenbuch“, S. 16.
43  Weibel, „Von der visuellen Musik zum Musikvideo“, S. 127.
44  Ungureit, „Programm mit Eigenschaften“, S. 20.
45  Weibel, „Videotechnik und Filmästhetik“, S. 74.
46  Ebd., S. 76.
47  Ebd.
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KARIN BRUNS UND CLAUDIA RICHARZ

Elektronische Einschreibungen auf dem Körper – 
neue Medien und elektronische Kunst:  

und Frauen! (1990)*

Wenn etwas allzu weiblich ist an dem Medium ‚Video‘, dann die Tatsache, daß es 
billig (Halbzoll) und nicht leicht zu vermarkten ist; daß es normalerweise kein hohes 
Sozialprestige hat; daß es in der Alternativszene und in der Sozialarbeit verwendet 
wird; daß es unspektakulär ist und in Kleingruppen benutzt wird, so etwa schrieb 
Monika Funke-Stern 1981 über das Verhältnis von Frauen und Video.1  Wir wollen 
den Spuren dieser Beziehung nachgehen: Warum und wie haben Filmemacherin-
nen, Frauen aus der bildenden Kunst und ‚Amateurinnen‘ dieses relativ neue Me-
dium benutzt, sich zu Nutze gemacht? Welche Themen haben sie bearbeitet, welche 
Konzeptionen entwickelt, was haben sie kritisiert?

„Ich glotz TV“2 – technische Voraussetzungen des Mediums Video
Von seinem Entstehungskontext her ist Video ein widersprüchliches Medium, das 
von Anfang an in kommerziellen, machttechnologischen oder militärischen Ver-
wertungszusammenhängen stand: 

„Die erste ‚flächendeckende Video-Observation‘ (BKA) zur Absicherung der Wohnsitze der von 
RAF-Terroranschlägen bedrohten Nato-Generale in Heidelberg und Umgebung war im Jahr 1981, 
wie ‚Der Spiegel‘ feststellte, nur ein Teilstück in jenem völlig neuartigen Überwachungssystem, 
für das es selbst im internationalen Maßstab im Polizeibereich und auch bei den Geheimdiensten 
bisher kein Beispiel gab.“3 

Die wichtigste Voraussetzung für die Entwicklung von Video war die Erfindung des 
Fernsehers, d.  h. technisch formuliert: die Übermittlung bewegter Bilder durch ein 
elektronisches Abtastverfahren.4  Die ersten großen Fernsehübertragungen dienten 

*  Bei diesem Text handelt es sich um einen Wiederabdruck von: Karin Bruns (1957–2016) und Claudia 
Richarz, „Elektronische Einschreibungen auf dem Körper – neue Medien und elektronische Kunst: und 
Frauen!“ In Karin Bruns und Claudia Richarz (Hg.), Frauen Video Katalog. Videofilme von Frauen aus dem 
deutschsprachigen Raum. Frauen-Anstiftung Hamburg 1990, S. 352–386. Mein herzlicher Dank für die 
Abdruckgenehmigung gilt Prof. Dr. Barbara Paul und Claudia Richarz.
1  Vgl. Monika Funk-Stern: Mixed Media. In: Frauen und Film, H. 29, Berlin 1981, S. 2.
2  Nach der bekannten Zeile aus dem Lied von Nina Hagen: TV-Glotzer.
3  Brigitte Burgmer: Das Bild des Menschen im Zeitalter seiner technischen Produzierbarkeit. In: Eu-
ropäisches Medienkunst Festival Osnabrück, Katalog 1988, S. 338–341, hier: 339 [Spiegel-Zitat aus: Der 
Spiegel, H. 2, 37. Jg. (1983)].
4  „Dabei handelte es sich um eine 1931 in den Vereinigten Staaten entwickelte Elektronenröhre zur 
Bilderfassung ‚Ikonoskop‘ genannt. Die optische Information wird durch einen 180-Zeilen-Raster in eine 
Abfolge elektronischer Impulse zerlegt. Diese werden entweder sofort gesendet oder durch Kabel über-
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der nationalsozialistischen Selbstdarstellung: 1936 übertrug man die Olympischen 
Spiele aus Berlin. Erstmals konnten die (zu dem Zeitpunkt noch nicht sehr zahlrei-
chen) FernsehzuschauerInnen die Live-Übertragung eines national und internatio-
nal ‚wichtigen‘ Ereignisses sehen.5  In den letzten Jahren des 2. Weltkriegs wurde eine 
Kamera mit höherem Auflösungsvermögen entwickelt (441 Zeilen-Raster), die man 
bei den Tests der V 2-Raketen verwendete, zunächst in Beobachtungsfunktion, später 
auch als Fernlenkkopf. Das kommerzielle Fernsehen in seiner heutigen Form ent-
stand in der Nachkriegszeit; seine weltweite Verbreitung und die Gründung natio
naler staatlicher Sendeanstalten fand in den 50er bzw. 60er Jahren statt. 1965 stellte 
SONY in den USA eine Handkamera und einen tragbaren Videorecorder (bekannt 
geworden als Portapak) vor, der mit dem Format Halbzoll arbeitete. Die komplette 
Videoausrüstung kostete damals zwischen 1000 und 5000 Dollar und war damit er-
heblich billiger als ein Filmequipment. Auch bezüglich des Videorekorders gilt, was 
oben für den Fernseher festgestellt wurde: 

„daß nicht der Wunsch nach mediengerechter Nutzung der Elektronik der Anlaß zur Schaffung 
der billigen Aufnahme und Abspieleinheiten der sogenannten ‚Portapak‘ gewesen ist, sondern es 
wurden erst jahrelang nur die kommerziell interessanten Geräte gebaut: Videoanlagen zur Über-
wachung von Kunden und Personal in den Kaufhäusern und Banken, zur Verkehrsüberwachung 
für die Polizei oder zu Schulungszwecken großer, internationaler Konzerne.“6 

In der Bundesrepublik wurden 1962 und 1964 die ersten halbprofessionellen Video-
geräte (Preis: ca. 7000 DM) vorgestellt, 1971 begann die serielle Auslieferung der ers-
ten schwarz-weiß-Heimvideorekorder. Eine massenhafte Verbreitung fand zunächst 
wegen der (noch) teuren Magnetbänder nicht statt. Wenige Jahre nach der Einfüh-
rung semiprofessioneller Videogeräte auf dem Markt begann die Institutionalisierung 
von Video innerhalb der Kunst: Vorbereitet durch TV-  /  Monitor-Installationen und 
-Manipulationen entstanden in den Jahren 1965 bis -75 Video-Ausstellungen, spezi-
elle Abteilungen in Museen, Zeitschriften, Magazine und Fernsehsendungen mit und 
über Videokunst. 1968 strahlte erstmalig eine öffentliche Sendeanstalt in der BRD eine 
Videoaktion aus: Im August ’68 sendete der WDR eine Aufzeichnung der Multime
diashow BLACK GATE COLOGNE von Otto Piene und Aldo Tambellini.7  Damit war 
das neue Medium Video, dem zunächst – ähnlich wie der Fotografie und dem Film8  – 

tragen“. Klaus v. Bruch: „Logik zum Vorteil von Bewegung“. Mit dem Video in der Hand arbeite ich gut 
gelaunt und sicher. In: Wulf Herzogenrath: Videokunst in Deutschland 1963–1982. Stuttgart o.  J. [1982],  
S. 110–113, hier: 110.
5  Vgl. Wulf Herzogenrath: Videokunst. Ein neues Medium – aber kein neuer Stil. In: Videokunst (s. Anm. 
4), S. 10–28, hier: 11.
6  Ebd., S. 13.
7  Zu diesem westdeutschen Medienereignis vgl. Wibke von Bonin: Video und Fernsehen: Wer braucht 
wen? In: Videokunst (s. Anm. 4), S. 133–135. Vgl. auch Bettina Gruber, Maria Vedder (Hg.): Kunst und 
Video. Internationale Entwicklung und Künstler. Köln 1983, S. 198; die Übertragung von BLACK GATE 
COLOGNE blieb allerdings für lange Zeit die einzige Videokunstsendung im deutschen Fernsehen.
8  Vgl. Pierre Bourdieu: Die gesellschaftliche Definition der Photographie. In: Ders. (Hg.): Eine illegitime 
Kunst. Frankfurt a.  M. 1983. Vgl. auch Herzogenrath: Videokunst (s. Anm. 5), S. 10.



Elektronische Einschreibungen auf dem Körper (1990) 129

der Status als ‚Kunst‘ überhaupt abgesprochen wurde, in der Kunstszene und auf dem 
Kunstmarkt mit all seinen hegemonialen Institutionen und Medien weitgehend inte-
griert.9  Auf der documenta 6, im Juni 1977, die mir Videoaktionen von Beuys10 , Davis 
und Paik eröffnet wurde, wurde erstmalig auch eine eigenständige Abteilung „Frauen 
und Video“ eingerichtet, in der die späteren Berühmtheiten ‚weiblicher Videokunst‘ 
Ulrike Rosenbach, Valie Export, Friederike Pezold11  u.  a., ausstellten. 1982/83 schließ-
lich fand die Ausstellung „Videokunst in Deutschland“ in Köln statt, die bereits einen 
historischen Überblick vermittelte und bei der auch Videokünstlerinnen vertreten wa-
ren: z.  B. Bettina Gruber, Rebecca Horn, Monika Funke-Stern, Annegret Soltau und 
Maria Vedder (insgesamt stellten 78 Videokünstler und 23 -künstlerinnen aus).12 

„Unterwegs zur klassenlosen Gesellschaft“: Film-  /  Videoaktionen 
nach ’68
Die Ablehnung des gängigen Mediengebrauchs und der vom Fernsehen ‚diktierten‘ 
Sehgewohnheiten – „die herrschenden Bilder als Bilder der Herrschenden“ – waren 
der Kunstavantgarde und der politischen Bewegung der 60er und frühen 70er Jahre 
gemeinsam: 

„demgemäß bekämpfte das sogenannte unabhängige kino, weil es seine abhängigkeit durchschau-
te, in seinen klarsten augenblicken die monopolisierung der kommunikationsmedien, forderte 
juryfreie festivals, vergesellschaftung der produktionsmittel. die verweigerung gegenüber den in
stitutionen, die verweigerung, in die industriell vorfabrizierten mechaniken des produzierens und 
kommunizierens einzusteigen, machten nicht nur die transformation der bestehenden produk-
tions- und distributionsmittel wie -systeme notwendig, sondern schufen auch neue erfahrungen 
und formen menschlicher kommunikation. die aufforderung, daß jeder filme machen könne und 
solle, war signal einer politik, die auf aufhebung der arbeitsteilung und beseitigung des privatbe-
sitzes (Anm.: von produktionsmitteln, frauen, informationen, ideen, werten.) zielte, die unterwegs 
war zu einer gesellschaft der self-assertion. der freiheit der erfahrung und kommunikation, mit 
einem (berühmten) wort: unterwegs zur klassenlosen gesellschaft.“13  

In den späten 60er Jahren ergaben sich in den USA und Europa zahlreiche Schnitt-
punkte zwischen den politischen Bewegungen und der Kunstavantgarde. Agitations-
kunst und kollektiver Aktionismus zielte einerseits auf Möglichkeiten, breitere Mas-
sen zu politisieren, andererseits auf Strukturen der Kunstproduktion selbst.

So war ein Ansatzpunkt der künstlerischen Avantgarde der 60er Jahre in Euro-
pa die Aufnahme von Elementen der Massen- und Volkskultur, ein neues Arbeiten 
mit Formen des Jahrmarkts, des Kinos und des Fernsehens. Es entstanden Konzep-

9  Im Kunstbereich wurde und wird Video bevorzugt in ‚Installationen und Performances‘ eingesetzt. 
Man setzt das neue Medium sowohl dokumentarisch als auch experimentell ein; vgl. Bourdieu (s. Anm. 8), 
S. 34–41 u. 111ff.
10  Vgl. Joseph Beuys: Über Fernsehen und Videokunst. Gespräch mit Wulf Herzogenrath. In: Video-
kunst in Deutschland (s. Anm. 4), S. 94–98.
11  Vgl. zu den Künstlerinnen und ihren Produktionen das Register dieses Katalogs.
12  Fast alle diese Videofilmerinnen sind mit ihren Arbeiten in diesem Katalog vertreten.
13  Hans Schengl / Ernst Schmidt: Subgeschichte des Films. Bd. 1, Frankfurt a.  M., S. 22f. 
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tionen des Expanded Cinema, des Mixed Media oder Intermedia. Diese umfaßten 
Mehrfachprojektionen, Verbindungen mehrerer Medien (Film, Video, Diaprojektion 
etc.; Ende der 70er Jahre wurde dies unter dem Begriff Multi-Media-Show populär), 
filmische Environments und Elemente der Aktionskunst. Valie Export verband 1968 
Jahrmarktskultur und Medien in ihrem „ersten feministischen Kino“: dem TAPP- 
UND TASTKINO. Ein Kasten, den sie sich vor die Brust geschnallt hatte, bot dem 
Straßenpublikum Gelegenheit, durch zwei Schlitze ihre – nicht sichtbaren – Brüste 
zu betasten; eine Filmvorstellung dauerte 12 Sekunden. Der Kasten repräsentierte 
den Kinosaal, die Brüste die Leinwand, die jedoch taktil rezipiert wurde.14  Die Aktion 
sollte einerseits auf die Bedeutung der Brustsymbolik in der Filmgeschichte hinwei-
sen und andererseits die „Schranken der sozial legitimierten sexuellen Kommunika-
tion“ durchbrechen: „‚der gesellschaft des spektakels‘ wird der busen als voyeuristi-
sches Objekt entzogen [...]. weiters ist dabei der busen nicht mehr das eigentum eines 
einzigen mannes, sondern die frau versucht durch die ‚freie‘ verfügung über ihren 
körper ihre identität selbständig zu bestimmen.“15 

Ziel der Aktion war es, „öffentlich zu machen, was sich sonst im geheimen, sei 
es in einem geheimen Raum oder in geheimen Gedanken, abspielt“.16  Das Publikum 
durfte die Künstlerin anfassen, d.  h. mit den Händen tun, was es sonst mit den Augen 
zu tun pflegte. Damit reagierte Valie Export auch auf die Tatsache, 

„daß die Frau ihren eigenen Körper von außen betrachtet, als entfremdet. Den Körper von innen 
zu betrachten, hieße ihn ja in Ausdrücken seiner Bedürfnisse zu empfinden [...], aber diese Be-
dürfnisse des weiblichen Körpers sind ja in der Kultur tabuisiert, gekappt. Also ist dies der Frau 
nicht möglich.“17 

An die ‚neue Technik‘, den tragbaren Videorecorder, knüpften sich im Kontext dieser 
neuen ästhetisch-politischen Konzeptionen hohe Erwartungen: 

„In den 70er Jahren erkannten die Performer in dieser Technologie grundsätzlich eine Erwei-
terung ihrer Möglichkeiten, in erster Linie für die Ausweitung der erfahrenden Wahrnehmung 
vom Künstler auf das Publikum. Ihre Hoffnung gründete sich vorwiegend auf die wirtschaftliche 
‚Demokratisierung‘ der Videotechnik durch die Einführung der Portapak-Einheit, ihre Mobilität 
und die relativ geringen Kosten für Anschaffung und Produktion.“18 

14  Vgl. Claudia Preschl (Hg.): Frauen und Film und Video in Österreich. Wien 1986, S. 19; vgl. auch Anita 
Prammer: Valie Export. Künstlerin zwischen Tradition und Trends. In: Sabine Perthold (Hg.): Rote Küsse. 
Frauen-Film-Schaubuch. Tübingen 1990. S. 101–116.
15  Künstlerinnen international. Zusammengestellt und hg. anläßlich der Ausstellung im Schloß Char-
lottenburg von der Arbeitsgruppe „Frauen in der Kunst“. Berlin 1977, S. 320.
16  Die Wirklichkeit ist eine Montage. Gespräch mit Valie Export. In: Preschl (s. Anm. 14), S. 12–20,  
hier: 13.
17  Valie Export zit. nach Peter Gorsen:  Aufs Selbst blickend. Valie Exports neueste Arbeiten zum patri-
archalischen Mythos. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung v. 3.1.1991.
18  Friedemann Malsch: Das Verschwinden des Künstlers? Überlegungen zum Verhältnis von Perfor-
mance und Videoinstallation. In: Wulf Herzogenrath, Edith Decker (Hg.): Video-Skulptur. Retrospektiv und 
aktuell 1963–1989. Köln 1989, S. 25–34, hier: 30f. 
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„Video als Waffe“: Dokumentarische Videoarbeiten und Medienzen-
trumsbewegung
Seit etwa 1970 wurde Video innerhalb der politischen Bewegung ‚alternativ‘ und 
fast ausschließlich dokumentarisch benutzt. Bürgerinitiativen, Stadtteilgruppen, 
Studenteninitiativen usw. benutzten das neue Medium für die Dokumentation po-
litischer Konflikte. Es entstanden Videogruppen und – vor allem in den Großstäd-
ten – Medienzentren, die sich unabhängig organisierten und an Vorbildern aus den 
USA und Kanada orientierten. Die Medienzentren vereinigten verschiedene Funk-
tionen von Medienarbeit an einem Ort: eine Videothek, eine kleine Bibliothek mit 
Literatur und Informationsmaterial, die Organisation des Vertriebs der Videos und 
Beratung von Personen, die in das Medienzentrum kamen. Durch Einführungs-
kurse, Vorführungen und Seminare wurden ZentrumsbesucherInnen Grundkennt-
nisse des Arbeitens mit Video vermittelt: Nicht nur die Medienarbeiter selbst woll-
ten politische Konflikte, Analysen und Einschätzungen per Video darstellen und 
vermitteln, die Betroffenen selbst (HausbesetzerInnen, Menschen aus dem Stadtteil 
etc.) sollten ‚ihre eigenen Videos‘ produzieren.

Als Produktionsmittel dienten tragbare Portapaks und – sofern vorhanden – 
ein Schnittgerät. 

Die Zentren waren zunächst selbstfinanziert, ohne staatliche Zuschüsse (ohne 
„Staatsknete“), Fernsehgelder oder Filmförderung. 

Die Medienzentren und Videogruppen arbeiteten im Stadtteil, in der Region, 
oft mit sozialen Randgruppen und stellten in ihren Bändern politisch brisante The-
men vor (§218, Berufsverbote u.  a.), die in den etablierten Medien nur unzureichend 
behandelt wurden. Ziel war es, „Gegenöffentlichkeit“ zu schaffen.

Zur Präsentation der eigenen Bänder und der Arbeiten anderer Videogruppen 
auch außerhalb des Zentrums wurden alternative „Abspielstellen“ eingerichtet: (Frau
en-)Kneipen, (Frauen-)Buchläden, Jugendzentren oder die Straße (mithilfe eines „Me-
dienautos“). 

Große und bekannte Medienzentren waren der medienladen (Hamburg), die Me-
dienwerkstatt Freiburg, die medienoperative (Berlin), die Medienwerkstatt Wien, und 
der Videoladen (Zürich), die z.  T. heute noch existieren.

Ideologisch berief sich die Medienzentrumsbewegung u.  a. auf S. Tretjakov 
und Dsiga Vertov, die für die literarische Produktion den Begriff des „operierenden 
Schriftstellers“ oder der „operativen Methode“ geprägt hatten. Diese Bezeichnung 
wurde für die Medien adaptiert und in „operative Medienarbeit“ (oder „operatives 
Video“) umformuliert. 

„Die Videoarbeiter haben die Funktion von Multiplikatoren. Sie gehen in Jugendfreizeitheime, 
Bürgerinitiativen, Altenclubs, Stadteil- und Mietergruppen, um dort einerseits aufzunehmen, an-
dererseits die Handhabung der Videogeräte zu vermitteln und die Aufgenommenen an der Pro-
duktion zu beteiligen.“19 

19  Carl-Ludwig Rettinger: Lieber Video in der Hand als Fernsehen im Kopf. Hamburg, o.  J., S. 42.
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Reflexionen über Produktionsbedingungen der Medienwelt (insbesondere des Fern-
sehens) und der traditionellen Ästhetik waren ebenfalls wichtige Aspekte der Aus-
einandersetzung: 

„Die Videoproduktion muß die Mythen des ‚Künstlerischen‘ und des ‚Perfekten‘ entzaubern. Diese 
Mythen sind nichts anderes als der Ausdruck entfremdeter und arbeitsteiliger Medienproduktion, 
der Trennung von Kopf- und Handarbeit, von Inhalt und Form, von Produktion und Konsumtion, 
von Kunst und Leben. Die Produktionen dieser Illusionsfabriken machen die Zuschauer süchtig, 
weil die Zuschauer damit ihrer eigenen entfremdeten Lebenswirklichkeit entrinnen wollen, und 
lassen sie doch stets unbefriedigt, weil solche arbeitsteilig hergestellten Produkte die Entfremdung 
der Zuschauer stets reproduzieren statt sie zu durchbrechen.“20 

„Videoarbeit muß mit der herkömmlichen Dramaturgie und Ästhetik von Film und Fernsehen 
brechen. Darin unterscheidet sich die amateuristische Freizeitgestaltung, die das professionelle 
Vorbild aus Liebhaberei nachäfft, von der Laienproduktion, die am Monopol der AV-Gelehrten in 
den Betonburgen rüttelt und der etablierten Medienproduktion eine eigene Qualität entgegenzu-
stellen versucht. (...) Alternative Videoarbeit ist eben nicht Kontrolle oder Selbstkontrolle, sondern 
Selbsterkenntnis und Selbstbefreiung.“21 

Diese Kritik richtete sich auch gegen den hochgradig arbeitsteilig organisierten und 
ausdifferenzierten Kunst- und Filmbereich. 

„Beim alternativen Gebrauch von Video sollen die arbeitsteiligen Produktionsstrukturen durch-
brochen werden. Erst dann kann im einseitigen Verhältnis zwischen ‚Lehrenden‘ und ‚Belehrten‘ 
bzw. Produzenten und Konsumenten ein gegenseitiger, gleichberechtigter Austausch mit Video 
hergestellt werden.“22  

Friederike Pezolds RADIO FREIES UTOPIA (1980/81) kann als ein Versuch gelten, 
den Ansatz alternativer Medienarbeit vom Ort der Kunstproduktion aus zu verwirk-
lichen: RADIO FREIES UTOPIA (rfu) war die Simulation eines freien, utopischen 
„Videosenders“, bei dem die Trennungen zwischen ProduzentInnen und Zuschauer
Innen aufgehoben sind und die Orte von Produktion und Rezeption zusammenfallen:

„radio freies utopia (rfu) ist ein sender rfu ist ein videosender aber rfu ist nicht fernsehen es sendet 
ohne radiowellen ohne kabel ohne satelliten rfu ist ein sender der nicht sendet wer das programm 
von rfu sehen und erleben will muß zum sender kommen der sender befindet sich in einem ein-
zigen raum in dem das programm gleichzeitig produziert gesendet und empfangen wird dieser 
raum ist nicht nur arbeitsraum produktionsraum senderaum studio und empfangsraum sondern 
gleichzeitig auch lebensraum und wohnraum der autorin regisseurin frau intendantin tonfrau dar-
stellerin beleuchterin ansagerin künstlerin redakteurin friederike pezold die rfu erfunden konzi-
piert und verwirklicht hat.“23 

Als utopischer Sender richteten sich rfu und sein Programm gegen „jede art von 
restriktion“, gegen die Rundfunkgesetze, gegen Zensur und Selbstzensur, gegen jede 
Form von Trennung, d.  h. gegen die Trennung von geistiger und körperlicher Arbeit, 
von Bild und Abbild, Modell und Künstler, Video und Performance usw. Die Pro-

20  Ebd., S. 43.
21  Ebd., S. 44.
22  Ebd., S. 44.
23  In: Videokunst (s. Anm. 4). S. 238/239.
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duktionen – u.  a. „Akademie für Ideotie“, „Akademie für Herzensbildung“, „Radio 
freies Papua“, „Radio freies Mafia“, „Ein Mann wird Mutter“ (je ca. 20 Min. lang) – 
wurden mit bekannten deutschen und österreichischen Video- und FilmemacherIn-
nen realisiert: mit Rosa von Praunheim, Werner Schroeter, Herbert Achternbusch, 
Elfi Mikesch und Ulrike Ottinger.

Zu Beginn der Video- und Medienzentrumsbewegung wurde der ‚Inhalt‘ ge-
genüber der ästhetischen und technischen Qualität dominant gesetzt: Ästhetische 
Strukturen und technische Qualität eines Bandes waren sekundär.

Funktion des Medienarbeiters war, aktiv einzugreifen, (mit-)zukämpfen. Wich-
tig sei, so Rosemarie Blank in ihrer Broschüre „Videoarbeit mit Arbeiterfrauen“, „daß 
nicht kontemplative Medienarbeit über die Betroffenen, sondern aktives Eingreifen 
des Medienarbeiters in einen Prozeß, der auf reale Veränderungen abzielt, gefordert 
ist.“24 

Die Beteiligung und Stellungnahme des Medienarbeiters, seine „Parteilichkeit“, 
sollte an oder in dem Produkt seiner Arbeit sichtbar sein: „An den guten Videobän-
dern spürt man das echte Anliegen ihrer Macher“.25 

Der Einsatz von Video hatte in diesem Kontext programmatisch-ideologischen 
Charakter. Petra Goldmann, die eines der ersten Hausbesetzerinnenvideos machte, 
schreibt in „Frauen und Film“:

„Inzwischen arbeite ich anders, direkter produzierend mit Video. Gerade Video ist das Medium, 
das meinen Vorstellungen auf den verschiedenen Ebenen von Produktion und Reproduktion am 
meisten entspricht. Das tut es aufgrund seiner ökonomischen, politischen und sozialen Aspekte. 
Auch wenn ich Filmbilder viel schöner finde! Video oder Film –  das ist für mich keine ästhetische 
Frage. Video ist nicht abhängig vom großen Geld. Das bedeutet weitgehende inhaltliche Unabhän-
gigkeit. Gerade Videoproduktionen, die das politisch nutzen, sind mir die wichtigsten.“26  

Auch hier – ähnlich wie bei den oben zitierten Künstlerinnen – stand die einfache 
Handhabbarkeit von Video, seine „soziale Sensibilität in Aufnahmesituationen“ (große 
Scheinwerfer z.  B. waren überflüssig)27  im Vordergrund. Viele dieser Argumente gelten 
auch heute noch – vor allem bei dokumentarischem Arbeiten mit Video. So schreiben 
Karin Berger, Elisabeth Holzinger, Lotte Podgornik, und Lisbeth N. Trallorie, die 1984 
in Österreich das Video KÜCHENGESPRÄCHE MIT REBELLINNEN28  realisierten: 

„Weil wir es als das geeignetste unter den audiovisuellen Medien zur Dokumentation erlebter Ge-
schichte betrachteten. Wir wollten – trotz Kamera – eine möglichst ungestörte Gesprächssituation 
beibehalten. Aufdringliche Scheinwerfer hätten gestört. Videokameras aber kommen mit relativ 
wenig Licht aus. Wir wollten nicht das Gefühl haben, mit jedem Meter sparen zu müssen. 
Ein weiterer Vorteil war, daß der aufgenommene Bericht sofort gemeinsam angesehen werden 
konnte. Dadurch wurde die Angst der Frauen vor der Kamera abgehaut. Schließlich ist ein Fern-

24  Rosemarie Blank: Videoarbeit mit Arbeiterfrauen.  Hamburg, 1978. S. 15.
25  Petra Goldmann: Videobesetzen. In: Frauen und Film, Nr. 29, Berlin September 1981, S. 16–20.
26  Ebd.
27  Vgl. ebd.
28  S. Katalog, S. 216, 279.
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seher vertrauter als eine Kinoleinwand. Für die Frauen war es eine neue Erfahrung, sich auf dem 
Bildschirm zu sehen. Für uns war es interessant, ihre Kommentare und Reflexionen über das so-
eben Gesagte kennenzulernen.“29 

Warum arbei(te)ten Frauen mit Video?
Die ersten Frauen, die sich der Videokamera bemächtigten, waren – Anfang der 70er 
Jahre – Künstlerinnen, die über Museen, Galerien oder Studios die Möglichkeit hat-
ten, mit Video zu experimentieren. Warum der Griff zu Kamera und Rekorder, zu 
einem Medium, das zu diesem Zeitpunkt längst noch nicht in jedem dritten Haus-
halt anzutreffen war?

„Mit Video fing’s bei mir so an: also das war 1971 in einem Studio in New-York – ich machte 
gerade eine Body-Art-Aktion – ein Typ sah das und nahm es auf mit Video. Nur wie er es sah, 
das paßte mir nicht. In meiner ehrlichen, aber auch rücksichtslosen Art sagte ich ihm, wie zum 
Kotzen ich seine Aufnahmen finde; schließlich brachte ich ihn so auf die Palme, daß er fluchtartig 
das Lokal verließ und zwar so schnell, daß er seine Videoausrüstung vergaß. Danach versuchte ich, 
das Ding alleine zu drehen. Zu meiner großen Freude stellte ich fest, daß der Typ ganz überflüssig 
war, weil ich die wunderbare Entdeckung machte, daß ich gleichzeitig vor und hinter der Kamera 
stehen konnte. Endlich Schluß mit dem alten Dilemma: sie = Aktmodell und er = Maler bzw. sie 
die Ware seiner Produktion.“30 

So beschrieb Friederike Pezold ihre erste Begegnung mit dem neuen Medium und 
benennt damit einen wichtigen Grund der mit Video produzierenden Frauen, dieses 
(und genau dieses) Medium zu benutzen: seine leichte technische Handhabbarkeit, 
insbesondere die Korrekturmöglichkeit durch wiederverwendbares Material und die 
Möglichkeit der sofortigen Wiedergabe, des ‚instant replay‘.

„Ein System ohne aufwendiges Entwicklungsverfahren, bei dem ich ohne jede technische Hilfe pro-
duzieren konnte, ohne komplizierte Entwicklung und die zeitraubende Suche nach einem Film-
schneidetisch – das war für mich Video. Es war das ‚Tolle Ding‘, mit dem man sich sofort vor der 
Kamera kontrollieren, im Monitor überprüfen, das aufgenommene Stück sehen konnte – wie eine 
Zeichnung, ein Bild, derselbe Arbeitsgang; das war es, was mich an Video interessierte,31 

so Ulrike Rosenbach. Auch Rosemarie Blank, die Ende der 70er Jahre dokumentari-
sche Videos mit Arbeiterinnen drehte, schrieb in gleichem Tenor: 

„Die Person kann sofort in das Geschehen oder unmittelbar danach eingreifen und die eigenen 
Aussagen kommentieren, begutachten, korrigieren oder auslöschen. Diese Form der Rückkopp-
lung gibt der Beteiligten in der Antwortmöglichkeit unter anderem eine größere Sicherheit des 
Ausdrucks.“32 

Darüber hinaus bot die Videotechnik neue künstlerische Ausdrucksmöglichkeiten: so 
z.  B. durch die Verwendung von Überblendtechniken oder das Anlegen von „Schlei-

29  Preschl (s. Anm. 14), S. 188.
30  Gruber, Vedder (s. Anm. 7), S. 183.
31  Ulrike Rosenbach: Video als Medium der Emanzipation. In: Videokunst in Deutschland (s. Anm. 4), 
S. 99–102, hier: 99.
32  Blank (s. Anm. 24), S. 26.
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fen“ (die sich hervorragend für Objekt-Installationen eigneten)33 . Die Möglichkeit 
der sofortigen Wiedergabe während der Aufnahme, ein beim Film nicht realisier-
bares Verfahren, veranlaßte auch Joan Jonas und Ulrike Rosenhach, Video für ihre 
Performances zu benutzen.

Insbesondere Ulrike Rosenbach, die in den 70er Jahren zahlreiche Performan-
ces in Museen, Galerien oder im Freien machte, nutzte das neue Medium exzessiv. 
Dabei prägten die technischen Gegebenheiten wesentlich das ästhetische Konzept 
der Aktion:

„Ein Grund, warum ich sehr lange, bis 1975/76 nur schwarz-weiß-Arbeiten gemacht halte, liegt 
darin, daß ich mir eine Farbvideoanlage gar nicht hätte leisten können. Obwohl ich als Bildhauerin 
sowieso mehr mit Grauwerten, Licht- und Schattenwürfen arbeite, als mit Farbigkeiten. [...] Ich 
halte mich immer noch sehr an die vorgegebene Länge der Bänder oder Kassetten. Zuweilen rich-
tet sich die Länge einer Videoaktion nach der Bandlänge der Kassette, dann nämlich, wenn die bei 
der Aktion entstehende Aufnahme, die ganze Aktion hindurch kontinuierlich währen muß. Dann 
kann sie nicht länger sein, als mir meine Technik es erlaubt... .“34 

In zahlreichen Videos von Ulrike Rosenbach (z.  B. REFLEXIONEN ÜBER DIE GE-
BURT DER VENUS, MAIFRAU oder WEIBLICHER ENERGIEAUSTAUSCH35 ) 
wird das Faktum der Multifunktionalität der Künstlerin als Produzentin, Kunstob-
jekt und Rezipientin dazu benutzt, über das Verhältnis von weiblicher Körperspra-
che, Darstellung von Frauen in der Kunst(geschichte) und dem Kunstbetrieb als In
stitution zu reflektieren. In dem Video zur Performance GLAUBEN SIE NICHT, 
DAß ICH EINE AMAZONE BIN (1975) schießt sie 15 Pfeile auf eine Reproduktion 
von Stefan Lochners Bild „Madonna im Rosenhag“: „Im Monitor sind die Gesichter 
der Madonna und der Bogenschützin übereinandergeblendet, so daß die Pfeile nicht 
nur die Madonna, sondern gleichzeitig auch die Künstlerin treffen.“36  

In REFLEXIONEN ÜBER DIE GEBURT DER VENUS (1976/78) dreht sich 
Ulrike Rosenbach im Licht des lebensgroß an die Wand projizierten Bildes „Geburt 
der Venus“ von Boticelli 15 Min. lang um die eigene Achse. Als zusätzliche Verfrem-
dung ist das Band mit dem Musikstück „Sad eyed Lady of the Lowlands“ von Bob 
Dylan unterlegt. Gerade dieses Motiv ist von Frauen immer wieder zitiert und  /  oder 
verfremdet worden.37 

33  Zwei Videorekorder werden aufgebaut. Der erste wird mit einer Kamera verbunden, die eine be-
liebige Aktion aufnimmt. Das Videoband des ersten Rekorders wird aus dem Rekorder herausgeführt 
und beim zweiten Rekorder eingelegt, der mit einem Monitor verbunden ist und das Band abspielt. Die 
ZuschauerInnen sehen das mit dem ersten Rekorder aufgezeichnete Bild zeitverschoben einige Sekunden 
später. Oft wurde die Kamera direkt auf die BetrachterInnen gerichtet, so daß man beispielsweise sich 
selbst in einen Raum hineinkommen sah, während man schon vor dem Monitor stand, dann sah man sich 
stehen, als man gerade weggehen wollte usw.
34  Videokunst. Gespräch mit Wulf Herzogenrath. April 1982, in: Ulrike Rosenbach: Videokunst Foto Ak-
tion  /  Performance Feministische Kunst. Köln 1982, S. 119–112, hier: 111.
35  Vgl. die Beschreibungen im Katalog.
36  Gruber, Vedder (s. Anm. 7), S. 24.
37  Z.  B. in APHRODITE ALIAS VENUS von Eva-Maria Rapp und Susanne Strobel (s. Katalog, S. 203). 
Auch die Schauspielerin Marianne Sägebrecht ließ sich vor kurzem für die Werbekampagne eines Kredit-
kartenunternehmens in der „Venus-Pose“ vor einem bayerischen See ablichten.
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Auch Valie Export verwendete Video, um die weibliche Körpersprache im Ver-
hältnis zur Geschichte ihrer Abbildung – also der Abbildung des weiblichen Körpers 
in der Kultur des Abendlandes – neu in Szene zu setzen. In ihren und vielen anderen 
vergleichbaren Arbeiten dieser Zeit wird – in der Performance, der Aktion wie auch 
im Videoband – das Einpferchen des Körpers der Frau durch eine männliche Kunst 
förmlich vor Augen geführt. „Die Frau muß die Repräsentationsformen, unter die 
man sie gebeugt hat“ – und dazu zählen die Bilder, die man sich von ihr und ihrem 
Körper gemacht hat — „unterlaufen und überspielen“.38 

Video bot den Künstlerinnen aber auch Anknüpfungsmöglichkeiten an traditi-
onelle Arbeitsweisen und -techniken, an Malerei in der Form des electronic painting 
und an Selbstporträttechniken.

„Ich arbeite mit Video, genauso wie ich beim Malen gearbeitet habe, d.  h. ich arbeite völlig alleine, stel
le selbst die Lampen, die Kamera und den Rekorder auf und kontrolliere die Kompositionen über den 
Monitor. Ich beobachte mich selbst wie ein Objekt, das ich bewege. In dem Moment, wo ich mich für 
die Aufnahme vorbereitet fühle, wird die Kamera durch meine Hand oder meinen Fuß angestellt.“39 

Und:
„Als Fortsetzung meiner Untersuchungen zur Spiegelproblematik (einer Serie von Bildern auf 
Spiegeln, 1966) habe ich ab 1973 meine ersten Videobänder im Video-Spiegel-Verfahren produ-
ziert. Als ich eine Fernsehkamera vor einem Spiegel aufstellte, entdeckte ich per Zufall die Mög-
lichkeit, auf dem Schirm des Monitors einen ‚wirklichen‘ Raum (Gegenstand) mit einem ‚bildli-
chen‘ (Zeichen) zusammentreffen zu lassen. Ich war technisch gezwungen, während meiner Arbeit 
auf dem Spiegel (Zeichnen, Malen usw.) meine Hand auf dem Monitor zu kontrollieren, also als 
Zuschauer meiner eigenen Gesten zu handeln, da ich die unmittelbare und frontale Beziehung 
zum Untergrund vergessen mußte. [...] Dabei läßt sich auch die stereotype Dreiecksbeziehung von 
Maler, Modell und Untergrund (Werk) hinterfragen ... .“40  

Friederike Pezold faßte dieses Verfahren so zusammen: „Mit Video, auf einer neuen 
technologischen Stufe, machte ich das bislang Unmögliche möglich: die Aufhebung 
der Trennung von Modell und Maler, von Subjekt und Objekt, Bild und Abbild.“41 

Video erschien den Künstlerinnen schon deshalb als geeignetes Medium für 
diese Auseinandersetzung, weil es als neues Medium noch keine männlich domi-
nierten Formen oder Genres bot. Ulrike Rosenbach in einem Interview mit Wulf 
Herzogenrath 1982:

„W.H.: Da gibt es den Satz von Dir: Dieses Medium ist noch nicht von Männern besetzt. Die-
ses Medium, das, weil es scheinbar so technisch und so kompliziert ist, nach den Klischeebe-
griffen eben weniger für Frauen geeignet scheint, wird eigentlich erstaunlicherweise sehr stark in 
Deutschland und auch in den USA von Frauen benutzt. Das hast du damit erklärt, daß es noch 
nicht von Männern in seinen Formen und Inhalten und in der Ästhetik vorstrukturiert sei.
U.R.: Ja, und das trifft eigentlich für alle neueren visuellen Medien, Film und Fotografie zu.“42  

38  Valie Export und Peter Gorsen, in: P.G.: Aufs Selbst blickend (s. Anm. 17).
39  Nan Hoover, in: Künstlerinnen international (s. Anm. 15), S. 359.
40  Jean Otth, in: Gruber, Vedder (s. Anm. 7), S. 176.
41  Ebd., S. 183.
42  Ulrike Rosenbach im Gespräch mit Wulf Herzogenrath (s. Anm. 21), S. 114.
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Auf solche Positionen beriefen sich auch Frauen aus der Medienzentrumsbewegung, 
die ihren Politikbegriff an den Gebrauch eines speziellen Mediums (damals eben: 
Video) koppelten. Anna Steininger, Mitarbeiterin der Medienwerkstatt Wien43 , kom-
mentiert diesen Ansatz, dessen Kernstück die Verbindung von Politik und Kunst war, 
im Rückblick folgendermaßen:

„Mit Video arbeiten ist genauso eine politische Praxis wie Schreiben oder Bilder malen. Wo setzt 
man da die Trennung an zwischen Kunst und Politik? Da gibt es dieses berühmte Zitat von Ulrike 
Rosenbach: ‚Video ist vielleicht nicht kunsthistorisch belegt, aber politisch belegt‘. Überall, wo du 
mit Darstellung arbeitest, ist das Politische da, speziell für Frauen. Wir sind doch überall voll Dar-
stellungspraktiken umgeben, die uns kaputt machen oder verobjektivieren. Wenn du selbst damit 
arbeitest, wirst du es vermeiden, in eine solche Praxis hineinzugeraten. Als Frau überlegst du dir 
hundert Mal, wie kannst du eine Frau abfilmen, abbilden.“44 

Die Geschichte aller ‚neuen Medien‘ müßte daher eine Geschichte des weiblichen 
Aufbruchs  /  der Beteiligung von Frauen und des Wiederverdrängtwerdens aus den 
neu erschlossenen Bereichen sein.45 

Den Spiegel zertrümmern: Video in der feministischen Aktionskunst
Die Frau als Objekt der Kunst und die Verfahren der Kunstproduktion selbst waren 
in den 70er Jahren das zentrale Thema der Videokunst von Frauen: „In den 70er 
Jahren habe ich sehr stark das Frauenthema bearbeitet, und da war logischerweise 
ich selbst mein Bildmaterial. Das war das einfachste, um damit umgehen zu können. 
Mein Körper eignet sich auch sehr gut für Video-Aufnahmen ... .“46  

Es ging den Videokünstlerinnen dabei um eine experimentelle Verwendung 
des neuen Mediums, die mit Seh- und Kommunikationsweisen des Fernsehens 
und der Kunstgeschichte brechen sollte. Hermine Freed bildete in ART HERSTORY 
Frauendarstellungen vom Mittelalter bis zur Gegenwart auf ihr eigenes Gesicht, ih-
ren eigenen Körper ab und kommentierte ihre Beziehung zu den Frauenbildern. In 
FRAUENKULTUR – KONTAKTVERSUCH (1977)47  visualisierte Ulrike Rosen-
bach ihre Auseinandersetzung mit der Kulturgeschichte der Frau, indem sie, die Vi-
deokamera in der Hand, an den Fotos von Frauen aus unterschiedlichen Kulturen 
vorbeirollte. Friederike Pezold machte in TOILETTE, einem 16mm-Film unter Ver-
wendung von Videoaufnahmen, 93 Min. lang vor dem Monitor Toilette, d.  h. voll-
zog ein typisch weibliches ‚Zurichtungs‘-Ritual per Video verfremdet nach, setzte 

43  Zu M.W. siehe Verleihbedingungen im Anhang des Katalogs.
44  Anna Steininger zit. nach Eva & Co. Eine feministische Kulturzeitschrift. Film und Video. Graz 1990, 
S. 45–52, hier: 51. 
45  Zumindest für den Film ist dies ähnlich gelaufen, vgl. das Schicksal der Stummfilm-Hollywood-Re-
gisseurinnen in: Anthony Slider: Engel vom Broadway oder Der Einzug der Frauen in die Filmgeschichte. 
Münster 1982.
46  „Für mich hat Schönheit Tiefgang“. Ulrike Rosenbach im Gespräch mit Friedemann Malsch. In: Ulri-
ke Rosenbach. Arbeiten der 80er Jahre. Hg. v.  d. Stadtgalerie – Landeshauptstadt Saarbrücken und Ulrike 
Rosenbach. Saarbrücken 1990. 
47  Vgl. die Beschreibung des Bandes zu dieser Aktion im Katalog. S. 88.
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der standardisierten Wahrnehmung des Frauenkörpers in den Medien ihre eigene 
entgegen.48  Das Experimentieren mit einem neuen Medium und seinen Möglich-
keiten (Überblendtechniken, direkter Wiedergabemöglichkeit usw.), der politische 
Anspruch (Kritik an weiblicher Sozialisation und dem Ausschluß der Frauen aus der 
Kulturproduktion) und die Auseinandersetzung mit dem institutionellen Ort der 
Herstellung der Videos (Kunst und Kunstmarkt selbst) trafen in diesen von Frauen 
produzierten Videos zusammen. 

„die geschichte der frauen ist mehr als die der männer die geschichte ihrer körperlichen unterdrü-
ckung. Darum aber, weil ein teil dieser körperunterdrückung durch bilder erfolgt, diese teilhaben 
an der verformung und standardisierung, der entpersönlichung des weiblichen körpers zur ware, 
kommt der darstellung des körpers der frau eine so wichtige rolle zu“,49  

schrieb Gertrud Koch 1977 programmatisch. Valie Export kommentierte ihre eige-
nen Performances in ähnlicher Weise: „Indem ich diese weiblichen Körperhaltungen 
nachzeichne oder nachstelle und sie dann einfüge in die Umwelt unserer sozialen 
Prägung durch Verwendung von Materialien aus dem heutigen weiblichen Umkreis, 
versuche ich diesen demütigenden Ausdruck zu entlarven.“50  

Auch die Auseinandersetzung mit Schwangerschaft, wie etwa hei Annegret Sol-
tau, ist der Suche nach einer neuen weiblichen Körpersprache und Ästhetik zuzu-
rechnen. Unter Einsatz von Elementen aus ihren Performances bearbeitete Annegret 
Soltau in den Jahren 1978–84 per Video das Thema Körper im allgemeinen, Schwan-
gerschaft und Mutterschaft im speziellen. In SCHWANGER-SEIN (1978), SCHWAN-
GER-SEIN II (1980–83), SCHWANGER-SEIN GEBÄREN MÜSSEN (1978/79) und 
MUTTER-DA-SEIN (1984) setzte sie die eigenen Erfahrungen und die kulturellen 
Codierungen der Körperlichkeit der Frau während der Schwangerschaft auf drasti-
sche und streng formale Weise um.51 

Es ist zu betonen, daß sowohl Frauen, die vornehmlich im Kunstbereich tätig 
waren oder sind, als auch jene Frauen und Frauengruppen, die innerhalb des Spekt-
rums linker alternativer (Frauen-)Politik mit Video arbeiteten, sich zum großen Teil 
derselben Elemente bedienten, um die Befreiung der Frau aus ihrer realen und sym-
bolischen Einengung und ihrer festgelegten Körperlichkeit visuell umzusetzen: So 
findet sich in den Videos dieser Zeit z.  B. überaus häufig die ‚Verwandlung‘ einer Frau 
durch das Abreißen einer Gesichtsmaske.52  Der Bezug zum Spiegel, einem traditio-

48  Zur zeitgenössischen feministischen Einschätzung ihrer Arbeiten vgl. Heike Hurst: „man kann auch 
mit hohen hacken auf den putz hauen“. zu „toilette“. In: FuF Nr. 22, Berlin, Dez. 1979, S. 21f., Gertrud 
Koch: kontinent körper. „toilette“ – ein exemplarischer film von friederike pezold. In: ebd. S. 15–20.
49  Gertrud Koch: unsichtbar macht sich die unterdrückung der frauen, indem sie ungeheure ausmaße 
annimmt (frei nach b.  b.). zu valie exports film „unsichtbare gegner“, in „Frauen und Film“ Nr. 13, Berlin 
Okt. 77, S. 6–10, hier: 10.
50  Valie Export zit. nach: Women’s Art. Ein Manifest, 1971, in: Neues Forum Nr. 228, Wien 1973.
51  Vgl. die Beschreibungen zu einem Teil der Bänder im Katalog S. 201, 231.
52  Dies gilt nicht nur für Videoproduktionen wie ICH WEIß NICHT WAS SOLL ES BEDEUTEN (s. Katalog, 
S. 291) und SCHWANGER-SEIN II (S. 231), sondern auch für METAMORPHOSE-DEMASKIERUNG-FLIEß-
BAND der Mond  /  Film  /  Frauen, einer Frankfurter Frauen-Videogruppe, die 1979 bewußt das Medium Vi-
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nellen Instrument und Symbol der Bildenden Künste und der Bezug zum Selbstpor-
trät als einer angeblich genuin weiblichen Form sind offensichtlich. Die Verbindung 
von Körper-Kunst, Selbstporträttechniken und Performance wurde dabei häufig mit 
einer explizit feministischen Programmatik verbunden:

„Die Fremdheit in der verbalen Männersprache wird bei einer jüngeren Generation des Feminis-
tischen Aktionismus zur stummen Sprache der weiblichen Körpersprache: Valie Export, Hermine 
Freed, Ulrike Rosenbach, Friederike Pezold. Dabei wird, vor allem bei Valie Export, die Angst vor 
der Beschädigung der weiblichen Integrität durch die verbale männliche Sprache ausgedehnt auf 
eine Analyse der Beschädigung auch in der Körpersprache der Frauen, wie sie auf Tafelbildern, die 
von Männern gemalt sind, besonders deutlich wird.“53 

Auch das Anknüpfen an Spiegelsymbolik und -techniken ist in diesem Kontext zu 
sehen. Videokamera und  /  oder Monitor ersetzten dabei den Spiegel oder wurden mit 
Spiegeln kombiniert bzw. multipliziert:

„Lilli Dujurie wälzt sich vor dem Monitor um sich selbst. Das Auge des Videomonitors soll den vo-
yeuristischen Blick der Männer verdrängen und der Frau den Blick auf sich selbst öffne. In CLASS 
PIECES, LIFE SLICES (1977) zertrümmert die Brasilianerin Jole de Freitas mit einem Küchen-
messer sieben Spiegel. Ihr Objekt des rückwärtsgewandten Narzißmus ist der Spiegel als täglicher 
Prüfstein des sexuellen Kampfes der Frauen untereinander“.54 

Das neue Medium bot damit den im Kunstbereich arbeitenden Frauen die Möglich-
keit, sich dem herrschenden Blick der Männer zu entziehen und sich selbst in die 
Position des Betrachters zu versetzen. Video wurde dabei, wie Ulrike Rosenbach es 
formulierte, als „Medium der Emanzipation“ verstanden, als „Kunst für alle“ — eine 
Idee, die auch innerhalb Medienzentrumsbewegung eine große Rolle spielte. 

Blickversuche  /  Bildwechsel: „Medien in Frauenhand“
Etwa 5 Jahre später als die oben erwähnten Künstlerinnen begannen Frauen aus den 
politischen Bewegungen nach ’68 – Frauen-, AKW-, Friedens- und Häuserkampfbe-
wegung –, Video als geeignetes Agitations-, Kampf- und Aufklärungsmedium zu 
entdecken. Sie setzten sich zudem auseinander mit der Stellung, die Frauen in der 
Gesellschaft einnehmen, den Einschnürungen weiblicher Sozialisation, der Diskri-
minierung im Patriarchat. Solche Produktionen entstanden an vielen Orten der 
BRD, in Österreich und in der Schweiz55 . Im Unterschied zu den in dieser Zeit ent-
stehenden 16mm- und 35mm-Filmen von Frauen bedienten sich des Mediums Vi-
deo auch solche Frauen und Frauengruppen, die nur wenig oder gar keine Erfahrung 

deo wählte, weil es sich besonders gut in Selbsterfahrungsgruppen zur Selbstartikulation und Eigenwahr-
nehmung einsetzen ließe.
53  Valie Export: Feministischer Aktionismus. Aspekte. In: Gislind Nabakowski, Helke Sander, Peter Gor-
sen.: Frauen in der Kunst. Bd. 1. Frankfurt am Main 1980, S. 153f.
54  Ebd., S. 160.
55  Vgl. z.  B. die Produktion des Gießener Frauenhauses FRAUENWEGE (s. Katalog, S. 103), UNBE-
SCHREIBLICH WEIBLICH von den Österreicherinnen Ilse Gassinger, Gerda Lampalzer und Karin Schmidt 
(s. Katalog, S. 91) oder ABER NORMAL IST ES JA GERADE NICHT von der Schweizer Gruppe HOMEX 
(Katalog, S. 141).
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in der Medienarbeit hatten.56  Ihre Bänder waren meist dokumentarisch (oder an 
dokumentarischen Formen orientiert) und häufig ohne große technische oder ästhe-
tische Ansprüche. So nahm z.  B. die Berliner Notrufgruppe 1978 Straßeninterviews 
zum Thema Vergewaltigung  /  Gewalt gegen Frauen auf57  und führte diese unbearbei-
tet, d.  h. ungeschnitten und ohne Tonbearbeitung, in Frauengruppen, -cafés oder 
-kneipen vor. Themenschwerpunkte dieser Zeit waren die in der Frauenbewegung 
viel diskutierten Themen: Gewalt gegen Frauen, Prostitution, Frauen in der Ge-
schichte (insbesondere Hexenverfolgung) und Ereignisse, Kämpfe und Institutionen 
der Frauenbewegung (Projekte, Frauenhäuser, -theatergruppen usw.)58 , die zu die-
sem Zeitpunkt einen regelrechten Kanon bildeten. Anfang bis Mitte der 80er Jahre 
entstanden innerhalb der Häuserkampfbewegung ebenfalls Bänder von Frauen59 , in 
denen diese ihre Probleme und Erfahrungen auf Video umsetzten und damit im 
Sinne der Medienzentrumsbewegung „Betroffenen-Videos“ produzierten. 

Im Vordergrund dieser ‚Amateurinnenarbeiten‘60  standen Konzeptionen zur 
Schaffung von Gegenöffentlichkeit, Medienkritik und ein kollektiver Produktions- 
und Rezeptionszusammenhang, der für die Entstellung einer FrauenFilmKultur in 
der BRD insgesamt sehr wichtig war.61 

Die Medienzentrumsbewegung geriet ab 1979 in eine ‚Sinnkrise‘. Nach Abklin-
gen der Anti-AKW-Bewegung fehlte es an einfach zu erreichenden Zielgruppen. 
Der Medienladen in Hamburg teilte sich in dieser Krise: Der eine Teil arbeitete als 
Stadtjournal weiter (von dem sich später die Gruppe video ex abspaltete) und drei 
der medienladen-Frauen gründeten mit zehn anderen Frauen bildwechsel, Kultur- 
und Medienzentrum für Frauen:

„Als wir das Projekt bildwechsel im Herbst ’79 angefangen haben, geschah das aus einem Gefühl 
des Mangels heraus: für uns selbst keinen Raum und keine Möglichkeit zu haben, mit Bildern 
arbeiten zu können — vor allem aber auch aus der Erfahrung, daß für die Frauenbewegung die 
Medien uninteressant bis bedrohlich schienen. Medien wurden vor allem gesehen in ihrer Ver-
knüpfung mit Technik und Machtstrukturen. Für Frauen wie uns, bei denen durch Neigung und 
auch durch Ausbildung der Wunsch bestand, sich mit Bildern auszudrücken statt mit Text, gab es 
kaum Hintergrund, der das ermöglicht hätte.“62  

56  Zum Unterschied zwischen den Medien Film und Video vgl. Anna Steininger: Der Trick mit dem Trick. 
In: Rote Küsse (s. Anm. 14), S. 128–135.
57  S. S. 106.
58  Vgl. dazu die entsprechenden Themengruppen des Katalogs.
59  Vgl. ZWISCHEN DEN KÄMPFEN oder INGE STAND UND BERTA SETZER, s.  S. 108, 111.
60  Dies ist nicht abwertend gemeint, sondern im Sinne einer feministischen Umdeutung als Liebhabe-
rinnen des Films, vgl. Gabriele Voss: Zwischen Avantgarde und Kommerz. Aspekte eines nicht beendeten 
Dialogs. In: Würde oder Das Geheimnis eines Lächelns. Frauen Film Kultur in der Sowjetunion. Hgg. v. 
femme totale u.  a. Zürich 1990, S. 187–198.
61  Vgl. dazu Renate Möhrmann: Frauen erobern sich einen neuen Artikulationsort: den Film, S. 444f; 
vgl. zur neueren Diskussion um das Konzept Gegenöffentlichkeit: Protokolle des 4. freiburger  video-fo-
rums. Freiburg 1990, bes. S. 7–10.
62  Bildwechsel, frauen-medienladen. Hamburg. 1979 (Selbstdarstellung der bildwechselfrauen).
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bildwechsel konstituierte sich als Teil der Frauenbewegung, von der sich die Mitar-
beiterinnen des Projekts jedoch nicht instrumentalisieren lassen wollten (d.  h. Vi-
deos liefern, die die Frauenbewegung dringend braucht, z.  B. über Demonstrationen, 
zum §218 etc.). Damit distanzierten sie sich von der für die Medienzentrumsbe-
wegung wichtigen Idee des operativen Videos. bildwechsel baute eine umfangreiche 
Videothek auf (es gibt keine andere Institution, die Videofilme von Frauen sammelt 
und verleiht). 1982 wurde mit dem Aufbau eines Frauenfilmarchivs begonnen, d.  h. 
mit dem Sammeln von Frauenfilmen auf Video. Darüber hinaus fanden weitere Ak-
tivitäten statt wie Frauenkino, Foto- und Video-Kurse für Frauen, Ausstellungen und 
sonstige Veranstaltungen.

Über die Jahre hinweg bestand der Hauptkonflikt zwischen dem Zentrumsinte-
resse und dem individuellen Produktionsinteresse der einzelnen bildwechsel-Frauen. 
Dazu kam, daß alle Mitarbeiterinnen ihren Lebensunterhalt anderweitig verdienen 
mußten.

Das Projekt trug sich finanziell selbst. Die Bezahlung der Mitarbeiterinnen be-
stand lediglich in der Nutzung von Geräten und Material. Heute ist bildwechsel ein 
Dachverband für verschiedene (z.  T. zeitlich begrenzte) Frauenkulturprojekte. Das 
FrauenFilmArchiv wurde in die Räume des Hamburger Filmhauses verlegt und wird 
heute von anderen Frauen weitergeführt. Die videokollektion, ein Frauenvideoarchiv 
mit Möglichkeiten der Fernausleihe63 , wird nach wie vor von bildwechsel – unter 
großen personellen Schwierigkeiten – betreut.

Dokument  /  Verfremdung  /  (De-)Montage: Feministische Bild-Arbeit
Mit der Konstituierung als Frauen-Film- oder -Video-Gruppe veränder(te)n sich die 
Arbeitsweisen der produzierenden Frauen, ihr Zugriff auf das technische Equipment, 
ihre Konzeption und damit notwendigerweise auch die Filme und Videos selbst: Es 
setzten Form- und Genre-Erweiterungen und -Experimente ein, die Anfang der 80er 
Jahre meist in unmittelbarem Kontext der in der Frauenbewegung populären Selbst-
erfahrungs- und Theatergruppen standen. So verband die Frauen-Video-Gruppe 
Pandora aus Köln 1981 in ihrem Video ICH WEIß NICHT, WAS SOLL ES BEDEU-
TEN64  Medienkritik und comicartig inszenierte Sequenzen zum Thema Prostitution 
mit experimentellen Szenen einer Annäherung von Außerdirdischen, in einer Tiefga-
rage gedreht. Die Außerirdischen – alles Frauen – tragen dabei Gemüsesiebe und 
-durchschläge als Helme auf dem Kopf. Auch die Mond  /  Film  /  Frauen, eine Gruppe 
aus Frankfurt, verbanden 1982 analytische Arbeit, Inszenierung und Formexperi-
ment miteinander (z.  B. schwarz-weiß stilisierte Frauenfiguren, die pantomimisch 

63  Zahlreiche Produktionen der Frauen-Video-Bewegung sind nur in diesem Archiv präsent: alle auszu-
leihenden Bänder der videokollektion sind in diesem Katalog aufgeführt (siehe auch Verleihbedingungen 
im Anhang). [der Hinweis bezieht sich auf den urspr. Text. Vgl. Anm.*]
64  S. S. 291.
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Fließbandarbeit darstellen).65  Die Bänder der Wiener Frauen-Video-Gruppe Lilith, 
die sich im Kontext eines sozialwissenschaftlichen Projekts zum Thema „Gewalt ge-
gen Frauen“ bildete, mischte ebenfalls Dokumentarisches mit Inszenierung und Selbst
inszenierung.66  Letztere – die lustvolle und spielerische Inszenierung des eigenen 
Körpers mithilfe von Maske, Schminken und  /  oder Verkleidung (in fast allen diesen 
Produktionen traten die Macherinnen auch selbst vor die Kamera) scheint in der Tat 
ausdrücklich auf die Frauenproduktionen67  dieser Zeit beschränkt zu sein und ist in-
nerhalb der – oft in strikt kämpferischem Tenor gehaltenen – AKW- oder Häuser-
kampf-Filme von Männern nicht zu finden (einzige Ausnahme: Filme aus der Schwu-
lenbewegung); Ilse Gassinger, ehemaliges Mitglied der Gruppe Lilith und lange Mit-
arbeiterin der Medienwerkstatt Wien, über die Erweiterung dokumentarischen Arbei-
tens mit Video:

„Für mich war dieses ‚Gewalt‘-Projekt ein irrsinniger Erfahrungsprozeß. Ursprünglich bin ich sehr 
soziologisch an das Thema herangegangen. Mir schwebten in erster Linie Interviews, Mitschnitte 
von Diskussionen, Gesprächssituationen vor. Wir haben das dann auch gemacht, sind auf die Stra-
ße gezogen, haben die Leute interviewt, eine Diskussion anläßlich der Schmieraktionen gegen die 
sexistischen ‚Palmers‘-Plakate mitorganisiert [...]. Dann haben wir uns das Material angeschaut 
und gemeint: ‚Nein, das ist es nicht!‘ — Nur Wortmeldungen, Diskussionen, Gerede. Wo bleiben 
die Bilder? Also haben wir das ganze Material gelöscht, weil wir auch die Kassetten gebraucht 
haben. Als erstes entstand dann UNBESCHREIBLICH WEIBLICH68 . Das hat zwar dokumentari-
sche Elemente drinnen, es kommen auch Interviews, Gespräche vor, hat aber als Thema weibliche 
Sozialisation im allgemeinen. Die Bilder waren bereits assoziativ und in Form einer Collage, nicht 
eines Dokumentarfilms. Wir haben z.  B. selbst mitgespielt, es war ein Sammelsurium von Misch-
formen. Das hat uns Spaß gemacht, und vom Arbeiten her war das schon ein neuer Ansatz.“69 

Auch die Tatsache, daß innerhalb der feministischen Film- und Videoarbeit eine 
enge Verbindung von Theorieproduktion und filmischer Praxis bestand70 , trug dazu 
bei, daß für die Filme von Frauen die Entwicklung einer neuen Formsprache, einer 
feministischen Ästhetik zunehmend an Bedeutung gewann: Filme-  /  Videomacherin-
nen und -kritikerinnen forderten eine spezifische experimentelle (d.  h. distanzierte) 
Raumdarstellung,71  eine am „Alltagsblick“ orientierte Kameraarbeit72  oder eine auf 
den weiblichen Körper als „Träger sozialer Zeichen und Symbole“73  konzentrierte 

65  Dieses Band wird leider nicht mehr verliehen.
66  Vgl. UNBESCHREIBLICH WEIBLICH, S. 91.
67  Vgl. dann – neben einigen bildwechsel-Produktionen (SPACE CHASER, MIT DEN BESTEN WÜN-
SCHEN, LA TRIVIATA) – sowie für den Bereich der sog. Kunstvideos VIDEOTAGEBUCH von Hella Böhm, 
zahlreiche Produktionen von Ulrike Rosenbach oder ROTRON von Rotraut Pape.
68  S. Katalog, S. 91.
69  Ilse Gassinger. In: Eva & Co (s. Anm. 32), S. 45–52, hier: 46.
70  Vgl. dazu Marianne Lohmann: Entstehung feministischer Filmkritik und Filmtheorie in der Bundesre-
publik. In: Viper ’89 -10. int. Film- und Videotage Luzern (23.–29.Okt. 1989), Programm der Retrospektive 
„Experimentalfilme von Frauen 1960–1989“. Teil II: Texte, S. 13–21, hier: 13.
71  Vgl. Monika Funke-Stern: Zum Raum in Filmen von Frauen. In: Frauen und Film, Nr. 27 (Feb. 1981), 
S. 24–33.
72  Vgl. Jutta Brückner: Adler und Maulwurf. In: Ebd., S. 6–12, hier: 7.
73  In: Rote Küsse (Anm. 14), S. 102.
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Bildsprache für feministische Medienprodukte. Diese Zuspitzung der Diskussion auf 
Form-Fragen, ‚Ästhetik‘ und ‚Stil‘ ist vermutlich auch einer der Gründe, weshalb 
Frauen – seit Mitte der 80er Jahre – verstärkt experimentell arbeiten.74 

Gibt es spezifische Frauenthemen?
Neben der Frage, ob es es eine feministische Ästhetik, einen anderen weiblichen Blick75  
gäbe, die innerhalb der feministischen Theoriebildung für die verschiedensten Dis-
kurse gestellt wurde, gab (und gibt es auch immer wieder) die Frage nach besonde-
ren Inhalten oder Themen in der (Kunst-)Produktion von Frauen. Ohne Zweifel: In 
der ‚Hochphase‘ der Frauenbewegung (Ende der 70er bis Mitte der 80er Jahre) gab es 
eine Art ‚Themenkatalog‘, der von vielen Frauen-Film-Gruppen, einzelnen Filme-  /   
Videomacherinnen und Künstlerinnen bearbeitet wurde. Neben den oben genann-
ten Themen feministischer Film- und Videoarbeit (§218, Gewaltkomplex usw.) – wie 
der Frauenbewegung der 70er Jahre überhaupt –  zählt die weibliche (Auto-)Biogra-
fik zu den bevorzugten Sujets: Als Vorläufer oder im Kontext der Oral History ent-
standen Film- und Videoproduktionen, die das Leben historischer oder zeitgenössi-
scher Frauenfiguren innerhalb der verschiedenen filmischen Genres in Szene setzten. 
Produziert wurden Dokumentarfilme  /  -videos wie – und hier sei nur eine willkürliche 
Auswahl76  genannt –VON WEGEN SCHICKSAL77  von Helga Reidemeister (1978), 
CHRISTA, LAGERARBEITERIN78  von Rosemarie Blank (1979), WENN DAS JEDER 
MACHEN WÜRDE79  von von Maren Paulat (1978), KÜCHENGESPRÄCHE MIT 
REBELLINNEN80  von Karin Berger, Elisabeth Holzinger, Lotte Podgornik und Lis-
beth N. Trallori (1985) oder UNTERWEGS. TAGEBUCH EINER SANNYASSIN81  
von Anna Arunima Kubina (1989). Auch die von Frauen gedrehten Spielfilme der 70er 
und 80er Jahre applizierten häufig biografisch-autobiografische Sujets: REDUPERS 
(1978) von Helke Sander z.  B., die Filme von Margarethe von Trotta von DAS ZWEI-
TE ERWACHEN DER CHRISTA KLAGES bis zu ROSA LUXEMBURG, oder DIE 
REISE NACH LYON (1981), ein Film über Flora Tristan von Claudia von Alemann: 

„A la recherche de la femme perdue – das ist die Frau in uns und die Frau in der Geschichte. Sowe-
nig wir von den Frauen vor uns wissen, so wenig wissen wir von unserer eigenen Identität. Soviel 
bedarf es der historischen Ausgrabearbeiten, um über die Identifikationen zu beidem zu kommen. 

74  Ein weiterer Grund scheint der zu sein, daß Kunstvideos mittlerweile im Fernsehen leichter unter-
zubringen sind als unabhängig produzierte dokumentarische Arbeiten, vgl. Ilse Gasinger. In: Eva & Co.  
(s. Anm. 32), S. 45–52, hier: 48.
75  Vgl. dazu Heide Schlüpmann: Die Emanzipation des Films. Zu Germaine Dulacs und Maya Derens 
Theorien der Avantgarde. In: Viper ’89 (s.  o.), S. 13–53, hier: 53: Es stelle sich für die feministische Filmthe-
orie „die Frage nach den Blickverhältnissen und den damit verbundenen geschlechtsspezifischen Macht
strategien“.
76  Renate Möhrmann (s. Anm. 61, S. 435) nennt weitere Beispiele.
77  35mm-Film.
78  Dieses frühe Video wird aus technischen Gründen nicht mehr verliehen.
79  S. Katalog, S. 79.
80  S. Katalog, S. 216.
81  S. Katalog, S. 78.
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Das ist das Schweigen immer wieder auf die Fragen nach dem Ich und das Schweigen über Frauen 
in der Geschichte“, 

formulierte Claudia Hoff 1981 anläßlich einer Rezension der REISE NACH LYON82 . 
Die Kopplung von (feministischer) Forschungstätigkeit und Analyse, der „Ausgra-
bearbeit“, mit dem radikal subjektiven Identifikationsakt, der Suche nach dem eige-
nen Ich, sind charakterisch für viele der im Kontext der Frauenbewegung entstande-
nen Film- und Videoarbeiten83 . Dieser Ansatz, den Helke Sander mit ihrem Filmtitel 
DER SUBJEKTIVE FAKTOR auf eine Formel brachte, „Geschichte nicht als Fakten-
aufarbeitung“ zu verstehen, sondern als „irgendwas, was vielleicht noch in uns selber 
lebt“84 , führte zu einer Erweiterung, Auflösung und Zerstörung der Genregrenzen, 
zum Durchbrechen des (linearen) Erzählstrangs oder zur Vermischung von doku-
mentarischen, experimentellen und narrativen Sequenzen. So verband Elfie Mikesch 
in ICH DENKE OFT AN HAWAI85  Dokumentar- und Experimentalfilm-Elemente 
miteinander, indem sie in der filmischen Darstellung den Alltag einer jungen Frau 
mit ihren Flucht-Phantasien kombiniert, und Claudia v. Alemann kommentierte 
ihre Umgehensweise mit der historischen Figur Flora Tristan folgendermaßen: 

„Ja, ich wollte auf keinen Fall die klassische Erzählweise anwenden, sondern ich wollte, daß facet-
tenartig Mosaiksteinchen nebeneinander existieren können, die sich nicht zu einem Ganzen fügen 
und sich auch nicht zu einem Ganzen fügen sollen, zu keiner Erkenntnis am Ende des Films oder 
einem Resultat oder einer Auflösung des Puzzles.“86  

Biografische und autobiografische Filme und Videos – Mitte der 80er Jahre beson-
ders zur Mutter-Tochter-Problematik, in letzter Zeit verstärkt Künstlerinnenporträts 
– gehören nach wie vor zu den wichtigen Themen für Filmemacherinnen und Vi-
deokünstlerinnen. Auch Friederike Anders’ IM GARTEN DER ERINNERUNG (DIE 
PATRIARCHIN)87  greift den (auto-)biografischen Faden auf. Collageartig zusammen
gesetzt wird das Bild der Urgroßmutter der Filmemacherin aus Interviewszenen mit 
ihren Enkelinnen, aus home-movie-Videomaterial, aus Familien- u.  a. historischen 
Fotos und 16mm-Privat-Filmaufnahmen, die aus den 30er- und 40er Jahren stam-
men. ‚Wiederbelebt‘ wird aber nicht nur – dem Genre Dokumentarfilm wie dem 
Genre Autobiographie entsprechend – das Leben und die höchst widersprüchliche 
Persönlichkeit einer Frau um die Jahrhundertwende, der „Patriarchin“, sondern 
symbolisch umgesetzt wird auch der „Garten der Erinnerung“, der reale Ort der 
Kindheit der Erzählerinnen wie auch der imaginäre Raum der Erinnerung selbst: 
Vergänglichkeit, Zeit, Rückwärts-Blicken und was als Metaphern dafür steht: eine 

82  „Sie will sie ja bevölkern mit ihrer Phantasie“. Gespräch zwischen Claudia von Alemann und Claudia 
Hoff. In: Frauen und Film, Nr. 27 (Feb. 1981), S. 15–18, hier: 15.
83  Vgl. Renate Möhrmann (s. Anm. 61), S. 439.
84  „Sie will sie ja bevölkern mit ihrer Phantasie“. Gespräch zwischen Claudia von Alemann und Claudia 
Hoff. In: Frauen und Film, Nr. 27 (Feb. 1981), S. 15–18, hier: 15.
85  16mm-Film.
86  Ebd., S. 15.
87  S. Katalog, S. 70.
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tickende Uhr, Wasser: Ebbe und Flut, vor allem aber immer wieder der Garten, 
Blumen und ihr Duft, Gesten, Geschmäcker und Gerüche (so absurd das für das 
Medium Film klingen mag), die das Vergangene, ein Frauenleben im Patriarchat, 
filmisch gegenwärtig werden lassen.88 

Werbewelten: Frauenabteilung
Weitere Themen, die für Videofilmerinnen und Filmemacherinnen von großer 
Affinität sind und oft (aber natürlich nicht ausschließlich) in ihren ersten  /  frühen 
Produktionen bearbeitet werden, sind: Werbung bzw. die Darstellung von Frau und 
Mann in den Medien, Rituale und Unterdrückungsmechanismen geschlechtsspezi-
fischer Sozialisation (Mädchenerziehung, Hochzeit etc.), sowie – auf der Seite der 
Symbole – Spiegel und Maske (s.  o.), Messer (als Symbol der Übernahme der [phal-
lischen] Macht durch Frauen), Wasser usw.89  Die Weiblichkeitsinszenierungen der 
Medien (Hollywood-Kino, TV, Werbung) waren und sind auch heute noch zentrales 
Thema für Videomacherinnen, um Präsentationen und Unterdrückungsmechanis-
men der Frau in unserer Gesellschaft zu visualisieren und zu kritisieren.90  In diesen 
Arbeiten kommen – je nach Genre, Ort der Produktion, technischem Equipment 
usw. – höchst unterschiedliche ästhetische Konzeptionen zum Tragen: Die Band-
breite reicht von ‚einfachen‘ Aneinanderreihungen und verfremdenden Wiederho-
lungen von Werbebildern (wie z.  B. in WERBEWELTEN: FRAUENABTEILUNG 
von Birgit Durbahn91 ) bis hin zu Bändern, die mit Hilfe eines hohen Aufwands au 
elektronischer Verfremdung die formalen und ästhetischen Strukturen der ‚gehei-
men Verführer‘ aufdecken, wie dies etwa DIE EVIDENZ DES KALKÜLS92  von Ilse 
Gassinger und Anna Steininger tut. Das Band PAUSE93  von Sabine Schröder, ihre 
erste Videoarbeit, benutzt eine witzige Idee, um Werbung zu ironisieren: In einer 
starren Einstellung sehen wir eine Frau, die – ganz im Stil der TV-Werbung – ihr 
langes blondes Haar föhnt; erst bei genauerem Hinsehen entpuppt sich der Föhn als 
Super-8-Kamera.

Hochzeit als ein traditionelles und – nach der öffentlichen Meinung – wichtigs-
tes Ereignis im Leben einer Frau ist häufig zum Gegenstand der Kunstproduktion 
von Frauen geworden. Außer (Spiel-)Filmen von Frauen zu diesem Thema, bearbei-
ten und verfremden auch Videoproduktionen seit Anfang der 80er Jahre immer wie-
der Ideologien, Strukturen und Rituale der sogenannten „Liebe“.94  Neben HOCH-

88  S. das Video im Katalog S. 70.
89  Diese Aussagen lassen sich natürlich nicht auf das Medium Video beschränken, auch im Film lassen 
sich ähnliche Dominanzen in Themen und Symbolik nachweisen.
90  Vgl. z.  B. MISS ELLIE VERSUS ALEXIS, Katalog S. 165 und SCHLAGZEILE VERGEWALTIGUNG, Ka-
talog S. 105.
91  S. Katalog, S. 317.
92  S. Katalog, S. 117.
93  S. Katalog, S. 317.
94  Es lassen sich über 50 Videoarbeiten von Frauen zum Themenkreis Licht und  /  oder Frau-Mann-Be-
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ZEITSKLEID95  von Claudia Richarz oder DIE BRAUT ERSTARRT96  von Hella Böhm, 
die sich speziell der Hochzeit und den dieses Ritual ausmachenden Elementen (Klei-
dung, Farbsymbolik etc.) widmen, polemisieren LIEBLING97  von Monika Klemens 
und Brigitte Schmidt oder PLÜSCHLOVE98  von Gudrun Bielz und Ruth Schnell 
gegen das Ideal der romantischen Liebe.

Wassersymbolik, die in der hegemonialen Kultur, in Literatur, bildender Kunst 
und im Film, für Liebe, Erotik und Weiblichkeit steht, wurde seit Beginn der neuen 
Frauenbewegung auf Theorien einer weiblichen Ästhetik appliziert: Wasser wurde 
zum Symbol für die, wie Hélène Cixous formulierte, ‚unendliche Zirkulation weib-
lichen Begehrens‘. Es gäbe Dutzende von Beispielen aus der Film- und Videopro-
duktion der letzten Jahren von Frauen, die das Element Wasser in unterschiedlicher 
Weise einsetzen oder verfremden wie z.  B. CATFISH TANGO99  von Maria Vedder, 
WIND UND MEER von Maria Hemmleb und Ursel Schaffer, TOURISTINNEN100   
von Ulrike Zimmermann oder OR-PHELIA von Ulrike Rosenbach. Das Band DREI 
UNTERWASSERSTÜCKE MIT CELLO101   und der Film UNTER HORIZONT von 
Nina Rippel, einem Mitglied des Hamburger Medienzentrums die thiede, nutzt das 
Wasser als Möglichkeit, das schwerelose Gleiten einer Frau bildlich umzusetzen.

Könnte man – bei längerem Nachdenken – noch weitere thematische Schwer-
punkte (in letzter Zeit besonders Adaptionen des Video- Clips)102   oder Präferen-
zen der Symbolik herausarbeiten, so lassen sich die ‚weißen Flecken‘, die Leerstellen 
weitaus deutlicher ablesen und zeitlich fixieren: Rar geworden sind in den letzten 
Jahren – trotz Memmingen – Videoarbeiten zum §218, zu Prostitution und zum 
Thema Verhütung. Auch Magersucht, eine bekanntermaßen fast ausschließlich auf 
Frauen bzw. Mädchen zutreffende Erkrankung mit vermutlich weitgehend psychi-
schen Ursachen, ist überraschend wenig bearbeitet worden.103   Am erstaunlichsten 
aber ist: Trotz der äußerst publikumswirksamen PorNo-Kampagne gibt es unseres 
Wissens nur zwei (!!!) unabhängig produzierte Bänder zum Thema Pornografie! Dies 
erscheint uns angesichts der beträchtlichen Zahl filmender oder mit Video arbeiten-
der Frauen und in Anbetracht der großen Zahl von Artikeln und Büchern zu dem 
Thema paradox.

ziehung auflisten u.  a. von Gudrun Bielz, Franziska Megert, Friederike Pezold, Ulrike Rosenbach, Ruth 
Schnell, Ika Schier, Annegret Soltau, Monika Funke-Stern und Ursula Wevers; vgl. dazu das entsprechen-
de Kapitel des Katalogs.
95  S.S. 344.
96  S.S. 321: auch Maya Deren hat sich in ihren Filmen der Hochzeit als Ritual angenommen; vgl. Rituals 
in transfigured time.
97  S. Katalog, S. 146.
98  S. Katalog, S. 147.
99  S. Katalog, S. 333.
100  S. Katalog, S. 270.
101  S. Katalog, S. 333.
102  S. Katalog, unter „Musikvideos“.
103  Neben dem im Katalog benannten Band DER WUNSCH GAR NICHT DA ZU SEIN von Stefanie 
Klambt (S. 117) gibt es einen Kurzfilm von Cathy Joritz zu dem Thema mit dem Titel OPFER.
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Stich  /  Schnitt  /  Sezierung: Die Wiederkehr des [weiblichen] Körpers 
in Videos von Frauen in den 80er Jahren
Element des Angriffs auf die Bilderwelt des Patriarchats war spätestens seit den 60er 
Jahren der Kampf um die Ikonographie und Symbolik des weiblichen Körpers. Ero-
tik, Körperlichkeit und Sexualität – dieses Feld ist in der gesamten Medienkunst von 
Frauen seit den 60er Jahren durchgängig bearbeitet worden (s.  o.). 1973 produzierte 
Valie Export mit REMOTE REMOTE und MANN & FRAU & ANIMAL zwei kur-
ze 16mm-Filme, die der Zerstörung des weiblichen Körpers im wahrsten Sinne des 
Wortes auf den Leib rückten (indem z.  B. eine ‚Maniküre‘ mit Hilfe eines Teppich-
messers per Nahaufnahme abgebildet wird). Auch andere Film- und Videomache-
rinnen— wie etwa Linda Christanell (z.  B. in FOR YOU) oder Gina Pane – setzten 
sich in Film, Performance oder Aktion per radikaler Bildsprache mit dem Körper 
und der Sexualität der Frau auseinander. Dieser Ansatz, 

„einen authentischen Zustand des weiblichen Körpers auf der Leinwand umzusetzen, bedeutet 
[...] einen Schritt heraus aus dem Paradox einer Bildlosigkeit, die bedingt ist durch die patriarchale 
Codierung. Er bedeutet einen Zuwachs an Darstellungsmöglichkeiten, der Raum schafft für die 
Abbildung der Zerreißprobe, in der sich der weibliche Körper befindet, wenn er sich gegen die 
Erstarrung durch männlich bestimmte Determinierungen wehrt.“104   

Seit Mitte der 80er Jahre gibt es eine neue ‚Welle‘ von – meist experimentellen – Pro-
duktionen von Frauen zum Themenkomplex Körperlichkeit  /  Gewalt  /  Erotik. Mo-
nika Funke-Stern und Regine Steenbock z.  B. thematisieren in FRANKENSTEINS 
SCHEIDUNG105   bzw. VEL106   die alltäglich normalisierte Sezierung des weiblichen 
Körpers anhand von Schönheitsoperationen.107   Andere Experimentalfilmerinnen 
wie etwa Monika Treut (BONDAGE108  ), Angela Hans Scheirl und Ursel Pürrer (THE 
DRIFT OF JUICY109  ), Monika Funke-Stern (PARFAIT D’AMOUR110  , QUEEN OF 
JUNK111  , DAS WESEN DER VERWANDLUNG112  ), Ulrike Zimmermann (FREE 
FUCKING113  , TOURISTINNEN114  ) oder Claudia Schillinger (BETWEEN115  ) ver-
knüpfen in ihren Filmen und Videos die Inszenierung des Körpers mit Fragen nach 

104  Katharina Sykora: Verletzung – Schnitt – Verschönerung. Filmische Freilegungen. In: Blick-Wechsel. 
Konstruktionen von Männlichkeit und Weiblichkeit in Kunst und Kunstgeschichte. Hg. von Ines Lindner 
u.  a. Berlin 1989, S. 359–367, hier: 364: der Beitrag enthält neben einer ausführlichen Beschreibung der 
o.  g. Filme auch Szenenfotos.
105  S. Katalog, S. 119.
106  16mm-Film, der nicht auf Video verliehen wird. 
107  Cathy Joritz tut das gleiche anhand von Magersucht in ihrem 16mm-Film OPFER.
108  S. Katalog, S. 141.
109  S. Katalog, S. 350.
110  S. Katalog, S. 269.
111  S. Katalog, S. 269.
112  S. Katalog, S. 158.
113  S. Katalog, S. 236.
114  S. Katalog, S. 270.
115  S. Katalog, S. 266.
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sexuellen und erotischen Praktiken und Utopien.116   Dabei verbinden sich häufig – 
wie auch in dem Video von Karin Albers LEHNEN SIE SICH ZURÜCK117   Lust und 
Leiden, Erotik und Schrecken, Kritik und Utopie miteinander.

„Neue Räume in Sekundenschnelle“118 – Weibliche Videoarbeit am 
Computer
Ebenso wie Anfang der 70er Jahre die ideologischen Implikationen und ästhetischen 
Möglichkeiten von Video diskutiert wurden, richten sich nun vergleichbare Frage-
stellungen von Filmemacherinnen und Videokünstlerinnen auf die neuesten Medien, 
d.  h. insbesondere auf den Computer. Margot Pilz beschreibt ihre Arbeitsweise mit 
Video und Computer:

„Die Auseinandersetzung mit Lust- und Angstkomponenten, die mit neuen Informationstechno-
logien verbunden sind, führten zum Sprung in die ‚digitale Bildverfremdung‘. Neben dem Bewußt-
sein von Gefahren, die neue Techniken mit sich bringen, ergeben Versuche, die Fotos zu digitalisie-
ren und am Computer zu verfremden, überraschende und interessante Resultate. Die Arbeitsweise 
ist dabei folgende: Ein Autorenfoto (Margot Pilz) in schwarz  /  weiß wird mittels Video und Digitizer 
auf den Monitor übertragen und im Computer (Commodore  /  Amiga 2000) gespeichert sowie ver-
fremdet. Über diese Art der Bildverfremdung gelangte ich zwangsläufig zur Animation, also der 
Arbeit mit bewegten Bildern. So entstand mein erster Videofilm ‚GASOLINE TANGO‘“.119  

Dabei geht die Verwendung des Personalcomputers ein in eine weitere Tendenz der 
Videoarbeit von Frauen: der Vermischung von Genres (Experimental-, Dokumentar- 
und Spielfilm) und dem „Parallelschalten“ der unterschiedlichen Formate und Medien: 

„Mein vorläufiges Interesse gilt dem Parallelschalten der Medien Video, S-8-Film, Fotografie, 
Heimcomputer. Im wachsenden Labyrinth der neuen Bild- und Tonräume verwende ich die op-
tischen Gedächtnisspeicher für den Heimgebrauch, denn sie sind dafür programmiert, für das 
Ein-Bilden frei zu machen. Ich brauche nur noch mein Fingerspitzengefühl. An der Schnittstelle 
von analoger Abbildung und digitalem Imageprocessing sitzend, arbeite ich unter anderem mit 
den Methoden Dechiffrierung, Verschiebung, Dekonstruktion und Remontage. Auf der Suche nach 
ästhetischen Ordnungsprinzipien verfalle ich immer wieder dem Vitalismus des Zufalls, des Ver-
borgenen, des schnellen Denkens und des Unbestimmten. Verfahrensweisen, die einem Zustand 
des Oszillierens adäquat sind“,120  

kommentiert Ilse Gassinger. Dabei schreiben Videofilmerinnen vor allem der Mög-
lichkeit, per Computer synthetische Bildwelten zu erzeugen, ein großes kreatives 
Potential zu:

116  S. Katalog, S. 265–270; des weiteren wären – auch für den Filmbereich – zu nennen: Elfi Mikesch, 
Linda Christanell, Barbara Thiel, Cleo Uebelmann u.  v.a. Eine ausführliche Filmografie findet sich „Rote 
Küsse“ (s. Anm. 14).
117  S. Katalog, S. 265.
118  Zitat von Heidemarie Seblatnig. In: Eva & Co. (s. Anm. 32), S. 37.
119  Margot Pilz: Goto MP. In: Eva & Co. (s. Anm. 32), S. 21–27, hier: 27.
120  Ilse Gassinger. In: Eva & Co. (s. Anm. 32), S. 45–52, hier: 45, zu den Arbeiten von I.G. s. Register 
des Katalogs.
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„Mit dem geänderten Medium wird nicht Realität in einem neuen Kleid als Realität nachvollzo-
gen, es werden vielmehr neue Räume erschlossen. Mit Hilfe der Computeranimation gelingt die 
Realisation von Visionen, und wird die Manipulation visueller Daten möglich. Eine persönliche 
Vision von mir ist Architektur in Bewegung, der Aufbau neuer Räume in Sekundenschnelle, die 
nahezu unendliche Veränderung eines Bild-Ereignisses. Das dreidimensionale Ineinandergreifen 
von Architektur und Umwelt, begehbarer Außen- und Innenräume, der Aufbau und die Durch-
dringung neuer Räume erfährt in der Computeranimation seine Verwirklichung und kann gleich-
zeitig als interaktives Medium eingesetzt werden, bezieht somit den Betrachter in eine persönliche 
Beteiligung mit ein.“121  

In diesen Kontext gehören auch Arbeiten, die die Bildsprache oder Symbolik des 
Computers, des Computerspiels, ästhetisch nutzen, so etwa Ursula Pürrer in THE 
DRIFT OF JUICY122   oder Birgit Durbahn mit MESSAGES FROM THE CAVE.123   
Für den Computer und seine neuen audio-visuellen Möglichkeiten scheint damit 
das gleiche zu gelten wie einst für das Video und davor für das Radio: Künstlerinnen 
scheinen sich in ihm ein neues ‚demokratisches‘ oder ‚demokratisierendes‘ Potential 
zu sehen. Videofilmerinnen nutzen die Kopplungsmöglichkeiten von Computer und 
Video u.  a., um interaktive Videospiele zu entwerfen. So entwarf Lynn Hershman 
in den USA eine synthetische (d.  h. nur als ‚Datenbündel‘ existente) Persönlichkeit: 
Lorna,124   Ilka Lauchstädt, Mari Cantu und Rike Anders machten 1985 in der BRD 
ebenfalls den Versuch, interaktiv zu arbeiten: 

„Die neuen Techniken der Computervernetzung und der computergesteuerten Audiovision erlau-
ben neue künstlerische Gestaltungsformen und Ausdrucksweisen. 
Vor allem jedoch gestatten sie es, den Zuschauer aus der tradierten Rolle des passiven Konsu-
menten zu befreien, ihn in den Prozess der Entstehung eines künstlerischen Ereignisses mit ein-
zubeziehen. Damit kann die klassische Struktur ‚Künstler – Kunstwerk – Zuschauer‘ aufgelöst 
werden, zugunsten einer gleichberechtigteren und zeitgemäßeren Form des Austauschs von Ideen 
und Informationen.“125  

Mechthild Schmidt, die sich in verschiedenen Arbeiten (z.  B. AMPHITRYON126  ) mit 
den Möglichkeiten der Bildbearbeitung per Computer beschäftigt hat, sieht in der (an
tihegemonialen) Nutzung der neuen Medien durch Künstlerinnen einen Ansatz (kul-
tur-)politischer Gegenwehr: „Die Computer-Kunst ist ein neues Medium, das noch 
keine festgefügten Formen hat. Dieser Zustand stellt keine Bedrohung, sondern eine 
Herausforderung dar, sich aktiv an der Gestaltung dieses Mediums zu beteiligen und 
sie nicht allein wissenschaftlichen und kommerziellen Anwendungen zu überlassen.“127  

121  Heidemarie Seblatnig: Computeranimation und Computergrafik. In: Eva & Co (s. Anm. 32), S. 57–60, 
hier: 57; vgl. die Arbeiten von H.S. (siehe Register des Katalogs).
122  S. Katalog, S. 350.
123  S. Katalog, S. 346.
124  Eine Kurzbeschreibung findet sich in: Europäisches Medienkunst Festival Osnabrück. Katalog 1988, 
S. 326f.
125  Ilka Lauchstädt, Martin Potthoff: Die interaktiven Medien und die Befreiung der Phantasie. In: Euro-
päisches Medienkunst Festival Osnabrück, Katalog 1988, S. 312–315, hier: 312.
126  S. Katalog, S. 287.
127  Mechthild Schmidt: Kunst und Technologie. In: Osnabrück 1988, S. 382–383, hier: 382.
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Auch hier richten sich die utopischen Entwürfe vor allem auf eine Veränderung 
des Verhältnisses zu den ZuschauerInnen, die größere Freiheiten der Rezeption er-
halten sollen: „Die heutige Form von interaktivem Video könnte man am ehesten 
vergleichen einem elektronischen Buch, das je nach Bedarf in einzelnen Folgen, Sze-
nen, Bildern und Tönen gelesen werden kann.“128  

Neben didaktischen Ansätzen, z.  B. der Computer-Video-Arbeit mit Mädchen 
und Frauen wie in dem Projekt Auge & Ohr von Christina Perincioli und Cäcilie 
Rentmeister129  , scheinen optische Daten- Pools130  , Kopplungen von Video mit Ele-
menten des Computerspiels (Multiple-Choice-Dramaturgien wie bei Ilka Lauch-
städt u.  a., s.  o.) und das Experimentieren an der Schnittstelle von Mensch und Ma-
schine (z.  B. Touch-Screens)131   die neuesten Entwicklungen zu sein, an denen auch 
Frauen mitarbeiten. Was eine solche Verschmelzung von Körper und Medium an 
Möglichkeiten wie an Gefahren bedeuten könnte, ist noch längst nicht absehbar und 
weit entfernt von den ersten elektronischen Körper-Abbildungen von Frauen in der 
Videokunst.

Das Imaginäre fiele nicht mehr nur in die Wohnzimmer ein, sondern die Sub-
jekte könnten auch in das Imaginäre eintauchen: Amüsement an den Grenzen zwi-
schen Realität und Medialisierung: Medialität.132  

Was eine Verschmelzung von Imaginärem und Realem auch bedeuten kann: 
Krieg medial aufbereitet als Video-Computer-Spiel im Wohnzimmer mit Origi-
nal-Videoaufnahmen von Bomben-Abwürfen, erleben wir zur Zeit im Golf-Krieg!

128  Ilka Lauchstädt, Martin Potthoff, S. 313.
129  S. Katalog, S. 153.
130  Ein solcher Ansatz ist dokumentiert in: Europäisches Medienkunst Festival Osnabrück. Katalog 
1989, S. 178–196 („Pool-Processing“).
131  Bildschirme, die auf Berührung mit dem Finger oder der Hand reagieren.
132  Siegfried Zielinski: Audiovisionen. Kino und Fernsehen als Zwischenspiele in der Geschichte. Rein-
bek 1989, S. 268; zu den neuen elektronischen Entwicklungen vgl. ebd., S. 212–295.



GERDA LAMPALZER

Videokunst. Historischer Überblick  
und theoretische Zugänge (1992)*

Vorwort
Seit etwa 30 Jahren gibt es eine Kunstrichtung, die den Schwerpunkt ihrer Auseinan-
dersetzung auf den Bereich der elektronischen (audiovisuellen) Medien legt. Sie hat 
sich von einem anfänglich rebellischen Außenseiter zu einer wahrnehmbaren Größe 
in einer nunmehr breit gefächerten Medienlandschaft entwickelt. In ihrem Dialog mit 
den technischen sowie inhaltlichen Gegebenheiten bestehender Kommunikations-
kulturen kann sie eine wichtige Funktion als Gradmesser oder Spiegel gegebener und 
zukünftiger Entwicklungen einnehmen. Trotzdem ist Video- bzw. Medienkunst als 
Gegenstand theoretischer Aufarbeitung bisher nur in Ansätzen wahrgenommen wor
den. Jener Forschungsbereich, der ihr auf den ersten Blick thematisch am nächsten 
läge – eine sich als praxisorientiert und fortschrittlich begreifende Medientheorie –, 
zeigt so gut wie kein Interesse an einer engagierten künstlerischen Auseinandersetzung 
mit Video. Dies ist umso bemerkenswerter, als jede größere Kunstausstellung bereits 
eine oder mehrere Kommunikationsabteilungen beinhaltet, in denen Diskussionen 
zu Themen wie Neue Technologien, Vernetzung, Computer, Video u.  ä. abgehalten 
werden. Dort sind jedoch keine Medienwissenschaftler  /  innen zu finden, sondern 
Philosophen, Künstler und Kulturtheoretiker, die nicht nur eine fundierte Kenntnis 
existierender Medientheorien, sondern auch die Initiative zu neuen, zum Teil un-
konventionellen theoretischen und praktischen Projekten aufweisen.

Kunst ist und war immer eine Art Mitteilung an die Umwelt und damit ein Akt 
der Kommunikation (ungeachtet jeden Gehaltes). Bedient sie sich nun auch noch ei-
ner Technologie, die für sich schon als Kommunikationsmittel konzipiert ist, so wird 
sie im doppelten Sinn Kommunikationsmittel. Die geringe bis nicht vorhandene Re-
sonanz, die Videokunst bei den Medienwissenschaften hervorruft, ist also weniger 
auf mangelnde Fachbezogenheit als auf unzulängliche theoretische Zugriffsmöglich-
keiten zurückzuführen. Die vorliegende Untersuchung des Phänomens Videokunst 
geht daher von einem interdisziplinären Ansatz aus, der ihrem Standort am Schnitt-
punkt zwischen Medien, Kunst und Populärkultur gerecht werden soll. An Hand 
von kommunikationsbezogenen Ansätzen aus Medientheorie, Kunsttheorie und 

*  Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Gerda Lampalzer, Videokunst. Historischer Überblick und 
theoretische Zugänge (Dissertation). Promedia Wien 1992, S. 9–10, 14–22, 50–64, 100–115, 163–177. Mit 
freundlicher Genehmigung des Verlags.
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Kulturphilosophie werden die ersten drei Jahrzehnte (von Anfang der 60er Jahre bis 
Ende der 80er Jahre) der Videokunstentwicklung beschrieben und analysiert. Dabei 
soll gezeigt werden, wie sehr auch die subjektiven, lebensweltlichen und zunächst 
untheoretischen Methoden der Kunst geeignet sind, eine differenzierte, kritische 
und vielschichtige Auseinandersetzung mit Neuen Medien, neuen Sehgewohnhei-
ten, neuen Kommunikationsformen zu ermöglichen, nicht zuletzt auch in bezug auf 
die Massenmedien. Vorausgesetzt natürlich, daß dies ihre Absicht ist.

Auch in der Kunst gibt es Hierarchie und Abgrenzung. Es geht nicht um eine 
Idealisierung, sondern um einen aus kommunikationswissenschaftlicher Sicht ge-
richteten Appell, ein Fach, das durch seinen Schwerpunkt schon für Austausch und 
Integration prädestiniert ist, in alle Richtungen zu öffnen. 

Wien, Oktober 1991 […]

Videokunst als interdisziplinäres Feld
Video ist wie kein anderes Medium in der Lage, sämtliche Disziplinen der bisherigen 
Kunstentwicklung in sich aufzunehmen. Malerei, Schrift, Theater, Fotographie, Film 
können auf den Bildschirm gebannt werden, Installationen können die Weiterent-
wicklung der Skulptur bedeuten, Live-Aktion und Performance mit Video kombi-
niert werden. Dazu kommen noch Sprache, Musik, Geräusch, die ebenfalls gespei-
chert und verarbeitet werden können. Natürlich werden diese Ausdrucksmittel alle 
in die elektronische Sprache des Mediums transformiert und damit verändert. Die 
Geschichte der Videokunst zeigt jedoch, daß gerade diese Universalität dazu führt, 
daß Künstler aus den verschiedensten Sparten Video in ihre Arbeit einbeziehen. 
Doch nicht nur die Integration, sondern auch die Rückwirkung auf die verschiede-
nen Kunstformen bildet eine relevante Fragestellung. So wie die Tonaufzeichnung 
auf Literatur und Musik, die Fotografie auf die Malerei, der Film auf die Fotografie 
Einfluß genommen haben, so wirkt auch Video auf unsere Kultur und vor allem auf 
unseren Begriff von Kultur und Kunst ein.

Die Entwicklung läßt sich durchaus so beschreiben, daß sie eine Veränderung 
zu neuen visuellen und konzeptuellen Ansätzen in der Kunst einleitet. Allein die un-
zähligen technischen Möglichkeiten, besonders die Verbindung mit der Computer-
technologie, die ja erst in ihren Anfängen steht, läßt eine neue Generation von Bil-
dern erwarten. Neben dieser Vielfalt innerhalb der klassischen künstlerischen Tra-
ditionen hat Videokunst aber auch noch andere Aspekte. Ihre technologische Nähe 
zum Fernsehen macht sie sowohl zur Schnittstelle zwischen Kunst und Kommerz als 
auch zum kritischen Beobachter. Das ambivalente Verhältnis zwischen Video und 
Fernsehen wurde besonders in den Anfängen von vielen Künstlern aufgearbeitet. 
Die Ansätze reichten dabei von massiv politischen bis zu wahrnehmungstheoreti-
schen oder ästhetischen Aussagen. Mittlerweile hat Videokunst aber auch schon im 
Fernsehen seinen Platz gefunden und dort bestimmte Formen entwickelt.
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Was ihre gesellschaftliche Position betrifft, so bewegt sich Videokunst in einem 
weiten Spektrum von kritischen bis elitären Ansprüchen. Es gibt Kunstprojekte, die 
sich in ihrem kommunikativen Engagement der Sozialarbeit annähern oder zu ta-
gespolitischen Fragen Stellung nehmen, aber auch solche, die als rein formale For-
schungsarbeit bezeichnet werden können.

Ein ursächliches Verhältnis nimmt Videokunst natürlich zum gesamten Kom-
plex der Neuen Technologien ein. Auch hier gibt es die verschiedensten Positionen 
– von teilweiser Ablehnung oder zumindest Hinterfragung bis zum Vertrauen in 
neue Möglichkeiten und einer gewissen Hingabe. Auf jeden Fall ist Videokunst dazu 
geeignet, praktische Beiträge zur Diskussion der gesellschaftlichen Entwicklung der 
Computertechnologie beizusteuern.

Die Motivation vieler Künstler, die neue Technologie nicht nur den ‚Herrschen-
den‘ zu überlassen, kann – so naiv oder zwiespältig sie auch sein mag – zugleich als 
Herausforderung verstanden werden, nicht den Glauben an Utopie und Verände-
rung zu verlieren.

„Der elektronische Schirm, der aufgrund einer rasanten industriellen Entwicklung bis in unser 
Alltagsleben aufgespannt wird, der sowohl Schutz gibt wie uns aber auch abschirmt in jeder Wort-
bedeutung, wird ohne aktive, gestalterische, analytische Mitwirkung des Künstlers ein Fremdkör-
per innerhalb der Gesellschaft und des privaten, einzelnen Lebensbereiches sein.“ (CLAUS, 1985, 
S. 16)

CLAUS verleiht auch seiner Überzeugung Ausdruck, daß ein gesellschaftliches Wir-
ken von Seiten der Künstler wieder schulbildender Kräfte bedürfe, wie es etwa das 
BAUHAUS für die 20er Jahre war oder das Center for Advanced Visual Studies am 
M.I.T. (Massachusetts Institute of Technology) in den USA heute ist.

Gene YOUNGBLOOD zitiert in diesem Zusammenhang zwei Telekommu-
nikationskünstler, die sich für ihre Arbeit das Motto stellen: „Wir müssen in dem 
Ausmaß schaffen, in dem wir in der Lage sind zu zerstören.“ (YOUNGBLOOD, 
1984/1986, S. 289)

YOUNGBLOOD ist es auch, der Videokunst in den größeren Zusammenhang 
der Kinematographie – seiner Meinung nach ein ‚persönliches elektronisches Kino‘ 
– stellt. Er sieht in der Kunst eine autonome Form der Forschung und Suche, die Re-
alisierung des Potentials der Videokunst liegt für ihn erst in der Verschmelzung von 
Video mit der Computertechnologie.

Damit vollzieht sich eine allmähliche Veränderung des Begriffs ‚Künstler‘. 
Schon heute ist es so, daß viele Medienkünstler nicht aus den traditionellen Aus-
bildungsstätten der Bildenden Kunst kommen, sondern technische, philosophische 
oder andere Ausbildungen haben. Eine Verschmelzung technisch-wissenschaftlicher 
und künstlerischer Einflüsse lockern die strengen Grenzen der einzelnen Fachgebie-
te und tragen zur ‚verteilten Urheberschaft‘ bei einzelnen Projekten bei.

Der Vielseitigkeit der Anwendungszusammenhänge, die hier nur angedeutet 
wurden, entspricht die Vielzahl der Theorien, die durch das Gebiet der Videokunst 
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herausgefordert werden. Nicht nur Kunstgeschichte und Medienwissenschaften sind 
von den neuen Phänomenen betroffen, sondern auch die Psychologie, Wahrneh-
mungstheorie, Soziologie, Sprachwissenschaft, Semiotik, Politikwissenschaft, Infor-
mationstheorie usw., um nur einige zu nennen.

Somit zeigt sich bereits, daß Videokunst und in erweiterter Form Kunst und 
Neue Medien keinen abgeschlossenen, definierten Gegenstand bilden, sondern im 
Gegenteil gerade die Offenheit, Kombinations- und Kommunikationsfähigkeit so-
wie Vielgestaltigkeit ihrer Formen zu den wesentlichen Eigenschaften von Video-
kunst gehören.

Ausgangshypothesen 
1.	 Videokunst läßt sich weder auf einen bestimmten Stil noch auf eine be-

stimmte Ästhetik oder einen bestimmten Inhalt festlegen. Sie besitzt ihre 
wesentliche Eigenschaft darin, daß sie sich – durchlässig für alle Medien, 
Kunstrichtungen und -traditionen, politischen und gesellschaftlichen Ver-
wendungszusammenhängen – einer allgemeingültigen Definition entzieht. 
Darin liegt ihr größtes Potential. 

2.	 Die technischen Grundlagen von Videokunst sind auf Reproduzierbarkeit 
und Nicht-Originalität angelegt. Das Verhältnis der Herstellungskosten zum 
Verkaufspreis widerspricht den herrschenden Marktgesetzen. Deshalb nimmt 
Videokunst eine marginale Stellung im Kunstbetrieb sowie in der Kunstför-
derung ein.

3.	 Videokunst kann ihr künstlerisches und gesellschaftliches Potential nur ent-
falten, wenn sie die Grenzen der traditionellen, ghettoisierten Kunstöffent-
lichkeit überschreitet und sich in den öffentlichen Raum begibt.

4.	 Videokunst schafft neue Wahrnehmungsstrukturen.
5.	 Videokunst entspricht in ihrem Pluralismus dem postmodernen Diskurs. Das 

Ende der „großen Erzählungen“ (LYOTARD, 1986) – Idealismus oder Materia
lismus – korrespondiert mit dem Ende der „großen Wahrheiten“ in der Kunst.

Einige Worte zur Wissenschaft
Die Fragen um Methoden, Legitimationszusammenhänge und Krisen der Wissen-
schaft sind in der zeitgenössischen Philosophie (wieder) verstärkt Gegenstand des 
öffentlichen Diskurses geworden. Einen interessanten Beitrag zu dieser Diskussion 
liefert Jean-Francois LYOTARD, der in seiner Studie „Das postmoderne Wissen“ 
(Graz  /  Wien 1986) speziell auf die veränderte Lage des Wissens in den hochentwi-
ckelten Gesellschaften eingeht. LYOTARD ortet eine Krise der ‚großen Erzählungen‘, 
des Legitimationsdiskurses, den Wissenschaft über ihr eigenes Statut führt. Diesen 
Diskurs, der sich Philosophie genannt hat, beschreibt LYOTARD wie folgt: 

„Wenn dieser Metadiskurs explizit auf diese oder jene große Erzählung zurückgreift wie die Dia-
lektik des Geistes, die Hermeneutik des Sinns, die Emanzipation des vernünftigen oder arbeiten-
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den Subjekts, so beschließt man, ‚modern‘ jene Wissenschaft zu nennen, die sich auf ihn bezieht, 
um sich zu legitimieren.“ (LYOTARD, 1986, S. 13f.)

Ein wesentliches Merkmal der postmodernen Gesellschaften besteht für LYOTARD 
nun darin, daß diese Legitimationsgrundlagen fragwürdig geworden sind. Das Schei-
tern des Projektes ‚Moderne‘ erfordert von Seiten der Wissenschaft eine Neubestim
mung ihrer Begründungszusammenhänge. Die Grundlagen akademischer Wissens
vermittlung definieren sich nicht mehr über die großen philosophischen Wahrheiten, 
sondern bestimmen sich in einem permanenten Informationsaustausch unter den 
am Diskurs beteiligten Personen. Mit dem Hinweis auf diese Diskussion, die an spä-
terer Stelle noch ausführlich erörtert werden soll, möchte ich kurz auf das Wissen-
schaftsverständnis eingehen, das dieser Arbeit zugrunde liegt:

Zunächst auf das Problem der Legitimierung von Wissenschaft bezugnehmend, 
möchte ich feststellen, daß ich den alleinigen Rückbezug auf einen bestimmten wis-
senschaftstheoretischen Erklärungszusammenhang in einer allgemeinen Form für 
nicht aussagekräftig halte. Ich vertrete die Überzeugung, daß eine Arbeit, die in einer 
ihrer Fragestellung angemessenen Systematik Aussagen trifft bzw. entwickelt, mehr 
durch die Wahl ihres Erkenntniszieles als durch eine Vorabformulierung ihres Wis-
senschaftsverständnisses auf die ihr zugedachte Funktion verweist. Ich vertrete weiters 
die Überzeugung, daß die Spielregeln der Erkenntnisfindung und -legitimierung für 
jede wissenschaftliche Arbeit neu definiert werden müssen. Erst dies ermöglicht so 
etwas wie eine Gerechtigkeit im öffentlichen Denken. Zur vorliegenden Arbeit des-
halb folgende pragmatische Anmerkungen: Mein Erkenntnisinteresse setzt sich aus 
zwei Hauptfragen zusammen, die miteinander verknüpft sind. Zum einen geht es mir 
um die Entwicklung eines handhabbaren theoretischen Modells im Umgang mit dem 
komplexen Feld der Videokunst. Darin verstehe ich meine Arbeit nicht als Produkt, 
sondern als Prozeß, d.  h. es wird kein vorgefertigter Raster über den Untersuchungsge-
genstand gelegt, sondern das System anwendbarer Begrifflichkeiten wird aus der Ar-
beit heraus begründet. Zum zweiten soll eine Einschätzung von Strukturen, Entwick-
lungslinien, Möglichkeiten und Grenzen unabhängiger künstlerischer Videoarbeit 
geleistet werden, dies mit besonderer Berücksichtigung der österreichischen Situation.

Der Lebenszusammenhang, dem diese Erkenntnisziele entspringen, besteht in 
der eigenen praktischen Beschäftigung mit Video, dem von Anfang an ein gesell-
schaftsveränderndes Interesse zugrunde lag. Der Tradition gesellschaftskritischer 
Medienarbeit fühle ich mich auch in dieser Arbeit verpflichtet.

Die Methode
Die Methode muß – gemäß dem zuvor formulierten Erkenntnisinteresse – zwei 
Ansprüchen genügen. Sie muß das Phänomen Videokunst in irgendeiner Weise be-
grifflich faßbar machen, und sie muß eine praktische Einschätzung der Entwicklung 
und der gegenwärtigen Situation des unabhängigen Kunstvideoschaffens ermögli-
chen.
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Analyse nach der historisch  /  theoretischen Matrix
Betrachtet man die bisherige Geschichte der Videokunst, so lassen sich allgemein 
drei Entwicklungsphasen mit unterschiedlichen Schwerpunkten unterscheiden.

Die erste Phase (von Anfang der 60er Jahre bis ca. Mitte der 70er Jahre) ist durch 
eine intensive Auseinandersetzung mit den Möglichkeiten und Eigenschaften des 
Mediums selbst gekennzeichnet. In diese Zeit fallen eine starke Beschäftigung mit 
dem Fernsehen, die Behandlung der Bild  /  Abbild-, Realitäts  /  Irrealitätsproblematik 
usw. sowie diverse Selbsterfahrungsprozesse. Video ist zum Teil auch stark in einen 
kultur- und gesellschaftskritischen Kontext eingebunden.

Die zweite Phase – verbunden mit einer raschen Weiterentwicklung der techno-
logischen Möglichkeiten – läßt sich grob mit dem Versuch der Standortfindung über-
schreiben. Der Vermittlungsschwerpunkt verlagert sich allmählich von der Installation 
oder Aktion zum sorgfältig montierten Videoband. Die Suche nach einer spezifischen 
Videosprache und die Bestrebung, sich als ernstzunehmende Kunstform zu etablieren, 
zeugen von einem klaren künstlerischen Selbstverständnis der Videoschaffenden.

Mit Beginn der 80er Jahre kann man aber bei Video schon nicht mehr von 
einer neuen Form sprechen. Die rasante Entwicklung im kommerziellen Bereich, 
die unübersehbare Vielfalt der technischen Möglichkeiten führen in eine dritte Pha-
se, die im wesentlichen durch die Verbindung der Videotechnik mit der Compu-
tertechnologie gekennzeichnet ist. Diese nur scheinbar äußerliche Verbindung im-
pliziert eine mittlerweile sehr breit gefächerte Genrevielfalt der Videokunst, die oft 
nur mehr allgemein mit Medienkunst zu überschreiben ist. Strukturell bedeutet dies 
natürlich auch, daß sich inzwischen eine Öffentlichkeit für Videokunst (Festivals, 
Fernsehsendungen, Museen, Galerien etc.) herausgebildet hat, die unterschiedlichs-
te Schwerpunkte setzt. Diese technische und auch thematische Multidimensionali-
tät von Videokunst bildet nun ihrerseits wieder den Ausgangspunkt für zukünftige 
Entwicklungen.

Die historisch  /  theoretische Matrix:

Abbildung 1

III                  g                  h                   i
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 I                   a                  b                   e

                     1                  2                   3x
y
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Diesen drei grob skizzierten Phasen einer historischen Einschhätzung entsprechen 
auf einer analytischen Ebene im wesentlichen drei theoretische Zugänge: Es sind 
dies – der Reihenfolge der vorhin angedeuteten Entwicklungsschwerpunkten ent-
sprechend – ein medientheoretischer, ein kunsttheoretischer und ein philosophi-
scher, wobei diese drei Zugänge neben einer besonderen Affinität zu jeweils einer 
der Entwicklungsphasen natürlich auch für die anderen relevant sind. Um nun 
die Beschreibung der historisch-praktischen Entwicklung mit dem theoretischen 
Bezugsrahmen in anschaulicher Weise verflechten zu können und dabei zugleich 
den jeweils mehrfachen Bezügen gerecht zu werden, wurde eine imaginäre Matrix 
entwickelt. Auf der x-Achse dieser Matrix sind die drei historischen Phasen der 
Videokunstentwicklung aufgetragen, auf der y-Achse die entsprechenden theore-
tischen Zugänge. Die Schnittpunkte veranschaulichen nun die Verknüpfung zwi-
schen praktischer Entwicklung und ihrer jeweiligen theoretischen Einschätzung. 
Dadurch kann eine strukturelle Aufarbeitung des sehr komplexen Untersuchungs-
feldes ermöglicht und in weiterer Folge auch auf die österreichische Situation ange-
wendet werden.

Die Achsen:
Die auf den beiden Achsen der Matrix liegenden Punkte entsprechen den histori-
schen und theoretischen Grundlagenkapiteln, auf deren Basis eine Einschätzung 
der verschiedenen Entwicklungstendenzen von Videokunst vorgenommen wird. 
Zur besseren Unterscheidung werden die historischen Abschnitte mit arabischen, 
die theoretischen mit römischen Zahlen benannt, welche mit der Numerierung der 
einzelnen Kapitelüberschriften übereinstimmen.

1.   Historische Phase 1	 I. 	 Medientheoretischer Zugang
2.   Historische Phase 2	 II. 	 Kunsttheoretischer Zugang
3.   Historische Phase 3	 III.	 Philosophischer Zugang

Abbildung 2

III              

II                  

 I                  

                     1                  2                   3x
y
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Die Schnittpunkte:
Die Schnittpunkte der Matrix entsprechen den verschiedenen Bezügen zwischen 
praktischer Entwicklung und theoretischer Einschätzung von Videokunst, wo-
bei, wie bereits erwähnt, jede historische Phase speziell durch einen theoretischen 
Schwerpunkt charakterisiert wird (auf der Diagonale liegend). Die einzelnen Ver-
knüpfungspunkte sind mit Buchstaben bezeichnet, welche wiederum mit den Kapi-
telüberschriften der Arbeit korrespondieren.

a.   Phase 1 + Medientheorie	 f.	 Phase 3 + Kunsttheorie
b.   Phase 2+Medientheorie	 g.	 Phase 1 + Philosophie
c.   Phase 1 + Kunsttheorie	 h.	 Phase 2 + Philosophie
d.   Phase 2+ Kunsttheorie	 i.	 Phase 3 + Philosophie
e.   Phase 3+Medientheorie
		

Abbildung 3

Die Bewegung auf der Matrix erfolgt nach einem aufsteigenden Rhythmus zwischen 
Darstellung und Verknüpfung (siehe Abb. 4). Damit wird die Integration der ver-
schiedenen Zugänge zum Thema ermöglicht und weitgehend der historischen Ent-
wicklung entsprochen, die selbst durch ein progressives Wechselverhältnis zwischen 
praktisch-künstlerischer Tätigkeit und zugehöriger theoretischer Analyse gekenn-
zeichnet ist.

Die einzelnen Schritte, welche zugleich auch die Reihenfolge der Kapitel des 
Abschnitts B (die Untersuchung nach der historisch  /  theoretischen Matrix) dieser 
Arbeit bilden:

	 1. 	 Historische Phase 1
	 I. 	 Medientheorie
	 a. 	 Medientheoretischer Zugang zu Phase 1 (Hauptverknüpfung)
	 2. 	 Historische Phase 2

                     g                  h                   i

                     c                  d                   f

                     a                  b                   e

                  x
y
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	 b. 	 Medientheoretischer Zugang zu Phase 2 
	II. 	 Kunsttheorie
	 c. 	 Kunsttheoretischer Zugang zu Phase 1
	 d. 	 Kunsttheoretischer Zugang zu Phase 2 (Hauptverknüpfung)
	 3. 	 Historische Phase 3
	 e. 	 Medientheoretischer Zugang zu Phase 3
	 f. 	 Kunsttheoretischer Zugang zu Phase 3 
	III. 	Philosophie
	 g. 	 Philosophischer Zugang zu Phase 1
	 h. 	 Philosophischer Zugang zu Phase 2
	 i. 	 Philosophischer Zugang zu Phase 3 (Hauptverknüpfung)

Bewegung auf der Matrix:

Abbildung 4

[…]

Die erste Phase der Videokunstentwicklung im Lichte kritischer 
Medientheorie

Ausgangsbedingungen
Wie bereits im vorigen Kapitel angedeutet, läßt ihr gesellschaftspolitischer, prakti-
scher, verändernder Anspruch kritische Medientheorie zunächst als geeignet er-
scheinen, als Analyseinstrument auf das Phänomen Videokunst angewendet zu wer-
den, zumal ihre langsam sich entwickelnde öffentliche Diskussion (zumindest im 
akademischen Bereich) auch zeitlich – etwa um Anfang der 70er Jahre – mit der 
Entwicklung unabhängiger Videoarbeit zusammenfällt. Anderseits bezieht sich kri-
tische Medientheorie selbst in ihren Analysen so gut wie nie auf bereits bestehende 
oder projektierte (künstlerische oder medienpolitischen) Alternativen, sondern sie 

III                  g                  h                   i

II                   c                  d                   f

 I                   a                  b                   e

                     1                  2                   3x
y
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präzisiert eigentlich hauptsächlich die Bedingungen des theoretischen Scheiterns ei-
ner fortschrittlichen Nutzung der neuen Medientechnologien im Rahmen bestehen-
der gesellschaftlicher Verhältnisse. Sie ist sich dabei ihres verkümmerten Kontaktes 
zu möglicher und wirklicher Praxis zwar durchaus bewußt, durch ihre Fundierung 
auf die gesamtgesellschaftlichen Bedingungen werden vorläufige Teillösungen je-
doch meist als reformistisch oder verschleiernd in Frage gestellt Treffend drückt 
BAACKE die Situation aus, wenn er im Vorwort zu seinem Reader „Kritische Me-
dientheorien“ meint: „Die materialistische Medientheorie ist ein Negativ, das auf Ent-
wicklung wartet, ohne daß freilich derzeit angebbar wäre, ob überhaupt ein Bild da-
raus wird.“ (BAACKE, 1974, S. 12)

Woran liegt nun dieser mangelnde Austausch zwischen den ‚Denkern‘ und den 
‚Machern‘ einer qualitativ anderen Mediennutzung und -rezeption? 

Sieht man sich die Entwicklung näher an, so zeigt sich, daß sich die konkrete 
Verwendbarkeit kritischer Theorien mit steigendem Grad ihrer für sich selbst bean-
spruchten Radikalisierung verringert. Die frühen Aufsätze zu den neuen Kommu-
nikationstechniken (BRECHT, BENJAMIN, TRETJAKOV) sind zum Großteil noch 
von einem – nur grob systematisierten – Optimismus und einer fast sinnlich zu nen-
nenden (materialen) Phantasie geprägt und werden in ihrer positiven Motivation 
auch Anregung für soziale und künstlerische Experimente. Die ‚Überwinder‘ dieser 
ersten Generation von Medientheoretikern konzentrieren sich hingegen hauptsäch-
lich auf die ökonomischen Zusammenhänge von Medienproduktion. Damit leisten 
sie zwar unbestritten einen wichtigen Teil zur Emanzipation von Medienwissenschaft 
aus ihrer empirischen, bloß zählenden und beschreibenden Naivität, verstellen sich 
aber zugleich selbst die Sicht auf die Vielschichtigkeit der notwendigen Lernschritte, 
mit den neuen technischen Möglichkeiten umgehen zu können.

„Der politische Totalitätsanspruch produziert die Frage nach der praktischen Einlösung gleich 
mit. Mißt man die Autoren nach ihrem Anspruch, die Gesellschaft in ihren wesentlichen Zusam-
menhängen zu erklären und die Praxis anleiten zu können, so geben sie letztlich nicht, was sie 
versprechen: handhabbare Handlungsmuster. Die Mehrzahl der Beiträge endet mit programmati-
schen Absätzen, die Skizze bleiben“ (KÖNIGSTEIN 1974, S. 13f.) 

schreibt z.  B. Horst KÖNIGSTEIN, selbst Redakteur im NDR und damit jemand, der 
diese Handlungsanleitungen für seine Arbeit in einer öffentlich-rechtlichen Fernse-
hanstalt zurecht einfordert. Es sind aber nicht nur die vagen politischen Handlungs-
anweisungen, die die bedingte Verwendbarkeit der Theorie für eine kreative Arbeit 
ausmachen, sondern vor allem der Mangel, sich mit der historischen Bedeutung der 
formalen Gestalt eines Mediums auseinanderzusetzen. Die Nichtbeachtung dieser 
formalen Regeln – man könnte es auch passend mit Sprache der Medien bezeichnen 
– zeigt sich beispielhaft dort, wo sich kritische Medientheorie und Videokunst expli-
zit mit demselben Phänomen befassen, und zwar mit dem Fernsehen.

Während sich die einen mit dem Inhalt, der verbreiteten Ideologie, den Pro-
duktionsverhältnissen, sozialen Auswirkungen usw. auseinandersetzen, arbeiten die 
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andern zudem auch noch mit dem Objekt, dem Möbelstück, der Lichtquelle Fern-
sehen, erforschen seine Bildsprache und versuchen, sie zu verändern, reduzieren es 
– in der Manier des frühen Experimentalfilms – auf seine technischen Eigenschaften 
und vieles mehr. Damit besitzt die Kunst gegenüber der Theorie einen methodischen 
Vorteil, der es ihr erlaubt, das Fernsehen in seiner Wirkung  als audiovisuelles Phäno-
men zu erforschen und nicht nur auf den gesendeten Inhalt fixiert zu bleiben. Dieser 
Vorteil, der zunächst natürlich aus der traditionellerweise der Kunst vorbehaltenen 
Beschäftigung mit der Form resultiert, hätte aber spätestens seit der Entwicklung 
der massenhaften Verbreitung von Bildern (Fotographie, Film, Fernsehen) von der 
Kommunikationswissenschaft aufgeholt werden müssen. Sich mit der Problematik 
Bild-Abbild, künstliche Realität, Bildsprache zu beschäftigen, sollte eigentlich Teil 
ihrer Untersuchungsarbeit sein.

Die relative Achtlosigkeit im Umgang mit Bildern gegenüber jenem mit Inhalt 
oder Text charakterisiert bezeichnenderweise auch die erste Zeit der alternativen 
Videoarbeit, die ihre Programme ja teilweise aus der kritischen Medien- und Gesell-
schaftstheorie beziehen. Jene muß diesen Rückstand schließlich nach dem Abflauen 
der ersten Videoeuphorie auch mühsam aufholen, um sich eine kontinuierliche Öf-
fentlichkeit erhalten zu können. Dies jedoch – wie von einigen behauptet – nur als 
ein Sich-Anpassen an die herrschenden Sehgewohnheiten zu verstehen, greift zu 
kurz. Das Konzept, die Durchbrechung der bestehenden Medienkultur nur über eine 
Neubesetzung des Inhalts zu erreichen, zeugt von einer ungenauen bzw. lückenhaften 
Analyse des Wirkungszusammenhangs audiovisueller Medien. Ein offensiver Umgang 
mit Video-Fernseh-Kultur schließt das Verständnis um Bildsprache, Kameraführung, 
Schnittechnik usw. ein, er kann nicht in der bloßen Verweigerung bestehender For-
men steckenbleiben. Die Beliebigkeit des Bildaufbaus, der Kameraeinstellungen, die 
Phantasielosigkeit in der Montage, die Überbetonung der verbalen Aussage, die oft-
mals aus dieser Verweigerung resultieren, beeinträchtigen im Gegenteil oftmals den 
allzugut gemeinten Inhalt.

Die Schwäche, die Phänomenologie der neuen Medien nicht in ihre Analyse 
einzubeziehen, ist sicher auch ein Mitgrund dafür, daß kritische Medientheorien von 
Videokünstlern im allgemeinen wenig rezipiert und diskutiert werden. Jene werden 
viel eher von Meistern der Begriffserfindung und -akrobatik wie Marshall McLUHAN 
(Das Medium ist die Botschaft, 1964) oder Technologiephilosophen wie Buckmins-
ter FULLER (Das totale Kommunikationssystem des Menschen, 1970) inspiriert, 
deren Verdienst eben gerade in der Originalität und Unbekümmertheit ihrer Be-
schreibung der neuen Kommunikationssituation liegt.

Wie läßt sich aber nun in Anbetracht der gegenseitigen Ignoranz kritische Me-
dientheorie für eine Einschätzung der ersten Phase der Videokunstentwicklung ver-
wenden?
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Die gemeinsamen Forderungen als Beurteilungsmaßstab
Die Tradition kritischer Medientheorien für eine Aussage über Videokunst nutzbar 
zu machen, funktioniert weniger durch eine differenzierende Berücksichtigung ihrer 
einzelnen Richtungen und Argumentationsschwerpunkte, als vielmehr durch eine 
Zusammenfassung der ihnen gemeinsamen Vorschläge und Forderungen. Diese For-
derungen, die schließlich im Wunsch nach Veränderung und Demokratisierung ei-
nen vergleichbaren Hintergrund haben, stellen zusammen das Ergebnis verschiede-
ner gesellschaftstheoretisch fundierter Analysen dar und repräsentieren darin den 
Versuch einer Neubestimmung der Funktion, Möglichkeit und Aufgabe fortschritt-
licher Medienverwendung. Eine neubestimmte Verwendung moderner Medien-
technologie ist auch das deklarierte Anliegen der ersten Generation von Videokünst-
lern. Wieweit sie darin den Forderungen kritischer Medientheorien entsprechen, sie 
möglicherweise auch überwinden oder relativieren, kann sinnvollerweise nur auf 
dieser allgemeinen gemeinsamen Basis überlegt werden, auch wenn dies entgegen 
der ursprünglichen Ausschließlichkeit der einzelnen Autoren eine gewissermaßen 
eklektische Verwendung der jeweiligen Argumentationsweisen darstellt als Beurtei-
lungsmaßstab sollen hier nun vier Hauptanliegen kritischer Medientheorie herange-
zogen werden.

Fernsehkritik
Wenngleich sich viele medientheoretische Untersuchungen allgemein mit der ge-
sellschaftlichen Kommunikationssituation auseinandersetzen, präzisieren sie ihre 
Aussagen doch oft am Beispiel Fernsehen. Die seit Beginn der 60er Jahre weltweite 
Etablierung dieses simultanen Bild-und Tonüberträgers und damit scheinbar bislang 
wirklichkeitsnähesten Mediums hat die fortschreitende Vermitteltheit von Realität 
sicherlich in verstärktem Maß bewußtgemacht und zur Entwicklung eines breiten 
Spektrums an fernsehspezifischer Literatur geführt. Nach van ELST lassen sich in 
der femsenkritischen Diskussion der 70er Jahre im wesentlichen vier Argumentati-
onsschwerpunkte herauslesen. ‚Fernsehen als Ideologie‘, ein Ansatz, der im wesent-
lichen von Autoren der Frankfurter Schule vertreten wird; das breite Spektrum des 
‚Fernsehens als Systemwerbung‘, dessen Hauptthesen aus den gesellschaftstheore-
tischen Analysen materialistischer Medientheoretiker hervorgehen; ‚Fernsehen als 
Überredungssystem‘, wo speziell die sozialisierende Funktion des Fernsehens her-
vorgehoben wird; schließlich die von NEGT  /  KLUGE erstmals ausführlicher dar-
gestellten Thesen vom ‚Fernsehen als Erfahrungsblockade‘ (van ELST, 1980). Diese 
theoretischen Positionen werden von praktischer Seite (kritischen FS-Journalisten 
und -Redakteuren, Filmemachern usw.) durch zahlreiche Erfahrungsberichte er-
gänzt, deren Gemeinsamkeit hauptsächlich in der Kritik bezüglich der Schwerfäl-
ligkeit und Hierarchie der bürokratischen Beamtenorganisation Fernsehen besteht. 
Einer der detailliertesten Beiträge zu Form und Inhalt von Fernsehproduktion (in 
bezug auf den Bereich Information) stammt von Bernward WEMBER, der in seinem 
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Indizienbeweis „Wie informiert das Fernsehen?“ auch die formalen Gestaltungsmit-
tel wie Bildausschnitt, Einstellungsgrößen, Rhythmus, Bewegung, Montage etc. sys-
tematisch auf ihren Gehalt analysiert (WEMBER, 1976).

Diese verschiedenen Versuche, das Fernsehen in seinen Eigenschaften und Aus-
wirkungen einzuschätzen, münden in ein Bündel von bekannten Schlußfolgerungen, 
die bis heute die wesentlichen Grundlagen von Fernsehkritik bilden. Zusammenge-
faßt sind dies:

*	 Das Fernsehen verwischt und verschleiert den Unterschied zwischen Reali-
tät und Fiktion. Das Bewußtsein gegenüber der Selektion auch bei ‚wirkli-
chen‘ Nachrichten ist gering, die Auswahlkritierien werden nicht öffentlich 
gemacht. Vielfach wird ‚Wirklichkeit‘ für das Fernsehen inszeniert, das geht 
bis zur Vortäuschung von Live-Situationen.

*	 Indem das Fernsehen viele intensive Ereignisse aus Vergangenheit und Gegen-
wart nebeneinander präsentiert, verwischt es den menschlichen Geschichts-
sinn. Untersuchungen haben gezeigt, daß ein Merkmal unserer mediatisier-
ten Zeit das schlechte Gedächtnis ist.

*	 Das Fernsehen verflechtet Öffentlichkeit und Privatheit zu einer scheinba-
ren Beteiligung an gesellschaftlichen Ereignissen bei gleichzeitig isolierter 
Rezeptionsweise.

*	 Das Fernsehen fördert eine Ambivalenz von Aktivität und Passivität. Einer-
seits erzeugt die scheinbare Miteinbeziehung des Zuschauers ein starkes Ge-
fühl der aktiven Teilnahme, zugleich läßt das Nebeneinander von banaler Un-
terhaltung und realem menschlichen Leid eine moralische und ästhetische 
Dumpfheit entstehen, die sich allgemein zu einem Gefühl der Ohnmacht und 
Gleichgültigkeit verdichtet.

*	 Die mediale Erlebniswelt fungiert vielfach als Surrogat für eigene Lebenser-
fahrung.

*	 Die steigende Bedeutung des Fernsehens als Sozialisationsfaktor begünstigt 
die Entwicklung in Richtung stereotyper Verhaltensmuster. Die Verwertung 
der Erfahrungen aus zweiter Hand erfolgt meist verallgemeinernd, statt in-
nerer Reflexion wird hauptsächlich äußeres Verhalten aufgenommen.

*	 Die gesellschaftliche Realität wird zunehmend mediatisiert. Politik wird als 
Fernsehspektakel inszeniert, Medienwirksamkeit wird als Teil der Politiker-
persönlichkeit bereits wichtiger als fachliche Kompetenz, Scheinkommuni-
kation überwiegt reale soziale Auseinandersetzung.

*	 Das Fernsehen verändert unsere optische Wahrnehmung. Es kreiert einen 
neuen visuellen Code, der die gesamte zeitgenössische Bildkultur beeinflußt. 
Die audiovisuelle Strukturierung von Erfahrung wird wesentlich durch die 
Fernsehästhetik mitgeprägt.
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Mißt man nun die Arbeiten der Videokünstler an der Forderung nach kritischer 
Auseinandersetzung mit dem Fernsehen, so ist festzustellen, daß sie diese Forderung 
nicht nur erfüllen, sondern durch ihre Detailgenauigkeit speziell auf formalstruktu-
reller Ebene auch ergänzen und erweitern. David ANTIN ist sogar der Meinung, daß

„dieser Bezug zum Fernsehen und damit zur Kultur nicht davon abhängig [ist], ob der Künstler 
sein Werk in Beziehung zum Fernsehen setzt. Die Beziehung zwischen Video und Fernsehen wird 
durch die gemeinsamen Technologien und Betrachtungsweisen hergestellt, ebenso wie das Ver-
hältnis des Films zum Untergrundfilm durch die gemeinsamen Bedingungen des Kinos hergestellt 
werden. Doch ein Künstler kann diese Beziehung auch ganz bewußt einarbeiten und jeden ihrer 
Aspekte als Angriffspunkt wählen.“ (ANTIN, 1976, S. 46)

Bei den fernsehbezogenen Arbeiten läßt sich eine Entwicklung beobachten, die von 
einer zunächst allgemeinen, oft emotionalen Reaktion auf das bloße Vorhandensein 
des neuen Kommunikationsmediums zu einer differenzierteren Beschäftigung mit 
dessen einzelnen Teilaspekten führt. Die oben genannten Eigenschaften und Aus-
wirkungen des Fernsehens werden immer wieder Gegenstand einzelner Werke, Kri-
tik manifestiert sich sowohl thematisch gebunden in Form von Ironie, Persiflage, 
Wiederverwertung etc. als auch, bewußt abgehoben, mittels völliger Umbesetzung 
des Fernsehens als Skulptur, Gebrauchsgegenstand, Kultobjekt.

Ein Beispiel für eine sehr ironische Thematisierung der Problematik einseitige 
Kommunikation bzw. auch Realitätsüberschreitung zwischen Fernsehzuschauer und 
ablaufendem Fernsehprogramm ist „Live with Video“ von Willie WALKER, in dem 
eine junge Blondine mit dem im Fernsehen auftretenden Moderator zunehmend 
agiert und Zärtlichkeiten austauscht, bis jener schließlich über eine Leiter zwischen 
den Beinen der inzwischen auf dem Gerät sitzenden Frau verschwindet. In einem 
anderen Band „The real Long Ranger“ schießt WALKER aus dem Fernsehgerät auf die 
zwei zuschauenden Kinder. Beide Tapes stammen aus „The Weekend Tapes“ (USA 
1972), einer Serie, in der durch Form und Inhalt das kommerzielle Fernsehen paro-
diert wird. In einem anderen Beispiel „Inventory“ von John BALDESARRI (USA) 
werden vor der Kamera 30 Minuten lang verschiedene schwer zu erkennende Ge-
genstände ihrer Größe nach sortiert und von einer platten Beschreibung begleitet. 
Unübersehbar wird hier die Informationsfunktion des Fernsehens parodiert, das auch 
noch von ‚überzeugenden fotografischen Beweisen‘ (etwa für feindliche Raketenba-
sen) spricht, wenn auf dem Bildschirm nur mehr graue Flecken auszumachen sind.

Die eher experimentelle Verwendung von Video, in der bekannte Wahrneh-
mungsmuster negiert oder zerschlagen werden, weist zugleich immer auch auf konst-
ruktive Lösungsutopien. Das Machbare der gezeigten experimentellen Möglichkeiten 
weist über die rein begriffliche Erfassung und Beschreibung der Eigenschaften des 
Mediums hinaus. Das Moment der Handlung wird zum Mittelpunkt der Umsetzung 
von Kritik. Dies gilt vor allem auch für Arbeiten, die das Medium aus seiner Funktion 
als Freizeitgestalter herauslösen und in einen neuen Zusammenhang (als Musikins-
trument, als Installation, in Modellen von Partizipationsfernsehen etc.) stellen. Jene 
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Bänder, die ihre Thematik stark im persönlichen Bereich des Künstlers haben, spre-
chen wiederum eine andere Ebene der Fernsehkritik an. Hier wird jene Intimität er-
zeugt, die das Fernsehen zwar verspricht, aber eigentlich nie einlöst, Zeit und Tempo 
werden dem Thema angepaßt und nicht umgekehrt einem ökonomisch begründeten 
Einheitsrhythmus unterworfen. Daß diese Arbeiten oft als langatmig empfunden wer-
den, zeigt umso deutlicher, wie sehr die Sehgewohnheiten bereits vom pulsierenden 
Themen- und Formenwechsel des durchschnittlichen Fernsehprogrammes geprägt 
sind. Die Verdeutlichung des Mediums als Medium, den Blick der Kamera als Blick 
subjektiver Auswahl zu kennzeichnen – das, was das Fernsehen ja in den meisten 
Fällen zu verschleiern sucht –, hat natürlich auch eine äußerst politische Komponente.

Eine Installation, die die Scheinobjektivität der Bildsprache des Fernsehens in 
Frage stellt, ist Antonio MUNTADAS’ „The Last Ten Minutes“ (E 1976), in der Pro-
grammausschnitte aus drei verschiedenen Ländern nebeneinander abgespielt wer-
den. Die Ähnlichkeit der Ausdrucksformen wird durch die Gleichzeitigkeit der Vor-
führung noch betont und beleuchtet die grenzüberschreitende Gesetzmäßigkeit der 
Fernsehbildsprache.

Neben diesen Beispielen außerhalb der Institution Fernsehen sind auch Versu-
che, innerhalb einzelner TV-Stationen Werke zu realisieren, durchaus als Intention 
zu werten, neue Impulse zu setzen, Strukturen aufzubrechen und mögliche Quali-
täten des Fernsehens zu nützen. Diese Arbeiten, die meist entweder auf einen kom-
munikativen Effekt hinzielen oder neue audiovisuelle Ausdrucksformen einem grö-
ßeren Publikum zugänglich machen wollen, sind – so vereinzelt und vielleicht elitär 
sie auch sein mögen – ein Anfang in Richtung eines Eindringens in die geschlossene, 
sterile Welt der Kommunikationsindustrie, das ja von einigen Autoren kritischer 
Medientheorie durchaus als Strategie vertreten wird.

Zusammenfassend läßt sich sagen, daß die Forderung nach kritischer Reflexion 
des Fernsehens von der Kunst ernst genommen wird, auch wenn sich ihre Methoden 
von denen wissenschaftlicher Analyse unterscheiden. Hans D. BAUMANN formu-
liert diese Unterscheidung sogar als Forderung an die Kunst 

„Der Unterschied zwischen beiden [Wissenschaft und Kunst] liegt nicht in ihrem Zweck, dem 
Gewinn von Erkenntnissen über die Welt, um diese zum Besten der Menschen adäquat behandeln 
und verändern zu können, sondern in den Wegen, die eingeschlagen werden, diesen Zweck zu 
erreichen. Die Forderungen an Wissenschaft, sie solle anschaulich sein, ist eine Metapher – für die 
Kunst gilt sie wörtlich“ (BAUMANN, 1977, S. 122)

Unabhängigkeit
Obwohl die Forderung nach Unabhängigkeit sicher ein gemeinsames Ergebnis kriti-
scher Analyse der bestehenden Mediensituation darstellt, ist sie im Zusammenhang 
mit Videoproduktion doch zu differenzieren. Wie weit die Skala des Unabhängig-
keitsbegriffes nämlich reichen kann, zeigt sich vielleicht am deutlichsten in der Dis-
kussion, die seitens der politischen Videogruppen in den 70er Jahren geführt wird. 
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Die extremsten Standpunkte differieren hier zwischen der Ablehnung jeglicher fi-
nanzieller Zuwendungen von außen bis zur Akzeptanz kommerzieller Orientierung, 
solange keine inhaltliche Einflußnahme daran geknüpft wird. Diese Diskussion, die 
speziell an die Frage nach der Organisations- und Finanzierungsform der einzelnen 
Videogruppen und -kollektive anknüpft, wird innerhalb der Kunstszene weniger ve-
hement und vor allem nicht in dieser öffentlichen Form ausgetragen. Es gibt aber 
auch hier unterschiedliche Auffassungsweisen, die sich hauptsächlich darin äußern, 
wie sehr man sich dem Zwang zur permanenten technologischen Weiterentwicklung 
beugt. Da aber sämtliche Erwägungen um die Frage kreisen, wie man sich in seiner 
Arbeitsweise der möglichen Einflußnahme aussetzt, soll hier Unabhängigkeit vor-
derhand als inhaltliche Unabhängigkeit verstanden werden.

Was nun diese inhaltliche Autonomie betrifft, so ist gerade die erste Phase der 
Videokunst jene, die am ehesten für sich in Anspruch nehmen kann, neue Freiräume 
für ihre künstlerische Entwicklungen zu schaffen. Manifestiert sich die Eigenständig
keit auch hauptsächlich in der Abgrenzung zu herkömmlichen Strukturen der Me-
dienlandschaft (kommerzielles Fernsehen, kommerzielles Kino), so zeugen auch die 
Versuche, den etablierten Kunstmarkt zu überschreiten und neue Präsentationsfor-
men zu entwickeln, vom Bestreben, die Grenzen zwischen abgegrenzter Kunstöffent-
lichkeit und Alltagskultur aufzubrechen. Das bedeutet natürlich auch den Versuch, 
sich dem Einfluß eingefahrener Ausstellungs- und Verkaufsmechanismen zu entzie-
hen. Diese Tendenzen werden sicher durch die allgemeine gesellschaftliche Entwick-
lung der 70er Jahre verstärkt, die sich durch ein relativ großzügiges kulturpolitisches 
Klima und ein weitverbreitetes politisches Bewußtsein innerhalb der kulturellen Öf-
fentlichkeit (Kunst und Wissenschaft) auszeichnet. Zudem ist die zunehmende Sen-
sibilisierung für kommunikative Prozesse – und hier speziell die Kritik an der struk-
turellen Ungleichheit zwischen den Kommunikatoren, den Medienmachern, und der 
großen Masse der Rezipienten – eine starke Triebkraft für die Forderung nach unab-
hängiger Medienproduktion. Die theoretische Grundlage der meisten Videoschaffen
den besteht jedenfalls in der erklärten Absicht, autonomer Sender zu sein und die 
eigene Botschaft – sei sie ästhetischer und  /  oder politischer Art – öffentlich zu machen.

Friederike PEZOLD (A) beschreibt ihre Motivation zur Entwicklung ihres Pro-
jektes „Radio Freies Utopia“ ganz in diesem Sinn, wenn sie meint: 

„Also bei dem Spiel mach’ ich nicht mit, da hab’ ich lieber ein neues Spiel erfunden, mit meinen 
eigenen Spielregeln: ‚Radio Freies Utopia‘. Da produziere und sende ich was, wie und wann immer 
ich will, als Verwirklichung von Utopien allem voran in die Freiheit – und nach dem Motto: weni-
ger ist mehr bzw. anstatt mehr Quantität mehr Qualität.“ (PEZOLD,1983, S. 183)

Les LEVINE (CAN) formuliert seinen Wunsch nach Unabhängigkeit wieder stärker 
auf das Fernsehen bezogen:

„Der Hauptzweck des Fernsehens besteht eindeutig darin, die Masse des Publikums den giganti-
schen Großunternehmern auszuliefern, die ihre Produkte verkaufen wollen. Um diesem Zweck 
gerecht zu werden, wird eine Unzahl kreativer Menschen eingesetzt: Schauspieler, Sänger, Tän-
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zer usw., die so zu Verkäufern und Verkäuferinnen der Produkte werden. Diese Künstler werden 
durch eine solche Vereinnahmung natürlich ihrer künstlerischen Freiheit beraubt und zu Ange-
stellten des Konzerns: Schauspieler ersetzen die Hausierer. Es liegt auf der Hand, daß Künstler dem 
gegenüber keine Mitarbeiter des Konzerns sein wollen. Der Künstler oder die Künstlerin ziehen es 
vor, Künstler zu bleiben und die Autonomie des Ausdrucks ihrer Ideen zu wahren – welche sich 
nämlich aus einem inneren Konzept der Realität und nicht aus einer Aktennotiz des Konzernprä-
sidenten ergeben.“ (LEVINE, 1983, S. 164)

Diese Statements stehen stellvertretend für eine ganze Reihe ähnlicher Meinungen. 
Auffallend an den Aussagen der meisten Künstler ist allerdings, daß sie sich zunächst 
einmal hauptsächlich auf eine individuelle Unabhängigkeit des einzelnen Künstlers 
beziehen. Wie weit diese dann dafür eingesetzt wird, gesellschaftliche Veränderun-
gen in Gang zu bringen, wie es ja in weiterer Folge von den kritischen Medienthe-
orien gefordert wird – hängt vom jeweiligen politischen Standort des Künstlers ab.

Trotzdem soll hier dem Bestreben nach persönlicher Freiheit eine Korrespon-
denz mit dem Unabhängigkeitsbegriff kritischer Medientheorie nicht vorschnell 
abgesprochen werden, da der Kunst ja auch von Seiten der Theorie eine wichtige 
Funktion als ‚Seismograph‘ für gesellschaftliche Entwicklungen beigemessen wird. 
ENZENSBERGER bzw. BENJAMIN sehen eine wichtige Aufgabe der Künstler da
rin, daß sie

„Möglichkeiten von Medien, die noch in der Zukunft liegen, sozusagen vorahnen. ‚Es ist von 
jeher eine der wichtigsten Aufgaben der Kunst gewesen, eine Nachfrage zu erzeugen, für de-
ren volle Befriedigung die Stunde noch nicht gekommen ist. Die Geschichte jeder Kunstform 
hat kritische Zeiten, in denen diese Form auf Effekte hindrängt, die sich zwanglos erst bei ei-
nem veränderten technischen Standard, das heißt in einer neuen Kunstform ergeben können.‘“ 
(ENZENSBERGER, 1970, S. 184f., zum Teil zitiert nach BENJAMIN)

Wendet man diese These auf die Entwicklung der Videokunst an, so ist die persönli-
che Unabhängigkeit eine wichtige Voraussetzung für die Freiheit zur Erforschung 
und Einschätzung des Mediums, aufgrund derer vielleicht sogar eher Strategien ent-
wickelt werden könnten als auf rein theoretisch-analytischer Basis. Es muß allerdings 
gesagt werden, daß eine effektive Zusammenarbeit zwischen Videokünstlern und po
litischen Medienarbeitern in größerem Rahmen auch in weiterer Folge kaum zu-
stande kommt, obwohl sich die starren Grenzen zwischen diesen beiden Arbeitsan-
sätzen spätestens seit den 80er Jahren aufzulösen beginnen. Dies ist zum Teil wiede-
rum auf das mangelnde Interesse von seiten kritischer Medientheorie und alternati-
ver Medienarbeit an der Videokunst, und umgekehrt auf jenes der Künstler an der 
bestehenden Medientheorie zurückzuführen.

Selbsttätigkeit
Der Begriff Selbsttätigkeit umfaßt in der kritischen und materialistischen Medien-
theorie eigentlich zwei Forderungen. Zum einen ist das prinzipielle ‚In die Hand 
nehmen‘ des Mediums von Seiten engagierter und Theorie-bewußter Spezialisten (von 
Studenten, Lehrern, Sozialarbeitern bis zu Redakteuren, Journalisten, Künstlern etc.) 
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gemeint, zum anderen die Einbeziehung von Laien bzw. von den Teilnehmern an 
den verschiedenen Projekten, den sogenannten ‚Betroffenen‘. Die Aktivierung der 
Nicht-Spezialisten sollte sukzessive von den Medienfachleuten vorangetrieben wer-
den, ideales Ziel wäre dann das Überflüssigwerden der Spezialisten in einer medial 
selbstverwirklichten Gesellschaft, etwa nach dem Motto: Jeder Arbeiter macht seine 
eigene Videodokumentation. Dieses Konzept wird bis auf einige Ausnahmen in so-
zialanimatorischen Projekten natürlich nicht verwirklicht, nicht nur, weil nicht alle 
‚Betroffenen‘ Lust und Zeit zur Videoarbeit aufbringen, sondern auch deshalb, weil 
ernsthafte Videoarbeit einer gewissen Kontinuität bedarf, um qualitativ über das Ni-
veau von verwackelten Privataufnahmen hinauszukommen. Diese Kontinuität kann 
aber nur von Leuten geleistet werden, die eine bestimmte Perspektive mit Video ver-
binden. Sei es nun im sozialen oder im künstlerischen Bereich – ohne gestalterische 
und technische Weiterbildung erschöpft sich die Arbeit mit diesem Medium meist in 
einigen Versuchen, die oft auch nur ein begrenztes und speziell am Thema interessier
tes Publikum erreichen. Sollen aber die Möglichkeiten von Video wirklich erforscht 
und ausgeschöpft und die Fähigkeit entwickelt werden, sein Anliegen auch in adä
quater Form vermitteln zu können, so ist auf eine gewisse Spezialisierung und gezielte 
Lernschritte nicht zu verzichten.

Kontinuität und die Suche nach der eigenen Ausdruckweise ist eine Qualität, 
die von vielen Videokünstlern von Beginn ihrer Entwicklung an geleistet wird. Das 
liegt zum Teil daran, daß die eigene Identität gegenüber der Arbeit mit Video bei ei-
nem (Video-)Künstler unmittelbarer gebildet wird als z.B. bei einem engagierten 
Lehrer, der in seiner Freizeit zusätzlich politische Medienarbeit leistet. Anderseits ist 
sicherlich eine gewisse Unbekümmertheit im Umgang mit der neuen Technologie, 
die Beschäftigung mit dem Medium um des Mediums willen, wie das eher von den 
Künstlern gehandhabt wird, animierend für das Durchmachen einer Experimentier- 
und Lernphase.

Selbsttätigkeit im Sinn des eigenständigen Umgehens mit dem Medium wird 
also von den Künstlern in sehr engagierter Weise betrieben, das zeigt sich schon an 
der Vielfalt der bereits in der Frühphase der Videokunst entstandenen Arbeiten. Die 
Animation von engagierten Amateuren oder die Eingliederung in Projekte, wo Video 
als soziokulturelles Instrument verwendet wird, findet bis auf wenige Ausnahmen 
nicht statt. Die Einbeziehung von Nicht-Spezialisten geschieht hauptsächlich in Form 
von Kommunikationsprojekten, wo Feedbackmöglichkeiten seitens des Publikums 
einen Teil des Konzeptes bilden. Dabei reichen die Beispiele von einfachen Closed-
circuit-Aufbauten, innerhalb derer die Zuschauer agieren können, bis zu technisch 
aufwendigen Konzepten, die mit Kabelfernsehen, telefonischem Rückruf oder sogar 
Satellitenübertragung arbeiten. Diese verschiedenen Formen künstlerischer Experi-
mentierfreudigkeit und die konzeptuellen oder aktionistischen Beteiligungsangebote 
an das Publikum stimmen nun zwar nur zum Teil mit den umfassenden Forderun-
gen der doch hauptsächlich inhaltlich orientierten Medientheoretiker überein, sie 
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können aber meines Erachtens trotzdem eine durchaus wichtige Ergänzung zur ge-
sellschaftskritischen und politischen Medienarbeit bilden, da sie in ihrer Betonung 
des kreativen und auch spielerischen Potentials der neuen Medien andere, nicht 
minder grundlegende Erkenntnisschritte ermöglichen.

Neue Organisationsformen
Eine der grundlegenden Voraussetzungen für eine veränderte Mediensituation ist 
die Entwicklung neuer Produktionsstrukturen. Selbstorganisation in von öffentlich-
rechtlich oder privatwirtschaftlich bestimmten Institutionen unabhängigen Produk-
tionszentren ist eine Forderung, die sich eigentlich in allen fortschrittlichen Medien-
theorien finden läßt. Wenn sie auch bei ENZENSBERGER, PROKOP, TRETJAKOV 
und noch einigen anderen Autoren am deutlichsten ausgeführt ist, so kann man an
nehmen, daß die alternative Produktion, politische Medienarbeit, Gegenöffentlich-
keit etc., wie sie ab Ergebnis jeder kritischen Untersuchung verlangt werden, nicht 
innerhalb bestehender Strukturen gedacht sind. Die Vorteile von selbstverwalteten 
Medienzentren liegen neben ihren autonomen Entscheidungsmöglichkeiten vor allem 
in der Gewährleistung eines ständigen Zugangs zu den Produktionsakten. Dies ist 
eine unablässige Voraussetzung für die Entwicklung neuer Inhalte und neuer ästheti-
scher Ausdrucksformen sowie für die Durchführung längerfristiger, nicht sofort kom-
merziell verwertbarer Produktionen. Außerdem garantiert nur die kontinuierliche 
Arbeit mit der sich ständig erweiternden Videotechnik eine solide Fortbildungsmög
lichkeit jenseits von Spezialistentum und Hierarchie. Zu diesen arbeitstechnischen 
Vorteilen kommt noch der Umstand, daß in den selbstorganisierten Medienzentren 
die Bedingungen für einen ständigen inhaltlichen und formalen Austausch zwischen 
den einzelnen Produzenten ungleich besser sind als in den von Zeitdruck und Kon-
kurrenz bestimmten Fernsehanstalten oder kommerziellen Studios. Und nicht zu-
letzt ist auch der selbstorganisierte Vertrieb der Produktionen (Bänderverleih, öf-
fentliche Vorführung etc.) ein wichtiger Teil der zu schaffenden Gegenöffentlichkeit.

Was nun die Videokunst betrifft, so ist der Bereich der kollektiven Organisati-
on sehr schwach entwickelt. Bedingt durch die meist sehr individuelle Arbeitsweise 
der Künstler, sicher aber auch durch fehlendes politisches Bewußtsein hat sich der 
Gedanke an offene Medienzentren hier kaum durchgesetzt. Es gibt zwar einige Bei-
spiele für den Zusammenschluß von Künstlern zu Produktionszentren, jene sind 
aber eher als private Gerätepools zu verstehen denn als alternative Medienzentren, 
die programmatisch als offene Studios geführt werden, um mit Leuten von außen in 
größeren Projekten zusammenzuarbeiten.

Andererseits sind es interessanterweise die Künstler, die sich als Pioniere in der 
unabhängigen Videoarbeit erweisen. Sowohl in Europa als auch in den USA wird Vi-
deo als Möglichkeit zu unabhängiger, neuartiger, vom Fernsehen abgegrenzter Produk
tion als erstes von den Künstlern entdeckt und propagiert, die politischen und sozial
wissenschaftlich orientierten Gruppen greifen das Medium erst in weiterer Folge auf.
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In der BRD sind die ersten Arbeitsgruppen durch eine Mischform zwischen 
künstlerischer Produktion und engagierter Medienarbeit gekennzeichnet, wobei 
der Anspruch nach gesellschaftlicher kooperativer Kommunikation zwar formuliert 
wird, jedoch konkrete Angaben fehlen, in welcher Form jene realisiert werden soll. 
Ein Beispiel ist die Gruppe VAM (Video Audio Media), die groß teils von den Ein-
nahmen kommerzieller Videoarbeit lebt. Die Spezialität ihrer unabhängigen Arbeit 
liegt in der Inszenierung von Rollenspielen vor der Kamera, in denen die Beteiligten 
für sie wichtige Ereignisse nachspielen. Diese Möglichkeit der Selbstkontrolle soll 
zur positiven Aufarbeitung der Situationen beitragen. Der Schwerpunkt der Arbeit 
verschiebt sich jedoch bald zu reinen Kunstprojekten (Teilnahme an der documenta 
und verschiedenen Ausstellungen). Ein anderes Beispiel ist die Gruppe TELEWIS-
SEN, die sich hauptsächlich aus ihrer Mitarbeit an der ARD-Fernsehsendung „team-
work“ finanziert, wo sie mit Schüler- und Jugendgruppen Beiträge erstellt. Sie argu-
mentiert ihre Tätigkeit innerhalb einer öffentlich-rechtlichen Anstalt mit der großen 
Verbreitungsmöglichkeit, die das Fernsehen gewährleisten kann. Allerdings muß 
sie feststellen, daß zum einen eine längerfristige Arbeit mit den Jugendlichen kaum 
zustande kommt, zum anderen sind die ständig steigenden technischen Anforde-
rungen, die das Fernsehen stellt, durch die Gruppe kaum mehr zu erfüllen. Einen 
Ausweg sieht TELEWISSEN in der Kunstszene, wo sie zu gut bezahlten Aufträgen 
kommen will. So realisiert sie z.B. eine skulpturelle Aktion „Schwarzraum  /  Weiß-
raum“, in deren Verlauf ein schwarzer Raum und verschiedene Requisiten allmählich 
weiß bemalt werden, gemeinsam mit dem Videostudio des Museums Folkwang Es-
sen für die Ausstellung „Szene Rhein-Ruhr, 72“. Es folgen weiters einige Teilnahmen 
an der documenta, diverse Fernsehausstrahlungen und Ausstellungsbeteiligungen.

Keiner der Pioniere der deutschen Videoszene führt jedoch seine Arbeit im 
Sinn alternativer Medienzentren fort. Erst ab Mitte 1975 bilden sich zunehmend 
Gruppen – vornehmlich aus dem Hochschulbereich –, die aus der kritischen Diskus-
sion der nun vorliegenden ersten Erfahrungsberichte heraus Konzeptionen entwi-
ckeln, die die Funktionen alternativer Medienarbeit ausführlicher bestimmen. Diese 
Gruppen legen ihren Schwerpunkt aber nicht mehr auf eine künstlerische Nutzung 
des Mediums, sondern auf politisch-pädagogische Videoarbeit.

Das bekannteste künstlerische Videozentrum in den USA ist „The Kitchen“ in 
New York, das 1971 gegründet wird. Barbara OSBORNE, die Referentin für Öffent-
lichkeitsarbeit, formuliert ihre Ansprüche folgendermaßen: „Wir konzentrieren uns 
auf solche Arbeiten, die entweder vom formalen oder inhaltlichen Aspekt her Risi-
ken eingehen und den Kriterien, die die Fernsehanstalten normalerweise bei ihrer 
Programmauswahl anlegen, bewußt zuwiderlaufen. Wir wollen kein Massenpubli-
kum erreichen.“ (in: MORHENN  /  ORTMANNS, 1984, S. 25)

„The Kitchen“ ist als Video-, Tanz- und Performancetheater konzipiert und 
avanciert innerhalb weniger Jahre zum Zentrum der New Yorker Avantgarde. Von 
einem lockeren Treff unabhängiger Videokünstler entwickelt es sich zu einem an-
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spruchsvollen Kulturzentrum, in dem ein professioneller Videovertrieb den ständi-
gen Kontakt zu Ausleihern und Festivalveranstaltern hält. Stadtteilarbeit oder politi-
sches Engagement sind auch hier nicht die vordergründigen Anliegen, „The Kitchen“ 
ist in erster Linie Umschlagplatz für neue künstlerische Ausdrucksformen – live oder 
per Video. Allerdings haben in diesem Konzept Dokumentarvideos ebenso Platz wie 
künstlerische Tapes. Finanziert wird „The Kitchen“ durch die Einnahmen aus dem 
Kulturprogramm und durch die öffentliche Kunstförderung.

Neben diesen wenigen Beispielen gilt aber im allgemeinen, daß gezielte Ak-
tivitäten zur Errichtung eines Netzes von alternativen Organisationsformen in der 
Kunstszene weitaus weniger vorhanden sind als in der politisch motivierten Vi-
deoarbeit. Die Künstler versuchen, ihre Projekte vornehmlich auf individuellem 
Weg zu realisieren und suchen dabei die Zusammenarbeit mit den verschiedensten 
Stellen, vom Fernsehen über Kunstförderung bis zu kommerziellen Unternehmen. 
Gruppenbildungen dienen zumeist der Realisierung bestimmter Projekte oder sind 
die Voraussetzung zur Etablierung innerhalb des Kunstmarktes, wobei Video hier 
allerdings einen kritischen Randbereich darstellt.

Abschließende Einschätzung
Wie sich zeigt, macht die systematische Anwendung der wichtigsten Forderungen 
aus der kritischen und materialistischen Medientheorie eine Einschätzung der Früh-
phase der Videokunstentwicklung nach medienwissenschaftlichen Gesichtspunkten 
durchaus möglich. Die theoretische Zusammenführung zweier so unterschiedlicher 
Formen der Auseinandersetzung mit neuen Kommunikationsentwicklungen, wie es 
Medientheorie und Videokunst darstellen, macht allerdings auch deutlich, daß der 
fehlende Dialog auf beiden Seiten Defizite hinterlassen hat. Auf der einen Seite wer-
den alle Anregungen von Kritik, die eine konkrete Anwendung in einem Werk erlau-
ben, etwa die Beschäftigung mit dem Fernsehen, mit dem eigenen, persönlichen Ver-
hältnis zu Medien, Bild- und Formensprache, zwischenmenschliche Kommunikation, 
Selbstdarstellung, Forschung und Experiment, Kombination verschiedener Medien, 
Grenzüberschreitungen zwischen verschiedenen Kunst- und auch wissenschaftlichen 
Disziplinen etc., von den Künstlern in sorgfältiger und differenzierter Weise aufge-
griffen, auf der anderen Seite bleibt der Bezug zu übergreifenden gesellschaftlichen 
Fragestellungen und die praktische und theoretische Einbindung in politische Pro-
zesse Fragment. Umgekehrt ist die Theorie auch nicht in der Lage, Ansätze aus der 
vorhandenen künstlerischen Medienpraxis in ihre Diskussion zu übernehmen. Der 
Überprüfung ihrer Ansprüche durch die lebendige Entwicklung wird somit aus dem 
Weg gegangen. Das Aufbrechen der geschlossenen Argumentationsgebäude zuguns-
ten eines durch Erfahrung immer wieder revidierbaren prozessualen Diskurses, das 
Akzeptieren eines Zustandes des ‚Versuchs-denkens‘, einer offenen Theorie, wird 
kaum möglich, obwohl stets von der Wichtigkeit des Verhältnisses zwischen Theorie 
und Praxis gesprochen wird. Der auffälligste Unterschied zwischen Theorie und Kunst 
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ist wahrscheinlich in der Grundhaltung zu den neuen technischen Möglichkeiten zu 
finden. Medientheorie operiert hauptsächlich aus einer Defensive heraus. Das zeigt 
sich erstens im Bemühen um Aufklärung über Abhängigkeiten, Manipulationen und 
Verunmöglichungen durch die ökonomischen Verflechtungen (also der Nachteile), 
bevor überhaupt an Praxis gedacht wird, zweitens in der fast völligen Vernachlässi-
gung der Unterhaltungsfunktion der neuen Kommunikationstechnologien. Kunst hin-
gegen agiert offensiv, indem sie auch unter den gegebenen Verhältnissen versucht, 
möglichst an Medien heranzukommen und sie in ihrem Sinn zu nutzen. Daß dies oft 
in einer rein individuellen Selbstverwirklichung stecken bleibt, muß gesehen wer-
den, das zeigt auch die oben gewonnene Einschätzung der gesellschaftlichen Kraft 
von Videokunst, doch muß ihr Beitrag zum Entwurf einer breiteren Mediennutzung 
ebenso in Erwägung gezogen werden. Zusammenfassend kann festgestellt werden, 
daß Videokunst jene Forderungen aus der kritischen Medientheorie, welche sich auf 
das Medium selbst oder seine Nutzung beziehen, eher zu erfüllen in der Lage ist als 
jene, die sich in abstrakterer Form auf gesellschaftliche Zusammenhänge beziehen. 
Dies ist auch der Grund dafür, daß kaum Aktivitäten, die zur Bildung einer breiteren 
organisatorischen Basis nötig  /  sind, gesetzt werden. Die Entwicklung einer funktio-
nierenden Struktur alternativer Medienzentren wird hauptsächlich von den vor-
nehmlich apolitisch und nur in zweiter Linie künstlerisch motivierten Videoschaf-
fenden getragen. […]

Die zweite Phase der Videokunstentwicklung im Lichte kunsttheore-
tischer Überlegungen

Ausgangsbedingungen
Wie bereits zuvor angedeutet, soll dieser Abschnitt dazu dienen, an Hand ihrer zwei-
ten Entwicklungsphase auf jene Aspekte der Videokunst einzugehen, die bevorzugt 
unter kunsttheoretischen Gesichtspunkten zu beurteilen sind. Dazu soll nochmals 
ergänzt werden, daß viele dieser Ausprägungen bereits in der Anfangsphase zu fin-
den sind und somit die folgende Analyse durchaus auch als relevant für die bisher 
beschriebene Entwicklung zu verstehen ist. Warum eine kunsttheoretische Betrach-
tung nun besonders im Zusammenhang mit den Tendenzen der ausgehenden 70er 
und beginnenden 80er Jahre vorgenommen wird, hat zwei Hauptgründe. Zum einen 
ist Videokunst – sowohl was die Zahl der mit ihr arbeitenden Künstler als auch die 
inzwischen vorhandene Anzahl an Produktionen betrifft – nun soweit verbreitet, 
daß sich bestimmte Richtungen bereits leichter ablesen lassen. Die ersten größeren 
Präsentationen können auch Aufschluß über eine mögliche Entwicklung ihrer Öf-
fentlichkeitsstruktur geben. Zum anderen hat sich das Selbstverständnis der Künst-
ler dahingehend gefestigt, daß sie sich um die Anerkennung der Videokunst als ei-
genständige Disziplin bemühen. Sie verstehen sich nicht mehr nur als experimen-
tierfreudige Nutzer der Technik, sondern explizit als Video- oder Medienkünstler.
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Vorerst aber noch einige grundsätzliche Überlegungen zu den gewählten kunst-
theoretischen Ansätzen.

Anders als die kritische Medientheorie, die versucht, über die Herstellung öko-
nomischer bzw. gesellschaftlicher Zusammenhänge die bestehende Mediensituation 
zu erklären und damit verstehbar zu machen, versuchen fortschrittliche Kunsttheo-
rien, die Bedingungen für die sinnliche Erfahrbarkeit dieser Zusammenhänge fest-
zustellen. Dementsprechend enger ist ihr Verhältnis zur Praxis, was noch dadurch 
verstärkt wird, daß einige der Theoretiker auch selbst an der Organisation von künst-
lerischen Ereignissen bzw. als Künstler tätig sind (vgl. z.B. BRECHT, CLAUS, ECO, 
YOUNGBLOOD, LYOTARD, PAK). Zugleich muß festgestellt werden, daß es zu Be-
ginn der 80er Jahre eigentlich keine kontinuierliche theoretische Auseinandersetzung 
mit Videokunst gibt Abgesehen von einzelnen, teilweise längeren Aufsätzen in Aus-
stellungskatalogen oder einschlägigen Kunstzeitschriften finden sich kaum Ansätze, 
die Kriterien für eine systematischere Beurteilung – wie es sie vergleichsweise für den 
Bereich der Fotografie oder des Films gibt – zur Verfügung stellen.

Um trotzdem eine inhaltliche Basis für eine Einschätzung der künstlerischen 
Möglichkeiten von Video herzustellen, sind hier jene Diskussionsbeiträge zusammen
gefaßt, die es erlauben, einen Bezug zur Thematik ‚Kunst und Medien‘ herzustellen. 
Spezielle Rücksicht wird (gemäß den in Kapitel II angestellten Überlegungen) auf 
Fragen nach dem Zusammenhang von Kunst und Technologie, nach der Funktion 
von Kunst als Teil eines Kommunikationsprozesses und nach ihrer allgemeinen Stel-
lung als gesellschaftspolitische Größe genommen. Wenn dabei die im Vergleich zur 
Medientheorie größere Nähe zur Praxis hervorgehoben wurde, muß hier allerdings 
auch gesehen werden, daß jene oft Ursache dafür ist, daß Kunsttheoretiker bevorzugt 
einer bloß beschreibenden Form verhaftet bleiben und ein gesellschaftlicher Bezug 
– mit Ausnahme der materialistischen Ansätze, deren einziger Vertreter hier BEN-
JAMIN ist – nur ausschnitthaft dargestellt wird. Kunsttheorie und Kunstkritik liegen 
oft eng beieinander, und die hier vorgestellten Beispiele stehen stellvertretend für die 
Tendenz, zeitgenössisches Kunstschaffen in eher phänomenologischer Weise aufzu-
arbeiten. (Eine Ausnahme bildet hier sicher ECO.) Ein historisch-analytischer Zu-
gang findet sich interessanterweise viel eher im Gefolge der Literaturtheorie (vgl. 
BÜRGER, 1974); im Bereich der Bildenden Kunst enden gesellschaftsbezogene Ana-
lysen meist mit der Anwendung auf die klassische Avantgarde. Nicht unerwähnt 
bleiben darf allerdings, daß eine ausführliche Beschäftigung mit Fragen der Ästhetik 
traditionellerweise im Bereich der Philosophie angesiedelt ist, wo sie auch auf wei-
terreichende Grundlagen zurückgreifen kann.

Was nun die Anwendung der hier gewählten Fragestellungen auf die Video-
kunstentwicklung bis Anfang der 80er Jahre angeht, so gelten dafür andere Voraus-
setzungen als dies bei einer medientheoretischen Untersuchung der Fall war. Nicht 
mehr ein systematisches Bündel von Forderungen bildet die Grundlage für eine Ein-
schätzung, sondern die einzelnen Theoriezugänge sind eher als thematische Felder 
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zu sehen, deren Einfluß auf die Praxis daran gemessen werden soll, wie und wie weit 
sie von den Künstlern in ihren Arbeiten aufgegriffen werden. Für die folgenden Aus-
führungen bedeutet, daß zuerst auf die Produktions- und Öffentlichkeitsstruktur 
von Videokunst eingegangen und damit eine grundsätzliche Standortbestimmung 
vorgenommen wird, danach die einzelnen Fragenkomplexe im Hinblick auf ihren 
Niederschlag in der Praxis behandelt werden.

Produktions- und Öffentlichkeitsstruktur
Mit ihrer zunehmenden Verbreitung und der Überwindung ihrer Stellung als tech-
nisches und künstlerisches Novum wird langsam sichtbar, daß die anfänglich erhoff-
te baldige Präsenz von Videokunst im Kulturbetrieb nicht in jener Selbstverständ-
lichkeit vor sich geht wie erwartet. Wenn John BALDESSARI (USA) davon sprach, 
daß Video einfach wie ein neuer Bleistift zu sehen sei, oder PAIK davon träumte, daß 
der durchschnittliche Fernsehzuschauer sein Gerät dazu nützen würde, selbst daran 
zu manipulieren, so erwiesen sich diese Vorstellungen als zu geradlinig bzw. zu opti-
mistisch. Videokunst wurde von einem vielversprechenden, einfallsreichen und oft 
provokanten Außenseiter, der in aktueller Weise auf die zunehmende Mediatisie-
rung der Gesellschaft reagierte und damit zugleich einen starken Bezug zur Alltags-
praxis aufwies, langsam zur erklärten Kunstrichtung, die dementsprechend auch von 
den Gesetzen des Kunstmarktes aufgesogen wurde. Diese Entwicklung, die sich end-
gültig erst mit den beginneden 80er Jahren abzeichnet, wird zwar teilweise dadurch 
aufgehalten, daß noch die ausgehenden 70er Jahre vom Geist einer allgemeinen Auf- 
und Umbruchsbewegung gekennzeichnet sind, die Grenzen der Utopien werden aber 
auf vielen Ebenen spürbar. So macht sich z.B. das Fehlen einer unabhängigen Produk-
tions- und Öffentlichkeitsstruktur bemerkbar, besonders als die erste Euphorie über 
die Einfachheit, leichte Handhabbarkeit und relative Preisgünstigkeit der Geräte vom 
Wunsch bzw. vom Zwang zur Professionalisierung abgelöst wird. Die Thesen FRAN-
KES und vieler anderer, die in der Unkompliziertheit von Video seine allgemein zu-
gängliche Benutzbarkeit sehen, werden ebenso erschüttert wie der naive Glaube vie-
ler Künstler und Theoretiker, daß mit der Verwendung der Low-Budget-Technologie 
wirklich ein Gegengewicht zum Fernsehen gesetzt werden kann. Mit den zunehmen
den technischen Möglichkeiten, der Wichtigkeit der Montage, den unzähligen Trick- 
und Mischgeräten wird Video nicht nur kompliziert und teuer, die Eigendynamik 
dieser Entwicklung führt auch dazu, daß viele Künstler sich in der Suche nach geeig-
neten Produktionsgeräten aufreiben. Es zeichnet sich eine Entwicklung ab, in der 
der technische Standard zu einem immer wichtigeren Qualitätskriterium für die Ar-
beiten gemacht wird. Die Kluft zwischen den Künstlern, die unabhängig (mit eigener 
Ausrüstung) produzieren wollen oder müssen, und jenen, die sich Zugang zu auf-
wendigen Studios verschaffen können, wird größer und verwischt die Diskussion 
um eine mögliche gemeinsame Haltung in einer von Hochtechnologie bestimmten 
Medienlandschaft. Die Schwierigkeiten, der Videokunst, eine kontinuierliche Rolle 



Videokunst. Historischer Überblick und theoretische Zugänge (1992) 175

im Kunstbetrieb gemäß ihrer technologischen Grundvoraussetzungen zu spielen, 
liegen zum Teil darin begründet, daß sie der technologischen Entwicklung mehr 
ausgeliefert ist, als daß sie sie zu ihrem Vorteil nützen kann.

Diese Situation hat ihre Ursache sicher nicht in einem prinzipiellen Verlust des 
kritischen Potentials von Videokunst, sie ist Folge der Mechanismen eines interna-
tionalen Kunstmarktes, dessen Gesetzen sie sich gerade durch die oben skizzierten 
Entwicklungen immer mehr unterwerfen muß. Geht man in diesem Zusammen-
hang auf die Thesen BENJAMINS ein, für den die Reproduzierbarkeit und die da-
mit verlorengegangene Kategorie der Echtheit bei technisch erzeugten Kunstwerken 
die Chance für eine fortschrittliche Veränderung des Gesamtcharakters der Kunst 
bedeuteten, so verkehrt sich diese Annahme – zumindest, was die ökonomischen Be
dingungen für die Künstler betrifft – genau in ihr Gegenteil. Gerade die leichte Ver-
vielfältigbarkeit macht es der Videokunst so schwer, in einem Kunstmarkt Fuß zu 
faßen, der auf den Handel mit Namen, Stilen und Einzelstücken spezialisiert ist. Die 
Folge davon ist, daß auch bei den Künstlern langsam das Denken in Absicherungen, 
Rechten, Kopierschutz etc. notwendig wird.

Aber nicht nur die Verkäuflichkeit, auch die Produktion erweist sich als weitaus 
schwieriger, als zur Zeit der ersten Portapacks vermutet. Mittlerweile gilt, daß die 
Kosten einer Videoproduktion bei vergleichbarer Qualität denen eines Films um 
nichts nachstehen; was bei diesem ins Material fließt, verschwindet bei jener in der 
Nachbearbeitung. Dies bedeutet, daß aufwendigere Videoarbeiten kaum mehr privat 
finanzierbar sind, und Sponsoren, die eine teure Produktion unterstützen, um dann 
ein kaum verkäufliches Produkt zu haben, gibt es wenige. Schon Anfang der 80er 
Jahre zeichnet sich ab, daß man von Videokunst im Sinne kontinuierlicher, freischaf-
fender künstlerischer Produktion nicht leben kann. Die große Hoffnung Fernsehen 
als Produzent und adäquate Öffentlichkeitsstruktur erweist sich wiederum als zu 
unflexibel und konservativ, als daß es eine ernstzunehmende Perspektive wäre. Die 
zweite Utopie der mit BENJAMIN argumentierenden Künstler und Theoretiker, mit 
einer den Massen zugänglichen Kunst politisierend zu wirken, wird vom Fernsehen 
nicht nur nicht mitgetragen, sondern boykottiert. HAASE beschreibt die Situation 
folgend:

„1968 schien es so, als würden sich die europäischen Fernsehanstalten der Kunst öffnen und dem 
Publikum eine Chance geben, Lernprozesse mitzumachen, die über einen Fernkursus in Fremd-
sprachen oder die Frühgymnastik hinausgehen. Der Hoffnungsschimmer flimmerte nur kurze 
Zeit über die westdeutschen Fernseher. Dann war Schluß mit Kunst im Fernsehen, zumindest mit 
Kunst, die sich selbst behaupten und nicht ‚fernsehgerecht‘ interpretiert werden will. Die Angst 
der Anstalt vor dem Publikum?“ (HAASE, 1982/83, S. 39)

Der einzige Ort, wo Videokunst einem größeren Publikum vorgestellt werden kann, 
sind bislang die Museen, die in großen Retrospektiven oder Personalausstellungen 
die Präsentation übernehmen. Diese Art der Öffentlichkeit hat sicher einiges für die 
breitere Wahrnehmung der künstlerischen Auseinandersetzung mit Fernsehtech-
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nologie getan und ist auch der Ort, wo innovative Arbeiten ohne den Zwang zur 
Akzeptanz (durch Einschaltziffern, Verkaufszahlen u.  a.) vorgestellt werden können, 
sofern sie einmal vom Ausstellungsgestalter ausgewählt worden sind. Verstärkt wird 
die damit verbundene relative Offenheit noch dadurch, daß die Ausstellungskonzepte 
der 70er Jahre – von der vorangegangenen Kulturdiskussion geprägt – viel Platz für 
Reflexion, Experiment und Kontaktaufnahme zum Zuschauer frei lassen, ob sich 
das nun in „Besucherschulen“ (BROCK) äußert oder in der Ausweitung des Ausstel-
lungsgeschehens in den öffentlichen Raum.

Trotzdem stellt sich natürlich auch hier die Frage, wie weit im Rahmen einer 
musealen Öffentlichkeit die „Mystifizierung“, wie sie von CLARKE konstatiert wird, 
bestehen bleibt und Videokunst wiederum nur ghettoisiert wahrgenommen wird, 
noch dazu in einer im allgemeinen auf Konservierung gerichteten Atmosphäre, wie 
sie ein Museum darstellt.

Was sich angesichts dieser vielen und vielfältigen Schwierigkeiten um eine 
Standortsuche abzeichnet, läßt sich in zwei Hauptrichtungen zusammenfassen. 
Zum einen stellt sich heraus, daß die mögliche Herausforderung, die Videokunst an 
den bestehenden Kulturbetrieb stellen kann, nämlich ihre Zwischenstellung zwi-
schen Bildender Kunst und Massenkultur, Ernsthaftigkeit und Unterhaltung, E- und 
U-Bereich eigentlich (und sogar teilweise von den Videoschaffenden selbst) nicht 
erkannt wird. Von der Öffentlichkeit wird sie entweder kritisiert (von seiten der 
politischen Theorie) oder vereinnahmt (von seiten des Kunstmanagements). Es gibt 
kaum ein Forum, in dem sie sich einer Auseinandersetzung stellen kann, und eine 
ideele Förderung erfährt, sei es durch eine aufgeschlossene Kulturpublizistik oder 
auch so etwas wie ‚Liebhabertum‘. Zum anderen wird es immer schwieriger, die 
Vielfalt ihrer Ausprägungen unter dem Begriff ‚Videokunst‘ zu subsumieren. Im Be-
streben, Videokunst als solche zu etablieren, erweist sich ihr Begriff als immer 
nichtssagender.

Wie sehr die Vorstellungen auseinanderklaffen, zeigt sich in Aussagen, die von 
„Die zeitlos debile Modernität, die da heute in Video macht, gestern in Computer- 
oder Laser-Kunst machte und morgen voraussichtlich in Flüssigkristall-Display ma-
chen wird (…)“ (HEUBACH, 1983, S. 62) bis zu „Sollte die Philosophie (die Liebe 
zur Weisheit), die in den Universitäten verkümmert und die die Medien, die Sophis-
ten der Masse, auf Folklore reduzieren wollen, wiedergeboren werden können, wenn 
der Videokünstler wie einst Sokrates beginnt, die Welt zu erforschen und uns, jeden 
von uns, zu befragen, ohne daß eine Möglichkeit zur Flucht besteht?“ (BERGER, 
1982, S. 61) reichen. Damit wird deutlich, daß die Tendenzen für eine Videokunst 
der 80er Jahre eher dahin weisen, daß sie sich ihre Öffentlichkeit in sehr spezifischer 
Weise schaffen muß, wobei das Potential an Herausforderung und Anregung mögli-
cherweise sehr unterschiedlich sein wird.
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Thematisches Spektrum
So träge die Entwicklung vorangeht, was die Schaffung kontinuierlicher, adäquater 
Produktions- und Distributionsbedingungen und der damit verbundenen Standort-
findung von Videokunst betrifft, so rasch und umfassend vollzieht sich das Entstehen 
einer ungeheuren Themen- und Formenvielfalt innerhalb der einzelnen Arbeiten. An 
Hand der drei inhaltlichen Untersuchungsschwerpunkte zum Thema ‚Kunst und Me-
dien‘, der technologischen, der kommunikationsorientierten und der allgemein kunst-
geschichtlichen Implikationen von Videokunst soll das mittlerweile vorhandene the-
matische Spektrum beschrieben und damit eine Einschätzung möglich gemacht 
werden, ob und wie sich diese Fragestellungen in den Arbeiten niederschlagen.

Zur Technologie
Was die Tradition einer aufgeschlossenen Haltung gegenüber neuen technologischen 
Entwicklungen anbelangt, so ist natürlich grundsätzlich anzunehmen, daß Videokunst 
in eine solche Tradition eingereiht werden kann. Allerdings gibt es sehr große Unter-
schiede, auf welcher Ebene und in welcher Intensität dieses Sich-Einlassen stattfin-
det. Faßt man die bisherigen technologischen Gegebenheiten in ihren wesentlichen 
Punkten noch einmal zusammen, so sind dies: das mögliche zeitliche Zusammenfal-
len von Bild und Abbild, das rein elektronisch erzeugte Bild, der Synchronton, die 
relativ unkomplizierte Montage und schließlich der relativ billige Aufzeichnungsträ-
ger. Verschafft man sich weiters einen Überblick über die in den 70er Jahren entstan-
denen Arbeiten, so zeigt sich zunächst, daß trotz zunehmender Bedeutung der Mon-
tage die mögliche Zeitgleichheit von Aufnahme und Wiedergabe noch immer als ein 
wichtiges Bestimmungsmerkmal für Video angesehen und thematisiert wird. So meint 
Friedrich HEUBACH: 

„Das entscheidend Neue des Mediums Video ist also nicht, daß es ein schnelles Bild von der Re-
alität liefert, sondern daß es die Differenz zwischen beiden aufhebt. Schärfer formuliert: Es liegt 
darin, daß dieses Medium kein Bild von der Realität gibt, sondern in sie eingeht und zu einer sie 
regulierenden Funktion, zu einem Dispositiv der Realität wird.“ (HEUBACH, 1983, S. 63)

Ein Beispiel für eine Arbeit, die diesen Gedanken aufgreift, ist eine Aktion von Bar-
bara HAMMAN (BRD). An einer öffentlichen Kreuzung verteilt sie Flugblätter mit 
dem Text „12 Uhr Mittag – Sie werden beobachtet“ (1980), während eine verborgene 
Kamera die Szene aufzeichnet. Abends wird das Band in einem Lokal gezeigt und 
gleich anschließend gelöscht. Abgesehen davon, daß hier eine Diskussion über mög-
lichen Ge- und Mißbrauch von Video ausgelöst werden kann, wird hier ein wichtiger 
Aspekt von Überwachung angesprochen, nämlich, daß es Teil ihrer Strategie ist, die 
zu Beobachtenden über ihr mögliches Aufgezeichnet-Werden zu informieren. Das 
eigentliche Prinzip der Abschreckung, das sich darin äussert, daß Kaufhäuser, Ban-
ken etc. oft nur Kameraattrappen zu ihrem Schutz einsetzen, besteht in der Vorweg-
nahme einer möglichen Abbildung, welche dann wirklich realitätskonstituierend wird. 
Die Abbildung wird zur Gewissensfunktion.
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Was nun den Einsatz von Technologie in der Kunstproduktion im allgemeinen 
betrifft, so wird ein Zusammenhang zu gesellschaftlichen Entwicklungen zum Teil 
sehr bewußt hergestellt. So vertritt Frank GILLETTE stellvertretend für viele Künst-
ler die Meinung, „Wenn sich der Künstler in einer Gesellschaft, die mit hochent
wickelten Computersystemen und hocheffizienten Datenverarbeitungsnetzen ein-
schließlich Satelliten, Datenspeicherung und ähnlichem umgeht, auf primitive Tech-
nologie beschränkt, wird die Kunst zur Farce.“ (GILLETTE, 1983, S. 116)

In seiner eigenen Arbeit bezieht sich GILLETTE vor allem auf die spezifische 
Ästhetik der aufgezeichneten elektronischen Wirklichkeiten, für die er eine neue 
Grammatik entwickeln will. Er bezeichnet Video als „Navigationsinstrument“, um 
einen Weg durch einen Strom von Anregungen, Ideen und Meinungen zu finden. 
Für ihn gibt es „(…) keine ewigen Wahrheiten mehr, weil die Wahrheit selbst zur 
Infrastruktur geworden ist.“ (GILLETTE, 1983, S. 116)

Anknüpfend an die erste Generation von Videokünstlern wird Videotechnik 
dafür eingesetzt, neue Formen der Wahrnehmung zu analysieren und inhaltlich ge-
zielt einzusetzen. Der Schwerpunkt liegt nicht mehr in einer eher aktionsbezogenen 
Erprobung, sondern in einer systematischen Aufarbeitung von Möglichkeiten. Un-
ter diesen Vorzeichen sind jene Arbeiten zu verstehen, die auf die rein ästhetischen 
Eigenschaften der Videotechnik eingehen. Darunter finden sich solche, die sich mit 
optischen Verfremdungen beschäftigen oder Fragen der Malerei auf elektronischer 
Basis wiederaufnehmen, jene, die sich speziell mit der Fernsehsprache auseinander-
setzen, oder auch Arbeiten, die sich auf die Darstellung von Video als reine Lichtin-
formation konzentrieren. Die in den späteren 70er Jahren immer stärker zum Ein-
satz kommenden Möglichkeiten der Montage werden einerseits dazu genutzt, neue 
inhaltliche Erzählweisen zu entwickeln, anderseits leiten sie eine intensive formale 
Beschäftigung mit Fragen des Bild- und Tonrhythmus ein. Hier ergeben sich interes-
sante Parallelen zum Bereich des Experimentalfilms, der diese Auseinandersetzung 
ja bereits in einem hohen Maß geleistet hat. Spezifisch für die Videomontage kann 
jedoch gelten, daß sich durch die technischen Möglichkeiten der Schnittsimulation 
und der Wiederholbarkeit ausführliche Experimentiermöglichkeiten während des 
Schnitts bieten. Die Bänder entstehen zum Teil nicht aufgrund vorgefaßter Konzep-
tionen (Drehbuch), sondern werden erst im Studio entwickelt. Was die Reflexion 
der Technologie durch diese Art von Arbeiten anlangt, so kann unterschieden wer-
den zwischen jenen, die sich mit Phänomenen beschäftigen, die der Technologie 
unmittelbar entspringen und somit in direkter Weise eine Untersuchung der neuen 
Wahrnehmungsmöglichkeiten leisten, und jenen, die die Vorteile von Video eher 
dazu nützen, filmische Arbeitsweisen zu verbessern.

Insgesamt läßt sich jedenfalls für die Entwicklungen der späten 70er Jahre fest-
stellen, daß das Bewußtsein darüber, mit einem Medium zu arbeiten, welche die ge
sellschaftliche Realitätsvermittlung zunehmend beeinflußt sowie eine neue Genera
tion von Bild-, Wahrnehmungs- und Ausdrucksformen einleitet, durchaus vorhan-
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den ist. Die Bemühungen um eine Reflexion dieser Situation bewegen sich zwischen 
theoretisch bzw. konzeptuell fundierter Vermittlung bis hin zur möglichst intensiven 
Ausreizung der neuen Bildästhetik. Dabei soll bereits darauf hingewiesen werden, daß 
die Künstler zu dieser Zeit an der Schwelle zu einer Entwicklung stehen, in der der 
Heimmarkt langsam für Aufzeichnungs- und Produktionsgeräte im Amateurstan-
dard erschlossen wird. Dies wird sowohl für den inhaltlichen als auch für den pro-
duktionstechnischen Zugang zur Technologie wieder entscheidenden Einfluß haben.

Zur Kommunikation
Der Begriff ‚Kommunikation‘ bildet für die Videokunst seit ihren Anfängen eine 
wichtige thematische Grundlage, sei es in der Reflexion des Kommunikationsbegrif-
fes selbst oder in der prinzipiellen Beschäftigung mit den Vermittlungszusammen-
hängen von Kunst. Grundsätzlich ist ja bereits eine bewußte Kontaktaufnahme zum 
Zuschauer als Ansatz in diese Richtung zu verstehen, handelt es sich nun um eine 
Selbstdarstellung, um die Vermittlung einer politischen Aussage oder um eine doku-
mentarische Arbeit

Die spezifische Problematisierung des Begriffes ‚Kommunikation‘ wird in sehr 
unterschiedlicher Art geleistet. Zum Teil geschieht es auf affirmative Weise (z.B. durch 
Bezugnahme auf das Fernsehen, durch die Einbeziehung des Publikums), zum Teil 
in einer hinterfragenden bzw. verneinenden Form, was auch zu provokanten oder 
humoristischen Ergebnissen führen kann. So begründet Jochen GERZ (BRD) seine 
Arbeit zum Beispiel damit, daß er Video als neues Kulturmedium diffamieren will.

„(…) schließlich ist meine Arbeit im allgemeinen mit der Unwirklichkeit von Verständigung be-
faßt, die durch die technischen Medien geschaffen wird. Was mich wahrscheinlich am meisten 
faszinierte, war die Möglichkeit, es auf jene spezielle Weise zu benutzen, die darin besteht, zu zei-
gen, daß es nicht funktioniert.“ (GERZ, 1982/83, S. 168f.)

Wolf KAHLEN (BRD) wiederum geht in seinem Band „Hundeterritorium“ (1977) 
von der allgemein menschlichen Erfahrung aus, immer wieder an Verständigungs-
grenzen zu stoßen: In einem für den Besucher nicht betretbaren, leeren Raum sind 
Duftmarken für Hunde ausgelegt. Die Kamera, die in Hundehöhe angebracht ist, 
zeigt die Reaktion der Tiere auf. KAHLEN meint dazu: 

„Wir sind ausgeschlossen vom Zeit-Territorium einer Schnecke, vom Licht-Territorium einer Pflan-
ze, vom Geruchsterritorium eines Hundes. Die Galerie gehört Hunden. Sie ist leer nach menschli-
chem Ermessen. Aber sie ist voller semantischer Informationen für Hunde wie Befehle, Reize, Duft-
marken angelegt.“ (KAHLEN, 1983, S. 143)

Einen sehr großen und wichtigen Bereich innerhalb einer im umfassenden Sinn als 
kommunikationsorientiert zu bezeichnenden künstlerischen Arbeit nimmt das Selbst-
bildnis bzw. die Selbstdarstellung des Künstlers in seinem eigenen Ausdrucksmittel 
ein. Dieses Genre, das seit seinen Anfängen in der Renaissance oftmals die einzige 
Möglichkeit darstellte, kompromißlos das auszudrücken, was im Rahmen einer Auf-
tragskunst unmöglich war, erweitert sich ab etwa Mitte des 20. Jahrhunderts um 
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Formen des Aktionismus, der Performance und ähnliches. Video kommt dieser The-
matik aus zweierlei Gründen sehr entgegen. Erstens erlaubt die Möglichkeit der so-
fortigen Aufnahmekontrolle ein spontanes Eingehen auf die jeweilige Darstellungs-
situation. Dies ist auch der Grund, warum Video oft mit einem Spiegel verglichen 
wird, der noch dazu den Vorteil hat, seitenrichtig und beweglich (Kamerabewegun-
gen) zu sein. Zweitens entsteht durch das Wegfallen der Person hinter der Kamera 
eine völlig neue Arbeitsatmosphäre.

„Es handelt sich dabei um ein Sich-selbst-Ausgeliefert sein, das zu Selbstbeobachtungen von nar-
zißtischer Bewunderung bis zur radikalen Entblößung führen kann. Die durch Video entstehen-
den Selbstbildnisse geben diesem Medium eine neue ‚Richtung‘: Foto- und Filmkamera sind da-
gegen hauptsächlich auf andere Menschen gerichtet; das Selbstbildnis bleibt dort die Ausnahme.“ 
(FRIEDEL, 1982/83, S. 76)

Neben Arbeiten, die die Beobachtung von Körperveränderungen oder Körperdetails 
ebenso umfassen wie Dialoge mit dem eigenen Selbstbildnis, erzählerische Selbst-
porträts, das Spiel mit Verkleidungen und Masken, sind es vor allem auch psychische 
Zustände, die durch Kategorien wie „Spiegelung, Verdoppelung, Übertragung“1 etc. 
sehr gut verdeutlicht werden können. Ein anschauliches Beispiel für eine solche Um-
setzung ist „Nachlaufen, oder Verlust des Horizonts“ (1981) von Friedhelm KLEIN 
(BRD). Sowohl Kamera als auch Monitor sind in dieser Installation beweglich auf-
gehängt; um aufgenommen zu werden, muß man der Kamera nachlaufen, um sich 
zu sehen, dem Monitor. So versucht man im Zustand dauernder Bewegung, sich ‚ein 
Bild von sich zu machen‘, es beginnt ein Spiel der Suche nach Halt und Orientierung.

Eine etwas subtilere Form der Selbstdarstellung, die auch historische Bezüge her-
stellen kann, ist das Überblenden oder Mischen des eigenen Abbildes mit geschicht-
lichen Figuren. Valie EXFORT (A) über ihr Band „Stille Sprache“ (1974):

„Das Videotape ist Teil meiner Arbeit Wann ist der Mensch eine Frau? Es zeigt weibliche Körper-
haltungen, überblendet mit historischen Abbildungen weiblicher Figuren: Madonnen, Heiligen 
usw. (…) In den Gemälden der Vergangenheit hat sich unbemerkt ein Archiv der Körperhaltun-
gen niedergeschlagen, das für die Kenntnis der Gefühlszustände und -mythologien ihrer Zeit von 
großem Wert ist.“ (EXPORT, 1983, S. 105) 

Neben diesen noch immer auf die menschliche Kommunikation bezogenen Beispie-
len gibt es auch jene, die auf den Begriff in seiner allgemeinsten Form eingehen. Dies 
kann in Installationen ausgedrückt werden, deren einzelne Elemente miteinander 
im Austausch stehen, es kann die Kommunikation zwischen verschiedenen Medien 
– etwa Videokamera und Computer oder Video und Licht – thematisiert werden, 
oder es wird überhaupt auf das mathematische oder physikalische Verständnis des 

1  Hier wird besonders die begriffliche Kongruenz zwischen technischem und psychoanalytischem Vo-
kabular genützt. So vergleicht z.B. auch Thierry KUNTZEL (F) das Aufzeichnungsverfahren von Video 
(‚Bild- und Tonspuren‘ in einer immer gleichbleibenden Aufnahmefläche, dem Magnetband) mit dem 
Wunderblock, den FREUD 1925 als beinahe exakte Darstellung des psychischen Apparats bezeichnete. 
(KUNTZEL, 1986)
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Themas Kommunikation zurückgegriffen. Diese Darstellungen münden meist in ab-
strakte Arbeiten, die teilweise an die Tradition des innovativen Films anknüpfen. So 
ist z.B. die elektronische Beeinflussung des Videobildes durch Geräusche oder Mu-
sik durchaus in der Tradition der visuellen Musik der 20er und 30er Jahre zu sehen.

Diese Auswahl an Beispielen zeigt bereits, daß der Begriff sowie die Herstellung 
von Kommunikation einen wichtigen Ausgangspunkt und ein wichtiges Anliegen 
der Künstler darstellen. Daß die Selbstdarstellung dabei breiten Raum einnimmt, 
ist im Zusammenhang mit einer allgemeinen Entwicklung zu sehen, in der die star-
ke Konzentration auf gesellschaftliche, die äußeren Lebensbedingungen betreffende 
Fragen langsam von der Suche nach den persönlichen Utopien und Lebensvorstel-
lungen abgelöst wird. Diese Verschiebung macht sich ab Mitte der 70er Jahre nicht 
nur in der Videokunst bemerkbar, sondern kennzeichnet auch andere kulturelle Be-
reiche wie Literatur, Theater, Musik etc. Sicherlich auch ausgelöst durch die Frauen-
bewegung, wird Selbsterfahrung und Selbsterkenntnis als wichtige Voraussetzung 
zur Identitätsfindung erkannt und als unverzichtbare Bedingung für Veränderung 
in die gesellschaftliche Diskussion aufgenommen, zugleich wird die Frage nach der 
Rolle der Kunst wieder neu gestellt. HAASE drückt das Provokante an der Situation 
aus, indem sie meint: „In dem geschlossenen Kreis des Ichs hat ein Zuschauer ei-
gentlich nichts zu suchen. Es sei denn, er akzeptiert die Rolle des Voyeurs. Und das 
würde bedeuten, der Künstler wird zum Exhibitionisten. Der Köder ist ausgewor-
fen.“ (HAASE, 1982/83, S. 40)

Die Beschäftigung mit Kommunikation auf abstrakterer Ebene weist wiederum 
auf zukünftige Entwicklungen, die durch die zunehmende Vernetzung von Techno-
logien, Lebenswelten, Denkrichtungen usw. gekennzeichnet sind und in denen Schein-
kommunikation von wirklicher Verständigung immer schwerer zu unterscheiden ist 
Durch ihre oft sehr sinnlich wahrnehmbare Umsetzung leisten die Künstler hier ei-
nen wichtigen Beitrag zu einer Art ‚tätigen Erkenntnis‘, die von wissenschaftlicher 
oder theoretischer Seite niemals in dieser komplexen und trotzdem nachvollziehba-
ren Form erreicht werden kann.

Zur Kunst- und Kulturgeschichte
Einigen Aufschluß soll zuletzt auch ein Überblick darüber geben, wie weit allgemei-
ne kunst- und kulturgeschichtliche Themen von den Videokünstlern aufgegriffen 
oder weiterentwickelt werden, vor allem weil sich darin am besten ausdrückt, in wel-
cher Tradition sie sich selbst sehen und welche Inhalte ihnen besonders geeignet 
erscheinen, mit Video dargestellt zu werden. Was die Bezugnahme auf klassische 
Bereiche der Bildenden Kunst betrifft, so ist interessant, daß Referenzen zu beste-
henden Abbildungstraditionen sowie zu bekannten Künstlerpersönlichkeiten oder 
deren Werken in der zweiten Phase der Videokunstentwicklung zunehmen. Dabei 
werden sehr unterschiedliche Ausgangspunkte gewählt. Eine wichtige Rolle nimmt 
hier die Skulptur ein, deren Weiterentwicklung in der Videoinstallation besonders 
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durch die verbesserten Montagemöglichkeiten zu konzeptuell aufwendigen Arbeiten 
führt, die weit über die TV  /  Objekte und einfachen Closed-circuit-Aufbauten der An
fangsphase hinausgehen. Die kleinste Einheit der Installation, der einzelne Bildschirm, 
ist auch der gemeinsame Nenner für die Arbeiten, die sich stärker in der Tradition 
der Malerei sehen. Der Schirm als Malfläche für bewegte Bilder ist ein Thema, das 
besonders in der Verbindung mit der Computertechnologie von vielen als Ausgangs-
punkt einer neuen medienspezifischen Ästhetik betrachtet wird. Video wird aber 
auch in ganz anderen als den bildnerischen Zusammenhängen gesehen. Für manche 
Künstler ist es der Sprache oder der Musik näher als dem Bild oder Film. Besonders 
die Strukturierung nach zeitlichen Mustern oder ein streng konzeptueller Zugang 
betonen diese Sichtweisen, die ebenfalls mit den zunehmenden Möglichkeiten in der 
Nachbearbeitung differenzierter und präziser dargestellt werden können. Zum Teil 
dienen auch literarische Vorlagen der Umsetzung bestimmter Gefühle oder Gedan-
ken. In einigen Arbeiten ist ein Bezug zu philosophischen Fragen besonders deut-
lich, so z.B. in Nam June PAKS Installation „Triangle“ (1976), in der die östliche 
Meditation dem westlichen Denken gegenübergestellt und zugleich durch das Medi-
um vereinheitlicht werden. HERZOGENRATH beschreibt die Anordnung folgen-
dermaßen: 

„Zu dem vor seinem eigenen Bild sitzenden, meditierenden Buddha trat als zweiter Teil des ‚Drei-
ecks‘ eine Kopie des Denkers von Rodin hinzu, der ebenfalls vor seinem eigenen Bild saß – der 
dritte Teil bestand aus zwei sich gegenüberstehenden Monitoren, die die beiden Fernsehbilder – 
den Kopf des Buddha und des Denkers – wiedergaben.“ (HERZOGENRATH, 1983, S. 88)

Die Frage nach dem Jenseits wird in „Der fiktive Suizid“ (1981) von Gustav HAMOS 
und Marian KISS aufgeworfen. Das Grundprinzip dieser aufwendigen Darstellung 
besteht darin, daß ein Akteur und sein Alter-Ego, welches im Monitor erscheint, sich 
wechselseitig erschießen, um herauszufinden, ob es ein Jenseits gibt. So wird nicht 
nur die Grenze zwischen Realität und Fiktion überschritten, sondern auch jene zwi-
schen Leben und Tod.

Wesentlich an all diesen Arbeiten ist, daß sie sich auf die technologischen Vo
raussetzung von Video stützen, also bewußt für dieses Medium konzipiert sind und 
darin einen Versuch darstellen, bestimmte künstlerische oder philosophische Frage
stellungen mit einem zeitgenössischen Werkzeug zu behandeln. Wie weit dies gelingt, 
hängt nicht zuletzt von der Art der Fragestellung ab; die theoretische Forderung nach 
einer zeitgemäßen formalen Umsetzung, wie sie vor allem von ECO unter dem Be-
griff „Form als Engagement“ vertreten wird, kann hier jedenfalls abgelesen werden.

Die direkteste Umsetzung dieser Kunstkonzeption findet sich wahrscheinlich 
in jenen Arbeiten, die den Wahrnehmungsvorgang bewußtmachen wollen. Und 
hier nehmen vor allem Fragen nach der Darstellung und der Wahrnehmung von 
Zeit und Raum eine herausragende Stellung ein. Der Versuch, Raum und Zeit adä
quat darzustellen, durchzieht eigentlich die gesamte Kunstgeschichte, und die diver
sen Lösungsmöglichkeiten begründen zu einem großen Teil auch die Einteilung in 
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künstlerische Stile und Epochen (von der Einführung der Zentralperspektive bis zum 
Kubismus, von der Collage bis zum Film). Sie werden durch die Videotechnik ent-
scheidend weiterentwickelt. Wenn BATTCOCK und PAIK feststellen, daß eine der 
wichtigsten Eigenschaften von Video seine Schnelligkeit als Transport- und Kom-
munikationsmittel ist, so ist das auch in diesem Zusammenhang zu verstehen. Die 
Gleichzeitigkeit von Aufnahme und Wiedergabe erlaubt eine neue Form der Darstel-
lung und Strukturierung von Realzeit, verbunden mit der Erweiterung des Raumes 
um einen imaginären, was zunächst vor allem in Performances und Installationen 
genutzt wird. Bald kommen Konzepte zur Übertragung von einem Ort zum ande-
ren dazu (von Raum zu Raum, von Stadt zu Stadt usw.), die einen neuen Raum und 
eine neue Zeit schaffen. Und schließlich strukturiert die Montage den zeitlichen und 
damit verbunden den räumlichen Ablauf innerhalb eines Bandes oder einer Installa-
tion in eigenständiger Weise. All diese Formen zeitlicher und räumlicher Konzeptio-
nen kumulieren in der Herstellung der virtuellen Zeit und des virtuellen Raumes, die 
vor allem durch das Zusammenspiel von Video- und Computertechnologie möglich 
werden und eine neue Entwicklungsphase in der Video- bzw. Medienkunst einleiten.

In den späten 70er Jahren wird besonders die Strukturierung zeitlicher und 
räumlicher Abläufe durch die Montage ausgeweitet, wobei oft auf musikalische oder 
literarische Formgesetze zurückgegriffen wird. Diese Konzentration auf strukturelle 
Gegebenheiten impliziert zugleich auch eine ‚Öffnung‘ im Sinne ECOS, die eine Neu- 
oder Wiederzusammensetzung der einzelnen Elemente durch den Betrachter erlaubt. 
Was oft wie eine abstrakte Aneinanderreihung von Bild- und Tonfetzen aussieht, ist 
ein Muster von Assoziationsketten, die sozusagen zur freien Verfügung gestellt wer-
den. Mit dieser formalen Organisation wird zugleich auch ein wichtiger Inhalt trans-
portiert, nämlich die Zerstückelung und Übersetzung einer realen, materiellen Welt 
in eine mediatisierte, die vom jeweiligen Betrachter nach seinem Gutdünken wieder 
verbunden und mit Sinn versehen werden kann

Abschließende Einschätzung
Welche Schlüsse lassen sich nun aufgrund der vorliegenden Beschreibungen und 
Beispiele für die zweite Phase der Videokunstentwicklung ziehen?

Zunächst wird deutlich, daß – zumindest für die hier untersuchten Fragestel-
lungen – im Bereich der Produktion weitaus größere Vielfalt und Bereitschaft zur 
Innovation besteht als im Bereich der Präsentation bzw. Verbreitung der Arbeiten. 
Hier setzt sich eine Tendenz fort, die bereits in der medienkritischen Untersuchung 
der ersten Phase ergab, daß die Künstler viel eher in der Lage sind, jene Vorausset-
zungen für eine kontinuierliche Arbeit zu schaffen, die für die Weiterentwicklung 
innerhalb der einzelnen Arbeiten nötig sind, als jene, die einer breiteren Organisa-
tion und einer durchgehenden inhaltlichen Diskussion bedürfen. Wenn auch von 
neuem Kunstverständnis und Öffnung zum Publikum die Rede ist, so verankert sich 
Videokunst vorerst doch noch im herkömmlichen Kunstraum, der abseits von Mas-
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senkultur oder sozialen Spannungsgebieten angesiedelt ist. Einzige Ausnahme bildet 
der Versuch, über das Fernsehen an ein größeres Publikum heranzukommen, der 
Zutritt erfolgt aber auch hier eher einzeln und nicht in organisierter oder zumindest 
abgesprochener Form.

Innerhalb der Arbeiten zeichnet sich hingegen eine Multidimensionalität ab, 
die die endgültige Brechung mit der Medienfixiertheit der frühen Ansätze einleitet. 
Zugleich kündigt sich an, daß mit der Aufnahme von Video in das Selbstverständnis 
der Bildenden Kunst zudem die Gefahr verbanden ist, den ursprünglichen Pionier-
geist zu verlieren und in eine Folgenlosigkeit einzutreten, die immer wieder von kri-
tischen Theoretikern beschrieben und kritisiert wird. Trotzdem ist das weite Spek
trum an Arbeiten, die unter Videokunst firmieren, als wichtiger Beitrag zu einer Auf-
lösung der engen Grenzen zwischen den einzelnen Kunstrichtungen und Methoden 
zu sehen, der in der Aufweichung des herkömmlichen Verständnisses von ‚Hochkul-
tur versus Unterhaltung‘ bestehen kann. Diese Zwischenstellung, die vor allem durch 
die technologische Gemeinsamkeit mit dem Fernsehen und der Unterhaltungselek-
tronik begünstigt wird, birgt mittlerweile sicher den wichtigsten gesellschaftlichen 
Anknüpfungspunkt.

Was nun die Reflexion des eigenen künstlerischen Standortes betrifft, so kristal
lisieren sich zwei Hauptrichtungen heraus: Zum einen sehen sich die Künstler als 
Teil einer Medien- und Kommunikationsgesellschaft, in der sie die Möglichkeit und 
die Aufgabe haben, Anteil zu nehmen und durch bewußte Auseinandersetzung mit 
Inhalt und Form der neuen sozialen Kommunikationstechniken auch Kritik und Auf-
klärung zu leisten. Zum anderen versuchen sie, sich in die Traditionen der Bilden-
den Kunst einzureihen, wobei sie die Einführung neuer inhaltlicher und formaler 
Kategorien für sich in Anspruch nehmen. Die Umsetzungen dieser beiden Zugänge 
erfolgen auf sehr unterschiedliche Weise, oftmals überschneiden sie sich auch inner-
halb einzelner Arbeiten.

Insgesamt läßt sich feststellen, daß sich die Videos der 70er Jahre mittlerweile 
nicht nur von der Machart, sondern vor allem technisch sehr stark voneinander un-
terscheiden. Das hängt zwar vornehmlich mit der spezifischen Produktionssituation 
zusammen – so zeichnen sich z.B. die Bänder aus den USA oder Japan gegenüber 
den europäischen durch einen fortgeschrittenen technischen Standard aus –, ist aber 
auch Ausdruck einer grundsätzlichen Haltung zum Medium Video. Jene Künstler, 
die von Beginn an eher an den inhaltlichen Möglichkeiten interessiert waren (Ein-
fachheit, Mobilität, Unabhängigkeit), gehen mit neuen Effekten anders um als jene, 
die vor allem die ästhetische Umsetzung künstlerischer Fragestellungen weiterentwi-
ckeln wollen. Besonders in den Arbeiten, die im weitesten Sinn philosophische Ge-
dankengänge umzusetzen versuchen, zeigt sich deutlich, daß die Qualität von Video 
gerade in der Kombinationsfähigkeit der verschiedenen konzeptuellen Quellen liegt 
und die interessantesten Arbeiten Einfachheit und Einfallsreichtum miteinander kom-
binieren.
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Bezogen auf die thematischen Kategorien, die der Untersuchung der zweiten 
Phase der Videokunstentwicklung zugrunde gelegt wurden, läßt sich sagen, daß die 
Bereiche ‚Technologie‘ und ‚Kommunikation‘ als konsumtive Bestandteile der Arbei-
ten am differenziertesten reflektiert werden. BENJAMINS Ansatz eines neuen Zeit-
alters in der Kunst (in der Frühphase noch eine Utopie der Künstler) wird in seiner 
Widerlegung durch den internationalen Kunstmarktmechanismus kaum mehr als 
Anstoß zu einer neuen Diskussion aufgegriffen, ECOS Begriff der „Offenheit“ gewinnt 
vor allem erst mit der zunehmenden Diversifizierung der Arbeiten an Bedeutung, 
die das Potential der Videokunst als Schnittstelle zwischen verschiedenen Kunstrich-
tungen, Technologien und Kulturbereichen langsam sichtbar werden lassen. […]

Die dritte Phase der Videokunstentwicklung im Lichte zeitgenössi-
scher Philosophie

Ausgangsbedingungen
Wie sich an Hand der Darstellung ihrer jüngsten Entwicklungsphase gezeigt hat, läßt 
sich Videokunst nun nicht mehr als abgeschlossene, eindeutige Disziplin festmachen 
und beschreiben. Sie ist Teil einer elektronischen Landschaft, die immer stärker den 
Lebensraum der – zumindest hochentwickelten – Gesellschaften beeinflußt und hat 
dementsprechend vielfältige Formen hervorgebracht. Diese Entwicklung korrespon-
diert mit einer Situation in den Wissenschaften, die ebenfalls durch eine zunehmen-
de Vernetzung und zugleich Spezialisierung gekennzeichnet ist. Dabei ist die Ten-
denz zu verzeichnen, daß die Diskussionen um gesellschaftliche, technologische so-
wie kulturelle Veränderungen nun verstärkt von philosophischen Themen durchdrun
gen werden, die sich – ungeachtet der einzelnen Fachdisziplinen – auf breiter Ebene 
in das öffentliche Bewußtsein schieben. So werden beispielsweise im Gefolge der Na-
turwissenschaften vermehrt Anleihen bei nah- und fernöstlichen Geisteshaltungen 
genommen. Autoren wie Fritjof CAPRA, der mit Büchern wie „Wendezeit“ (CAPRA 
1983) oder „Das Tao der Physik“ (CAPRA 1984) weltweit bekannt wurde, inspirie-
ren mit ihren Thesen eine ganze Generation von Wissenschaftlern und Künstlern: 

„Wir müssen sehen, wie die beiden Fundamente der Physik des 20. Jahrhunderts – Quantentheorie 
und Relativitätstheorie – uns zwingen, die Welt auf ähnliche Weise zu sehen, wie ein Hindu, Bud-
dhist oder Taoist sie sieht. (…) Die moderne Physik führt uns zu einer Anschauung von der Welt, 
die den Ansichten der Mystiker aller Zeitalter und Traditionen sehr ähnlich ist.“ (in: BERENDT, 
1985, S. 135f.)

Joachim-Ernst BERENDT stellt in seinem Buch „Nada Brahma. Die Welt ist Klang“ 
einen weitgespannten Zusammenhang zwischen Naturwissenschaft, Philosophie, Mys-
tik, Sprachtheorie und Musik her. Seine einleitenden Worte: „Der Klang, von dem in 
diesem Buch die Rede ist, ist auch ein Zusammenklang. Ein Akkord aus vielen Stim-
men. Von Lao-tse bis Nils Bohr. Von Pythagoras bis John Coltrane. Vom Zen-Meis-
ter Hakuin bis Heisenberg.“ (BERENDT, 1985, S. 9)
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Unter dem Sammelbegriff „New Age“ erscheint eine Flut von Literatur, die sich 
mit möglichen Wegen aus der sozialen und technologischen Krise, verbunden mit 
einer neuen Spiritualisierung der Menschheit, beschäftigen. Ein Kultbuch dieser Be-
wegung ist „Die sanfte Verschwörung“ der amerikanischen Wissenschaftspublizistin 
Marilyn FERGUSON, in dem die Möglichkeiten einer Transformation aller Bereiche 
menschlichen Zusammenlebens von Politik bis Religion, von Medizin bis Erziehung, 
von Wirtschaft bis zu persönlichen Beziehungen aufgezeigt werden (FERGUSON, 
1982). Neben diesen meist sehr hoffnungsvoll und positiv gestimmten Sammelbän-
den zur Charakterisierung eines ‚neuen Zeitalters‘ gibt es auch differenziertere For-
schungsberichte zur gegenwärtigen und zukünftigen gesellschaftlichen Entwicklung. 
So werden 1982 in einem Bericht an den Club of Rome unter dem Titel „Auf Gedeih 
und Verderb“ mögliche Auswirkungen der Mikroelektronik auf Kultur, Arbeitswelt, 
Militär und Wirtschaft etc. dargestellt (FRIEDRICHS  /  SCHAFF, 1982). Frederic VES-
TER befaßt sich in seinem „Neuland des Denkens“ mit der Notwendigkeit, von einem 
technokratischen zu einem kybernetischen Weltbild überzugehen, wobei er sehr kon-
krete Vorschläge zu einer Reorganisation der Lebensgrundlagen in Wirtschaft, Ener-
gie, Nahrungsversorgung, Medizin, Umwelt, Bewußtsein liefert (VESTER, 1980). 
Diese wenigen Beispiele sollen genügen, um ein Klima darzustellen, in dem die Be-
reitschaft zur (Wieder-)Aufnahme grundlegender philosophischer Fragestellungen 
in hohem Maße vorhanden ist und sich auf die verschiedensten Gebiete von Populär
wissenschaft bis in den universitären Bereich erstreckt. Auf kulturellem bzw. künst-
lerischem Gebiet wird diese Diskussion schon seit Ende der 70er Jahre vornehmlich 
unter dem Begriff „Postmoderne“ geführt, wobei unter jener die beschriebenen Uto-
pien ebenfalls subsumiert werden. Winfried HAMMANN beschreibt beispielsweise 
„das Szenario ‚postmoderne Gesellschaft‘“ als

„(…) die wohl aktuellste und inzwischen auch in allen politischen Lagern von Links bis Rechts am 
weitesten verbreitete Variante der Krisenbewältigungsstrategien. Es beinhaltet eine ökologische 
Modernisierung, derzufolge Natur – Technik – Gesellschaft in ein neues Gleichgewicht gebracht 
werden könnten, wenn es zu einer Einstellungs- und Wertänderung käme. Solidarische und (neo)
asketische Wertorientierungen sollen den Umbau des gesamten Sozialsystems begleiten, Großtech
nologien werden entflochten, mittlerer Technologie wird die Zukunft verheißen, die Arbeit wird 
neu verteilt, und es kommt zu einer zunehmenden Durchmischung von Arbeit und Freizeit. 
Postmaterielle Werte, humanistische, pluralistische, dezentralistische und ökologische Einstellun-
gen treten an die Stelle der ‚industriell-materialistischen‘ Weltanschauung.“ (HAMMANN, 1985, 
S. 57) 

Ob und wie sich Videokunst in diese nun doch weitverbreitete Diskussion einbinden 
läßt, soll nun an Hand ihrer dritten Phase noch einmal ausführlich dargestellt wer-
den. Dabei handelt es sich nicht nur um eine Ergänzung der bisherigen Untersu-
chungsschwerpunkte, sondern auch um ein Resümee und einen Ausblick auf eine 
Kunst- und Medienentwicklung, die – nach einer Phase der Unbestimmtheit und 
Ungleichzeitigkeit – nun doch gewisse charakteristische Linien zeigt. Die theoreti-
schen Grundlagen für diese Einschätzung liegen gemäß den Ausführungen in Kapi-
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tel III. einerseits in der Darstellung der wichtigsten Positionen gegenüber einer Phi-
losophie der Postmoderne und andererseits in einem Überblick über neuere Ansätze 
zu Wahrnehmungstheorie und Bilderfahrung unter besonderer Berücksichtigung der 
neuen Medien. Diese Themenbereiche wurden deshalb gewählt, weil sie die gegenwär-
tige Diskussion wesentlich mitbestimmen. Sowohl die Fragen nach einer zeitgemäßen 
Kunst und Kultur als auch der Bereich Medien – Kommunikation – Technologie durch-
ziehen den Großteil neuerer kulturtheoretischer Publikationen und werden vor allem 
auch von den Künstlern in steigendem Maß aufgegriffen. Wie bereits bei den medien- 
und kunsttheoretischen Einschätzungen, sollen hier die wichtigsten Gemeinsamkei-
ten aus dieser Diskussion den Maßstab dafür abgeben, wie weit die Videokunst der 
80er Jahre als Ausdruck einer kulturellen und gesellschaftlichen Veränderung gelten 
kann, die – nachdem sie sich in den 60ern und 70ern bereits angekündigt hat – nun 
in so breitem Maß konstatiert wird. Ebenso wie in den vorigen beiden Kapiteln wer-
den die oben genannten Ausgangspunkte dabei um detailliertere oder spezifische 
Themen ergänzt, sofern sie speziell für die 80er Jahre von Bedeutung sind.

Videokunst als Ausdruck eines kulturellen Wandels

Mediatisierung und Vernetzung
Als eines der prägendsten Merkmale der letzten Jahrzehnte kann sicher die zunehmen-
de Mediatisierung und elektronische Vernetzung der gesamten menschlichen Um-
welt gelten, die nun in den 80er Jahren mit dem massiven Einsatz von Computern in 
ein neues Stadium eingetreten ist. Nicht umsonst spricht man nicht nur von einer 
nachindustriellen oder postmodernen Gesellschaft, sondern auch vom Medien-, In-
formations oder Computerzeitalter. Mit dieser Entwicklung sind mehrere Konsequen-
zen verbunden, die von seiten der Künstler in unterschiedlicher Weise behandelt wer-
den. So wird etwa der Bereich Realität – Medienrealität schon seit ihren Anfängen in 
der Videokunst immer wieder aufgegriffen. Als wichtigster Repräsentant der Medien
gesellschaft wird dabei zunächst das Fernsehen thematisiert. Hier hat sich die Situa-
tion mittlerweile dahingehend verändert, daß von ‚dem‘ Fernsehen als isolierbare 
Größe nicht mehr gesprochen werden kann. Durch die Einführung zahlreicher Ka-
bel-und Privatkanäle, aber auch durch die steigende Präsenz öffentlichen Sender re-
lativiert sich die Dominanz seiner gesellschaftlichen Wirkung auf einen permanen-
ten Ausstoß von Fakten und Fiktionen, die für den einzelnen wie vor einem zeitwei-
lig geöffneten Fenster vorbeigleiten. Dementsprechend hat sich auch die künstleri-
sche Annäherung an dieses Medium von der einst umfassenden konzeptuellen Erfor
schung seiner Strukturen zu einer kommentierenden und zeitweise beiläufigen Hal-
tung gewandelt. Den direktesten Ausdruck dessen stellen sicher die Scratch-videos 
dar, die jegliche Form von bissiger Politsatire bis seichter Unterhaltung annehmen 
können.
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„In der satirischen Enthüllung kommt der Ernst der ursprünglichen und als solcher tabuisierten 
zu Ausdruck, so wenn Volker Anding in ‚Ever’nd Sallad‘ [1984, Anmerkung der Verfasserin] Tele-
fonszenen der Serien ‚Denver Clan‘ und ‚Dallas‘ so kombiniert, daß es so aussieht als telefonierten 
die Angehörigen des einen mit denen des anderen Clans.“ (PREIKSCHAT, 1987, S. 169)

Das Fernsehen wird aber eigentlich in jeder Hinsicht nur mehr als Rohstofflieferant 
für neue Formen der Bilderproduktion – sei es als dokumentarische Quelle, als Fun-
dus für Zitate oder als ästhetische Herausforderung – verwendet.

„Bezogen auf das Rohstoffangebot, wie es sich konkret als TV-Programm darstellt, ist das Recy-
cling von ‚Readymade‘ hauptsächlich Müllverwertung. Bezogen auf das – oftmals glänzende – Er-
gebnis ist es die Fähigkeit, Scheiße in Gold zu verwandeln.“ (DREHER, 1986, S. 16)

Abgesehen vom Fernsehen ist die Mediatisierung der Lebens- und Arbeitswelt be-
reits in weiterreichendem Maß fortgeschritten. Die Verbindung von herkömmlichen 
Medientechnologien (Telefon, Kopiergerät, Foto, Video) mit dem Computer be-
gründet eine vollkommen neue Kommunikationslandschaft, deren Auswirkungen 
auf das menschliche Erfahrungs- und Realitätbewußtsein erst in ihren Anfängen 
abzuschätzen sind. Und hier zeigt sich in der Kunst eine optimistische bis euphori-
sche Strömung die in ihren Visionen ähnliche Szenarien entwirft wie die Sprecher 
und Sprecherinnen der ‚New Age‘-Bewegung. Unter dem Begriff ‚Telematik‘ werden 
weltumspannende künstlerische Netzwerke angestrebt, die durch ein kybernetisches 
Bewußtsein und eine völlig neue Konzeption von Kunst gekennzeichnet sein sollen. 
Roy ASCOTT (GB), Künstler und Theoretiker der Telekommunikation:

„Telematik ist ein dezentralisierendes Medium; ihre Metapher ist die eines Gewebes oder Netzes, 
in dem es kein Zentrum gibt, keine Hierarchie, kein Oben und kein Unten. Sie durchbricht die 
Grenzen nicht nur des für sich allein stehenden Individuums, sondern auch die von Institutionen, 
Territorien und Zeitzonen. Sich an telematischer Kommunikation zu beteiligen, heißt zugleich 
überall und nirgends zu sein. In diesem Sinne ist sie subversiv. Sie unterwandert die Vorstellung 
von der Urheberschaft, die an das vereinzelte Individuum gebunden ist. Sie unterwandert die Vor-
stellung vom individuellen Besitz der Werke der Vorstellungskraft.“(ASCOTT, 1983, S. 57f.)

Diese Vision eines unbegrenzten medialen Austausches auf der Basis von gleichwer-
tigen kreativen Individuen und Gesellschaften teilt auch Gene YOUNGBLOOD in 
seiner Konzeption von „Realitätsgemeinschaften“, die weltweit über Computernetze, 
Satellit, Bildtelefon etc. miteinander kommunizieren. Er bezieht Video als „kinema
tographisches Medium“ in die Telekommunikation ein, seine Thesen gehen dahin, 
daß Video in Verbindung mit der Computertechnologie „(…) die gegenwärtige kri-
tische Diskussion über die Inhalte von ‚Video-Kunst‘ mit der um das ‚Unternehmen 
Kino‘ verschmelzen und eine radikale Neukonstruktion der Kino-Theorie bewirken 
wird.“ (YOUNGBLOOD, 1983, S. 120)

Als beispielhaftes Projekt in diese Richtung beschreibt er die Arbeiten der ame-
rikanischen Künstler Kit GALLOWAY und Sherry RABINOWITZ, die sich mit den 
durch die neuen Technologien möglich werdenden ‚virtuellen Räumen' beschäfti-
gen. In „Hole in Space“ (1980) erzeugen sie zum Beispiel ein Loch in Raum  /  Zeit, 
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indem sie die Städte New York und Los Angeles über Satellit miteinander verbin-
den. In beiden Städten sind in Schaufenstern Videokameras und Projektionswände 
installiert, mittels derer die Passanten mit den Passanten der jeweils anderen Stadt 
in Verbindung treten können. Das Projekt versteht sich als ‚Umwelt-Design‘, dessen 
theoretischer Hintergrund von den Künstlern so formuliert wird: 

„Wir alle sind Astronauten, die lernen müssen, in einer neuen Umwelt zu leben. Aber Lernen 
und Kreativität beruhen auf Erfahrung: Spielen, Herumexperimentieren mit Gegenständen, Trö-
deln ohne Zeitdruck – und plötzlich kommen die Entdeckungen. Diese Werte finden in der jü-
disch-christlichen Ethik der Rationalisierung, die unsere Kultur beherrscht, keine Anerkennung.“ 
(in: YOUNGBLOOD, 1984/86, S. 290f.)

Bemerkenswert an all diesen Medienprojekten ist die Tatsache, daß Vernetzung und 
Computerisierung kaum unter traditionell kritischen Aspekten wie Überwachung 
oder Arbeitsplatzverlust gesehen wird, obwohl dies einen nicht unbeträchtlichen 
Teil der öffentlichen Diskussion um die neuen Technologien ausmacht. Jene Künst-
ler, die sich theoretisch oder praktisch auf Telekommunikation einlassen, tun dies 
unter den Vorzeichen von ‚neuem Bewußtsein‘ und ‚neuer Kunstkonzeption‘, wo-
bei sie sich aber als durchaus kritisch oder subversiv verstehen. Hier fügen sie sich 
in die Argumentationsweise der Postmoderne insofern ein, als sie sich nicht mehr 
auf traditionelle ökonomische und politische Erklärungszusammenhänge einlassen, 
sondern im Sinne eines ‚Spiels mit den Möglichkeiten‘ vorgehen, was sie als große 
Verantwortung ihrerseits verstehen. Derselbe Hintergrund gilt auch für die Haltung 
der Mehrzahl der Videokünstler zum Fernsehen als Verbreitungsinstanz. Ohne die 
tägliche Bildberieselung sonderlich in Frage zu stellen, wird versucht, möglichst vie-
le Arbeiten unterzubringen. Das Fernsehen als Teil der visuellen Umwelt wird als 
Unterhaltung genutzt, und die Unterhaltung soll möglichst gut sein. Auch hier ist 
eine für die neue Künstlergeneration typische Entideologisierung zu bemerken, die 
– je nach Standpunkt – als Befreiung oder als Rückschritt verstanden werden kann. 
Verbunden ist diese Entwicklung mit einem ebenfalls ambivalenten Verständnis von 
Dezentralisierung und kultureller Identität. Während nämlich auf der einen Seite 
die weltweite Medienvernetzung (in konsequenter Folge der Kapitalvernetzung) zu 
einer Einheitskultur geführt hat, die in die entlegensten Gebiete der Erde vordringt, 
besteht ein Anspruch kritischer Gegenbewegungen darin, kleine, autonome, kultu-
rell selbstbestimmte Einheiten (wieder) zu entwickeln bzw. zu fördern. Auch diese 
Situation setzt sich eigentlich innerhalb der Videokunst direkt fort, wo in vergleich-
barer Weise einer zunehmenden Standardisierung der Bildsprache die Suche nach 
persönlicher Ausdrucksweise gegenübersteht.

Zusammenfassend läßt sich sagen, daß Videokunst zur Thematik Mediatisie-
rung und Vernetzung der Gesellschaft wenig Stellung bezieht und vielmehr als integ-
rierter Teil dieser Entwicklung zu sehen ist. Damit fügt sie sich auch ziemlich nahtlos 
in eine Entwicklung ein, die im folgenden dargestellt werden soll.
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Simulierung und Inszenierung von Ereignisräumen
BAUDRILLARD stellt die historische Entwicklung des Bildes in drei Stufen dar:

„1. Die Imitation ist das bestimmende Schema des klassischen Zeitalters von der Renaissance bis 
zur Revolution.
2. Die Produktion ist das bestimmende Schema des industriellen Zeitalters.
3. Die Simulation ist das bestimmende Schema der gegenwärtigen Phase, die vom Code beherrscht 
wird.“ (BAUDRILLARD, 1982, S. 79)

Dieser gegenwärtigen Derealisierung bildlicher Darstellung entspricht auf der Ebene 
der Unterhaltungsindustrie eine Entwicklung die sich durch ein steigendes Angebot 
von künstlich angelegten Szenarien bzw. Ereignisräumen auszeichnet, die vom Pub-
likum imaginär besetzt werden sollen. Mediale oder andere Programmsinnlichkei-
ten suggerieren Erlebniswelten, die den narzißtischen Triebenergien des Zuschauers 
direkt entgegenkommen (VOSS, 1986). Ob es sich dabei um Vergnügungsparks, Com-
puterspiele, 3-D-Kinos oder um inszenierte Architektur handelt, der Unterschied zwi-
schen simulierter und realer Objektbeziehung wird so weit wie möglich aufgehoben 
und suggeriert zugleich die Befriedigungsillusion, „der allmächtige Dirigent zu sein, 
der ‚sein‘ Erlebnisprogramm selber wählt und die Medien nach Belieben wechselt“ 
(VOSS, 1986, S. 245).

Eine analoge Entwicklung stellt SCHÜTZE für einen immer größer werdenden 
Bereich innerhalb der Kunstproduktion fest, wo ein Wechsel von einer wie auch im-
mer gearteten Werkkategorie zur Ereignishaftigkeit stattfindet. Er verbindet damit die 
Vorstellung, daß der Bereich des Ästhetischen hier zu einem Probierfeld für soziale 
Interaktionen werden kann (SCHÜTZE, 1986). Von einem ähnlichen Ansatz geht 
auch JAMESON aus, der in diesem Zusammenhang der Überzeugung ist, daß ein der 
bestehenden Situation angemessenes Modell politischer Kultur die Frage des Raumes 
zur wichtigsten Problemstellung machen müsse.

„Die neue politische Kunst – sollte sie überhaupt möglich sein – wird es mit der ‚Wahrheit‘ der 
Postmoderne halten, das heißt festhalten müssen, an der wesentlichen Tatsache, am neuartigen 
Welt-Raum des multinationalen Kapitals. Dabei sollte ein Durchbruch möglich sein zu heute noch 
nicht vorstellbaren neuen Formen der Repräsentation dieses Raumes, mit denen wir wieder be-
ginnen können, unseren Standort als individuelle und kollektive Subjekte zu bestimmen. Nur so 
wäre eine neue Handlungs- und Kampfesfähigkeit zu gewinnen, die zur Zeit in der herrschenden 
räumlichen wie gesellschaftlichen Konfusion neutralisiert worden ist.“ (JAMESON, 1986, S. 99f.)

Geht man nun bezüglich dieser – für die zeitgenössische Kulturentwicklung prägen-
den – Begriffe Simulation und Inszenierung explizit auf den Bereich Videokunst ein, 
so wird ihr schon allein dadurch eine zentrale Rolle zuteil, als ihr Ausgabemedium, 
der Bildschirm, als phänomenologischer Ausdruck einer audiovisuellen Darstellung 
ohne sichtbare Referenz stehen kann. Diese Durchlässigkeit oder ‚Künstlichkeit‘, die 
teilweise ja schon in den elektronischen Experimenten der ersten Generation von 
Videoschaffenden ausgelotet wurde, wird nun angesichts der Verschmelzung mit der 
Computertechnologie weitergetrieben. 
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„Der ontologische Zustand des kinematographischen Bildereignisses wird durch digitales Video 
verändert – es wird zu einer hybriden Realität irgendwo zwischen Photographie und einer Art 
Malerei. Die unvermeidliche Verbindung wird verschoben: das Bild-Ereignis beginnt sowohl die 
Vorstellung des Beobachters als auch das Universum mit dergleichen Beugung betrachtet darzu-
stellen.“ (YOUNGBLOOD, 1983, S. 121)

Neben diesem bild- bzw. technologieimmanenten Bezug zu einer Kultur der Simula-
tion, die sich auch inhaltlich – etwa in der Entwicklung neuer Genres wie Video-Thea
ter, Videooper, Video-Fiktion etc. – niederschlägt, läßt sich eine Tendenz zur Insze-
nierung von Realität vor allem in den Installationen der 80er Jahre feststellen. Es han-
delt sich dabei immer öfter um großzügige, zum Teil multimediale Environments, 
die den Betrachter zu einem sinnlichen Erleben auffordern. Dies läßt sich zum Bei-
spiel deutlich an der großen Installationsausstellung „The Luminoues Image“ (Amster
dam 1984) ablesen, bei der viele der Arbeiten eine dichte Einheit mit dem sie umge-
benden Raum und der Situation des Zuschauers bilden.

Ein Beispiel für eine Künstlerin, die mit ihren Arbeiten eine fast unentrinnbare 
körperliche Wirkung auslöst, ist die Belgierin Marie-Jo LAFONTAINE. In ihren In-
stallationen, bei denen mehrere Bildschirme im Kreis oder spiralförmig aufgestellt 
sind, werden Szenenfolgen gezeigt, die durch minimale zeitliche Verschiebung von 
Monitor zu Monitor eine ganz eigene Realität bekommen. Bevorzugtes Thema ist da
bei eines der Gewalt – Boxkampf, Stierkampf, Hahnenkampf, Bodybulding etc. Die 
oft drehende Eigenbewegung des Dargestellten, die durch eine die Protagonisten um
kreisende Kameraführung noch verstärkt wird, führt die Inszenierung innerhalb der 
Spirale von Bildschirmen zu einer sinnlichen Wirkung die den Zuschauer vollkom-
men in die Bildabfolge eintauchen läßt. Man kann kaum umhin, sich permanent mit 
dem Geschehen mitzudrehen.

Lydia SCHOUTEN (NL) wiederum stellt eine vielschichtige Ereignisstruktur 
durch ihre multimedialen Konzepte her. Videos, die meist eher banalen Erzählcha-
rakter haben, werden mit projizierten Dias und Schriften, Fotos und raumbestim-
menden Skulpturen kombiniert, wobei meist eine Welt von Klischeeszenen weibli-
cher Lebenszusammenhänge verarbeitet wird. Durch die Üppigkeit der Inszenierung 
sowohl in den Bildern als auch im räumlichen Aufbau wird zugleich ein deutlicher 
Bezug zur Kitschproduktion der Unterhaltungsindustrie hergestellt. Charakteristisch 
ist dabei, daß dieser Bezug nicht durch inhaltliche Hinweise gegeben wird, sondern 
allein durch formale Codes wie etwa die Anlehnung an den Fotoroman und ähnli-
ches.

Zuletzt soll noch darauf hingewiesen werden, daß Elemente aus der künstleri-
schen Beschäftigung mit Video mittlerweile längst auch in andere Bereiche fließen, 
wo die oben genannten Bezüge noch deutlicher werden. Das sind zum einen die 
Musikvideos, von denen Peter WEIBEL meint: 

„Der Freizeit-Virus Video verwandelt die Stadt phasenweise in eine absolutes Videoville, eine Vi-
deostadt. Permanente Freizeit bedeutet für viele Jugendliche permanentes Musik-Video: simu-
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lierte Erlebnisfahrten auf einer mehrspurigen Bahn. Geschwindigkeit, Bewegung, Mobilität, diese 
Maximalwerte der Jugend werden in den Musik-Videos ja auch maximal repräsentiert.“ (WEI-
BEL, 1986 A, S. 28)

Daneben müssen auch experimentelle Formen des Spielfilms genannt werden, die zu 
immer größeren Teilen von den Effekten aus der Videotechnologie gespeist werden 
bzw. in einer Mischform aus Video- und Filmproduktion entstehen. Und schließlich 
sind noch die sogenannten Videospiele mitzubedenken, deren computerunterstützte 
Abenteuerangebote in einigen Fällen durchaus künstlerische Qualitäten aufweisen. 
Alles in allem birgt Video – kombiniert mit der Computertechnologie – ein bisher 
kaum erreichtes Potential zur Herstellung künstlicher Wirklichkeiten, dessen Aus-
schöpfung von seiten der Kunst bei weitem noch nicht abgeschlossen ist. Bevor diese 
Tatsache nun auf ihre mögliche Wirkung auf die menschliche Wahrnehmung hin 
untersucht wird, soll aber zuerst eine Fragestellung behandelt werden, die die inhalt-
liche Seite gegenwärtiger (Video-)Kunst betrifft.

Ahistorizität und kultureller Pluralismus
Wie bereits erwähnt, steht die zeitgenössische Kunst vielfach unter dem Vorwurf, in 
ahistorischer Weise Artefakte aus Kunst- und Kulturgeschichte aneinander zu rei-
hen, ohne auf deren spezifischen Zusammenhang und Aussage Rücksicht zu neh-
men. Damit vertrete sie eine Art des Relativismus, der ihr jegliche gesellschaftliche 
Aussage nähme und sie in einem rein ästhetischen Formenspiel steckenbleiben ließe. 
Dieser Kritik steht die Überzeugung gegenüber, daß sich die

„(…) postmoderne Sensibilität unserer Zeit (…) von Modernismus und Avantgardismus dezidiert 
eben darin (unterscheidet), daß sie das Problem der Erhaltung kultureller Traditionen auf grundsätz-
liche und neue Weise als ästhetisches und politisches Problem stellt. Daß sich dabei ein schaler bzw. 
reißerischer Eklektizismus breit macht, ist ja nicht weiter überraschend. Falsch aber wäre es, allein 
deswegen den Postmoderne-Diskurs als konservativ abzuqualifizieren.“ (HUYSSEN, 1986, S. 41) 

SCHÜTZE geht in seiner Argumentation noch weiter. Er meint, daß die mittler-
weile gegebene Unmöglichkeit einer kritischen Distanz, die durch die vollkommene 
Verflechtung der Warenwelt mit der ästhetischer Produktion eingetreten ist, dazu 
führen muß, daß mit Gleichgültigkeit bis zum Zynismus auf die entmenschlichte Le-
benswelt reagiert wird. Die Hermetisierung der spätkapitalistischen Gesellschaft läßt 
keine Position offen, von der aus das Ganze rekonstruierbar oder gar aus den Angeln 
zu heben wäre. „Wo kein Horizont der Emanzipation sichtbar ist, scheint noch eher 
das bewußte Degagement der Künste, ein subtiler Minimalismus die verwaiste Stelle 
der Kritik zu vertreten als der widerstandlose Regreß auf neu-erhabene Eigentlich-
keiten.“ (SCHÜTZE, 1986, S. 202) 

Wie weit nun die Videokunst in diesen allgemein festgestellten Prozeß der 
Enthistorisierung und der damit verbundenen Aufgabe ganzheitlicher Erklärungs-
zusammenhänge eingebettet ist, läßt sich hier nur ansatzweise aufzeigen. Zwar ist 
ein verstärkter Rückbezug auf bereits historisch geprägte Darstellungsformen wie 
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etwa den Surrealismus, die Fotomontage oder Symbolwelten aus Renaissance und 
Romantik zu erkennen, ob hier allerdings von einem wahllosen Zitieren im Sinne 
der Kritiker einer postmodernen Kunstauffassung gesprochen werden kann, ist eher 
fraglich. Vielmehr kann behauptet werden, daß es ganz allgemein ein charakteristi-
sches Merkmal der Videokunst der 80er Jahre ist, daß sie kaum eindeutige Aussagen 
macht. Gesellschaftliche Probleme wie etwa die Verwahrlosung in den Großstäd-
ten, das Elend der Slums oder die Zerstörung der Umwelt werden zwar thematisiert, 
meist aber nur als bildliches Ausgangsmaterial, das dann zu effektvollen Collagen 
montiert wird. In diesem Sinne kann man sicher von einer neuen Welle der Ästhe-
tisierung und Selbstgenügsamkeit sprechen, wobei aber mitzubedenken ist, daß der 
Suche nach gesellschaftlicher Wahrheit unter den gegenwärtigen Bedingungen der 
Boden unter den Füßen weggezogen wird. WEIBEL drückt diese Situation sehr klar 
aus, wenn er meint

„Wo Menschen Zombies der sozialen Fabrikation von Wirklichkeit sind und in einer fiktionalisier-
ten, künstlich konstruierten Welt leben, wo das Reale nicht mehr existiert, höchstens als Macht des 
Staates, wenn allzu viele Erscheinungen unseres Lebens nur mehr künstliche Industriekreationen 
sind, dann ist doch eine Ästhetik adäquater, die uns das Spiel der Medien-Marionetten zeigt, wo 
sogar Protest, Dissens, Opposition – diese heiligen Strategien sozialer Veränderung – nur mehr äs-
thetische Mittel sind. Betrachten wir Culture Clubs Musik-Video ‚War Song‘, in dem der Krieg eine 
Modeschau ist, so ist das um Klassen besser als das prätentiöse ‚Undercover‘ von Julean Temple, 
der vorgibt, das Rockvideo zu benützen, um den Betrachter ernsthaft in die Problematik Latein-
amerika einzuführen.“ (WEIBEL, 1986 A, S. 31f.)

Was die Frage nach kulturellem Pluralismus angeht, so kann Videokunst hier aller-
dings wieder als beispielhaft gelten. Wie bereits ausführlich dargestellt, ist ihre Ent-
wicklung in den 80er Jahren von einer Vielfalt gekennzeichnet, die sich nicht nur in 
der weitgehenden gegenseitige Durchdringung von Kunst und Massenkultur äußert, 
sondern auch in der fortschreitenden Vermischung bzw. Auflösung der Grenzen 
zwischen den verschiedenen nationalen oder kontinentalen Eigenheiten, die alle-
samt als audiovisueller Code zu Verfügung stehen. Bemerkenswerte Parallelen bie-
ten sich hier interessanterweise im Bereich der Populärmusik, wo neue Strömungen 
wie etwa ‚Ethnobeat‘ musikalische Einflüsse aus Folklore und spiritueller Musik in 
Pop und Rock einfließen lassen. Daß die andere Seite dieses Pluralismus eine Verein-
heitlichung zu einem internationalen Kulturmix sein kann, wurde bereits erwähnt. 
So bemerkt beispielsweise Michael KLIER (BRD) angesichts seines Besuchs beim 
Videofestival in Montbéliard: 

„Ich war erstaunt darüber, daß die Filme sich fatalerweise alle geähnelt haben. Nicht von der Wahl 
des Stoffes oder des Sujets her, sondern in der Art, wie sie gemacht waren. Die haben mich an 
nichts erinnert, was ich bisher gesehen habe. Die waren in einer seltsamen Weise haltlos, und es 
waren Bilder, die vollständig ohne Kontrolle zu existieren schienen.“ (KLIER, 1984, S. 89)

Im Zusammenhang mit der Theorie der Postmoderne wird kultureller Pluralismus 
jedenfalls vor allem als anzustrebende Beendigung der eurozentristischen bzw. west-
lichen Kultur- und Geschichtsschreibung verstanden. Das Ergebnis ist nicht mehr 
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die auszeichnende Anerkennung, sondern die Reduktion von Differenz auf absolute 
Indifferenz und Austauschbarkeit (in Anlehnung an BAUDRILLARD). Hierin tref-
fen sich Ansprüche kultureller Minderheiten und gesellschaftlichen Randgruppen. 
Craig OWENS: 

„Die Wirkungsstrategien der Postmoderne werden genau in diesem regulativen Grenzbereich zwi-
schen Darstellbarem und Nichtdarstellbarem inszeniert – nicht, um die Repräsentation zu transzen-
dieren, sondern um jenes Machtsystem aufzudecken, das bestimmte Repräsentationsweisen auto-
risiert, während es andere blockiert, verbietet oder für ungültig erklärt.“ (OWENS, 1986, S. 174)

Veränderung der Wahrnehmung
Zuletzt soll noch die Frage gestellt werden, wie weit eine Veränderung von Wahr-
nehmung und Erkenntnis im Gefolge der technologischen Weiterentwicklung Ein-
gang in die künstlerische Videoarbeit findet. Einer jener Philosophen, der sich sehr 
intensiv mit diesem Thema auseinandersetzt, ist Paul VIRILIO. Er thematisiert diese 
Problematik in Zusammenhang mit den Kriegstechnologien, die für ihn seit jeher 
den wichtigsten Auslöser für Fortschritt und Weiterentwicklung von kinematogra-
phischer Technik abgeben. Damit knüpft er eigentlich an jene Stimmen an, die schon 
in den 60er Jahren darauf hinwiesen, daß Technologie nicht unabhängig von ihren 
gesellschaftlichen Entwicklungszusammenhängen zu sehen ist. VIRILIO geht es hier 
aber weniger um inhaltliche Probleme als vielmehr um wahrnehmungstheoretische 
Fragen, die sich in Bereichen avanciertester Technologie am deutlichsten stellen. Für 
ihn beginnt mit Video eine neue Dimension des ‚Sehens‘:

„Die Beleuchtung ist heute kein Phänomen der Transparenz der Bilder mehr, sondern eine Phä-
nomen der Übertragung der Bilder. (…) Das, was mich daran hindert, New York als Bild sehen zu 
können, ist eine bestimmte Art von Blindheit. Genauso das, was mich daran hindert, Rom oder 
mein Haus zu sehen. Das Video bekämpft diese Art von Blindheit und versetzt mich in die Lage, 
New York, Rom oder mein Haus zu sehen, wie eine elektrische Lampe mir die Nacht sichtbar 
macht.“ (VIRILIO, 1987, S. 14) 

Ein Beispiel für ein Video, das diesen Gedanken direkt umsetzt, ist „Der Riese“ von 
Michael KLIER (BRD 1983). Es besteht ausschließlich aus Aufnahmen von Überwa-
chungskameras, die mit symphonischer Musik von Gustav Mahler unterlegt sind. 
Flughäfen, Supermärkte, Verkehrsüberwachung, Banken, Sexklubs, Privatvillen etc. 
geben den Hintergrund für Bilder ab, die die jeweiligen Areale lückenlos im Kamera
auge haben. So entsteht eine völlig neue Topographie menschlicher Umgebung, de-
ren Gesetze nur mehr vom Blickwinkel der Kamera bestimmt werden.

Das zweite Thema, das VIRILIO anschneidet, ist jenes der Veränderung des 
menschlichen Zeit- und Raumgefüges, das durch Video- und Telekommunikation 
verändert wird. Es gibt nun so etwas wie eine rein visuelle Anwesenheit, wo die Zeit 
der Entfernung folgt. Diese Telepräsenz zieht auch eine Teletopologie nach sich, deren 
bisheriger Höhepunkt für VIRILIO wiederum durch die Kriegstechnologie erreicht 
wurde, nämlich im C3I (command, communication, control, intelligence), einem 
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Kontrollraum, in dem alle Bilder der Welt zusammenlaufen und der Kriegsherr so-
mit omnipräsent ist. Die Tatsache der Auslöschung von räumlichen oder zeitlichen 
Konstanten wurde in der Videokunst bereits sehr früh untersucht und dargestellt. 
Hierunter sind eigentlich schon die meisten Arbeiten zu rechnen, die mit Closed-cir-
cuit-Situationen experimentiert haben. Mit der Computertechnologie ist das neue 
Raum-Zeitgefüge nun aber auch in das Bild selbst eingedrungen. „Philosophisch 
gesehen, suggeriert dies die Betrachtung der Filmpraxis als eine Kollision der Codes 
innerhalb des Bildes im Gegensatz zur herkömmlichen Sprache, in der die ‚Codes‘ 
aus der Kollision der Bilder geschaffen werden.“ (YOUNGBLOOD, 1983, S. 121)

Und auch diese neue Form der Bildwahrnehmung findet ihre ausführliche Er-
forschung seitens der Videokünstler. Vor allem die Kombination von sprachlichen 
und nichtsprachlichen Codes, die Zusammenfügung von Text, Bild, Symbol inner-
halb einer digitalen Matrix von Bildpunkten kann dazu beitragen, eine neue Form 
des Sehens-Lesens hervorzubringen. An dieser Stelle greift RUDELS Untersuchung 
über die Ähnlichkeit der Wahrnehmung kinematographischer Bilder mit der des Ge-
dächtnisses, wobei das digitale Bild hier wahrscheinlich die fortgeschrittenste Stufe 
der Transformation von Realitätserzeugung und -Wahrnehmung darstellt. Als gestal
terische Möglichkeiten sollen nur einige Stichworte genannt werden: Layoutierung des 
Bildschirmes, Bild im Bild-Montage, Aufbrechen linearer Erzählstrukturen, Material
anhäufung und -verteilung, übereinanderliegende symbolische Schichtung, Mehr-
fachschnitt, Bildverfremdung.

Zum Abschluß soll in diesem Zusammenhang noch auf die Ausstellung „Les 
Immateriaux“ im Centre Beaubourg (Paris) hingewiesen werden, die 1985 von Jean-
Francois LYOTARD konzipiert und realisiert wurde. Dezidiertes Ziel dieser Ausstel-
lung war es, Fragen nach Erkenntnis und Wahrnehmung im Zeitalter fortschreiten-
der Entmaterialisierung zu stellen.

„Die gute alte Materie selbst erreicht uns am Ende als etwas, das in komplizierte Formeln aufge-
löst und wiederzusammengesetzt worden ist. Die Wirklichkeit besteht aus Elementen, die von 
Strukturgesetzen (Matrizes) in nicht mehr menschlichen Raum- und Zeitmaßstäben organisiert 
werden. Wie soll man da noch um die Frage herumkommen, woher die unzähligen Nachrichten 
und Botschaften kommen und an wen sie sich richten? Wie kann man noch glauben, daß sie sich 
gerade an uns wenden? (…) Woher kommt denn ihr Sinn?“ (LYOTARD, 1985, S. 11)

Abgesehen davon, daß es bemerkenswert ist, daß diese Ausstellung von einem Phi-
losophen als ‚philosophische Ausstellung‘ organisiert wird, sind dies die Fragen, die 
auch von den Videokünstlern gestellt werden. Ihr Medium ist der – mittlerweile di-
gitale – Bildschirm, der als das neue Symbol für wissenschaftliche und künstlerische 
Erkenntnis im Begriffe ist, das Buch abzulösen. Allerdings birgt dies auch sein eige-
nes Gegenteil in sich. „Vor dem Fernsehschirm  /  Datenterminal versagt die konkrete, 
subjektive Ansicht. Der Bildschirm will das Geometral der Welt sein, darum zeigt er 
nichts.“ (FREIER, 1984, S. 10)
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Abschließende Einschätzung
Wie läßt sich nun angesichts der ausgeführten Fragestellungen die Videokunst der 
80er Jahre unter philosophischen Gesichtspunkten zusammenfassen?

Zunächst ist einmal auffällig, daß sich die Hetörogenität postmoderner Theo-
riebildung, die im wesentlichen durch Analogie und Metapher und weniger durch 
Dialektik bestimmt wird, in der kulturellen Entwicklung in gewisser Weise wider-
spiegelt. Ebenso wie die zeitgenössische Philosophie für sich das Stadium eines ‚neu-
en Experimentierens‘ in Anspruch nimmt und weitgehend auf Vollständigkeit oder 
Rückführbarkeit auf geschlossene Erklärungszusammenhänge verzichtet, ist auch 
die Kunst durch eine neue Lust am Experiment gekennzeichnet, das dem Phänomen 
den Vorzug über den Inhalt gibt. Und ebenso wie erst die Kombination aus den ver-
schiedenen theoretischen Ansätzen eine Beschreibung des postmodernen Szenarios 
ermöglicht, ist auch Videokunst nur als Feld unterschiedlichster Aktivitäten auszu-
machen, deren kleinster gemeinsamer Nenner eine künstlerische Auseinanderset-
zung mit der Videotechnologie darstellt.

Geht man im einzelnen auf die für die zeitgenössische kulturelle Entwicklung 
als bezeichnend angenommenen Ausprägungen ein, so stellt sich heraus, daß sich 
Videokunst eigentlich in alle Themenkreise einordnen läßt. Sie kann somit als Aus-
druck des künstlerischen und gesellschaftlichen Wandels gesehen werden, der unter 
dem noch immer lückenhaft definierten Begriff ‚Postmoderne‘ in die zeitgenössische 
Diskussion eingegangen ist. Nachdem sich diese allgemeine Betrachtung des Phäno-
mens Videokunst auch als Ausblick versteht, soll hier die Vermutung ausgesprochen 
werden, daß sich die angezeigten Entwicklungslinien in Zukunft noch erheblich ver-
stärken werden. Wie lange in einer Kultur der Mediatisierung und Vernetzung, Si-
mulation und Inszenierung, Pluralismus und transformierter Wahrnehmung noch 
von einem eigenen Bereich Videokunst gesprochen werden kann, läß sich kaum ab-
schätzen. Vielleicht ist ihr das Schicksal beschert, in dem unübersehbaren elektroni-
schen Kulturangebot einfach zu verschwinden.

An Hand der gesamten nun vorliegenden interdisziplinären Einschätzung der 
drei Stadien der Videokunstentwicklung läßt sich jedenfalls die Aussage machen, daß 
sich die zu Beginn der Analyse angenommenen Ausgangshypothesen durchgehend 
bestätigt haben. 

Sie sollen – sozusagen als Klammer – nun in Form von Thesen der Untersu-
chung noch einmal nachgestellt werden:

1.	 Videokunst läßt sich weder auf einen bestimmten Stil, noch auf eine be-
stimmte Ästhetik, noch auf einen bestimmten Inhalt festlegen. Sie besitzt 
ihre wesentliche Eigenschaft darin, daß sie sich –durchlässig für alle Medien, 
Kunstrichtungen und -traditionen, politische und gesellschaftliche Verwen-
dungszusammenhänge – einer allgemeingültigen Definition entzieht. Darin 
liegt ihr größtes Potential.
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2.	 Die technischen Grundlagen von Videokunst sind auf Reproduzierbarkeit 
und Nicht-Originalität angelegt. Das Verhältnis der Herstellungskosten zum 
Verkaufspreis widerspricht den herrschenden Marktgesetzen. Deshalb nimmt 
Videokunst eine marginale Stellung im Kunstbetrieb sowie in der Kunstför-
derung ein.

3.	 Videokunst kann ihr künstlerisches und gesellschaftliches Potential nur ent-
falten, wenn sie die Grenzen der traditionellen, ghettoisierten Kunstöffentlich-
keit überschreitet und sich in den öffentlichen Raum begibt.

4.	 Videokunst schafft neue Wahrnehmungsstrukturen.
5.	 Videokunst entspricht in ihrem Pluralismus dem postmodernen Diskurs. Das 

Ende der „Großen Erzählungen“ (LYOTARD) – Idealismus oder Materialis-
mus – korrespondiert mit dem Ende der „großen Wahrheiten“ in der Kunst.
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Schriftliches Interview mit Gerda Lampalzer  
(1. Februar 2017)

SK: Würden Sie mir zustimmen, wenn ich Ihre Dissertation „Videokunst. Histori-
scher Überblick und theoretische Zugänge“ (1992) als den ersten systematischen 
Versuch einer Theorie und Historiographie der Videokunst im deutschsprachigen 
Raum bezeichnen würde? Warum? 

Gerda Lampalzer: Nachdem die Dissertation im Bereich Kommunikationswissen-
schaft geschrieben wurde, kann ich das nur für die damalige Situation in diesem 
Fach bejahen. Es gab Ende der 1980er Jahre natürlich schon zahlreiche Bücher, Auf-
sätze und Katalogbeiträge zum Thema Videokunst, und die Diskussion um ihren 
Stellenwert wurde im Kunstbereich längst geführt. So war etwa die Documenta 6 
schon 1977 dem Thema Medien gewidmet. Neu war, dass ich versucht habe, die Wis-
sen generierende Qualität von Videokunst zu formulieren und in weiterer Folge zu 
systematisieren. Dies mit dem Anspruch, das (medientheoretische) Erkenntnispo-
tential von Kunst dem der Theorie gleichzusetzen. Das war ein Zugang, der heute im 
Diskurs um Künstlerische Forschung einen wichtigen Stellenwert einnimmt, damals 
– wo dieser Begriff noch nicht institutionalisiert war – war es eine wissenschaftliche 
Einzelposition. Ebenso neu war, dass ich versucht habe, mit dieser Dissertation die 
engen Grenzen der Kommunikationswissenschaft zu überschreiten und zumindest 
modellhaft – dem Untersuchungsgegenstand angemessen – theoretisch interdiszip-
linär zu arbeiten. 

SK: In Ihrer bereits 1989 verteidigten Dissertation definieren Sie die Videokunst als 
ein auf die Kommunikation hin orientiertes, interdisziplinäres Feld (S. 14), welches 
von stilistischer, (wahrnehmungs-) technischer, institutioneller und thematischer 
Unabhängigkeit und Offenheit geprägt sei. Ihre Ausgangshypothesen (S. 16) wer-
den nicht nur mit den maßgeblichen Beispielen belegt, sondern auch in eine wie ich 
finde methodisch-chronologisch beeindruckende Matrix eingebunden (S. 22) und 
bestätigt (S. 177). Welche Ergänzungen zu Ihrer Matrix aus medien- und kunstthe-
oretischem sowie philosophischen Zugang würden Sie für sinnvoll halten, falls dem 
heutigen Pluralismus der Videokunst Rechnung getragen werden sollte? Sehen Sie 
eventuelle Verschiebungen im praktisch-theoretischen Geflecht im Vergleich zur 
ein viertel Jahrhundert zuvor diagnostizierten Parallelität der Videokunst und dem 
postmodernen Diskurs? 

Gerda Lampalzer: Wenn man diese Matrix fortführen wollte, so wären vermutlich 
für die 1990er Jahre Cultural Studies relevant, einerseits weil Video nun zum „All-
tag“ des sogenannten Medienzeitalters geh örte, anderseits, weil so etwas wie eine 
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Repolitisierung festzustellen war. Denkfiguren aus Poststrukturalismus, Postkoloni-
alismus und Gendertheorie wurden von Seiten der KünstlerInnen aufgegriffen und 
medienspezifisch interpretiert, wobei sich – im Gegensatz zu den effektbeladenen, 
oft formalistischen Arbeiten der 1980er Jahre – eine deutliche Hinwendung zu In-
halt bzw. zu dokumentarischen Formen zeigte. Technologisch gesehen, waren die 
1990er Jahre der Übergang vom analogen zum digitalen Zeitalter in der Videokunst. 
Systeme wie Mini-DV etc. arbeiteten zwar noch mit Kassettensystemen, konnten 
aber schon in nonlineare Schnittsysteme eingelesen werden. Diese waren zu Beginn 
der 1990er Jahre zunächst nur im professionellen und semiprofessionellen Bereich 
zugänglich, daher gab es noch so etwas wie einen Amateur- und Profistatus. Mit der 
Einführung von Schnittsoftware auf PCs Ende der 1990er Jahre war diese Unter-
scheidung zumindest technologisch nicht mehr zu treffen. Spätestens mit diesem 
Schritt zur kompletten Digitalisierung wird das Modell einer methodisch-chronolo-
gisch Matrix obsolet. Eine Parallelführung zwischen so etwas wie Leittheorien und 
Videokunst lässt sich nicht mehr herstellen. Um die weitere Entwicklung der Video- 
bzw. Medienkunst in eine Anordnung zu bringen, wäre eher das Prinzip der Collage 
angemessen. Dies entspräche auch der optischen Organisation von Inhalten auf dem 
Computerbildschirm, der mittlerweile als Ausgabestelle aller Formate, die unter „Vi-
deo“ zusammengefasst werden, fungiert. 

SK: Damals bereits ließen Sie vor dem Hintergrund des kulturellen und medialen 
Wandels offen, inwieweit noch von einem „eigenen Bereich Videokunst“ gesprochen 
werden kann (S. 177); Video wird mittlerweile als ein „hybrides“, „reflexives“ (Spiel-
mann) oder auch als „unspezifisches“ Medium (Daniels) bezeichnet. Es scheint, als 
ob die früheren, unterschiedlich motivierten Bestimmungsversuche zur Medienspe-
zifizität in Konkurrenz zur Auffassung von Video als einem interdisziplinären Feld 
stünden. Sehen Sie die Möglichkeit, dieses komplexe Verhältnis von Video und sei-
ner Medialität (u.  a. seiner wesentlichen Eigenschaften) auf eine theoretisch strin-
gente(re) Ebene zu bringen? Welche (neuen) disziplinären Zugänge stünden even-
tuell zur Verfügung? 

Gerda Lampalzer: Der Begriff „Videokunst“ bezeichnet für mich eindeutig ein his-
torisches Phänomen, das mit der analogen elektronischen Bild/Tonaufzeichnung 
konnotiert ist. Spätestens als klar wurde, dass die begriffliche Bindung an eine Tech-
nologie nur vorübergehend aussagekräftig ist, musste Videokunst ihr Selbstver-
ständnis neu formulieren. Mit der Digitalisierung der audiovisuellen Medien ging 
Videokunst als Subgenre im allgemeineren Begriff Medienkunst auf. Damit einher 
ging auch eine Aufweichung der ursprünglichen Abgrenzung zum Film, da dieser 
nun auch von der Digitalisierung eingeholt wurde. Nicht zufällig beschäftigen sich 
MedienkünstlerInnen seit den 2000er Jahren immer wieder mit dem klassischen Er-
zählkino, indem sie es dekonstruieren und mit den Mitteln der Medienkunst befra-
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gen. Trotzdem macht es Sinn, Videokunst als Referenz für die Charakterisierung von 
Medienarbeiten heranzuziehen, da sich damit die Einbettung in eine künstlerische 
Tradition zeigen kann. So wie früher die Videokunst diffundiert nämlich auch die 
Medienkunst in sämtliche Kunstbereiche, so werden z.B. Medien auch von bilden-
den KünstlerInnen als Werkzeuge verwendet, ohne dass sie sich explizit als Medi-
enkünstlerinnen bezeichnen würden. Was neue disziplinäre Zugänge betreffen, so 
scheinen mir die Erkenntnisweisen der künstlerischen Forschung sehr geeignet. Ihr 
Ansatz, nicht über sondern mit Medien zu forschen, entspricht einer Arbeitsweise 
zwischen Theorie und Anwendung, die die Medienkunst seit ihren Anfängen be-
gleitet und wird auch der Tatsache gerecht, dass „Video“ heute von Youtube bis zur 
Überwachungskamera, vom Handyvideo bis zur abendfüllenden Dokumentation 
alles sein kann. Alles kann zum Forschungsgegenstand werden.

SK: In Ihren Publikationen und Tätigkeit als Kuratorin der Video- und Medienkunst 
orientierten Sie sich nicht zuletzt an „fortschrittliche Kunsttheorien“ (Brecht, Claus, 
Eco, Youngblood, Lyotard, Paik [S. 101]), auch aufgrund ihres engen Verhältnisses 
zur künstlerischen Praxis. In Ihrer rezenten Publikation „RANDSPRÜNGE – Medi-
en Kunst Denken: Ein prospektiver Katalog“ (2015) führen Sie „15 Elemente künst-
lerischer Forschung“ an. Wo sehen Sie die besonderen Potenziale der forschungsba-
sierten Kunst in Bezug auf die Videokunst heute? 

Gerda Lampalzer: Video- und Medienkunst hat von Beginn an ein enges Verhältnis 
zur Theorie, bzw. betreibt selbst so etwas wie angewandte Theorie, indem sie die Ei-
genschaften des Mediums systematisch erforscht und demonstriert. Auch die tech-
nischen Gegebenheiten zwingen MedienkünstlerInnen bis heute zu einer gewissen 
Systematik, da die Organisation audiovisueller Materialien immer einer sorgfältigen 
Vorbereitung und Planung bedarf. Dies führt dazu, dass MedienkünstlerInnen ihr 
eigenes Medium in seinen Bedingungen und Eigensch aften mitreflektieren, auch 
wenn sie dies nicht zum Inhalt ihrer Arbeit machen. Darin treffen sie sich mit einem 
Ansatz von künstlerischer Forschung, die ebenfalls den Forschungsprozess als kon-
stitutiven Teil eines Untersuchungssettings berücksichtigt. Künstlerische Forschung 
– so wie ich sie verstehe – verfolgt emanzipatorische Ziele. Sie  etabliert künstleri-
sche Verfahrensweisen als wissensgenerierend und analysefähig und sie erweitert 
wissenschaftliche Methoden um die Berücksichtigung ihrer „blinden Flecken“ Sub-
jektivität, Zufall, technische Bedingungen, Ideologie, um nur einige zu nennen. Me-
dienkunst erweist sich in ihrer „Interdisziplinarität“ als besonders geeignet, künstle-
rische Forschung sowohl zu betreiben als auch ihr Gegenstand zu werden. Meine „15 
Elemente künstlerischer Forschung“ habe ich als eine Art Grounding einer Serie von 
Künstlerinneninterviews zum Thema vorangestellt, die das erste Kapitel von RAND-
SPRÜNGE – Medien Kunst Denken: Ein prospektiver Katalog bilden. Zu meiner Mo-
tivation zu diesem Buch zitiere ich aus der Einleitung: 
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Ich habe an der Universität Wien Kommunikationswissenschaften studiert und 
war anfänglich von den Möglichkeiten der eindeutigen Fragestellung, der präzisen 
Formulierung zugehöriger Methoden und der geforderten Nachvollziehbarkeit aller 
gedanklichen Zugänge begeistert. Für mich war es eine Offenbarung, dass die „weichen 
Fakten“ einer Sozial- bzw. Geisteswissenschaft so zu einer beweisbaren Sache werden. 
Allerdings hat mich schon damals die teilweise sehr steife und verkomplizierende Aus-
druckweise gestört und auch der Zwang, sich theoretisch so ausführlich abzusichern, 
dass – überspitzt formuliert – das eigene Anliegen in einer wissenschaftlichen Arbeit 
erst in den letzten Kapiteln ausführlich formuliert werden kann. Das macht das theo-
retische Arbeiten sehr langsam und schwerfällig. Als ich mich für Videokunst zu inte-
ressieren begann, wurde mir klar, dass Kunst ein ebenbürtiges Instrumentarium hat, 
Wissen über – in diesem Fall – Medien zu generieren. Und zwar ebenso systematisch 
und nachvollziehbar, aber auf andere Weise. Das Referenzfeld ist die materielle Praxis, 
der Ausgangspunkt die persönliche Wahrnehmung, die Ausdrucksweise muss immer 
wieder neu gefunden werden. Obwohl künstlerische Forschung (…) im akademischen 
Feld schon institutionell festgezurrt wird, scheint es mir lohnenswert, sich für ihre mög-
lichst offene Definition einzusetzen. Ich verstehe dieses Buch selbst als künstlerische 
Forschungsarbeit und eine Suche danach, was dieser Begriff für mich sein könnte. Valie 
EXPORT hat das Suchen als Voraussetzung für eine künstlerische Weiterentwicklung 
in einem öffentlichen Gespräch einmal sehr klar formuliert. Auf die Frage, wie man als 
junge Medienkünstlerin denn heute – wo schon so viel vorliegt – überhaupt noch Neues 
machen kann, meinte sie: „Es ist viel da, das ist ganz klar, aber da muss auch der Schritt 
gemacht werden von dem ‚viel da‘ weg und dorthin, wo nicht viel da ist.“ Das gilt für 
mich auch für kunstbasierte Forschung.

SK: Für Ihre Arbeit erhielten Sie zahlreiche Auszeichnungen, darunter den Österrei-
chischer Kunstpreis für Video- und Medienkunst 2013; seit 1980 sind Sie als Co-Lei-
terin der weit über die Grenzen Österreichs bekannte „Medienwerkstatt Wien“ tätig. 
Welche Strategie(n) der Vermittlungsarbeit für die (Zukunft der) Videokunst wür-
den Sie heute als meist versprechend ansehen? 

Gerda Lampalzer: Das ist eine Frage, die Videokunst von Anfang an begleitet hat. 
Es gibt zwei große Problemfelder bei Video- und Medienkunst. Erstens die kurze 
Halbwertszeit der Technologie und zweitens die Finanzierung von Projekten. Beide 
Problemfelder sind nicht gelöst. Es gibt unzählige Initiativen und Institutionen von 
Sammlungen, Editionen, Archiven, Museen, etc., die Medienkunst zu bewahren und 
im besten Fall auch zu restaurieren versuchen. Ebenso gibt es Finanzierungsmodelle 
von öffentlichen Förderungen, Stipendien, Auftragsarbeiten bis zur Einspeisung von 
Videoarbeiten in den Kunstmarkt. Die Diskrepanz zwischen Aufwand und Flüch-
tigkeit von Medienarbeiten bleibt aber bestehen. Ich denke, dass dies als Teil ihrer 
Charakteristik zu sehen ist, und sich eine allgemeine Strategie nicht finden lässt. Der 
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Diversität von Medienkunst muss durch die Diversität der Ideen von KünstlerInnen 
begegnet werden. Wichtig ist die Selbstorganisation der KünstlerInnen und Aktivis-
tInnen, um sich Räume und Ausstellungsformate für ihre Produkte zu erobern, sei es 
als Channel im Netz, Sendeplätze im TV, oder durch die Besetzung physischer Orte 
für Vermittlung und Begegnung. Wenn es um die Zukunft der Video- bzw. Medien-
kunst geht, stellt sich auch die Frage, wie weit diese in einer durchwegs mediatisier-
ten Gesellschaft überhaupt noch spezifiziert werden kann. Vielleicht wird ohnehin 
schon jede Kunstform in ihr gespiegelt. Somit wäre die beste Strategie: zurück zur 
Subversion.





CHRISTIANE FRICKE

Die Fernsehgalerie Gerry Schum 1968–1970  
und die Produktionen der  

Videogalerie Schum 1970–1973 (1996)*

Vorbemerkung
Die Jahre, in denen der zum Filmemacher und Kameramann ausgebildete Gerry 
Schum (1938–1973) seine Fernseh- und Videogalerie betrieben hat, ist eine der ereig
nisreichsten Perioden der jüngeren Kunstgeschichte. Es hat vorher und nachher kei-
ne Zeitspanne mehr gegeben, in der eine solche Fülle inspirierender künstlerischer 
Ansätze zur Entfaltung drängte, wie zwischen 1967 und 1973. Gerry Schums Verdienst 
ist es, daß sich dieses bis heute virulente Potential in bemerkenswerter Verdichtung in 
den Produktionen der Fernseh- und Videogalerie wiederfindet. 30 verschiedene Künst-
ler waren allein in den „Fernsehausstellungen“ vertreten. Sie legen in ihrer Zusammen
setzung einen repräsentativen Querschnitt durch die internationale Avantgardekunst.

Schums Fernsehgalerie und die in ihrem Rahmen zur Ausstrahlung gelangten 
Film-Kunstwerke der beteiligten Künstler können als beispielhafte Zeugnisse für eine 
Kunstentwicklung gewertet werden, die sich im Zuge der von Lucy Lippard beschrie
benen Dematerialisierungstendenzen vergänglicher sowie zeitgebundener Ausdrucks
formen bedient und sich den Massenmedien zuwendet.1

Auf dieses Phänomen spielt auch der Titel der Arbeit an: „Dies alles Herzchen 
wird einmal Dir gehören“, Bestandteil des Titels eines 130-minütigen Ausstellungs-
ereignisses, das Paul Maenz im Herbst 1967 für die Frankfurter Galerie Loehr orga
nisierte, kündet nicht nur vom Erscheinen der neuen Avantgarde-Positionen im Um
feld von Land Art und Concept Art. Sie hat Gerry Schum die Augen für künstleri-
sche Phänomene geöffnet, die für die inhaltliche Ausgestaltung des Fernsehgalerie-
konzeptes und damit für ihr Profil von entscheidender Bedeutung waren.2

Was heute zu den kunstgeschichtlich bedeutsamen Eckdaten der späten sechzi-
ger und frühen siebziger Jahre zählt – die Fernsehgalerie und die in ihrem Rahmen 

*  Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Christiane Fricke, ‚Dies alles Herzchen wird einmal Dir ge-
hören’. Die Fernsehgalerie Gerry Schum 1968–1970 und die Produktionen der Videogalerie Schum 
1970–1973. Europäische Hochschulschriften: Reihe 28, Kunstgeschichte; Bd. 269, zugl. Bonn, Univ., Diss. 
1994, Peter Lang Europäischer Verlag der Wissenschaften, Frankfurt am Main u. a. 1996, S. 13–15, 63–78, 
377–386. Wiederabdruck mit freundlicher Genehmigung des Verlags.
1  Die als Standardwerk gehandelte Veröffentlichung erschien unter dem Titel „Six Years: The Demateri-
alization of the Art Object 1966–1972“, New York 1973.
2  Der vollständige Titel lautet: „19:45–21:55, Dies alles Herzchen wird einmal Dir gehören“. Das Ereignis 
fand am 9. September 1967 auf dem Anwesen der Galerie Loehr in Frankfurt statt. 
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gezeigten „Fernsehausstellungen“ – empfand die betroffene Institution – das öffent-
lich-rechtliche Fernsehen – seinerzeit als Fremdkörper im System. Gerry Schums 
Fernsehgalerie hat deshalb, seit sie als Idee 1968 zu Papier gebracht wurde, nur zwei-
einhalb Jahre existiert.

Daß Schum seinen Rückzug in den Kunstbetrieb antrat und nicht als filmen-
der Kunstberichterstatter den Erfolg suchte, liegt in der Natur dessen, wofür er sich 
eingesetzt hat:

–– Für die Entwicklung einer alternativen Programmform, die nicht über Kunst 
informiert, sondern Kunst ausstrahlt, die direkt für das Medium Fernsehen 
geschaffen wurde. 

–– Für die Herstellung künstlerischer, zur Ausstrahlung bestimmter Werke 
(Schum sprach stets von „Objekten“, um diesen „Werk“-Charakter deutlich 
zu machen).

–– Für die Einrichtung eines festen Sendeplatzes zur Ausstrahlung dieser Werke 
(Fernsehgalerie).

–– Für die Schaffung eines angemessenen Rahmens, in dem die Werke präsen-
tiert werden können (Fernsehausstellungen).

Zu den Paradoxien der Arbeit von Gerry Schum gehört es, daß er das mit der Fern-
sehgalerie verbundene Ziel, einem breiten Publikum, unter Umgehung des Kunst-
markts, die Begegnung mit zeitgenössischer Kunst zu ermöglichen, in dem Moment 
verraten mußte, als er daran ging, sie zu vermarkten. Mit der Herausgabe einer Fern-
seh-Kassetten-Edition (1970) und der Einrichtung einer Videogalerie (1971) kehrte 
er in die zuvor elitär gescholtene Domäne des Kunstbetriebs zurück.

Zu den Paradoxien gehört aber auch, daß die Fernsehgalerie fast ausschließlich 
in kunsthistorischem Kontext zur Kenntnis genommen wurde; daß sie innerhalb 
jener Institution, in der sie „qua definitionem“ angesiedelt sein wollte, keine Folgen 
zeitigte und eine Diskussion über Fragen der Vermittlung von Kunst im Fernsehen 
nicht in Gang kam.

Die Fernsehgalerie von Gerry Schum hat ihren Platz in der jüngeren Kunstge-
schichts-Schreibung, namentlich in der Video-Kunstgeschichte gefunden. In fast kei-
ner Publikation, die sich mit der Zeit oder mit der Geschichte der Videokunst befaßt, 
fehlt ein Hinweis auf sie. Aber bei den Hinweisen ist es in den überwiegenden Fäl-
len auch geblieben. Von einer kleinen, den beiden „Fernsehausstellungen“ Land Art 
und Identifications gewidmeten Ausstellung in Utrecht (1972) und einer retrospektiv 
angelegten Wanderausstellung des Stedelijk Museum Amsterdam (1979/80) abgese-
hen, wurde das Lebenswerk von Schum noch keiner zusammenhängenden Darstel-
lung unterzogen. Das größte Defizit ist aber die unterbliebene Auseinandersetzung 
mit dem Gegenstand der Fernsehausstellungen, also mit dem künstlerischen Werk.3

3  Einen ersten Versuch, die Filmbeiträge der Land Art-Sendung einer Analyse und Werkkontextbestim-
mung zu unterziehen, unternahm die Autorin in ihrer Magisterarbeit. Eine gekürzte und überarbeitete 
Fassung eines Teils der Arbeit erschien 1990. Fortmann (unveröff. masch.-schr. Magisterarbeit 1986). 
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Die Ursachen hierfür sind vielfältiger Natur: Prinzipiell hat man es im Hinblick 
auf die Beschäftigung mit den zeitabhängigen Kunstformen Film und Video mit ei-
ner, im Vergleich zu Malerei, Plastik oder Architektur, mühseligen und zeitrauben-
den Rezeption zu tun. Das größte Hindernis stellt jedoch die relative Unzugänglich-
keit des Untersuchungsgegenstandes dar. Zwar wurden die „Fernsehausstellungen“ 
noch zu Lebzeiten Schums auf Video überspielt und an diverse in- und ausländische 
Museen verkauft, doch ist ein Zugriff auf sie nur an wenigen Orten direkt und ohne 
vorherige organisatorische Absprachen möglich. Davon betroffen sind nicht nur die 
Schum-Produktionen, sondern allgemein Film- und Videoarbeiten, soweit sie Ein-
gang in öffentliche Sammlungen oder Archiveinrichtungen fanden. Insgesamt gese-
hen sind die Vermittlungsanstrengungen, trotz der inzwischen stark gewachsenen 
Präsenz von Video in Wechselausstellungen, noch unzureichend. Es scheint, als habe 
man noch nicht erkannt, daß es sich hier um ein sicherungsbedürftiges, weil bereits 
dem Verfall anheimgegebenes, kulturelles Erbe handelt. Dieser hohe Grad an Ver-
schollenheit ist – nur zwanzig Jahre nach dem Tod von Gerry Schum – das eigentlich 
bemerkenswerte kulturhistorische Phänomen. […]

Fernseh-Galerie Berlin Gerry Schum

Land Art
Die Sendung Land Art ist das Ergebnis eines komplexen Ablösungsprozesses von 
persönlichen Bindungen und damit einhergehenden Prägungen. Im Juli 1968 über-
siedelte Schum von Berlin nach Haan bei Düsseldorf. Er wurde begleitet von Bern-
hard Höke, den die Galerie Gunar in Düsseldorf zu einer Einzelausstellung geladen 
hatte. Höke zeigte dort u.  a. seine „Kunst-Wegwerf-Maschine“, mit der er anläßlich 
der Eröffnung im Oktober wertvolle Kataloge in die Luft katapultierte.4 An diesem 
Abend lernte Schum die Studentin der Kunstgeschichte, Ursula Wevers kennen, 
die sich mit kritischen Bemerkungen zur Aktion des Künstlers äußerte. Es war der 
Beginn einer mehrjährigen Partnerschaft und Zusammenarbeit. Die enge freund-
schaftliche Beziehung zu Bernhard Höke, der wenig später nach Frankfurt umsie-
delte, fand in dieser Zeit ein Ende. Höke hatte sich mit seinen „Kunst-Wegwerf-Ak-
tionen“ und aggressiven Flugblättern buchstäblich selbst ins Abseits befördert. Zur 
weiteren Zusammenarbeit fehlte es an einer tragfähigen Perspektive.

Christiane Fricke, Filme von Künstlern für das Fernsehen: Fernsehgalerie Berlin, Gerry Schum, Land Art 
(SFB, 1. Programm, 15.4.69, 22h40), in: Kunst und Künstler im Film, Hrsg. Helmut Korte und Johannes 
Zahlten (Schriftenreihe der Hochschule für Bildende Künste Braunschweig – Neue Folge, Bd. 1) Hameln 
1990, S. 135–154. 
4  Ursula Wevers im Gespräch mit der Autorin im Sommer 1985. Vgl. auch Stella Baum, Die frühen 
Jahre, Gespräche mit Galeristen, Stella Baum über Gerry Schum, in: Kunstforum International, Bd. 104, 
Köln, Nov.  /  Dez. 1989, S. 271. Zur Ausstellung Höke: On Exhibition, in: Studio International, Vol. 176, Nov. 
1968 S. 214.
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Kritik und Forschungsstand
Die Fernsehgalerie und ihre erste Sendung Land Art, die am 15. April 1969 im 1. 
Programm ausgestrahlt wurde, fand dank der forcierten Presse- und Öffentlichkeits-
arbeit ihres Initiators bereits unmittelbar nach der Ausstrahlung breite Resonanz in 
Tageszeitungen, Kunstzeitschriften und monographischen Veröffentlichungen. Die 
erste ernst zu nehmende Publikation legte Schum persönlich vor. In seinem Katalog 
zur Sendung findet man nicht nur die im Rahmen der Eröffnungsveranstaltung ge-
haltenen Ansprachen, sondern auch eine umfangreiche Dokumentation der Arbeit 
jedes beteiligten Künstlers. Neben „Arbeitsfotografien“ von den Dreharbeiten und 
Standfotos aus den Filmbeiträgen wird die jüngere künstlerische Entwicklung der 
beteiligten Künstler anhand von Fotografien, Skizzen und Textmaterial illustriert.5 
Schums Katalog ist deshalb so bedeutsam, weil er dazu auffordert, den einzelnen 
Filmbeitrag als eine autonome künstlerische Hervorbringung anzusehen, die schlüs-
sig innerhalb eines spezifischen Werkkontextes angesiedelt ist. Schum hat es aus 
diesem Grunde auch stets vorgezogen, im Zusammenhang der für die „Fernsehaus-
stellungen“ realisierten Filme oder der später im Rahmen der videogalerie schum 
produzierten Videobänder, von Objekten zu sprechen.

Der Tatsache, daß der einzelne Filmbeitrag der Sendung als ein Teil des betref-
fenden künstlerischen Œuvres anzusehen und damit aus diesem zu erklären ist, ha-
ben sich Kritik und Forschung bislang verschlossen.6 In der Kunstliteratur wurde die 
Fernsehgalerie bzw. ihre Sendung Land Art vielmehr unter ästhetischen Gesichts-
punkten betrachtet. Zuallererst nahm man sie im Kontext jenes neuen künstlerischen 
Phänomens zur Kenntnis, das in Europa im Gefolge von Gerry Schums Sendung mit 
dem Terminus „Land Art“ umschrieben wurde.7 In den USA, wo Schums Sendung 
kaum rezipiert worden ist, haben sich die Begriffe „Earthworks“ bzw. „Earth Art“ 
durchgesetzt.8

5  Kat. Land Art, Katalog zur Fernsehausstellung Land Art, Hrsg. Fernsehgalerie Gerry Schum, Ursula 
Schum-Wevers, Berlin 1969 und Hannover 1970. Die 1970 erschienene zweite Auflage enthält zusätzlich 
eine Auswahl der Pressestimmen sowie einen Brief Schums an den amerikanischen Medienwissenschaft-
ler Gene Youngblood. Ferner sind die Werkdokumentationen zu einzelnen Künstlern auf den aktuellen 
Stand gebracht. Die Ansprache Jean Leerings wurde auch in der niederländischen Kunstzeitschrift „Mu-
seumsjournaal“ veröffentlicht: Jan Leering, televisie galerie (1969), in: Museumsjournaal, serie 14, no. 3, 
Amsterdam 1969, S. 138–140. Gerry Schums Einführung findet sich in niederländischer und englischer 
Sprache im Kat. Gerry Schum, Stedellijk Museum Amsterdam, Museum Boymans van Beuningen, Rot-
terdam, Kölnischer Kunstverein, Museum voor Hedendaagse Kunst, Gent, Vancouver Art Gallery, Vancou-
ver, A Space, Toronto, 1979/80,  S. 12 f./73 wieder abgedruckt.
6  Einen ersten Versuch, die Bedeutung des einzelnen Filmbeitrags vor dem Hintergrund der für den be-
treffenden Künstler zum damaligen Zeitpunkt aktuellen künstlerischen Fragestellungen herauszuarbeiten, 
unternahm die Autorin in ihrer Magisterarbeit: Fortmann (1986). Eine gekürzte und überarbeitete Fassung 
eines Teils der Arbeit erschien 1990. Fricke (1990) S. 135–154.
7  Als neues Stichwort aufgenommen in: „Der Neue Brockhaus“ (1970) S. 70 mit einem Verweis auf den 
gleichnamigen Katalog von Gerry Schum und der Abbildung eines Arbeitsfotos von den Dreharbeiten an 
Jan Dibbets’ Filmbeitrag. Der neue Brockhaus (1970) S. 70.
8  Im Oktober  /  November 1968 zeigte Virginia Dwan in ihrer New Yorker Galerie die Übersichtsausstel-
lung „Earthworks“. Im Januar 1969 eröffnete das Andrew Dickson White Museum an der Cornell Univer-
sity, N.  Y. die Gruppenausstellung „Earth Art“. Kat. Earth Art, Andrew Dickson White Museum, Cornell 
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Das Phänomen der Land Art bzw. Earth Art trat Ende der sechziger Jahre so-
wohl mit in situ realisierten landschaftlichen Eingriffen als auch mit Installationen in 
Galerie- oder Museumsräumen in Erscheinung, die auf entsprechende Zeichenset-
zungen in der Landschaft Bezug nahmen oder aus naturhaften Materialien geformt 
waren. Da die Land Art erst mit der Ausstrahlung der gleichnamigen Sendung als 
Kunstrichtung wahrgenommen wurde, verwundert es nicht, daß in den frühen Be-
richten und Kommentaren zum Thema die Sendung von Schum häufig im Mittel-
punkt der Erörterungen steht oder zumindest in Form von Bildmaterial präsent ist.9

Schum wies frühzeitig und nachdrücklich darauf hin, daß es sich bei der „Fern-
sehausstellung“ Land Art nicht um Dokumentationen handelt. Die gezeigten künst-
lerischen Arbeiten seien alle entsprechend dem Medium Film oder Fernsehen kon-
zipiert worden und somit nur im Augenblick der Ausstrahlung existent.10 Dennoch 
ist im Zusammenhang mit den Land Art-Beiträgen häufig von Dokumentation die 
Rede. Zu Mißverständnissen führte zudem die Überspielung der Filme auf Video
band.11 Klaus Hoffmann, der die Sendung im Rahmen eines weitgefaßten Artikels 
über die „Expansion der Künste“ unter dem Stichwort „Land Art  /  Natur-Kunst“ vor-
stellt, sieht lediglich die „Wiedergabe von Kunstdingen der land-art“. Er hält die auf-
gezeigten Tendenzen für wichtiger als die meisten der Resultate.12 Von Filmdoku-
mentationen spricht Birgit Hein in ihrem 1971 erschienenem Standardwerk „Under
groundfilm“.13 Karl Oskar Blase äußert sich 1972 in einem Interview mit Schum mit 
Blick auf Land Art und Concept Art: Im Augenblick sehe es doch noch so aus, als ob 
die Videotapes Vehikel seien oder Konservierungsmöglichkeiten für Kunstrichtun-
gen, die eigentlich auch ohne elektronische Wiedergabe auskommen würden.14 Mar-
garethe Jochimsen zufolge haben die beteiligten Künstler „im Hinblick auf die beab-
sichtigte filmische Dokumentation (erst später wurden die Filme auf Video über-
spielt) einfache Aktionen“ realisiert, „die sich in unterschiedlicher Gewichtung mit 

University, Ithaca, N.  Y. 1969. „Earth Art“ bildet auch in den englischsprachigen Kunstlexika das relevante 
Stichwort. Zur Begriffsgeschichte und Definitionsbreite siehe Patrick Werkner, Land Art USA, Von den 
Ursprüngen zu den Großraumprojekten in der Wüste, München 1992 S. 13 f.
9  Interfunktionen, Hrsg. Wolfgang F. Heubach, Nr. 3, Köln 1969. Germano Celant, La natura è insorta  /  Na-
ture has arisen, in: Casabella No. 339/3340, Segrate, Aug.  /  Sept. 1969. Land Art (1970). Beatrice Parent, 
land art, in: Opus International, No. 23, März, Paris 1971, S. 26.
10  Schum in seinem Brief an Gene Youngblood vom 29.6.1969. Zit. nach dt. übers. Repr. in: Kat. Video-
kunst in Deutschland 1963–1982, Eine Dokumentation des Kulturkreises im Bundesverband der Deut-
schen Industrie, Hrsg. Wulf Herzogenrath, Kölnischer Kunstverein Köln, Badischer Kunstverein Karlsruhe, 
Kunsthalle Nürnberg, Städtische Galerie im Lenbachhaus München, Nationalgalerie Berlin 1982, S. 59.
11  Von einem Videotape ist die Rede bei Achille Bonito Oliva, Europe  /  America, The different avant-gar-
des, 1976, S. 54. Karin Thomas bezeichnet die Sendungen Land Art und Identifications als Video-Antho-
logien. Karin Thomas, Bis Heute: Stilgeschichte der bildenden Kunst im 20. Jahrhundert, Köln 1971 (6. 
überarb. Aufl. 1989) S. 247.
12  Klaus Hoffmann, Die Expansion der Künste, ambiente, environment, land-art, natur-kunst, kunst im 
kopf (Magazin KUNST-Dokumentation Nr. 1), in: Magazin KUNST, Nr. 35, Mainz, Juli 1969 S. 1290.
13  Birgit Hein, Film im Underground, Frankfurt  /  M, Berlin, Wien 1971, S. 184.
14  Karl Oskar Blase in einem 1972 geführten Videointerview mit Gerry Schum, in: Kat. documenta 6 
kassel, malerei, plastik, performance, Bd. 1, Kassel 1977 S. 39.
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dem Thema Zeit und Raum befaßten.“15 In der vom Museum of Modern Art heraus-
gegebenen Pressemappe zu der Internationalen Video Konferenz „Open Circuits: 
The Future of Television“ (1974) ist von „documentary videotapes of Earth Art pro
jects shown by Gerry Schum at the Television Gallery in Düsseldorf “ die Rede.16 
Den Vorwurf der Dokumentation erhebt auch Rosetta Brooks in ihrem Bericht an-
läßlich einer Präsentation der Schum-Produktionen 1973 in der Londoner Hayward 
Gallery: 

„The tapes shown at the Hayward, which originate from the ‚Land Art‘ show, are predominantly 
documentaries of ‚earth works‘ [...] The adoption of videotape as a medium is thus merely con-
cerned with expediency in representing sculpture which cannot normally be accommodated in art 
galleries, and cannot be adequately represented by still-photographic means.”17

Germano Celant, Mentor der Arte Povera, kommt bereits 1969 in anderem Zusam-
menhang zu einem entgegengesetzten Ergebnis. Die Sendung Land Art geht seines 
Erachtens über eine Dokumentation hinaus, weil die kinematografische Aufnahme-
technik mit der durchgeführten Arbeit zu einem neuen Kunstwerk verschmilzt.18 
Auch Klaus Honnef attestiert den Land Art-Filmen in seiner 1971 erschienenen Stu-
die über die Concept Art eindeutigen „Werk“-Charakter, wenn er feststellt, daß sich 
mit dem Film „ein bis dahin ungebräuchliches Informationsvehikel“ zwischen das 
Endprodukt der künstlerischen Leistung und den Betrachter geschoben hätte. Dabei 
sei „das künstlerische Endprodukt aus seiner Rolle als alleiniger Informationsträger 
entlassen“ worden.19 Präziser äußert sich Harald Szeemann in seinem Vortrag auf 
der bereits erwähnten Konferenz „Open Circuits: The Future of Television“ (1974). 
Schum habe das Videoband als Distributionsmöglichkeit für den einzelnen Film 
verwendet. In den Land Art-Beiträgen sieht er „gleichzeitig authentische Werke und 
Dokumente von der Frische der Aufnahmen der Pionierfotografen im Wilden Wes-
ten.“20

15  Margarethe Jochimsen, Zeit zwischen Entgrenzung und Begrenzung der Bildenden Kunst heute, in: 
Kat. Zeit – Die vierte Dimension in der Kunst, Hrsg. Michel Baudson, Kunsthalle Mannheim 1985, S. 227.
16  Open Circuits: The Future of Television, International Video Conference + exhibition (Pressemappe), 
Museum of Modern Art New York 1974, S. 15.
17  Rosetta Brooks, Recent shows, ‚Identifications‘ at the Hayward Gallery, From 7–11 March, in: Studio 
International, London, Apr. 1973,  S. 197.
18  Celant, Per una critica acritica, in: Casabella No. 343, Segrate, Dez. 1969, S. 41–44. Vgl. die Auffas
sung Wolfgang Preikschats, der in dem Film die „Konserve“ der als solche einmaligen, flüchtigen künst-
lerischen Handlung sieht, „die zwangsläufig auf dem Weg der Dokumentation eine Symbiose mit den Me-
dien“ eingehe. Wolfgang Preikschat, Video, Die Poesie der Neuen Medien, Weinheim, Basel 1987, S. 91.
19  Klaus Honnef, Concept Art, Köln 1971, S. 24 f. Karin Thomas vertritt in demselben Jahr die Ansicht, daß 
die Fernsehprojekte der Land Art eine „Großraum-Version“ der Concept Art darstellen. Kamera und Fern-
sehfilm böten sich für die Aufzeichnung eines „pointierten Segmentbildes“ an, insofern sie ideale Medien 
des für die Concept Art typischen demonstrativen Hinweises seien. Thomas (1971) S. 135. Die Neigung, 
die künstlerische Auseinandersetzung mit der Erde und mit dem eigenen Körper in begriffliche Schablo-
nen wie „conceptual art“, „earth works“ u.  a. zu pressen, wird von Celant in seinem Aufsatz „La natura è 
insorta“ (1969) S. 104 ff. beanstandet.
20  Harald Szeemann, Das Erkunden von Mythen mittels Video, Text für einen Lichtbildervortrag für das 
Symposium „The Future of Television“ im Museum of Modern Art New york, Januar 1974, in: Kunst-Bul-
letin des Schweizerischen Kunstvereins, Nr. 4, April 1974 S. 7 f.
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In diesem Zusammenhang erweisen sich auch die Überlegungen von Antje von 
Graevenitz als sehr hilfreich. Sie hat das Problem der Vermittlung bzw. Rezeption 
von Land Art 1977 einer differenzierten Betrachtung unterzogen und kommt zu fol-
gendem Schluß.21 Entscheidend für die Land Art sei es, daß sich das Werk überhaupt 
und einigermaßen fotografieren [oder filmen, Anm. d. Verf.] ließe und daß es in Ver
bindung mit einem Text oder einer Landkarte umschrieben werden könne. Manche 
Künstler kalkulierten die Bedingungen der Fotografie bereits bei der Konzeption ihrer 
Werke mit ein. Für den Betrachter bedeute dies allerdings, mit mehreren Fiktionen 
konfrontiert zu werden, denn es könnten immer nur Teilaspekte fixiert werden. An 
den Rezipienten würden ungewohnte Anforderungen gestellt, weil er gezwungen 
werde, sich selbst ein ‚Bild‘ zu machen, das heißt, das Werk anhand der Dokumente 
in der Vorstellung zu rekonstruieren. Von Graevenitz kommt zu dem Schluß, daß 
das Foto (oder der Film), mit anderen Worten ein Multiple, als das eigentliche Resul-
tat, das Kunstwerk anzusehen sei. Demgegenüber habe die in situ realisierte Arbeit 
nur vorläufigen Charakter.

Tatsächlich läßt sich vor diesem Hintergrund die Earth Art bzw. Land Art nicht 
mehr isoliert von der sich etwa zur gleichen Zeit sich herausbildenden Concept Art 
betrachten, laufen doch deren ausschließlich um den künstlerischen Ideenentwurf 
kreisende Bestrebungen in ihrer konsequentesten Form auf den Verzicht jeglicher, 
materiell bestimmbarer künstlerischer Erzeugnisse zugunsten informationstechni-
scher Mitteilungsformen hinaus.22 Schon 1971 verwies Klaus Honnef in seiner Stu-
die über die Concept Art auf die exemplarische Stellung der Land Art-Sendung im 
Kontext einer Kunstentwicklung, die sich verstärkt den Medien gegenüber öffnet.23 
Lucy R. Lippard hat diesem Phänomen ein Buch gewidmet. In dem 1973 erschiene-
nen Standardwerk „Six Years: The Dematerialization of the Art Object 1966–1972“ 
weitet sie den Blick über Kategorien wie die Land Art und Concept Art hinaus. Lip-
pard stellt die Land Art-Sendung in den Kontext eines allgemeinen „Demateriali-
sierungsprozesses“, der sich in der Kunst zwischen 1966 und 1972 an mannigfachen 
Tendenzen festmachen läßt.24

Die ideologischen Aspekte des „Dematerialisierungsprozesses“ sind zwanzig 
Jahre später kein Thema mehr. Theodora Vischer hat den Lippard’schen Ansatz mit 
der Ausstellung „Transform, BildObjektSkulptur im 20. Jahrhundert“ konstruktiv 
weitergedacht. Anstelle von „Dematerialisierung“ spricht sie in Anlehnung an Um-

21  Antje von Graevenitz, Land Art, in: Kat. Kunstübermittlungsformen, Vom Tafelbild zum Happening, 
Die Medien der bildenden Kunst, Neuer Berliner Kunstverein, Berlin 1977, S. 143–151.
22  Fricke (1990) S. 135 f.
23  Honnef (1971) S. 24 f.
24  Lippard, a. a. O. (Anm. 2), S. 94. Bereits 1967 stellte Lippard zusammen mit John Chandler fest, daß 
die Künstler immer weniger an der physischen Ausarbeitung eines Kunstwerkes interessiert sind. Damit 
bezogen sich die Autoren auf die Arbeiten der Minimal Art, die zwar im Studio entworfen, aber außerhalb 
von professionellen Handwerkern ausgeführt wurden. Lippard und Chandler glaubten damals, daß das 
Kunstobjekt völlig überflüssig werde, wenn dieser Trend anhielte. Lucy R. Lippard und John Chandler, 
The Dematerialization of Art, in Art International, Vol. XII, No. 2, Lugano, Febr. 1967, S. 31–36.
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berto Ecos „opera aperta“ vom „offenen Werk“.25 Das Kunstwerk als formal geschlos-
sener und auf sich bezogener Gegenstand werde von Gebilden abgelöst, die offen 
und vorläufig wirken und bei denen in ihrer radikalsten Ausprägung der Werkge-
genstand im Sinn eines materiellen Gebildes gänzlich fehle. Vischer wertet die Land 
Art- ebenso wie die Identifications-Filme als exemplarische Zeugnisse für die radika-
len Erscheinungsformen des „Transformphänomens offenes Werk“.

Die politischen Implikationen eines von herkömmlichen Objektkategorien be-
freiten Kunstbegriffs sind von niemandem klarer erkannt und konsequenter umge-
setzt worden, als von Schum. In seiner Einführungsrede zur Eröffnung der Sendung 
heißt es: „Objekte dieser Art [gemeint ist die Land Art, Anm. d. Verf.] passen zwei-
fellos genauso wenig in die traditionellen Schemata der Kunstbetrachtung wie in die 
Handelsformen des Kunstmarktes. Das Dreieck – Atelier, Galerie, Sammler –, in 
dem sich Kunst bisher abgespielt hat, wird gesprengt.“ Anstelle des rein privaten 
Kunstbesitzes trete mehr und mehr die Kommunikation mit einem grösseren Publi-
kum durch Publikationen oder durch das Fernsehen.26 In seinem Brief an den ame-
rikanischen Medienwissenschaftler Gene Youngblood vom 29. Juni 1969 beschreibt 
er die Fernsehgalerie als eine „geistige Institution“, die nur im Augenblick der Aus-
strahlung durch das Fernsehen Wirklichkeit werde. Sie sei kein Ort, um greifbare 
Kunstobjekte zu zeigen, die man kaufen und nach Hause tragen könne. Schum: 
„Eine unserer Ideen ist die Kommunikation von Kunst anstelle des Besitzes von 
Kunstobjekten.“27

Das dem Markt durch eine Fernsehausstrahlung entzogene Kunstwerk ist zu-
mindest in der Theorie nie je in Zweifel gezogen worden. Doch an das von Szeemann 
prognostizierte Aufbrechen des Dreiecks Atelier, Galerie, Sammler, das von Schum 
in seiner Rede zitiert wird, hat kaum jemand so recht geglaubt.28 Jürgen Claus meldet 
bereits im April 1969 in einem kurzen Artikel für „Die Zeit“ berechtigte Zweifel an 
der von Schum behaupteten „Umstrukturierung im Kunstschaffen“ an, die dank der 
Land Art vonstatten ging.29 Seiner Meinung nach steht diesen Künstlern nach wie 
vor die „Streitmacht“ der Avantgarde-Galerien, der Kunstkritik und Museen zur Ver-
fügung. Ähnliche Überlegungen stellt Margit Staber in ihrem Bericht über die „Land 

25  Theodora Vischer, Das offene Werk, Transform in den sechziger Jahren, in: Kat. Transform, BildOb-
jektSkulptur im 20. Jahrhundert, Kunstmuseum und Kunsthalle Basel 1992, S. 144 f. Mit der Metapher 
„Transform“ wird auf Umberto Ecos „opera aperta“ angespielt. Vischer verwendet zwar den von Umberto 
Eco 1962 in seiner semiologischen Untersuchung der Struktur von Kunstwerken verschiedener Gattun-
gen verwendeten Titel „Opera aperta“, bezieht sich jedoch ausdrücklich nicht auf sein methodisches 
Vorgehen und seine Untersuchung.
26  Schum, Einführender Text zur Fernsehausstellung Land Art (1969) (unpag.).
27  Schum in seinem Brief an Gene Youngblood (1969). Zit. nach: Kat. Videokunst in Deutschland (1982) 
S. 56 f. Zum Umgang Gerry Schums mit dem Begriff „Kommunikation von Kunst“ vgl. Kap. IV.10.
28  Szeemann in seinem Vorwort zur Ausstellung „Live in your head, When attitudes become form“, 
Kunsthalle Bern 1969 (unpag.), die am 22. März 1969 wenige Tage vor der Eröffnung der „Fernsehgalerie“ 
eröffnet wurde.
29  Jürgen Claus in seinem Artikel „Einige, Künstler genannt, gehen durchs Land“ vom 25.4.1969. Repr. 
in: Kat. Land Art (19702) (unpag.).
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Art unter dem Gesichtspunkt des Kunstmarktes und der Kommunikation“ an. Und 
Ludwig Metzger fragt ironisch, wer ihn denn daran hindern solle, Land Art-Filme, 
natürlich mit bezahltem Künstler-Copyright, zu kaufen und zu sammeln?30 Das Drei-
eck Atelier, Galerie, Sammler werde also auch durch die Land Art nicht gesprengt. Es 
sei nurmehr eine Frage der Zeit, sprich Anpassung der Handelstechniken, wann der 
kapitalistische Kunstmarkt-Moloch sich die Land Art einverleiben und verhökern 
werden würde. So dachte auch der amerikanische Mäzen und Taxi-Mogul Robert C. 
Scull, als er sich telegrafisch nach dem Ankaufspreis der Sendung erkundigte: „Con-
gratulations Am Interested In Purchasing Entire Exhibition Quote Colt Price“.31 Ge-
org Jappe stellt 1972 schließlich resigniert fest, daß sich schon hier die Grenze zwi-
schen Wüstenrousseau und Heimatfilm als fließend erwiesen hätte, „[...] und bald 
endete, was als mäzenatischer Forschungsauftrag von Scull begonnen hatte, als öf-
fentlicher Auftrag von Schum fortgesetzt wurde, als grosses Farbdia – die Wüste lebt 
– in Ausstellungen, Bildbesitz wie eh und je.“32

Gerry Schums Fernsehgalerie wurde noch zu seinen Lebzeiten zum histori-
schen Modellfall.33 Schon im Herbst 1969 war die Land Art-Produktion im Rahmen 
der Düsseldorfer „Prospect“-Ausstellung als Videoband zu besichtigen. Schum selbst 
hat unermüdlich dafür gesorgt, daß sowohl die Land Art- ebenso wie die im Folge-
jahr ausgestrahlte Identifications-Produktion auf den großen, wichtigen Übersichts-
ausstellungen jener Jahre und im Rahmen zahlreicher Einzelpräsentationen gezeigt 
wurden. Dies ist nicht weiter erstaunlich, wenn man sich vor Augen hält, daß das 
Fernsehen dem ambitionierten Unternehmen schon sehr frühzeitig kritisch und di-
stanziert gegenüberstand. Die geringe Zahl der Rezensionen, die die „Fernsehaus-
stellungen“ unter dem Gesichtspunkt des Fernsehens behandelt haben, erklärt sich 
auch aus der Tatsache, daß zumindest in der Bundesrepublik keine vergleichbaren 
Nachfolgeprojekte mehr gesendet wurden. Die Folge war, daß die Sendungen nahe-
zu ausschließlich in kunsthistorischem Kontext zur Kenntnis genommen wurden. 
Eine Diskussion über Kunst im Fernsehen konnte unter diesen Umständen begreif-
licherweise nicht in Gang kommen.34

30  Margit Staber, Land Art unter dem Gesichtspunkt des Kunstmarkts und der Kommunikation, in: 
Kunst Nachrichten, 6. Jg., Heft 7, Luzern, April 1970, (unpag.). Ludwig Metzger, Der langer Reden kurzer 
Sinn, Fernsehgalerie Berlin – Gerry Schum: Land Art, in: FUNK-Korrespondenz Nr. 18, 2. Mai 1969, S. 13. 
Klaus Honnef kommt in seiner Untersuchung über die „Concept Art“ zu dem Ergebnis, das das von Ha-
rald Szeemann postulierte Dreieck zwischen Künstler-Händler-Museum von der Conceptual Art – bislang 
wenigstens – nicht gesprengt wurde. „Denn solange conceptuelle Kunst die Sache einer kleinen Minder-
heit ist, solange ist sie nicht imstande, die modernen Kommunikationsmittel, auf die hin sie konzipiert ist, 
mit ihren Möglichkeiten voll auszuschöpfen.“ Honnef (1971) S. 55.
31  Kat. Land Art (1969) (unpag.).
32  Georg Jappe, Kunst und Handel, „Prospect 68“ in Düsseldorf (1968). Repr. In: Dokumente zur aktu-
ellen Kunst 1967–1970, Material aus dem Archiv Szeemann, Texte von Georg Jappe, Aurel Schmidt und 
Harald Szeemann, Hrsg. Kunstkreis AG Luzern, Luzern 1972 (unpag.).
33  Maria Gloria Bicocchi, Use and misuse of videotape in Europa, a question of misunderstanding an 
improvisation, in: Parachute, revue d’art contemporain, Montreal 1976/77, S. 27.
34  Einen bemerkenswerten Gedanken formulierte in diesem Zusammenhang Lutz Schirmer in seinem 
Aufsatz „Zur Land Art“. Er sah die neue Freiheit durch die Zwänge und Gesetze der Nachrichtenmedien 
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Eine Ausnahme bilden die Niederlande. Im Februar 1971 strahlte das nieder-
ländische Fernsehen N.O.S. im Auftrag von „openbaar kunstbezit“ eine dreiteilige 
Sendereihe mit eigens produzierten Künstlerfilmen aus, die von Carel Blotkamp re-
zensiert wurde. Blotkamp kritisiert bei Schum die durch die Titel Land Art und Iden-
tifications suggerierte Verwandtschaft unter den einzelnen künstlerischen Beiträgen. 
Dies hätte Frans Haks, verantwortlich für die niederländische Sendereihe, vermie-
den: Blotkamp: “Unlike Gerry Schum in his films Land Art and Identifications, Frans 
Haks did not try to suggest more kinship between the participating artists than their 
common use of the camera. They were, in fact, chosen to make it clear that the differ-
ences in their work also implied different attitudes to film-making.”35

In den Niederlanden wurden die Aktivitäten Schums offenbar nicht nur zur 
Kenntnis genommen, sondern zeitigten auch greifbare Folgen. 1972 wurde den bei-
den Fernseh-Produktionen Land Art und Identifications eine eigene, von einem klei-
nen Katalog begleitete Ausstellung gewidmet. Das Amsterdamer Stedelijk Museum 
richtete 1979 die erste und bisher einzige Retrospektive aus.36 Einen ersten Versuch, 
das weite Feld künstlerisch ambitionierter Produktionen für das Fernsehen vorzu-
stellen, unternahm im Jahre 1987 das Stedelijk Museum in Zusammenarbeit mit 
dem Museum of Contemporary Art von Los Angeles. In diese Ausstellung  mit dem 
Titel „The Arts for Television“ wurde die Land Art-Sendung mit folgender Begrün-
dung aufgenommen: „Gerry Schum’s Land Art (1969) was chosen not only for the 
idea of a ‚TV Gallery‘ and the pioneer role it plays in the concept of this exhibition, 
but also for the fact that artists were able at that time to transpose their operations on 
the landscape into operations on the television image.“37

Im Scheitern der Fernsehgalerie wird das Schicksal des Kunstvideos vorwegge
nommen, das von seiner technischen Konstituierung her im Grunde für eine Verbrei
tung durch das Fernsehen prädestiniert ist. Gerry Schum hat mit dem Rückzug aus 
dem Fernsehen und der Einrichtung einer Videogalerie noch zu Lebzeiten die Voraus
setzungen dafür geschaffen. 1976 konstatiert Maria Gloria Bicocchi: „The heroic pe-
riod is over.“ Historische Modelle wie Gerry Schums Fernsehgalerie oder das von 
Bicocchi 1973 gegründete Video-Produktions- und Distributionscenter „Art  /  Tapes 
22“ in Florenz könnten nicht wiederholt werden. „The main contradiction within the 
field of artist’s videotapes today, is the lack of a proper ‚space‘.“38

Wenn die Fernsehgalerie heutzutage nurmehr Gegenstand eines historischen 
Interesses ist, bedeutet dies das endgültige „Aus“ für jedwede Sprengkraft im poli-

gefährdet, deren sich die Künstler nunmehr bedienen müßten. Lutz Schirmer, Zur Land Art, in: Interfunk-
tionen, Hrsg. Wolfgang F. Heubach, Nr. 3, Köln 1969, S. 9.
35  Carel Blotkamp, dutch artists on television, in: Studio International, London, Juni 1971 S. 276 f.
36  Kat. beeldende kunstenaars en televisie, de aktiviteiten van gerry schum, Org. Edith Petten und Rob 
Dettingmeijer, Utrechtse Kring, Utrecht 1972. Kat. Gerry Schum (1979).
37  Dorine Mignot, The Image, in: Kat. The Arts for Television, Hrsg. Kathy Rae Huffman und Dorine 
Mignot, The Museum of Contemporary Art Los Angeles, Stedelijk Museum Amsterdam 1987,  S. 28.
38  Bicocchi (1976) S. 27.
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tischen Sinne. So firmierte die „Fernsehausstellung“ Land Art 1988 als jüngste von 
20 exemplarischen Kunstausstellungen des 20. Jahrhunderts, die für die Ausstellung 
„Stationen der Moderne“ im Berliner Gropius-Bau rekonstruiert wurden.39 Die Sen-
dung, „in der das Medium Ausstellung sich auf eine vertrackte Weise selber relati-
viert und in Frage stellt“ gehört heute also zu den Schlüsselereignissen bedeutender 
Ausstellungen, die den Verlauf der Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts entschei-
dend mitgeprägt haben.40 In ihr kulminieren sämtliche an die Moderne herange-
tragenen Probleme: das problematische Verhältnis von Künstlern, Kunstvermittlern 
und Publikum, das Zerbrechen des gesellschaftlichen Konsenses über die Funktion 
der Künste, ihre Themen und ihre Darstellungsmittel, die Entstehung neuer Präsen-
tationsformen und Vermittlungswege. Doris Schmidt verweist in ihrer Rezension 
zur Ausstellung auf die Chancen, die Gerry Schum mit seiner Fernsehgalerie diesem 
Medium eröffnete. Sie 

„erinnert an Chancen, die man hierzulande nicht mehr genutzt hat. In den Programmen unserer 
Fernseh-Anstalten sucht man vergebens danach. Wieder – oder schon wieder? – wird nicht begrif-
fen, welche Offenheit, welche menschen-, welt- und völkerverbindende Kraft Kunst in Wahrheit 
ist: Allerdings nur, wenn man sie nicht gängelt, nicht bevormundet und wenn man nicht vergißt, 
daß auch in der Kunst Freiheit nicht billig zu haben ist.“41

„Dies alles Herzchen wird einmal dir gehören“
Am 9. September 1967 „ereignete“ sich im Hof der Galerie Loehr in Frankfurt eine 
Ausstellung, deren Bedeutung für das Erscheinen der neuen Avantgarde-Positionen 
im Umfeld von Land Art und Concept Art unterschätzt worden ist. Wer etwas sehen 
wollte, mußte sich beeilen. Ganze zwei Stunden und zehn Minuten waren für Schau 
und Lebensdauer der Exponate angesetzt. Jener Klientel, die eine Galerie in der Ab-
sicht besuchen wollte, mit einem Kunstwerk unter dem Arm nach Hause zurückzu-
kehren, erteilte der Organisator Paul Maenz eine Absage, deren charmant ironische 
Botschaft lautete: „19:45–21:55, Dies alles Herzchen wird einmal Dir gehören“.

Dies geschah anderthalb Jahre bevor Schum mit seinem auf eine Dreiviertel-
stunde begrenzten, unverkäuflichen „Fernsehausstellungs-Ereignis“ Land Art in Er-
scheinung trat, ein knappes Jahr bevor er seinen Standort ins Rheinland verlegte 
bzw. ein halbes Jahr, bevor das schriftlich fixierte Konzept „Fernseh-Galerie Berlin“ 
einem Sender vorgelegt wurde. „Dies alles Herzchen wird einmal Dir gehören“ hat 
Schum die Augen für künstlerische Phänomene geöffnet, die 1968 mit mäßiger zeit-
licher Verzögerung für die inhaltliche Ausgestaltung des Fernsehgaleriekonzeptes 

39  Kat. Stationen der Moderne, Die bedeutenden Kunstausstellungen des 20. Jahrhunderts in Deutsch-
land, Berlinische Galerie, Museum für Moderne Kunst, Photographie und Architektur, Berlin 1988,  
S. 533–541.
40  Hellmuth Kotschenreuther, Das Medium Ausstellung wird ausgestellt, „Stationen der Moderne“ im 
Berliner Martin-Gropius-Bau, in: General-Anzeiger Bonn, 29.9.1988 .
41  Doris Schmidt, Impulse dieses Jahrhunderts, „Stationen der Moderne“, eine Ausstellung in Berlin, 
in: Süddeutsche Zeitung, München 28.9.1988.
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und damit für ihr Profil von entscheidender impuls- und richtungweisender Bedeu-
tung waren.42

Acht Künstler wurden am 9. September 1967 auf den Hof der Galerie Loehr in 
Frankfurt gebeten, um „Kunstwerke zu realisieren, die Ereignischarakter haben“.43 
Die Dauer der Veranstaltung erscheint im Titel der nachträglich zusammengestellten 
Dokumentation: „19:45–21:55, Dies alles Herzchen wird einmal Dir gehören“. Unter 
den etwa 200 bis 300 Besuchern befand sich auch Schum, der hier auf drei der später 
in seiner Land Art-Sendung mitwirkenden Künstler stieß: auf Jan Dibbets (1941) 
aus den Niederlanden sowie auf die Briten Barry Flanagan (1941) und Richard Long 
(1945).44 Zu ihnen gesellten sich der ebenfalls aus England stammende John Johnson 
(1941) sowie die deutschen Künstler Konrad Lueg (Fischer) (1939), Charlotte Pose-
nenske (1930–1985), Peter Roehr (1944–1968) und Bernhard Höke (1939).

Von Flanagan abgesehen zeigten Dibbets und die britischen Künstler betont 
ärmlich erscheinende Arbeiten aus anspruchslosen, von der Natur bereitgestellten 
Materialien: Dibbets’ ellipsoide Aussparung auf dem mit Sägemehl bedeckten Hof 
löste sich im Verlauf des Abends durch das darüber hinwegtretende Publikum all-
mählich auf. Im ehemaligen Stall nebenan fand sich ein flaches, in den Boden einge-
lassenes, mit Wasser gefülltes Becken, dazu vom Tonband intonierte Wassergeräu-
sche.45 Die drei englischen Künstler erteilten schriftliche Anweisungen, nach denen 
ihre Arbeiten verwirklicht werden sollten.46 Johnson ließ eine 6 oder 7 Fuß lange, an 
einer Seite von einer weißen Linie markierte Reihe von Rasenstücken aneinanderle-
gen. Ein Haufen aus feinem Sand, Strandkieseln und kleinen Steinbrocken sollte in 
einer Ecke plaziert werden. Unterbringung und Ausmaße der beiden Werkteile wur-
den dem Galeristen überlassen, der auch für die Materialbeschaffung zu sorgen hat-
te. Richard Long sandte kurze, schlanke Aststücke, die seinen Vorstellungen entspre-
chend nebeneinander und in einem Abstand von 15 cm vor den Wänden eines der 
Galerieräume verlegt werden sollten. Zur gleichen Zeit realisierte er in England auf 
einem Feld außerhalb von Bristol eine maßstäblich entsprechende Figuration, eben-
falls aus aneinandergelegten Ästen, die für den Katalog fotografisch dokumentiert 

42  Mignot berichtet nach Angaben von Jan Dibbets und Paul Maenz über die inspirierende Wirkung 
dieser Ausstellung in: Kat. Gerry Schum (1979) S. 3 und Anm. 7.
43  Kat. 19:45–21:55, Dies alles Herzchen wird einmal Dir gehören, September 9th 1967 Frankfurt Ger-
many, org. v. Paul Maenz, (lim. Ed. 500) Frankfurt  /  M [1967]. Paul Maenz, Nachwort, in: Peter Roehr (Kat. 
zur Ausstellung in der Kunsthalle Tübingen, im Stedelijk van Abbemuseum Eindhoven und im Frankfurter 
Kunstverein) von Rudi H. Fuchs u.  a., Köln 1977, S. 113.
44  Barry Flanagan und Richard Long waren nicht persönlich anwesend; Long hatte Schum bereits im 
Rahmen der 6. Kunstbiennale von San Marino kennengelernt.
45  Die Absicht, die ellipsoide Negativform in regelmäßigen Abständen fotografisch zu dokumentieren, 
scheiterte nach Aussagen des Künstlers an der unübersichtlichen Situation während der Ausstellung. 
Gespräch mit Dibbets vom 19.11.1985 in Düsseldorf. Im Katalog ist die zweiteilige Arbeit lediglich mit 
drei Fotos dokumentiert. Zum Wassergraben vgl. Jan Dibbets, in Robho Nr. 4, 1968, repr. In: Kat. Land Art 
(1969 und 1970) und Robert H.  F. Hartzema, Dibbets (27): voor beeldende kunst moet je kunnen kijken, in: 
Museumsjournaal, serie 13, no. 4, Amsterdam 1968, S. 205.
46  Die handschriftlichen Anweisungen aller drei Künstler sind im Kat. 19:45–21:55, Dies alles Herzchen 
wird einmal Dir gehören [1967] (unpag.) publiziert.
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werden sollte. Flanagans „list of instructions (or designs)“ umfaßte zehn verschiede-
ne Handlungsanweisungen für das anwesende Publikum: 1. für jeweils zehn Sekun-
den alle Lichtquellen löschen, einschalten, löschen etc., 2. eine Menschenschlange 
bilden, 3. sich in einem Ring aufstellen, 4. beides, eine Schlange und einen Ring bil-
den, 5. das elektrische Licht wiederholt ein- und ausschalten, 6. den Kaltwasserhahn 
aufdrehen, 7. eine Herdgasplatte entzünden, 8. Salzfässer entleeren, 9. den Leib eines 
schmalen, langen, kranzförmig zusammengelegten Brotes zerbröseln und 10. aufes-
sen.47 Auch die beiden deutschen Künstler Konrad Lueg und Charlotte Posenenske 
bezogen das Publikum in ihre Arbeit ein: Lueg ließ die Besucher mit aufgeblasenen 
transparenten Kunststoffschläuchen und einem riesigen Luftballon hantieren. Char-
lotte Posenenske stellte maschinell hergestellte Quadrat- und Rechteckrohre aus gal-
vanisiertem, gekantetem Stahlblech (Serie D) oder gefalteter Wellpappe (Serie DW) 
zur Verfügung, die man mit Winkelstücken und T-Stücken zu plastisch-geometri-
schen Konfigurationen zusammensetzen konnte.48 Peter Roehr zeigte mit seinen 
„Filmmontagen II“ das als Endlosschleife montierte Bildmaterial ausgedienter Spiel- 
und Werbefilme der 50ziger Jahre.49 Bernhard Höke inszenierte mit zwei länglichen 
Eisquadern und Kohlensäurerauch ein Feuer-Wasser-Eis-Ereignis, in dessen Verlauf 
das Eis abschmolz. Die unkontrollierte Rauchentwicklung rief schließlich die Feuer-
wehr auf den Plan und führte zu einem vorzeitigen Ende der Veranstaltung.50

Für die Idee der Fernsehgalerie bzw. für die erste realisierte Sendung Land 
Art waren folgende Beiträge von Bedeutung:51 Charlotte Poseneske zielte auf einen 
durch Praxis demokratisierten Zugang zum Kunstwerk, indem sie die Rezipienten 
an der Konstruktion der Arbeit beteiligte. Um jeden elitären Anstrich zu vermeiden, 

47  Paul Maenz zufolge konnte das Brot nicht den Anweisungen des Künstlers entsprechend hergestellt 
werden. Gespräch mit Maenz am 11.2.1990.
48  Die Aktion ist im Katalog 19:45–21:55, a. a. O. mit jeweils drei Abbildungen dokumentiert. Zu den 
Skulpturen Posenenskes vgl. Kat. Serielle Formationen, Studio Galerie Frankfurt 1967; Kat. Charlotte Po-
senenske, Serie D und DW, Kleine Galerie Schwenningen 1967; Kat. Posenenske, art & project, bulletin 1, 
Amsterdam 1968.
49  „Filmmontagen II“, 1965, 16mm, s  /  w, ohne Ton; Schnitt Roland Krell, Prod. Paul Maenz. Die Rolle 
umfaßt: „Neon“ 45 Sec., „Abfluß“ 1 Min. 10 Sek., „Explosion“ 55 Sek., „Brücke“ 30 Sek., „Sturz“ 40 Sek., 
„Durchfahrt“ 30 Sek., „Fish-Eye“ 20 Sek., „Autos“ 40 Sek., „Ringer“ 1 Min. Vgl. Werkverzeichnis Roehr, in: 
Peter Roehr, (Kat. zur Ausstellung in der Kunsthalle Tübingen, im Stedelijk van Abbemuseum Eindhoven 
und im Frankfurter Kunstverein) von Rudi H. Fuchs u.  a., Köln 1977, S. 128. Roehr erhielt das aus einem 
privaten Filmarchiv stammende Rohmaterial in Form von Filmstreifen durch Paul Maenz aus New York 
zugesandt. Ebenda S. 81 und P. Maenz, Nachwort, ebenda S. 105. Die „Filmmontagen I“ wurden später 
auf Videoband überspielt und von der videogalerie schum, Düsseldorf vertrieben.
50  Gespräch mit Paul Maenz am 11.2.1990. Höke verwendete, eigenen Angaben zufolge Wasser, Feuer, 
Luft, Erde und Äther. Das Wasser habe in Form von langsam abschmelzenden Eisblöcken auf einer Mauer 
in einem Steinbottich gestanden. Zum Schluß habe er alles mit Kohlensäurerauch verräuchert. Höke im 
Gespräch mit der Autorin am 9.8.1988 in Frankfurt  /  Offenbach. Die Fotos im Katalog zeigen eine Mauer 
aus zusammengesetzten Gußsteinen mit einer antikisierenden, gedrungenen Säule, auf deren Kapitell 
das Kohlensäuregemisch entzündet wurde, einen Steinbottich mit zwei länglichen Eisblöcken sowie das 
im Hof stehende Publikum. Von der Säule und von der Hand einer Person geht eine starke Rauchentwick-
lung aus. Kat. 19:45–21:55, Dies alles Herzchen wird einmal Dir gehören [1967] (unpag.).
51  Auf Höke, der sich mit einer, in der Tradition seiner „Schaustücke“ stehenden Darbietung an der 
Ausstellung beteiligte, wird in den Kap. III.1. und III.2. ausführlich eingegangen.
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arbeitete sie mit betont „kunstlos“ anmutenden, industriell gefertigten Bauteilen in 
unbegrenzter Auflage. Ihre künstlerische Arbeit, die sie 1969 zugunsten einer sozial
wissenschaftlichen Tätigkeit aufgab, wird als einer der konsequentesten Versuche 
bezeichnet, die „Kunst zu demokratisieren“, indem sie sie an die Gesellschaft heran
führt.52 Auch Peter Roehr hat sich im Rahmen seiner seriellen Montagen vorfabri-
zierter Elemente mit der Idee einer massenweise reproduzierbaren Kunst auseinan-
dergesetzt. Seit 1966 stellte er keine Unikate mehr her. Er verwandte bereits fertig 
hergestellte Gegenstände u.  a. auch Fotos, Texte und Töne, um seine eigene Beteili-
gung am Herstellungsprozeß zu verringern. In den „Filmmontagen“ machte er dar-
über hinaus die Entscheidung über die jeweilige Anzahl der verschiedenen Streifen 
vom Urteil anderer Zuschauer abhängig. Der schöpferische Prozeß beschränkt sich 
in diesem Fall nurmehr auf die Auswahl des Materials. Im Vordergrund seines Inte
resses stand freilich weder ein gesellschaftskritischer Ansatz noch der literarische 
Gehalt der Filmstreifen, sondern ein ästhetisches Problem: „Ich verändere Material, 
indem ich es unverändert wiederhole. Die Aussage ist das Verhalten des Materials 
zur Häufigkeit seiner Wiederholung.“53

Eine Gruppe für sich bilden die Arbeiten von Dibbets, Johnson, Long und Fla
nagan, die auf Schum zweifellos den nachhaltigsten Eindruck hinterließen. Erstma-
lig wurde er hier mit den Ausdrucksformen einer nachwachsenden Künstlergenera-
tion konfrontiert, die mit Environments aus schlichten, naturnahen Materialien ge-
gen die bestehende, technologiefreundliche Ästhetik opponierte. Unabhängig von 
ihrer zeitlich begrenzten Dauer kennzeichnete sie insbesondere eine „Unübersichtlich-
keit“, die die Sensibilität des Betrachters auf eine harte Probe stellte. Die zwischen 200 
und 300 Ausstellungsbesucher, die auf den Hof des Loehr’schen Anwesens drängten, 
befanden sich bereits – im Zweifel ohne es zu wissen – mitten im „Werk“ von Jan 
Dibbets. Als Gesamtform ließ sich diese Arbeit auf einen Blick nicht erschließen, 
denn als Negativform war sie nicht ohne die gesamte, mit Sägemehl bedeckte Hoff-
läche erfaßbar. Das schlichte Wasserbecken entfaltete seine Wirkung im Verein mit 
akustischen Mitteln auf assoziativem Wege. Flanagan ließ das Publikum alltägliche, 
ihrem Zweck entbundene Handlungen praktizieren und damit bewußt erfahren. Er 
bediente sich lebenswichtiger Substanzen wie dem elektrischem Licht, Wasser, Feuer, 
Salz und Brot. Die Aufstellung zu einem Kreis bzw. zu einer Reihe läßt an kollektiv 
erfahrene traditionelle wie alltägliche Rituale und Verhaltensweisen denken. Richard 
Longs Arbeit war – für den Besucher in Frankfurt – zur Hälfte unsichtbar. Das maß-
stabgerechte Duplikat befand sich Hunderte von Kilometern weit weg auf engli-
schem Rasen in der Nähe von Bristol, wo es den Grundriß des in Frankfurt gelege-

52  Siehe hierzu die Äußerungen von Paul Maenz und Burkhard Brunn in einer xerokopierten Beilage 
der Einladung zur Ausstellung „Charlotte Posenenske (1930–1985)“ in der Galerie Paul Maenz, Köln 1986.
53  Roehr, Notizen zu den Montagen I (1965). Zit. nach Kat. documenta 5 (1972) S. 17.67. Paul Maenz ver-
weist auf eine Korrespondenz mit Dibbets über eine geplante „Massenkunst-Produzenten“-Vereinigung. 
Maenz, Nachwort, in: Peter Roehr (1977) S. 107.
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nen Galerieraumes rekapitulierte. Anders als Dibbets’ assoziativ wirkende Wasser
becken-Installation verlangte das Objekt von Long Abstraktionsvermögen, denn es 
mußte gedanklich vervollständigt werden. Zugleich erschloß der „vorgestellte“ Werk
teil ein Tätigkeitsfeld von erheblich größerer Dimension: Die offene Landschaft.

Standort Rheinland
Mit seinem Umzug ins Rheinland im Hochsommer 1968 begann für Gerry Schum 
ein neuer Lebensabschnitt, den er unbelastet von Bindungen anging. Einen deutli-
chen Schlußstrich zog er unter die bisherige, stark von Hannah Weitemeier geprägte 
Arbeit. Die geplanten Film-Projekte mit Constant, von Graevenitz, Höke und Schöf-
fer wurden nicht weiter verfolgt. Stattdessen befaßte er sich mit der jüngeren und 
weniger etablierten Avantgarde-Kunst, die im Köln-Düsseldorfer Raum gute Entfal-
tungsmöglichkeiten vorfand. Gegen Ende des Jahrzehnts erwies sich, daß Schum es 
mit seiner Standortwahl im Rheinland bzw. in Düsseldorf ausgezeichnet getroffen 
hatte. Ein Ort, an dem viele Fäden zusammenliefen, war die im November 1967 von 
Konrad Fischer (Lueg) gegründete Galerie in der Düsseldorfer Altstadt. Fischer stellte 
die in Europa bis zu diesem Zeitpunkt kaum bekannten Vertreter der Minimal Art, 
Land Art und Concept Art aus. Er führte Schum damit eine große Anzahl jener Künst-
ler zu, mit denen er in den Folgejahren zusammenarbeiten sollte.54 Zwei Drittel aller 
Künstler, mit denen er in den Jahren zwischen 1968 und 1973 Filme und Videobänder 
produzierte, sind mit dem Namen Fischer verbunden. Sie waren auf wichtigen Über-
sichtsausstellungen vertreten, an deren Zustandekommen der Galerist maßgeblich 
mitgewirkt hat, oder sie hatten eine Einzelausstellung in seiner Galerie.55

Die Stadt Düsseldorf hat von dieser damals einmaligen Kompetenz profitiert. 
Sicher kann man Fischer – neben Karl Ruhrberg, dem Leiter der Kunsthalle und 
seinem damaligen Mitarbeiter Jürgen Harten – dafür verantwortlich machen, daß 
die Stadt in jenen Jahren zum international beachteten Treffpunkt der Avantgarde 
wurde. Veranstaltungen in der Größenordnung von „Prospect“, der internationalen 

54  Fischer stellte zuerst Carl Andre aus, der damit seine erste europäische Einzelausstellung erhielt. 
Gleiches gilt für Sol LeWitt, der im Januar 1968 bei Konrad Fischer debutierte. Der Terminus „Minimal 
Art“ wurde 1965 von dem Philosophen Richard Wollheim geprägt; 1968 erscheint in New York die von 
Gregory Battcock herausgegebene Anthologie „Minimal art“; die erste, der Minimal art gewidmete Aus-
stellung in Europa fand 1968 im Haags Gemeentemuseum, Den Haag statt. Schum besuchte Andre und 
LeWitt im Rahmen seines dreiwöchigen New York- Aufenthaltes im Dezember 1967  /  Januar 1968. Er be-
gegnete dort auch Robert Morris, Donald Judd und Hans Haacke und faßte den Plan, mit ihnen einen 
Film zu drehen. Hannah Weitemeier im Gespräch mit der Autorin am 3.8.1985. Über den Verbleib eines 
Films mit dem Titel „New York“, erwähnt im Kat. Gerry Schum (1979), S. 21 ist der Autorin nichts bekannt 
geworden.
55  Vgl. Kat. Prospect ’68 und ’69, Kunsthalle Düsseldorf sowie Kat. Konzeption-Conception, Städtisches 
Museum Morsbroich, Leverkusen 1969. Eine Übersicht über die Einzelausstellungen der Galerie seit 1967 
findet sich in der zum 25-jährigen Jubliäum herausgegebenen Dokumentation „Ausstellungen bei Konrad 
Fischer Düsseldorf 1967 – Oktober 1992“, Edition Marzona, Bielefeld 1993. Über die frühe Ausstellungstä-
tigkeit bis einschließlich 1970 berichtet Konrad Fischer in einem Interview mit Georg Jappe: Jappe, Kon-
rad Fischer interviewed by Georg Jappe, in: Studio International, Vol. 181, No. 930, London, Febr. 1971,  
S. 68–71. Siehe hierzu auch im Anhang A unter dem Datum 20. Oktober 1967.
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„Vorschau auf die Kunst in den Galerien der Avantgarde“ besaßen magnetische An-
ziehungskraft.56 Im Herbst pilgerten Galeristen, Ausstellungsmacher, Fachleute und 
Künstler ins Rheinland; letztere, um ihre immer unhandlicher werdenden Werke 
persönlich zu installieren, um eine Einzelausstellung bei Fischer in Düsseldorf oder 
bei Ricke in Köln zu bestücken; alle, um Kommunikation zu betreiben innerhalb der 
mit Kneipen reich ausgestatteten Bannmeile zwischen Kunsthalle und Akademie.

Im weiteren Umkreis sorgten ambitionierte Museumsleiter wie Paul Wember 
(Krefelder Kaiser Wilhelm Museum) und Johannes Cladders (Städtisches Museum 
Mönchengladbach) dafür, daß es im Rheinland am Ende der sechziger Jahre zu einer 
bemerkenswerten Verdichtung von richtungweisenden Veranstaltungen im Bereich 
der zeitgenössischen Kunst kam. Erinnert sei in diesem Zusammenhang an die 1969 
von Harald Szeemann für Krefeld übernommene Ausstellung „live in your head“, 
an die vom Folkwang Museum in Essen aus Amsterdam übernommene Schau von 
Wim Beeren „Op Losse Schroeven“ und die von Konrad Fischer für das Städtische 
Museum Leverkusen zusammengestellte erste große Übersicht über die Concept Art 
zu den bemerkenswerten Ausstellungen des Jahres 1969. […]

Der Rückzug in den Kunstbetrieb
Gerry Schum stellte die Weichen für seinen Rückzug in den Kunstbetrieb im Prinzip 
bereits in dem Moment, in dem er sich anschickte, die ursprünglich allein für eine 
Ausstrahlung durch das Fernsehen produierten Land Art-Filme auf Video zu über-
spielen. In dieser Form präsentierte er sie – später zusammen mit den Identifications-
Filmen – im Rahmen von Übersichtsausstellungen und Sonderveranstaltungen im In- 
und Ausland. Schum zog damit bereits frühzeitig die Konsequenzen aus der Einsicht, 
daß das Fernsehen seinen Ideen im Grunde genommen nicht zu folgen bereit war.

Wie realistisch der Fernsehgalerist seine Situation einzuschätzen wußte, wird 
deutlich, wenn man sich noch einmal seine Ansprache zu Beginn der Sendung Iden-
tifications in Erinnerung ruft. Bereits der Titel seines Redemanuskripts – „Zur II 
Fernsehausstellung der VIDEO GALERIE GERRY SCHUM, Fernsehgalerie“ signa-
lisierte, welchen Kurs Schum in Zukunft einzuschlagen gedachte; noch deutlicher 
gerieten die gleich zu Beginn vorgetragenen Ausführungen über das neue semipro-
fessionelle Video-System, denen sich entnehmen ließ, daß die Fernsehgalerie für 
Schum keine Zukunft mehr bot.57

56  Organisiert und mitinitiiert von Konrad Fischer, antwortete „Prospect“ auf die isolationistischen Ten-
denzen des sich gegen die ausländische Konkurrenz sperrenden Kölner Kunstmarktes. Vgl. hierzu auch 
Jappe, Konrad Fischer interviewed by Georg Jappe, a. a. O. S. 70 und Baum (1989) S. 280. Jappe verweist 
in einem Artikel über „Kunst und Handel“ auf die „Gefahr, daß die Ausstellungen der deutschen Galerien 
während der Saison wieder in Provinzialismus zurückfallen, während nur einmal im Jahr für zehn Tage 
internationale Spitzenwerke zu sehen sind.“ Jappe (1968).
57  Zur II Fernsehausstellung der VIDEO GALERIE GERRY SCHUM, Fernsehgalerie (unveröff. masch.-
schr. Ms., 4 S.) [1970] im Nachlaß Gerry Schum. Auch der überwiegende Teil der Einladungskarten zu 
Identifications vermerkt als Absender nicht „Fernsehgalerie“ sondern „Videogalerie Gerry Schum“.
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Mit Identifications verabschiedete sich Schum von dem einstmals mit großen 
Hoffnungen verbundenen Projekt Fernsehgalerie, eine Tatsache, die ihm schon lan-
ge vor der Ausstrahlung der Sendung klar gewesen sein muß. Bereits im Frühjahr 
1970 kündigte er das Erscheinen einer „Fernseh-Kassetten-Edition“ an, die neben 
den „Fernsehausstellungen“ eigens für die elektronische Wiedergabe konzipierte 
Arbeiten in teilweise limitierter, mit einem signierten und numerierten Zertifikat 
versehenen Auflage enthalten sollte.58

Die Entstehung der zweiten „Fernsehausstellung“ Identifications ging also 
Hand in Hand mit der Produktion der ersten, für den Kunsthandel bestimmten Ar-
beiten einher. Konsequenterweise sah man Schum denn auch bereits Mitte Oktober 
1970, also wenige Wochen, bevor Identifications über die Bildschirme lief, mit ei-
nem entsprechenden Programm auf dem Kölner Kunstmarkt. Da das Video-Kasset-
ten-System zu diesem Zeitpunkt noch nicht im Handel war, präsentierte Schum in 
der Koje seines damaligen Freundes, des Galeristen Konrad Fischer aus Düsseldorf, 
ein Subskriptionsangebot von 16 mm-Filmen, die überwiegend auf dem für die Sen-
dung gedrehten Filmmaterial fundierten. Die potentiellen Käufer erhielten die Zu-
sage, daß ihre Filme bei Erscheinen des Systems, das spätestens zum Jahresbeginn 
1971 erwartet wurde, kostenlos auf TV-Kassetten überspielt werden würden.59 Klaus 
Honnef zufolge lancierte Fernsehgalerist Gerry Schum damit „eine richtiggehende 
Neuheit“ und konstatierte „ein neues Medium im Kunstgeschäft“.60

Was Schum als „neues System der Kunstkommunikation“ vorstellte, war von 
der Idee her nicht neu.61 Erinnert sei an die Vorstellungen des amerikanischen 
Avantgarde-Filmkritikers P.  A. Sitney vom „Heimkino“ (1964) oder an die 1925 pu-
blizierten Ideen Moholy-Nagys von einer „Haus-Pinakothek“. Sitney, der 1964 mit 
einem Programm des „New American Cinema“ in München gastierte und von Gerry 
Schum für die Zeitschrift „Film“ interviewt wurde, setzte große Hoffnungen auf ein 
„Heimkino“: 

„Wir hoffen, daß 8 mm-Kopien hergestellt werden können, die zur Vorführung zu Hause verkauft 
werden sollen. Der Preis wird dem eines billigen Gemäldedrucks entsprechen. Er würde etwa zwi-
schen 5 und 100 Dollar liegen. Wenn es gelänge, diese Ideen in größerem Maß zu verwirklichen, 
dann könnte man Menschen, die sich ernsthaft für unsere Filme interessieren, wie sich andere 
für Gemälde interessieren, die Möglichkeit geben, diese Filme zu Hause, so oft sie wollen, vorzu-
führen. Viele Filme, die meisten Filme unserer Ausstellung, sind so angelegt, daß man sie immer 
wieder sehen kann und muß.“62

58  Postkarte „Edition Fernsehgalerie“ (1970).
59  Ebenda.
60  Honnef, Proteste, Manifeste und 300.000 Gäste, Ein Bericht von den beiden Kölner Kunstmärkten 
1970, Magazin KUNST, 10. Jg., Nr. 40, Mainz 1970, S. 2035. Schum zeigte Filme von Beuys, Ruthenbeck, 
Rückriem, Merz, Boetti, De Dominicis, Dibbets, Weiner und Gilbert & George. Preise zwischen 2.800,- DM 
(Boetti und Rückriem) und 9.600,- DM (Beuys).
61  Zur II Fernsehausstellung der VIDEO GALERIE GERRY SCHUM, a. a. O., S. 2.
62  Schum (1964) S. 16.
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Was heute, fast siebzig Jahre nach Moholy-Nagy, dreißig Jahre nach Sitney und mehr 
als zwanzig Jahre nach Schum inzwischen gängige Praxis geworden ist – der Ver-
trieb preiswerter künstlerischer Film- und Videoarbeiten auf VHS-Format – stellte 
1970 ein gewagtes, mit großen Risiken behaftetes, Kräfte und viel Geld verzehrendes 
Unternehmen dar, dem Schum am Ende nicht gewachsen sein sollte. Die kleine Ga-
lerie, die er im Herbst 1971, ein dreiviertel Jahr, nachdem er seine Ausrüstung von 
Film auf Video umgestellt hatte, zusammen mit seiner Frau Ursula Schum-Wevers 
in Düsseldorf eröffnete, hatte zeit ihrer kurzen Existenz bis zum Frühjahr 1973 mit 
erheblichen finanziellen Problemen zu kämpfen.63 Im Licht der damaligen Zeit er-
scheinen die Anstrengungen des ehemaligen Fernsehgaleristen wie die Quadratur 
des Kreises: Einerseits versuchte Schum, das Videoband als ein für die massenhaf-
te Verbreitung konstituiertes Medium zu etablieren. Andererseits kämpfte er dar-
um, daß das Videoband als künstlerisches und eo ipso als sammelnswertes Werk 
anerkannt wurde. Den Ausweg aus diesem Dilemma suchte Schum, indem er ne-
ben unlimitierten Editionen ausgewählte Video-Arbeiten als „Video-Objekte“ bzw. 
„Video-Skulpturen“ in niedriger Auflage und ausgestattet mit einem vom Künstler 
gestalteten Zertifikat bzw. „Objekt-Zertifikat“ auf den Markt brachte.64 Tatsächlich 
war die Zeit aber weder für das massenhafte, via Bildschirm verbreitete künstlerische 
Werk reif, noch für das „wertvollere“, weil in kleinen Auflagen hergestellte Video. 
Es mangelte an einer privaten Klientel und es mangelte an ausreichendem Rückhalt 
von institutioneller Seite.65 Nur wenige Museumsleiter erkannten in dem film- und 
videokünstlerischen Erzeugnis ein künstlerisches „Werk“, das es lohnte, einem Ge-
mälde oder einer Skulptur vergleichbar, erworben, erhalten und der Öffentlichkeit 
zugänglich gemacht zu werden. In kaum einem Museum stand ein Etat für Filme 
und Videos zur Verfügung. Wer sich dennoch zum Ankauf entschloß, geriet in Nöte: 
Zu rechtfertigen war nicht nur die Anschaffung der teuren Abspielgeräte, man konnte 
sich obendrein nicht sicher sein, ob das System nicht in kurzer Zeit schon wieder 
überholt sein würde.66 Ein erhebliches Problem stellte auch die Inkompatibilität der 

63  Karin Stempel und Ursula Wevers, Videogalerie schum und die neuen Medienkünste, in: Kunst in 
Düsseldorf, Künstler, Designer, Kunstakademie, Museen, Galerien, Förderer, Kulturpolitik, Treffpunkte, 
Adresse, Hrsg. Helga Meister, Düsseldorf 1988, S. 344. Für eine Umstellung auf Video sprachen nicht 
zuletzt auch die im Vergleich zum Film unkomplizierte Handhabe, die flexibleren Einsatzmöglichkeiten, 
Arbeitsbedingungen (unmittelbare Kontrolle des Aufgezeichneten, Lichtbedingungen) und die praktika-
ble Wiedergabe.
64  Vgl. u.  a. die Ankündigung der „Edition Fernsehgalerie“. In vergleichbarer Weise hatte Schum in der 
Vergangenheit von den „Objekten“ seiner „Fernsehausstellungen“ gesprochen, wenn es um die Filmbei-
träge der an den Sendungen beteiligten Künstler ging.
65  Der in Aachen ansässige Psychologe Hans Backes zählt zu den seltenen Sammlern, die sich bereits 
zu Beginn der siebziger Jahre auch für die Videokunst interessiert haben. In seinem Besitz befindet sich das 
von Schum produzierte Band Projektion X (1972) von Wolf Knoebel. Backes, der 1989 seine Sammeltätigkeit 
auf diesem Gebiet eingestellt hat, initiierte 1978 ein „Video-Kolloquium“ in der Neuen Galerie – Samm-
lung Ludwig, Aachen. Vgl. Video + Fernsehen, Ein Gespräch unter Fachleuten am 11. März 1978, Hrsg. 
Neu Galerie – Sammlung Ludwig Aachen. Hans Backes im Gespräch mit der Autorin am 16.5.1991.
66  Vgl. Christiane Fricke, Beschwerliche Wege ins elektronische Jahrtausend, in: Kat. Video im Kunst-
museum, Die Sammlung, Kunstmuseum Bonn 1992 S. 8 f.
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europäischen und amerikanischen Fernsehnorm dar. Recorder, die die europäische 
wie auch die amerikanische Videonorm abspielen konnten, kamen erst 1972 auf den 
Markt.67 In der Praxis erwiesen sich aber schon die Kenntnisse der Verhandlungs-
partner als inkompatibel. Schum besaß, was technische Fragen anging, einen weiten 
Informationsvorsprung. Keiner konnte ihm so recht folgen. So entstand, wie sich 
Eberhard Roters zu erinnern wußte, bereits auf dem Transportweg ein Informations
verlust.68

Schwierigkeiten traten aber auch aus einer Richtung an Schum heran, aus der er 
es wahrscheinlich am wenigsten erwartet hatte. Schum arbeitete bewußt mit Künst-
lern zusammen, die großenteils in anderen künstlerischen Disziplinen beheimatet 
waren.69 1972 begann sich abzuzeichnen, daß die meisten von ihnen in der Film- 
und Videoarbeit nur einen vorübergehenden Exkurs sahen. Nur wenige, darunter 
Dennis Oppenheim, Keith Sonnier, Lawrence Weiner, Richard Serra und John Bal-
dessari blieben dem Film und (oder) Video über eine längere Zeitspanne verbunden. 
Die Generation von Künstlern, die die Auseinandersetzung mit den sog. neuen, im 
Sinne von bisher ungebräuchlichen Medien in den Mittelpunkt ihrer Arbeit stellten, 
reifte – nach den USA mit einigen Jahren Verzögerung in Europa – gerade erst heran.

Ein beispielhafter Fall für einen typischen „Schum-Künstler“ ist Wolf Knoebel 
(heute Imi Knoebel), der mit Schum das Band Projektion X (Kat.-Nr. 26) realisierte. 
Knoebels Fall, ist deshalb typisch, weil er, der von Hause aus in anderen Domänen 
der bildenden Kunst beheimatet ist, mit dem einzigen je produzierten Band keinen 
Präzedenzfall schuf, sondern eine Arbeit, die sich als eine folgerichtige Weiterent-
wicklung seiner zum damaligen Zeitpunkt relevanten künstlerischen Arbeit erweist. 
Projektion X , 40 Minuten lang, entstand in nächtlicher Dunkelheit während einer 
Autofahrt durch Darmstadt.70 Ein auf dem Dach montierter, lichtstarker Projektor 
warf ein riesiges Licht-X auf die vorbeiziehenden Fassaden, das wiederum von einer, 
ebenfalls auf dem Wagendach befindlichen Videokamera aufgezeichnet wurde. Den 
Reichtum an optischen Eindrücken verdankt das ungeschnittene Tape der unter
schiedlichen Schnelligkeit des Fahrzeugs, der jeweiligen Straßenführung, der Beschaf-
fenheit der Projektionsfläche sowie ihrem Abstand und Winkel zur Fahrtrichtung.

67  Ursula Wevers im Gespräch mit der Autorin im Winter 1986. Vgl. auch die Aussagen von Ursula 
Wevers, in: Rolf Ricke, Texte von Künstlern, Kritikern, Sammlern, Freunden und Kollegen geschrieben für 
Rolf Ricke aus Anlaß seines 25-jährigen Galeriejubiläums, Hrsg. Marianne Stockebrand, Köln 1990, S. 69 
f. Wulf Herzogenrath berichtet, daß 1974 in den meisten Museen die erforderlichen Apparate noch nicht 
angeschafft waren. Herzogenrath, Video, Ein neues Medium in der bildenden Kunst, in: Magazin KUNST, 
14. Jg., Nr. 4, Main 1974, S. 80.
68  Eberhard Roters im Gespräch mit der Autorin am 8.7.1988 in Berlin. Vgl. hierzu auch die nüchterne 
Einschätzung, die Schum in dem Videointerview mit Karl Oskar Blase zum Ausdruck bringt. Blase (1972) 
S. 40.
69  Vgl. hierzu die Aussagen Schums im Gespräch mit Blase: „Wir würden z.  B. kaum mit Filmregisseu-
ren, mit Filmautoren arbeiten oder Künstlern, die aus der Underground Filmszene kommen. Das Medium 
Video hat sich einfach angeboten im Vergleich zum Filmsystem. Das geht zurück bis zu Richter oder Mo-
holy-Nagy oder wen auch immer Sie nehmen wollen.“ Blase (1972) S. 38.
70  Vgl. hierzu Fricke (1992) S. 11 f. und S. 77.
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Knoebels Tape läßt sich einer größeren Werkgruppe von Zeichnungen, Foto- 
und Diaserien zum Thema Projektion zuordnen: Den 1970/71 entstandenen „Au-
ßenprojektionen“, bei denen es sich um mehrteilige Tableaus fotografierter, in Au-
ßenräume projizierter Lichtflächen handelt und den „Innenprojektionen“ von 1973, 
bestehend aus Dia-Installationen und Fotoserien. Ihnen liegen projizierte, schwarz 
beschichtete Diapositive zugrunde, in die mit dem Messer streifige Strukturen ge-
ritzt wurden.71 Was das Videoband jedoch letztlich interessant und zu einer Beson-
derheit macht, ist nicht die Konsequenz, mit der Knoebel bestimmte Probleme sei-
ner mit anderen Ausdrucksmitteln betriebenen künstlerischen Arbeit in ein anderes 
Medium übersetzt hat, sondern die Art und Weise, wie in diesem Band spezifische 
Besonderheiten der Videotechnik bewußt in das ästhetische Konzept eingebunden 
wurden. Dazu gehören die 40-minütige, ununterbrochene Aufnahmedauer ebenso 
wie die Tatsache, daß unter schlechtesten Lichtbedingungen aufgezeichnet wurde. Am 
augenfälligsten sind aber die zahllosen Einbrennstreifen („Nachzieheffekt“), die über-
all dort auftreten, wo die bewegte Kamera Beleuchtungsquellen wie Straßenlaternen 
und Lichtreklame erfaßte.72

Kaum eine andere Schum-Produktion ist, mit Ausnahme der „video-action-life“ 
von Klaus Rinke (Kat.-Nr. 25), so entschieden und offensichtlich an die Videotech-
nik gebunden, wie das mit Knoebel realisierte Band Projektion X. Dies ist auch der 
Grund, warum das Tape als eines der wenigen, von Schum produzierten Videobän-
der, einen Platz in der in den siebziger Jahre geschriebenen Video-Kunstgeschichte 
behaupten konnte.73 Genannt werden müssen in diesem Zusammenhang aber auch 
John Baldessaris Folding Hat (1971) (Kat.-Nr. 17), Lawrence Weiners Broken Off 
(1971) (Kat.-Nr. 16), Gino De Dominicis’ 3a Soluzione d’ Immortalitá, Gino de Domi-
nicis vi vede (Kat.-Nr. 29) und Franz Erhard Walthers Proportionsbestimmungen I & 
II (1962/72) (Kat.-Nr. 27). Die betreffenden Bänder sind alle von ihrer Idee her an 
das Medium Video gebunden. Besonders einleuchtend ist das bei Weiners Broken 
Off der Fall, wenn der Künstler in der letzten Einstellung das Kabel aus der Buchse 
zieht und die Aufnahme damit beendet (vgl. Kap. VII.6.). Die Proportionsbestim-
mungen I & II von Franz Erhard Walther, hätten sich ohne simultane Wiedergabe auf 
einem Kontrollmonitor, auf dem er die Position seiner Hände überprüfen konnte, 

71  Vgl. Kat. Imi Knoebel, Kunstmuseum Winterthur, Städtisches Kunstmuseum Bonn 1983 (unpag.). 
Ein Beispiel für eine „Innenprojektion“ befindet sich im Besitz des Kunstmuseums Bonn. Kat. Städtisches 
Kunstmuseum Bonn, Sammlung Deutscher Kunst nach 1945 (1983) Bd. I, Nr. 316, Bd. II, S. 774 f.
72  Der „Nachzieheffekt“ verdankt sich einer technischen Schwäche der damals gebräuchlichen Vidicon-
Aufnahmeröhre. Vgl. Bettina Gruber und Maria Vedder, DuMont’s Handbuch der Video Praxis, Technik, 
Theorie und Tips, Köln 1982, S. 30, 240.
73  Tatsache ist, daß den Schum-Videos die Medienspezifik abgesprochen wurde und sie deshalb im 
Rahmen der so wichtigen Video-Präsentationen anläßlich der Ausstellung „Kunst bleibt Kunst. Projekt 
’74, Aspekte internationaler Kunst am Anfang der siebziger Jahre“ in Köln und der documenta 6 (1977) 
nicht berücksichtigt wurden. Ursula Wevers im Gespräch mit der Autorin im Frühjahr 1987. Das Vi-
deo-Programm beider Ausstellungen läßt sich den betreffenden Ausstellungskatalogen entnehmen: Kat. 
Videotapes, Kölnischer Kunstverein Köln 1974 und Kat. documenta 6, Bd. 2 (1977) S. 325 ff.
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nur unter erschwerten Bedingungen realisieren lassen (vgl. Kap. VII.6.). Ähnlich 
liegt der Fall bei Baldessaris Folding Hat und De Domincis’ 3a Soluzione d’Immorta-
litá, Gino de Dominicis vi vede (vgl. Kap. VII.6.). In beiden Fällen haben wir es mit 
ungeschnittenen Realzeitwiedergaben eines undramatischens Geschehens zu tun. 
Folding Hat besteht aus einer feststehenden Großaufnahme. Das Tape zeigt, wie der 
Künstler einen Hut in den Händen knetet, formt, manipuliert bzw. auf eine spieleri-
sche Weise mit ihm hantiert. Baldessari behandelt den Hut wie eine im Entstehen 
begriffene Plastik. Dazu hören wir ihn manchmal summen oder pfeifen. Baldessari 
beendet die Aufnahme nach einer halben Stunde mit einem „That’s it“.74

Als 1972/73 viele der Künstler, mit denen Schum zusammengearbeitet hatte, 
dem Film- und Videobereich den Rücken kehrten, zogen manche sicher auch die 
Konsequenzen aus der unbefriedigenden ökonomischen Lage, die sich eng mit un-
gelösten verwertungsrechtlichen Fragen verband.75 Die meisten wandten sich wieder 
traditionellen künstlerischen Ausdrucksformen zu und kehrten damit in ihre ange-
stammten Domänen zurück.76 Der Kunsthandel seinerseits begann sich um diese Zeit 
wieder verstärkt den herkömmlichen und leichter zu vermarktenden Kunst-Diszipli
nen, insbesondere der Malerei zuzuwenden. Die Zeiten wohlwollender Sympathie 
bis hin zur Begeisterung, die es auch mit sich brachten, daß die Galerie Friedrich auf 
dem Kölner Kunstmarkt mit einem Programm von Künstlerfilmen aufwartete, wa-
ren vorbei.77 Auf Gerry Schum muß diese Entwicklung, nach den vorangegangenen 
Jahren des hoffnungsvollen und enthusiastischen Aufbruchs, enttäuschend und be-
unruhigend gewirkt haben.78

In der Bundesrepublik blieben Galerien, die sich, wie die videogalerie schum 
auf Video oder wie die Galerie Projection von Ursula Wevers (seit 1972) auf Film, 
Video und Fotografie spezialisiert hatten, eine Ausnahmeerscheinung. Das Geschäft 

74  Wie sich Ursula Wevers erinnern konnte, hatte sich Baldessari vorgenommen, eine halbe Stunde mit 
dem Hut zu hantieren. Ohne Kenntnis der Uhrzeit beendete er seine Aktion aus dem Gefühl heraus genau 
nach Ablauf der der vorhergesagten Dauer. Ursula Wevers im Gespräch mit der Autorin im Frühjahr 1987.
75  Noch heute können nur die wenigsten Künstler allein vom Verkauf von Videobändern leben. Um 
wieviel schlechter war die Ausgangslage zu Beginn der siebziger Jahre, als eine interessierte Klientel kaum 
existent war. Die Künstler, die mit Schum zusammengearbeitet hatten, verloren darüber hinaus nach 
seinem Tod die Kontrolle über die aus dem Nachlaß Schum getätigten Verkäufe bzw. Ausstellungsbeteili-
gungen.
76  Vgl. hierzu: Fricke (1992), a. a. O., S. 9.
77  Kat. Kölner Kunstmarkt (1971) und (1972). Im September 1973 verweigerte Daniel Buren seine Teil-
nahme an „Prospect 73“ (Düsseldorfer Kunsthalle), da die Ausstellung einseitig auf Malerei ausgerichtet 
war. Sein Beitrag „Three Paintings“ hing außerhalb der Kunsthalle an Flaggenmasten. Ein Text wurde von 
Konrad Fischer veröffentlicht. Werkverzeichnis Buren in: Kat. Eight Contemporary Artists, The Museum 
of Modern Art, New York 1974/75 (A 55). Im November  /  Dezember 1973 beteiligte sich Buren an der Aus-
stellung „Eine Malerei-Ausstellung mit Malern, die die Malerei in Frage stellen können“ im Städtischen 
Museum Mönchengladbach. Vgl. den gleichlautenden Kat. (1973).
78  Auch für eine junge Künstlerin wie Ulrike Rosenbach, die damals gerade unter dem Eindruck von 
Schums Aktivitäten begonnen hatte, sich intensiv mit Video zu beschäftigen, bedeutete das eine massive 
Behinderung ihrer Arbeit, die sie als Zensur auffaßte. Rosenbach: „Der Kunsthandel kann alles verkaufen, 
auch Aktionen, wenn er will. Weil der Handel mit der Avantgarde sich aber auf Malerei und Konzept-Kunst 
festlegt, unterdrückt er neue Tendenzen. Das ist gleichbedeutend mit Zensur.“ Zit. nach Gislind Nabakow-
ski (1976), S. 3.
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rechnete sich nicht. Wo sich dennoch Initiativen bildeten, geschah das stets im Rah-
men bereits funktionierender Institutionen, die mit herkömmlichen Genres bilden-
der Kunst handelten. Die 1990 verstorbene Galeristin Philomene Magers eröffnete 
1972 in Bonn eine Galerie für zeitgenössische Kunst, in der zeit ihres Lebens Foto-
grafie, Film und Video besonders berücksichtigt wurden. Ursula Wevers, die im Sep-
tember 1972 eine eigene Galerie in Köln aufgemacht hatte, begann im Sommer 1974 
eng mit dem Galeristen Rolf Ricke zu kooperieren, bevor sie 1976 ihre Tätigkeit auf 
diesem Gebiet einstellte und eine Lehrtätigkeit an der Düsseldorfer Kunstakademie 
aufnahm. Die Kölner Galeristin Ingrid Oppenheim gründete 1974 ein Video-Studio 
parallel zu ihrer seit Oktober 1973 bestehenden Galerie, das fünf Jahre lang existie-
ren konnte. Ihrer engagierten und umsichtigen Förderung verdankt die erste Gene
ration deutscher Videokünstler, daß sie ausgestellt, das heißt in den Kunstmarkt ein-
geführt und, daß sie überhaupt zur Kenntnis genommen wurde.79

Ähnlich wie ihren Kollegen in Europa gelang es Galeristen in den Vereinigten 
Staaten meist nur für eine begrenzte Zeitspanne, sich intensiv für den Vertrieb und die 
Präsentation von Film und Video einzusetzen. Dies gilt für die Anfang der siebziger 
Jahre von Leo Castelli und Ileana Sonnabend eingerichtete Dependance „Castelli-
Sonnabend Tapes and Films“ ebenso wie für die von den Galeristen Robert Stefanotty 
und Anna Canepa gegründete „The Video Distribution, Inc.“80 Längerfristigen Erfolg 
war dagegen nicht kommerziell arbeitenden Vertriebsorganisationen wie zum Bei-
spiel Electronic Arts Intermix (EAI), New York (seit 1971) oder der Video Data Bank, 
Chicago beschieden. Diese Vertriebe, die mit ihrem Angebot öffentliche Einrichtun-
gen wie Museen, Büchereien, Universitäten, Schulen und TV-Sender bedienen, ha-
ben inzwischen auch als Archive, mit anderen Worten als „videokunstgeschichtli-
ches Gedächtnis“, erhebliche Bedeutung erlangt.81 In der Bundesrepublik hat sich 
1982 mit der Vertriebsorganisation 235 Media, Köln etwas Vergleichbares etabliert.82 
Erst in jüngster Zeit wagte sich mit der Galerie Buchholz und Schippers (seit 1992 
Buchholz) wieder eine kommerzielle Institution, freilich nur vorübergehend, auf das 
ökonomisch problematische Feld des künstlerischen Videos. Im Angebot der auf 
Multiples jeder Preislage spezialisierten Galerie befanden sich preiswerte Video-Edi-
tionen im VHS-Format.

79  Ingrid Oppenheims Initiativen beschränkten sich jedoch keineswegs auf einen nur regionalen Kon-
text. Wie Gerry Schum sah sie in der künstlerischen Auseinandersetzung mit den Medien ein Phänomen, 
das wie kaum eine andere Erscheinung in der zeitgenössischen Kunst in einem internationalen Kontext 
angesiedelt ist. Ihre umfangreiche Film- und Videosammlung befindet sich seit 1980 im Bonner Kunstmu-
seum. Vgl. Fricke (1992), a. a. O. S. 8 ff.
80  Vgl. Castelli-Sonnabend, Videotapes and Films, Vol. I, No. 1, New York, Nov. 1974 und Supplement 
1975.
81  Die Bestände von Castelli-Sonnabend sind in die Obhut der Video Data Bank Chicago übergegangen. 
Video Tape Review (1986) S. 51. Zur Geschichte von EAI vgl. Electronic Arts Intermix, Artist’s Video, An 
International Guide, Hrsg. Lori Zippay, New York, London, Paris 1991.
82  Der größte deutsche Videoband-Vertrieb verleiht und verkauft Bänder bzw. Programme, auch im Auf-
trag ausländischer Vertriebe, an öffentliche Einrichtungen und unterhält ein eigenes, kommerzielles Ver
triebsprogramm, das Tonträger, Literatur und Software umfaßt. 235 Video Art, Hrsg. 235 Media, Köln (o. J.).
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Wie der knapp gehaltene Überblick deutlich machen will, hat sich an den Ver-
marktungsschwierigkeiten von Videobändern bis heute im Prinzip wenig geändert. 
Damit kann man das Modell einer Videogalerie, wie sie Schum betrieben hat, wohl 
endgültig als gescheitert ansehen. Als überlebensfähig haben sich bisher nur größere 
Vertriebsorganisationen erwiesen, die mit öffentlichem Rückhalt operieren konn-
ten. Daneben kommt der Sammlungs- und Vermittlungstätigkeit von Museen und, 
seit jüngster Zeit auch von Forschungseinrichtungen – Beispiel: das in Karlsruhe 
ansässige Zentrum für Kunst und Medientechnologie (ZKM) – größte Bedeutung 
zu.83 Tatsächlich war es auch hier wieder Gerry Schum, der einen ersten Schritt in 
diese Richtung unternehmen sollte. Seit 1972 führte er Gespräche mit Paul Vogt, 
dem Leiter des Museum Folkwang, Essen. Vogt suchte für das von ihm eingerichtete 
Video-Studio einen Kurator, der sowohl für den Aufbau einer Sammlung als auch 
für die technische Betreuung künstlerischer Produktionen zuständig sein sollte.84 In 
diese Sammlung sollten, nach Angaben von Vogt, auch die von Schum produzier-
ten Filme und Videobänder eingehen.85 Daß sich Schum zu diesem Schritt letztlich 
nicht entscheiden konnte, ist für die Geschichte des künstlerischen Mediums höchst 
bedauerlich. Vielleicht hätte es diese Kunstform nicht so schwer gehabt, wenn bereits 
Anfang der siebziger Jahre eine im Vermittlungsbereich angesehene Institution wie 
das Museum Folkwang hinter ihr gestanden hätte.

83  Von den deutschen Museen bzw. Kunstvereinen, die über eine Sammlung von Filmen und (oder) 
Videobändern verfügen, erlauben nur die wenigsten einen direkten Zugriff auf ihre Sammlungsbestän-
de. Die neben der Videothek des NBK Berlin größte Sammlung internationaler Videobänder, der eine 
kleine Sammlung von Künstlerfilmen angeschlossen ist, befindet sich im Kunstmuseum Bonn. Der Kern 
der Sammlung, die in den Besitz des Museums übergegangene Dauerleihgabe Ingrid Oppenheim, wird 
ständig erweitert. Die bis 1991 auf 221 Bänder angewachsene Sammlung wurde wiederholt publiziert. 
Kat. Städtisches Kunstmuseum Bonn, Sammlung deutscher Kunst seit 1945, Bd. 1, Bonn 1983, S. 245 ff. 
Kat. Städtisches Kunstmuseum Bonn, Video-Katalog, Dauerleihgabe Ingrid Oppenheim, Sonderdruck aus 
dem Bestandskatalog Bd. 1, 1983, Bonn 1984. Kat. Video im Kunstmuseum (1992). Die 1972 eingerich-
tete Videothek des Neuen Berliner Kunstvereins (NBK), 1985 in Video-Forum umbenannt, ist die älteste 
öffentlich zugängliche Einrichtung ihrer Art. 1991 umfaßte die Sammlung 250 Bänder. Jüngste Publ.: 
Kat. Video-Forum Berlin (o.  J.). Die Kunsthalle zu Kiel besitzt eine im Aufbau befindliche Sammlung inter-
nationaler Videobänder (1991: ca. 60 Bänder), die nach vorheriger Anmeldung besichtigt werden kann. 
Katalog der Sammlung Videokunst aus dem Besitz der Kunsthalle zu Kiel [1988]. Kat. Rahmenprogramm 
zur Ausstellung des Deutschen Künstlerbundes 11.6. – 6.8.1989 in der Kunsthalle zu Kiel (1989) als erwei-
terter Bestandskatalog. Auf Anfrage besichtigt werden kann auch die Sammlung des Ludwigforums für 
Internationale Kunst, Aachen (ehemals Neue Galerie Sammlung Ludwig). Wolfgang Becker, Der Ausge-
stellte Künstler, Museumskunst seit 1945, Sammlung Ludwig, Aachen 1977, Bd. 2. (als Bestandskatalog). 
Kat. Media, Ludwig Forum für Internationale Kunst, Aachen 1991 (als Bestandskatalog). Gleiches gilt für 
die Sammlungen des Münchener Lenbachhauses und der Staatsgalerie Stuttgart. Kat. Malerei und Plas-
tik des 20. Jahrhunderts, bearb. V. Karin von Maur und Gudrun Imboden, einschließlich Nachtrag 1984, 
Staatsgalerie Stuttgart 1982. Die kleine Film- und Videosammlung des Museum Ludwigs, Köln ist z. Zt. 
nicht öffentlich zugänglich. Am Zentrum für Kunst und Medien, Karlsruhe befindet sich seit Oktober 1991 
eine Sammlung von Videobändern im Aufbau.
84  Mignot (1979) S. 9/71.
85  Paul Vogt im Gespräch mit der Autorin am 21.7.1988 in Essen.
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Video Kunst Zeit (1996)*

Vorwort
Kleinste Partikel einer zerhackten Zeit in kontinuierlicher Addition, die unablässige 
Transformation des laufenden Bildes: Video ist die Unruhe selbst. Die Konzentration 
auf den Faktor Zeit ist eine Herausforderung, die das Medium Video, das „Zeitme-
dium“ par excellence, selbst stellt. Richtet sich der bei dieser Untersuchung einge-
nommene Blickwinkel auf die Zeitästhetik in der Videokunst, so geschieht dies im 
Hinblick auf eine Dimension allgemeiner Relevanz: Zeitvorstellungen sind die Basis 
jeder Konzeption des Denkens, die Auseinandersetzung mit Zeitbewußtsein ist eine 
der wesentlichen Voraussetzungen, um sich Begriffen wie Erfahrung, Existenz oder 
Subjekt anzunähern. Dies sind letztendlich Begriffe, um die auch der Kunstdiskurs 
stets kreist, denn in Kunst manifestiert sich die Auseinandersetzung mit „Wirklich-
keit“ auf ganz spezielle Weise. […]

Viola, der zu den international renommiertesten Videokünstlern zählt, ist spätestens 
seit der letzten documenta und der Biennale 1995 auch in Europa einem breiteren 
Publikum bekannt. Zu diesem Künstler sind zwar eine Fülle von Katalogen und Ar-
tikeln erschienen, bis heute hat sich jedoch keine Publikation mit der Komplexität 
des Gesamtwerks beschäftigt. Von Violas ersten Experimenten mit Video und seiner 
umfassenden Beschäftigung mit der Elektronik ausgehend, werden anhand einer 
Werkauswahl die zentralen Themen seiner Kunst erörtert. Wasser als zentrale Meta-
pher für Transformation und für die Tiefenschicht des Unbewußten, die Bedeutung 
der Landschaft als Projektionsfläche der menschlichen Psyche und der Berg als Sym-
bol für eine dem menschlichen Maßstab enthobenen Zeit sind einige der Elemente, 
die Viola immer wieder auf faszinierende Weise einsetzt. Bei diesem Künstler findet 
eine Konzentration auf das metaphorische und expressive Potential des Mediums 
statt; Video dient ihm primär als Metapher des Bewußtseins und als Instrument für 
die Artikulation eines mentalen Raumes. Die komplexen, atmosphärisch „gestimm-
ten Räume“ seiner Installationen und die in den Videobändern präsentierten, aus-
gefeilten audiovisuellen Kompositionen werden einer differenzierten Analyse unter-
zogen und mit dem erkenntnistheoretischen Gedankengut des Künstlers in Verbin-

*  Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Nicoletta Torcelli, Video Kunst Zeit: Von Acconci bis Viola 
(Dissertation). VDG – Verlag und Datenbank für Geisteswissenschaften Weimar 1996, S. 9, 12–15, 21–22, 
24–26, 27–28, 34–35, 37–39, 55–56, 65–66, 168–173, 180, 183, 185–186, 188, 299–304. Mit freundlicher Ge-
nehmigung des Verlags.
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dung gebracht. Die detaillierte Einführung in das „Videoschaffen“ dieses Künstlers 
ist eng mit der allgemeinen Fragestellung der Untersuchung verbunden, die die Zeit
ästhetik von Video betrifft. Die Skizzierung der Geschichte der Videokunst von den 
Anfängen bis heute dient als Rahmen, in welchem als Spannungsfeld die komplexen 
Kategorien „Realzeit“ und „imaginäre Zeit“ entwickelt werden. […]

Diesen Kategorien werden im ersten Kapitel die „erste Generation“ und im dritten 
Kapitel die „zweite Generation“ der Videokunst zugeordnet. Die Unterteilung in „Ge
nerationen“ ist durchaus üblich, auch wenn kein Konsens über die Länge der Phasen 
besteht. Wulf Herzogenrath hält die „Pioniere“ Paik und Vostell bereits für die „erste 
Generation“ und bezeichnet die vorwiegend aus dem Bereich der Performance kom-
menden Künstlerinnen und Künstler, die um 1970 begannen, mit Video zuarbeiten, 
als „zweite Generation“. Dann ist für Herzogenrath das Jahr 1977 symptomatisch für 
das Aufkommen der „dritten Generation“, die seiner Meinung nach Künstlerinnen 
und Künstler betrifft, die direkt mit Video arbeiten und die mit präziser Klarheit eine 
eigene Formensprache anstreben. Folgerichtig setzt Herzogenrath – weiter im sie-
benjährigen Rhythmus – die nächste Zäsur im Jahr 1984: Die Entdeckung der Video
kunst von der Unterhaltungsindustrie und die fließende Grenze von E-Kunst und 
U-Kunst (also der „ernsten“ und der „Unterhaltungskunst“) sind für ihn ein neuer, 
auffälliger Trend.1

In „Videokunst. Historischer Überblick und theoretische Zugänge“2 unterschei-
det Gerda Lampalzer drei Entwicklungsphasen: Die erste Phase von Anfang der 60er 
bis Mitte der 70er Jahre ist ihres Erachtens durch den selbstreflexiven Bezug, durch 
die zentrale Bedeutung der „Selbsterfahrung“ und den kultur- und gesellschaftskri-
tischen Kontext gekennzeichnet. Die zweite Phase von Mitte bis Ende der 70er Jahre 
ist laut Lampalzer von der Weiterentwicklung der Technik und von der Suche nach 
einer spezifischen Videosprache geprägt; die dritte Entwicklungsphase ab Anfang 
der 80er Jahre ist nach Meinung der Autorin von der rasanten Entwicklung im kom-
merziellen Bereich und von der Verbindung von Videotechnik und Computertech-
nologie bestimmt.

Meines Erachtens ist die von Herzogenrath durchgeführte Unterscheidung nicht 
notwendig, da kein „qualitativer Sprung“ zwischen den ersten beiden Generationen 
stattfindet. Die „erste Generation“, die durch eine gewisse Pionierarbeit quasi „vorbe-
reitet“ wird, ist in meiner Untersuchung von den Anfängen 1963 bis Mitte der 70er 
Jahre zeitlich angesiedelt. Ungefähr ab Mitte des Jahrzehnts zeichnen sich neue äs-
thetische Lösungen ab, die es rechtfertigen, von der „zweiten Generation“ zu spre-
chen – eine Ästhetik, die bis heute die Videokunst wesentlich bestimmt. Die „dritte 

1  Wulf Herzogenrath, Die ungleichen Brüder. Videokunst im Schatten des Fernsehens, in: Kat. Zeitzei-
chen. Stationen Bildender Kunst in Nordrhein-Westfalen, hrsg. v. Karl Ruhrberg, Köln 1989, S. 362–374. 
Herzogenrath bezieht sich dort zwar speziell auf die Entwicklung in der Bundesrepublik Deutschland, die 
Klassifizierung kann aber auf die allgemeine Entwicklung der Videokunst übertragen werden.
2  Gerda Lampalzer, Videokunst. Historischer Überblick und theoretische Zugänge, Wien1992.
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Generation“ ist durch einen qualitativen Sprung der Technologie bedingt: Die Ein-
führung der digitalen Bildplatte ermöglicht seit Mitte der 80er Jahre auch im künst-
lerischen Bereich neue Produktions- und Rezeptionsweisen, die in dieser Untersu-
chung allerdings lediglich kurz gestreift werden können. Es gilt noch festzuhalten, 
daß die „Generationenfrage“ nicht zwangsläufig etwas mit dem Jahr zu tun hat, in 
dem eine Künstlerin oder ein Künstler zum ersten Mal das Videoverfahren benutzen. 
Vielmehr ist der Umgang mit dem Medium ausschlaggebend. Gerade die hier vorge-
stellten Künstler machen dies deutlich: Acconci entdeckte 1970 Video als künstleri-
sche Ausdrucksform, Viola kaum zwei Jahre später. Während Acconci als ein „typi-
scher“ Vertreter der ersten Generation gilt, kann Viola als „Prototyp“ der zweiten 
Generation gelten. Zwei unterschiedliche Blickwinkel prägen so die Analyse: Zum 
einen– in den allgemeinen Kapiteln – ist es ein ausschweifender Blick, der die Dis-
tanz wie durch ein Fernrohr hier und da nur kurz heranholt, um sich den Überblick 
zu verschaffen, und zum anderen – in den den Künstlern gewidmeten Kapiteln – ist 
es der konzentrierte Blick auf das Detail, der sich wie durch ein Mikroskop auf eine 
Facette richtet. Bei dem allgemeinen Überblick sind ausschließlich Künstlerinnen 
und Künstler mit engstem „USA-Bezug“ berücksichtigt worden – dies ist eine be-
wußte Einschränkung, um den ohnehin schwierigen Balanceakt zwischen Signifi-
kanz und Willkür einer exemplarischen Auswahl nicht unnötig zu erschweren. […]

Die Auseinandersetzung mit dem Machtpotential des Fernsehens, die Kritik an einer 
medienkonditionierten Gesellschaft und die Hinterfragung der medialen Vermitt-
lung von „Wirklichkeit“ waren bestimmende Themen einer Kunst, die sich in diesen 
Jahren durch die Praxis ständiger Selbstüberschreitung äußerte.3 Diese Kritik rich
tete sich nicht nur auf die durch das Fernsehen transportierten Inhalte, sondern auch 
auf den subtilen Eingriff dieses Mediums auf die Wahrnehmung. Der Grundtenor 
dieser Kritik, zu der Marshall McLuhan Pate gestanden hatte, könnte in etwa so um-
schrieben werden: Jedes Medium nistet sich auf unterschwellige Weise in den Men-
schen ein, prägt seine Wahrnehmungsmuster und hat somit konkrete Auswirkungen 
auf seine Sinnesorganisation: Medien sind „Ausweitungen des Menschen“, eine tech-
nische Verlängerung seiner Sinnesorgane; gleichzeitig schafft jede Verlagerung der 
sensorischen Ebenen ein neues Bewußtsein im gesamten Sensorium. Es besteht ein 
Komplementärverhältnis von Ausweitung und Beschränkung der Sinne: „Any in-
vention or technology is an extension or self-amputation of our physical bodies, as 
such extension also demands new ratios or new equilibriums among the other or-

3  Auch das Denken Herbert Marcuses wurde in diesen Jahren oft für Theorie und Praxis herangezo-
gen: „Die unwiderstehliche Leistung der Unterhaltungs- und Nachrichtenindustrie (geht) mit verordneten 
Einstellungen und Gewohnheiten, mit geistigen und gefühlsmäßigen Reaktionen einher, die die Konsu-
menten mehr oder weniger angenehm an die Produzenten binden und vermittels dieser ans Ganze. Die 
Erzeugnisse durchdringen und manipulieren die Menschen; sie befördern ein falsches Bewußtsein, das 
gegen seine Falschheit immun ist.“ (Herbert Marcuse, Der eindimensionale Mensch. Studien zur Ideolo-
gie der fortgeschrittenen Industriegesellschaft, Neuwied  /  Berlin 1967, S. 31 f.).
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gans and extensions of the body.“4 Das Medium ist die Botschaft, „die Botschaft jedes 
Mediums oder jeder Technik ist die Veränderung des Maßstabs, des Tempos oder 
Schemas, die es in der Situation des Menschen bringt.“5 Die Botschaft ist das dem 
Medium immanente Potential der Wirkungen. Das Fernsehen funktioniert als Zer-
streuungsgerät, das den arglosen Mußezustand all jener prägt, die, hier sitzend, sich 
dort im „überall“ aufhalten – im zerstreuten Unverweilen. Die Ereignisse kommen 
zu uns, nicht wir zu ihnen. Das an einem Ort stattfindende Ereignis kann als „Sen-
dung“ an jedem anderen Ort erscheinen. Es wird mobil und tritt in zahllosen Exem-
plaren auf, wird zur Serienproduktion. Das Ereignis ist in seiner Reproduktionsform 
wichtiger als das „Original“, das nun zur Matrize wird.6 Heideggers Technologiekri-
tik hatte dieses „Neutralisierungsphänomen“, das in den medienkritischen Ansätzen 
dieser Jahre mitschwingt, schon einige Zeit zuvor auf folgenden Nenner gebracht: 

„Im Dasein liegt eine wesenhafte Tendenz auf Nähe. Alle Arten der Steigerung der Geschwindigkeit, 
die wir heute mehr oder weniger gezwungen mitmachen, drängen auf Überwindung der Ent-
ferntheit. Mit dem ‚Rundfunk‘ zum Beispiel vollzieht das Dasein heute eine in ihrem Daseinsinn 
noch nicht übersehbare Entfernung der ‚Welt‘ auf dem Wege der Erweiterung und Zerstörung der 
alltäglichen Umwelt.“7 

Das Schlüsselwort ist die Ent-Fernung, die Heidegger als das „Verschwinden machen 
der Ferne“,8 also als Annäherung einsetzt. Der alltägliche Umgang, die „unauffällige 
Vertrautheit“ mit dem, was uns umgibt, erzeugt den Charakter von Nähe; wenn je-
doch das Ferne zu nahe tritt, entfernt oder verwischt sich das Nahe. Die Beseitigung 
der großen Entfernungen führt zu einer Wahrnehmung, in welcher es weder fern 
noch nah gibt: alles ist gleichsam ohne Abstand.9 Die Welt wird weglos, alles rückt in 
gleiche Nähe oder Scheinnähe. Dem Fernsehkonsumenten tritt die Welt nicht mehr 

4  Marshall Mc Luhan, Understanding Media. The Extensions of Man, New York 1964, S. 42.
5  Marshall Mc Luhan, Die magischen Kanäle. Understanding Media, Düsseldorf 1968, S. 14. Schon seit 
den 40er Jahren waren eine Reihe von Büchern erschienen, die die Auswirkungen der Kommunikati-
onstechnologie thematisierten, doch erst in den 60er Jahren fand sich ein für diese Thesen empfäng-
liches Publikum. Erwähnenswert sind u.  a. folgende Schriften: Siegfried Giedion, Mechanization Takes 
Command, Fair Lawn1948; Harold A. Innis, The Bias of Communication, Toronto 1951; Lewis Mumford, 
Technics and Civilization, New York 1963.
6  Günther Anders, Philosophische Betrachtungen über Rundfunk und Fernsehen: Die Welt als Phantom 
und Matrize, in: ders., Die Antiquiertheit des Menschen, Bd. 1: Über die Seele im Zeitalter der zweiten 
industriellen Revolution (1956), München 1987, S. 111.
7  Martin Heidegger, Sein und Zeit. Gesamtausgabe Abt. 1: Veröffentlichte Schriften1914–1970, Bd. 2, 
Frankfurt a. M. 1977, S. 141.
8  Ebd., S. 140.
9  Dieser Ansatz führt heute zu Paul Virilio. Sein Denken kreist um folgende Thesen: Alle Medien drängen 
auf eine Aufhebung der Ferne; Geschwindigkeit ist eine Konstante, die unser Leben und infolgedessen 
unser Zeitbewußtsein wesentlich bestimmt. Sie entfernt uns von der durch die Sinne wahrnehmbaren 
Wirklichkeit und verschafft uns eine gewaltsame Nähe als stellvertretende Präsenz. Geschwindigkeit 
bringt Subjekt und Welt keineswegs näher zusammen, sondern „läßt jede Verschiebung des Körpers in 
einem vernichteten Raum verschwinden. Mit der industriellen Verbreitung von visuellen und audiovisu-
ellen Prothesen und dem unmäßigen Gebrauch dieser Gerätschaften zur unmittelbaren Übertragung seit 
dem frühesten Kindesalter erlebt man von nun an eine immer stärkere Codierung von mentalen Bildern, 
die kaum noch gespeichert und wiederverwertet werden, einen schnellen Zusammenbruch der mnes-
tischen Konsolidierung, der Erinnerungsfähigkeit.“ (Paul Virilio, Die Sehmaschine, Berlin 1989, S. 24f.).
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als Außenwelt entgegen, in der wir sind: Sie wird von draußen nach innen verlegt, sie 
hat nun im Zimmer ihre Stätte gefunden. Tele-Vision führt zum Zusammenbruch 
der Überschaubarkeit, zur Verwirrung der vertrauten Sinnesorganisation. Indem 
ständig zeitlich dislozierte Ereignisse gleichzeitig präsentiert werden, verwischt das 
Fernsehen das Gefühl für Vergangenheit und Gegenwart. Die Nebeneinanderstel-
lung von banaler Handlung und Katastrophe, die fließende Grenze von Fiktion und 
Authentizitätsanspruch erzeugen beim Betrachter quasi zwangsläufig das Gefühl 
einer dumpfen Passivität. Das durch das Fernsehen massenhaft verbreitete unauf-
hörliche Bombardement mit Informationen und Eindrücken führt als Folge der in 
dieser Geschwindigkeit nicht verarbeiteten, also nicht verstandenen „Botschaften“, 
zur Krise der Gegenwart. […]

„Television is the art of communication itself, irrespective of message.“10 
Dieser Aspekt führt uns zu dem in diesen Jahren beliebten Schlagwort der „Partizi-
pation“: 1971 schuf Douglas Davis – unterstützt von der staatlichen Kunststiftung 
„National Endowment of Art“, deren Medienabteilung gerade gegründet worden 
war und ihre Arbeit aufnahm – die Zweiweg-Live-Sendung Electronic Hokkadium. 
Die Zuschauerinnen und Zuschauer wurden aktiv in das Geschehen integriert, da sie 
telefonisch Geräusche übermitteln konnten, die manipulierend auf das Bild einwirk-
ten. War die ebenfalls im Jahr 1971 ausgestellte Videoskulptur von Davis Image From 
the Present Tense I – ein eingeschaltetes, nicht auf Sendeempfang eingestelltes Fern-
sehgerät, das mit der flimmernden Seite zur Wand aufgestellt war – eine deutliche 
Geste der Verweigerung im Sinne einer Anti-TV-Haltung, betonte seine künstleri-
sche Arbeit immer wieder die Fähigkeit der „Gleichzeitigkeit“ des Mediums. Schon 
ein Jahr später hatte Davis die Möglichkeit, im Rahmen einer Ausstellung im Ever-
son Museum in Syracuse sein Konzept des Partizipations-Fernsehens dank der Sende
anstalt WCNY-TV, ebenfalls Syracuse, weiterzuentwickeln: Während der 31/2-stündi-
gen Performance Talk Out! konnten die Zuschauer wieder telefonisch in die laufende 
Sendung eingreifen und vor die Kamera treten. „Open a channel for every mind“, 
warb Davis auf seinem Ausstellungsplakat. 

„Power is no longer expressed in land, labor, and capital, but by access to information and the 
means to disseminate it. … Our species will survive neither by totally rejecting nor uncondition-
ally embracing technology – but by humanazing it; by allowing people access to the informational 
tools they need to shape and reassert control over their lives.“11 

Dieser aktive Gebrauch des Mediums, die Auseinandersetzung im Sinne einer mobi-
lisierenden Kraft und als politisches Potential ist ein wesentlicher Bestandteil der 
euphorischen Anfänge auch im künstlerischen Bereich.12 Die Stimmung dieser Jahre 

10  Gene Youngblood, Expanded Cinema, New York 1970, S. 337.
11  Innenumschlag von Radical Software, Nr. 1, 1970.
12  „Now, television is usually understood in terms of a receiver. Our idea is to render that void. Televi-
sion is something you feedback with as much as you receive with-which is a symbiosis-which works both 
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ist auf Veränderung aus, auf das Ausbrechen aus den gewohnten Strukturen. Bereits 
im Jahr 1965, als Paik seine erste Video-Anlage erwerben konnte, hatte ein weiterer 
Pionier mit seiner ersten Portapak-Ausrüstung zu arbeiten begonnen: Les Levine 
ging auf die Straße und produzierte Bum, eines der ersten „street tapes“. Seine Inter
views mit Saufbrüdern und Obdachlosen, aufgenommen in einer „Pennergegend“ 
New Yorks, sind roh montiert, unstrukturiert, episodisch: Diese Direktheit („direct-
ness“) sollte in den folgenden Jahren allgemein als positives Kennzeichen des „nicht-
kommerziellen“ Zugriffs gelten. Eine Kamera ist relativ billig und leicht zu bedienen; 
der Künstler benötigt keinen Mitarbeiterstab, niemanden hinter dem Aufnahmege-
rät, dank Video ist er in der Lage, alle Funktionen alleine auszuüben. Durch technische 
Mängel und den einfachen Standard („simplicity“) unterscheiden sich diese Produk-
tionen wesentlich von der (fern)sehgewohnten Perfektion; das Hausgemachte, Billige, 
Provisorische wird so zu einem nur scheinbaren Manko, da es im Sinne des „Anti-
TV Effekts“ offensiv als positive Qualität betrachtet wird, als „wohltuend schlampi-
ger technischer Zustand“.13 Dieser spontane Zugriff auf das, was sich dem Auge und 
dem Ohr als „Realität“ bietet, ist paradigmatisch für die Videobewegung, die sich in 
diesen Jahren an der Grenze zwischen Kunst und Leben aufhält und die Bilder ans 
Licht der Öffentlichkeit bringen will, die sonst ausgeblendet werden. New York City 
wird in den folgenden Jahren zu einem der wichtigsten Zentren der „underground 
video groups“. Was die Grundstimmung angeht, war Mc Luhans Medienbegriff in 
aller Munde: Medien sind demnach Werkzeuge, die Kultur bilden, sie sind sowohl als 
Ausdruck eines vorherrschenden Bewußtseinszustandes einer Gesellschaft als auch 
als konkreter Eingriff zu begreifen, der Realität transformiert. Video schien bestens 
geeignet, um als Medium für den eigenen Blickwinkel „von unten“ eingesetzt zu wer-
den; emphatisch wurde das, was als „Leben“ empfunden wurde, dokumentiert und 
inszeniert. Kaum auf dem Markt, wurde diese neue Technik zu einem wichtigen Me-
dium der Selbstäußerung. „In 1968, video freaks hang out with skidrow winos, drug-
tripping hippies, sexually liberated communedwellers, cross-country wanderers, and 
hippie rebels, capturing spontaneous material literally on their doorsteps.“14 Politi-
sche Versammlungen, Umweltverschmutzung und urbane Ökologie, alternative Er-
ziehung und alternatives Wohnen, Rockfestivals, Indianer und Schwarze Panther – 
das waren einige der Themen der Video-Aktivisten. Die Devise lautete: Die Schaf-
fung einer Medien-Guerilla ist der einzige Weg, um in dieser Welt zu überleben. Die 
Guerilla-Taktik soll in der Sphäre des Prozesses, der Software-Sphäre angewendet 
werden. Im Informationszeitalter ist das einzige Mittel, durch das etwas verändert 

ways. That’s the vast potential of cable TV hooking up with portable equipment.“ Statement von Gillette 
aus dem Interview mit Yalkut, in: ebd., S. 9.
13  David Antin, Video: The Distinctive Features of the Medium, in: Ira Schneider / Beryl Korot, Video 
Art, Video Art. An Anthology, New York  /  London 1976, S. 174. Antin beschreibt dort den „rather shabby 
technical state of contemporary video art.“
14  Deirdre Boyle, A Brief History of American Documentary Video, in: Doug Hall / SallyJo Fifer (Hrsg.), 
Illuminating Video. An Essential Guide to Video Art, New York 1990, S. 51 f.
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werden kann, die Information selbst. Jeder Mensch ist eine Informationsquelle: Wert-
voll ist die Information, die durch eigene, persönliche und unmittelbare Erfahrung 
entsteht. YOU ARE INFORMATION. Das Prinzip der alternativen Informations-
praxis basierte auf dem Prinzip der Dezentralisierung; Videogruppen waren kleine 
„Kampfeinheiten“, die sich immer weiter vermehren sollten. Um dies zu erreichen 
genügte es, jemanden mit der Videoapparatur vertraut zu machen. Mochte die Idee 
oder die Umsetzung auch noch so banal sein – die Aktion an sich war bewußtseins-
bildend und schuf Voraussetzungen dafür, die durch Kommunikationskanäle sich 
im Umlauf befindenden Informationen anders aufzunehmen. Frank Gillette und Ira 
Schneider vertraten mit ihrem partizipatorischen Ansatz eine Linie, die quasi am 
Rande der Kunstinstitution angesiedelt war. Beide waren, neben Paul Ryan, Michael 
Shamberg und anderen, Mitglieder von „Global Village“, einem Videokollektiv in 
New York City, das sich die Erforschung, Entwicklung und den kreativen Gebrauch 
der Kommunikationsmedien zum Ziel gesetzt hatte. Dieses Kollektiv betrieb ein In-
formations- und Vorführzentrum und widmete sich hauptsächlich der unabhängi-
gen Produktion von Dokumentarvideos. In diesem Rahmen produzierte Gillette eine 
fünfstündige Dokumentation über das Leben auf der Straße um St. Mark’s Place in 
New York, dem damals wichtigsten Versammlungsort der Hippie-Szene. Dieses „street 
tape“ ist eines der vielen Videos, die Künstler, Journalisten, Filmemacher, Studenten 
und sonstige Mitglieder der „now-Generation“ in dieser Hochzeit der Studentenre-
volte, des aufmüpfigen Infragestellens gesellschaftlicher Konventionen, produzier-
ten. 1969 entstanden innerhalb der Videobewegung zwei weitere Kollektive – „Vi
deofreex“ und „Raindance Corporation“15. Diese selbstorganisierte Bewegung ex-
pandierte in den frühen 70er Jahren und zog eine gewisse Integrierung der „alterna-
tive spaces“ in etabliertere Strukturen nach sich. Mit Hilfe von staatlichen Geldern 
konnten lokale und offene Sender initiiert werden, denn das Kabelfernsehen ver-
sprach, eine dezentralisierte Alternative zu den kommerziell-konventionellen Sen-
deanstalten zu sein. 1971 begann Videofreex eine wöchentliche Lokalsendung – in 
diesem Jahr besaßen 98,7 % der Gesamtbevölkerung der USA einen Fernseher.16 
Wichtigstes Produktionsmittel der politischen und künstlerischen Videobewegung 
blieb in dieser frühen Phase die standardisierte, relativ preisgünstige und leicht zu-
gängliche Videotechnik. 1970 war eine kleine Qualitätssteigerung zu verzeichnen: 
Sony brachte die erste tragbare Farbvideokamera auf den Markt. Zwei Jahre später 
löste die leichter zu handhabende Videokassette die bis dahin üblichen offenen Spu-
len ab; dies führte zu einer erheblichen Vereinfachung bei der Produktion und Dis-
tribution von Video. Eine weitere Neuerung war ab 1972 der Time Base Corrector 

15  Frank Gillette, Michael Shamberg und etwas später Ira Schneider, Paul Ryan und Beryl Korot waren 
aktive Mitglieder dieses Kollektivs, das 1971 zur „Raindance Foundation“ umbenannt wurde.
16  U. S. Bureau of the Census, Statistical Abstract of the United States: 1971 (92nd edition), Washing-
ton, D. C., S. 667. Zit. nach Johanna Branson Gill, Artists’ Video: The First Ten Years, Diss., Brown Univer-
sity 1976, S. 176.
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(TBC)17 für das Amateurformat; nun konnte man die immer wiederauftauchenden 
kleinen Unregelmäßigkeiten des Videosignals, die zu einem Zusammenbruch oder 
zu einer erheblichen Störung des Videobildes führen, elektronisch auszugleichen. 
Durch diesen qualitativen Sprung der Technik wurden die im unabhängigen Vi-
deobereich erzeugten Arbeiten kompatibel mit den Produktionen der Fernsehan-
stalten (was allerdings selten in Anspruch genommen wurde). „Some saw video as a 
way of integrating art and social life through a critique of television as a dominant 
cultural force or as a social documentary tool. Others saw video as a new artists’ tool 
for formal conceptual or for synthesizing and transforming images with electronic 
device such as the computer.“18 

„You have to understand those early years, they were so unbedivably intense… This was the ‚60s 
revolution‘. We didn’t have the division in this early times. We all knew we were interested in 
different things, like video synthesizer and electronic video, which was definitely different from 
community access-type, but we didn’t see ourselves in opposite camps. We were all struggling 
together and we were all using the same tool.“19 

Es gibt eine Gemeinsamkeit zwischen politisch motivierter und künstlerisch orien-
tierter Bewegung: Die Unmittelbarkeit, Direktheit und Aktualität von Video. Video 
ist das Medium, das sich für die Erforschung des Alltäglichen und für die Erprobung 
neuer Sehgewohnheiten anbietet. Es transportiert das Gewöhnliche, die banale All-
täglichkeit.20 War auch die Grenze zwischen „Kunst“ und „Leben“ scheinbar flie-
ßend, führte die große Heterogenität der Videobewegung bereits Anfang der 70er 
Jahre zu Kontroversen innerhalb der Szene: „Social action video“ und „art video“ 
grenzten sich voneinander ab; auch innerhalb der Kunstvideo-Szene gab es durch-
aus Animositäten zwischen den eher technologisch orientierten „video wellpaper 
artists“ und den aus der konzeptuellen Kunstbewegung kommenden „boring acade-
micians“21, wie sich die Gruppierungen gegenseitig ironisch nannten. 

Die Institutionalisierung der Videokunst
Bereits seit 1965 wurden Videos in dem 1963 von Charlotte Moorman initiierten 
„Avant-Garde Festival“ gezeigt. Nach kleinen Einzelausstellungen einzelner Pioniere 
wurde Videokunst schon knapp zwei Jahre nach ihrem Bestehen zum ersten Mal in 
einem größeren Rahmen präsentiert: 1967 wurde Video in „Light, Motion, Space“ 
im Walker Art Center in Minneapolis in eine Ausstellung integriert. Ein Jahr spä-

17  Da grundsätzlich in jedem Videorecorder durch Gleichlaufschwankung der Bandgeschwindigkeit 
und der Kopfrotation ein Zeitfehler entsteht, die sich als Bildstörung bemerkbar macht, ist dieser „Zeit-
fehlerausgleicher“ notwendig.
18  Margot Lovejoy, Postmodern Currents. Art and Artists in the Age of Electronic Media, London 1989, 
S. 197.
19  Zit. nach Lucinda Furlong, Notes toward a History of Image-Processed Video: Eric Siegel, Stephen 
Beck, Dan Sandin, Steve Rutt, Bill and Louise Etra, in: Afterimage, Bd. 9, Nr. 1 u. 2, Sommer 1983, S. 35.
20  Vera Horvat-Pintarić, Video-Kultur oder zurück zu den Quellen, in: Kat. trigon ’73, a.  a. O., o. S.
21  Gill, a.  a. O., S. 27.
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ter stellte das Museum of Modern Art in New York in „The Machine as Seen at the 
End of the Mechanical Age“ ebenfalls Arbeiten mit Video vor; in dieser großen Aus-
stellung wurden Arbeiten von Paik gezeigt. 1969 brachte Nauman seine Videopieces 
(Revolving Upside Down, Pacing Upside Down, Walking in Contraposto, Bouncing in a 
Corner, Lip Sync) auf den Kunstmarkt. Er war somit der erste, der Videobänder sys-
tematisch in sein Œuvre integrierte; Nicholas Wilder, ein Händler aus Los Angeles, 
machte in den USA das erste Geschäft mit den Videopieces.22 Ebenfalls 1969 organi-
sierte die Howard Wise Gallery in New York City die Ausstellung „TV as a Creative 
Medium“. Diese Präsentation, die sich mit zwölf Exponaten erstmals ausschließlich 
der Videokunst widmete, gilt als „seminal event in the history of video art. By sug-
gesting an utopian and McLuhanesque vision of a ‚global village‘, of instant commu-
nication and expression now possible through the medium of video  /  television, this 
exhibition offered a new view of ourselves, our society, and our customs.“23 […]

Realzeit

„With video, the process is the product.“24

„We came upon the crux of a question: since the material is a flowing, the experience is a passing, 
then how can it be thought of a form?“25 

„Yes, we are complex models of all sorts of messages and signals, and one of these defines endur-
ance. What videotape does is to dip into that: you can demonstrate an individual’s sense of his own 
past with tape much clearer than anything I can think of…“26

„Real time video is real time. Second for second, the occurrence matches, temporally, the image. 
This simultaneity is the closest thing we have to jam today — jam today as a metaphor for an 
art  /  life equation.“27

Die Konzentration auf die Unmittelbarkeit der Gegenwart gerät zwangsläufig in die 
Fänge der flüchtigen, stets flüchtenden Zeit. Es sind die Axiome der Einmaligkeit 
und Unwiederholbarkeit – also der Irreversibilität der Zeit – die in einer solchen 
prozessualen Kunst betont werden. In diesem Kontext gerät Video als Technik, die 
Zeit auf dem Magnetband „festhalten“ kann, ins Blickfeld der künstlerischen Pro-
duktion. Ebenso wie Fotografie und Film ist Video eine Bildmaschine, die auf einem 
Aufzeichnungsverfahren beruht, das Licht registriert und verarbeitet. Die Erfahrung 
der Gegenwärtigkeit gerät durch diese Bildmaschinen in das Spannungsfeld einer 
„Pseudopräsenz“: Das Sichtbare ist keine Erinnerung, keine Imagination: Als eine 
Spur des Vergangenen zeigt es das Bestimmte, Besondere, Einmalige einer Situa-

22  David Ross, The Personal Attitude, in: Schneider  /  Korot, Video Art, a.  a. O., S. 246.
23  John Hahnhardt, Introduction, in: ders. (Hrsg.), Video Culture. A Critical Investigation, New York 
1986, S. 19.
24  Freed, „Where Do We Come From? …“, in: Schneider/Korot, Video Art, a.  a. O., S. 212.
25  Howard, a.  a. O., S. 32.
26  Statement von Gillette aus: Yalkut, in: Radical Software, a.  a. O., S. 10.
27  Christy Sophia Park, Toward a Theory of Video Art, Diss., Columbus Ohio, 1980, S. 102 ff.
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tion. Zeit wird quasi „einbalsamiert“, das Produkt ist eine fixierte Erfahrung. Das 
Dargestellte ist zwar abwesend, doch es verweist auf ein „Gewesensein“. Doch wäh-
rend die Fotografie ein jähes Innehalten, eine Erstarrung bedeutet, halten Film und 
Video die flüchtige Präsenz und somit ein Stück „Realität“ fest.28 „The work is the 
talisman of the process; it is the touchstone by which the excitement and intensity 
of the act of creation of the work can be, however simply, reexperienced.“29 Einen 
Aspekt der Ästhetik der „Realzeit“ gilt es hervorzuheben: Die Aufzeichnung, die an 
eine gewesene Aktualität erinnert, bleibt bewußt eine fragmentarische Spur: Es wird 
ein „Ausschnitt“ Zeit präsentiert, der quasi im Sinne des „all over-Prinzips“ offen ist 
und imaginär weitergedacht werden kann. Bei dieser „Momentform“30 gehören An-
fang und Ende nicht zwangsläufig zu den konstitutiven Kategorien des Kunstwerks; 
sie sind vorhanden, spielen aber häufig keine große Rolle. Diesen Aspekt betonte 
bereits George Maciunas, als er in einem 1962 veröffentlichten Aufsatz „Neo-Dada 
in den Vereinigten Staaten“ beispielhaft Andy Warhols „Realzeit“-Filme erwähnte: 
„Der unmanipulierte maschinelle Reproduktionsprozeß ersetzt die künstlerische 
‚Hand‘-Arbeit. Es gibt keinen dramatischen Ablauf und somit keinen Anfang und 
kein Ende. Die Filme beinhalten die Vorstellung vom unendlichen Zeitablauf, die 
ebenfalls in den Fluxusarbeiten eine Rolle spielen.“31 Wird bei Naumans Form des 
„self-performance video“ der Körper als Material eingesetzt, schafft die Begrenzung 
des Kameraauschnitts seine zusätzliche Möglichkeit, den Blick des Rezipienten auf 
bestimmte Teile zu lenken, Fragmente zu präsentieren. In Lip Sync (1969), ist das auf 
den Kopf gestellte Kameraobjektiv direkt vor Naumans Gesicht aufgestellt. Mund 
und Kehle des Künstlers werden durch die Umkehrung und durch die überdeutliche 
Nähe in etwas Befremdliches, gar fast Obszönes transformiert. Sie sind das einzige, 
was das Publikum im Laufe der dreißigminütigen Performance auf dem Monitor se-
hen kann. Nauman trägt Kopfhörer; während anfänglich seine Mundbewegungen in 
einer Dauer-Litanei lautlos die Worte „Lip Sync“ aussprechen, tritt in dem Moment, 
als seine Stimme hörbar wird, eine Asynchronität auf: Die Stimme aus dem Off deckt 
sich mit dem, was Nauman hört, und nicht mit den für das Publikum sichtbaren 
Mundbewegungen. Während Nauman versucht, seine Litanei mit dem Rhythmus 
des Gehörten in Einklang zu bringen, werden die Zuschauerinnen und Zuschauer-
durch die Lenkung des Blicks auf diesen Ausschnitt auf jede kleinste Unregelmäßig-
keit aufmerksam gemacht. […]

28  Video wurde im Katalog zur Ausstellung „Information“ als „extension of cinéma vérité“beschrieben, 
als „simply a method of distributing the visual information that interests the artist.“ (McShine, in: Kat. 
Information, a.  a. O., S. 170 f.).
29  Ingrid Weigand, The Surreality of Videotape, in: Schneider  /  Korot, Video Art, a.  a. O., S. 280.
30  Zu diesem von Karlheinz Stockhausen verwendeten Begriff siehe: Carl Dahlhaus, Zeitstrukturen in 
der Musik Wagners und Schönbergs, in: Heinz Burger (Hrsg.), Zeit, Natur und Mensch. Beiträge von Wis-
senschaftlern zum Thema Zeit, Berlin 1986, S. 351.
31  Zit. nach: Birgit Hein, Fluxus, in: Kat. Film als Film 1910 bis heute. Vom Animationsfilm der zwan-
ziger Jahre zum Filmenvironment der siebziger Jahre, hrsg. v. ders.  /  Wulf Herzogenrath, Stuttgart 1977, 
S. 167.
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Thinking About Immediacy: The Urgency of the Here and Now
„In our reaction to live television I think I see the beginnings of a new desire to contact reality 
immediately…“32

„Almost everything about television tempts the medium to a time-myopia –to focus our interest 
on the here-and-now, the existing, disturbating, inspiring, or catastrophic instantaneous now.“33

Was zweifellos auf diese frühe Ästhetik der Videokunst einwirkt, ist die Faszination 
für die „Direktheit“ der Live-Sendung, die das Fernsehen institutionalisiert hat. Diese 
Direktheit entsteht aus der Stimmung, daß etwas „wirklich“ passiert, daß ein Ereignis 
unvorhersehbar „fällt“.34 Die Live-Sendung bezieht ihre „Authentizität“ aus der Un-
gewißheit des procedere, aus der Kontingenz. 

„When you can see yourself on TV, and the back of yourself simultaneously – something that we 
seldom if ever get a chance to do – we extend this further into the notion of an environment, one 
can see oneself in a social, or spatial interaction. This offers a potential of, say, liberation.“35 

„… the first time you see yourself on tape, it’s the first genuine view from the outside of what the 
inside is like. A mirror is like an extension of the inside because you have to keep your eyes focused 
on it, and you’re always looking at your eyes focused into a mirror. But with tape, you see yourself 
in every gesture, your kinetic are revealed; it’s all suddenly outside; and it’s the first time you’ve met 
the outside. Videotape sends a quality of the whole, and it’s that poignant sense of the real whole 
that gives it strength.“36 

„The mysteries of instant transmission are rich mysteries.“37 

Die schon erwähnte Pionierarbeit von Les Levine ist ebenfalls wegen eines weiteren 
Aspekts hervorzuheben: In der Installation Slipcover (1966), ausgestellt in der Art 
Gallery of Ontario in Toronto, wurde zum ersten Mal im künstlerischen Betrieb das 
Video-Rückkopplungsverfahren (Closed Circuit) eingesetzt und somit die Möglich-
keit genutzt, die elektromagnetisch aufgezeichneten Bilder unmittelbar wiederzuge-
ben. Da diese ersten Videogeräte noch mit offenen Spulen ausgestattet waren, mach-
te Levine darüber hinaus von der relativ einfach zu realisierenden technischen Mög-
lichkeit Gebrauch, durch Umleitung auf ein zweites Abspielgerät die Wiedergabe der 
Bilder zu verzögern: Die Besucherinnen und Besucher der Ausstellung konnten so 
fünf Sekunden später ihr Verhalten in der unmittelbaren Vergangenheit beobachten. 

Durch das Closed-Circuit-Verfahren, das das dem Video eigene Charakteristi-
kum nutzt, mittels Rückkopplung eine Aufnahme simultan wiederzugeben, wird Video 
in diesen Jahren sowohl als privates Medium (direkter Ausstausch zwischen Selbstbild 
und Abbild) als auch als quasi neutrale Kontrollinstanz (Außenblick auf eine Aktion) 

32  Douglas Davis, Time! Time! Time! The Context of Immediacy in: ders.  /  AllisonSimmons (Hrsg.), The 
New Television: A Public  /  Private Art, The MIT Press, Cambridge-London 1978, S. 79.
33  Daniel J. Boorstin, Television, in: Life Magazine, 10. Sept. 1971, S. 38, zit. nach: BruceKurtz, The Pre-
sent Tense, in: Schneider  /  Korot, Video Art, a.  a. O., S. 238.
34  „Immediacy, finally, is in the eye and the mind of the viewer: a heightened awareness brought by the 
sense of an authentic presence.“ (Davis, in: Time! Time! Time!, a.  a. O., S. 79).
35  Statement von Schneider, in: Yalkut, Interview Part II, a.  a. O., S. 10.
36  Statement von Gillette, ebd.
37  Davis, Time! Time! Time!, a.  a. O., S. 73.
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eingesetzt. Der Körper des Rezipienten kann prinzipiell in diesen „geschlossenen Zir-
kel“ einbezogen werden: Der Künstler konzipiert eine potentielle Situation – das kon-
krete, sich stets verändernde „Kunstwerk“ entsteht erst durch die aktive Teilnahme der 
Betrachter. Nichtdeterminiertheit ist so eine konstitutiven Kategorie solcher Arbeiten. 

Gerade durch den Einsatz des „Closed Circuit“ findet die Emphase für die Präsenz 
ihre signifikanteste Ausdrucksmöglichkeit. Durch diese Technik wird der wesentliche 
Unterschied zur „aufgehobenen Präsenz“ des Films oder des Videobandes, die nur die 
Gegenwart der Vergangenheit zeigen können, begründet. Durch das Rückkopplungs-
verfahren entsteht die Möglichkeit, ekstatisch an sich selbst angeschaltet zu sein; das 
Videobild ist ein Effekt äußerster Selbstreferenz, ein Kurzschluß. Wie das Phantom des 
Spiegels, so zeigt auch das Videobild den eigenen Körper sozusagen von „außen“, doch 
erstmals kann der Mensch sich in Bewegung sehen, ohne sich anzuschauen. Das „Spie-
gel-Ich“ wird als Gegenüber wahrgenommen: Der Blick muß auf der eigenen Figur 
ruhen, das Spiegelabbild bleibt insofern statisch, „the narcissistic reprojection of a fro-
zen self “38. Dieses Schema wird durch das Closed-Circuit-Verfahren durchbrochen. 
Das „Video-Ich“ beruht auf einem Dreiecksverhältnis: Die Kamera ist das dritte Auge, 
der Monitor ist die Projektion des Blicks in den Raum. Der Körper wird zwischen 
zwei Maschinen geschaltet, zwischen der Kamera-Pupille und der Monitor-Retina 
verklammert.39 Wie kein anderes Medium kann diese Technik auf die „Semi-Perme-
abilität“ des Körpers hinweisen: abgrenzende Hülle und offener Sensor zugleich, als 
System weder offen noch geschlossen. Die Intimität, die zur eigenen Person hergestellt 
wird, findet als Beziehung Auge – Körper statt. Ich sehe mich, obwohl ich mich nicht 
anblicke, ich sehe mich mich sehen. Ich sehe, wie der Körper zugleich sehend und 
sichtbar ist. Die Metapher von Video als Möbius-Schleife, als endlose Verbindung, die 
weder innen noch außen kennt, betont explizit die immer wieder als besonderes Kenn-
zeichen hervorgehobene Möglichkeit der Aufhebung von Subjekt und Objekt. „Here 
the power of videotaped recorder (VTR) is used to take in our own outside. When you 
see yourself on tape, you see the image you are presenting to the world. When you see 
yourself watching yourself on tape, you are seeing your real self, your ‚inside‘.“40 […]

Ein Fragment aus „Radical Software“ oder The Earth as Software

„An artist certainly cannot compete with a man on the moon in the livingroom. This has therefore 
created an ambiguous and ironic position for the artist, a dilemma as to what he can do with con-
temporary media that reach many more people that the art gallery.“41

1970. Plötzlich, mitten in einem Gespräch über Medien und Videokunst, kommt ein 
Thema zur Sprache, das in diesen Jahren, millionenfach abgewandelt, in aller Munde 

38  Rosalind Krauss, Video: The Aesthetic of Narcissism, in: Battcock, New Artists’ Video, a.  a. O., S. 54.
39  „The body is therefore as it were centered between two machines that are the opening and closing 
of a parenthesis.“ (ebd., S. 45).
40  Kat. TV as a Creative Medium, Howard Wise Gallery New York 1969, o.  S.
41  In: McShine, a.  a. O., S. 139.
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war. Ein Zeitereignis wird kommentiert. Jud: „What’s your feeling about televising 
of the moon landing?“ Frank: „The idea that everyone who has a television receiver 
will be capable of seeing the first step on the moon is gigantic, universal confirma-
tion of experience. Columbus didn’t have that luxury.“42 Das Zeitwesen, Mensch ge-
nannt, braucht stets Markierungen, Orientierungspunkte für das, was es Zeit nennt. 
Kolumbus ist ein Symbol für emphatische Aufbruchstimmung, für Expansion. Das 
Fernsehen und die Mondlandung sind, gerade in dieser Kombination, die quasi voll-
endete Tele-Vision. Es ist der Blick vom Mond, der fasziniert, der ferne Blick auf sich 
selbst: „All television is a closed circuit that constantly turns us back upon ourselves. 
Humanity extends its video Third Eye to the moon and feels its own image back 
into its monitors.“43 Die Mondlandung ist ein Zeitzeichen: Die eigene Gegenwart 
bringt eine neue Erfahrung mit sich, die so zuvor noch nie gemacht worden ist. Sie 
meldet einen qualitativen Anspruch an: den, besser als die Vergangenheit zu sein. 
Das stete Vordringen in den offenen Raum hat endlich ein Ziel erreicht – jedoch nur 
als Durchgangsstation. Fernsehen ist hier nichts anderes als ein riesiger Vergröße-
rungsapparat und setzt eine Tradition fort, die mit dem Fernrohr begonnen hatte. 
Hatte bereits dieses Gerät den Sehsinn weit über seine natürlichen Begrenzungen 
hinaus geschärft, wird nun der technisch erweiterte Blick bis zum Mond – dem so 
fernen Objekt der Begierde – getragen, um auf die Erde zurückgeworfen zu werden. 
Auch das Modell der Avantgarde, das seine Antriebskraft aus der Negation verfes-
tigter Traditionen und der Antizipation zukünftiger Regeln und Formen bezieht, hat 
den Fortschrittsgedanken geradezu paradigmatisiert. Die Zukunft ist Überschreitung 
der Gegenwart zum Besseren, ständige Erweiterung und Akkumulation. Es ist diese 
Vorstellung der „Speerspitze“ – der Vorhut, die unbesetzte Territorien erkundet– 
die um 1970 noch latent mitschwingt: Der Künstler richtet seinen Blick auf eine 
Zukunft, die er in der Gegenwart bereits zu antizipieren glaubt. Die Avantgarde ist 
selbst der kleine Schimmer am Horizont, das Prinzip Hoffnung. […]

Die Anfänge
„Art for my generation was a kind of non-field. It didn’t seem to have any inherent characteristics 
of its own. Art was a field into which you could import other fields, so I felt free to come to it from 
the closed field of poetry, in which the parameters were set.“44

Die „Zeitstimmung“ war auf Veränderung aus. Um 1970 schien das noch brand-
neue Medium Video ebenso wie alle anderen Materialien und Medien dazu geeignet, 
künstlerische Anliegen zu transportieren –die Künstlerinnen und Künstler arbeite-
ten unter anderem mit Video. Diese Nichtspezialisierung galt keineswegs als Man-
gel, sondern vielmehr als Qualität. Ein Schlagwort, das im Zusammenhang mit der 

42  Statement von Gillette, Interview Yalkut, a. a. O, S. 10.
43  Youngblood, Expanded Cinema, a.  a. O., S. 78.
44  Bill Viola, The European Scene and Other Observations, in: Ira Schneider  /  Beryl Korot (Hrsg.), Video 
Art. An Anthology, New York  /  London 1976, S. 278.
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Video-Zeitästhetik dieser Jahre immer wieder fiel, ist die „Realzeit“. Diese im ersten 
Kapitel beschriebene Kategorie läßt sich folgendermaßen kurz zusammenfassen:

1.	 Im Kontext der „Entmaterialisierung“ der Kunst, die das Endprodukt zu-
gunsten des Prozesses erheblich relativierte, stand tendenziell die Gleichset-
zung von Kunstzeit und Lebenszeit im Vordergrund. Durch Betonung der 
Axiome der Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit wurde Irreversibilität als 
konstitutive Kategorie des Zeiterlebens und infolgedessen als ein nicht zu 
vernachlässigender Aspekt von Realitätserfahrung hervorgehoben. Mittels 
Video konnte durch die Aufnahme und Wiedergabe des homogenen Kon-
tinuums eine einmalige Aktualität ohne Klimax und Endpunkt „einbalsa-
miert“ und das Publikum auf diese Weise für die Temporalität des Wahrneh-
mungsaktes sensibilisiert werden.

2.	 Als Ausdruck einer medienkritischen Haltung verstand sich die Ästhetik der 
Realzeit als Strömung, die sich bewußt gegen die vom Fernsehen geprägten 
Sehkonventionen sperrte.

3.	 Die „Augenblicklichkeit“ des Mediums Video – die durch das Rückkopp-
lungsverfahren (Closed Circuit) ermöglichte Simultaneität von Aufnahme 
und Wiedergabe – faszinierte die Künstler sehr.

4.	 Der Künstlerkörper stand bei einem Großteil der Videoarbeiten der ersten 
Hälfte der 70er Jahre im Mittelpunkt. Bruce Naumans Ansatz kann für diese 
Ästhetik der Realzeit als paradigmatisch angesehen werden: Mit Hilfe einer 
„minimalen“, aber kontinuierlichen Handlung wird die Intensität des Zei-
terlebens mit der Aktualität und Unmittelbarkeit der Erfahrung verbunden. 

Vito Acconci hat diesen Ansatz aufgegriffen und radikal weiterentwickelt. Auch er 
war (und ist) kein Videokünstler, sondern ein mit Video arbeitender Künstler. Zwar 
war dieses Medium bis Mitte der 70er Jahre eines seiner wichtigsten Ausdrucksmit-
tel, doch stets als eine Technik unter anderen. Der Kontext, in den seine Videoarbei-
ten eingebunden sind, ist insofern zu berücksichtigen. Acconcis künstlerischer Wer-
degang und seine Umgehensweise mit Video ist typisch für diese „Zeitstimmung“, in 
der die Aufhebung der herkömmlichen Trennungen und der prozessuale Aspekt der 
Kunst zum Postulat erhoben wurden. […]

Auf dem Weg zu einem neuen Selbstverständnis
Noch in der zweiten Hälfte der 70er Jahre schien manchen Kritikern die Formen-
sprache der Videokunst im „herkömmlichen“ Sinne definierbar zu sein – schließlich 
ging es ihnen darum, Konzepte zu entwickeln „that create a visual language unique 
to the morphology of video.“45 Bei dieser Suche nach festlegbaren Kriterien wurde 
von ihnen die Einfachheit des technischen Standards und der Mangel an technischer 

45  Gregory Battock, Introduction, in: ders. (Hrsg.), New Artists Video. A Critical Anthology, New York 
1978, S. xiv.
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Perfektion hervorgehoben. Gregory Battcock, der mit der 1978 herausgegebenen 
Anthologie den Anspruch einer qualitativen Auswahl von theoretischen, kritischen 
und praxisorientierten Dokumenten zur Videokunst verband, stellte in der Einlei-
tung fest: „the technology of video is still relatively simple and in some ways promi-
ses to become more so.“46 

Doch genau in diesem Punkt sollte sich der Autor irren: Ab Mitte der 70er Jah-
re trat eine neue Generation „genuiner“ Videokünstlerinnen und Videokünstler an 
die Öffentlichkeit. Technik wurde nicht mehr mit Gleichgültigkeit oder gar mit einer 
Anti-Haltung betrachtet, sondern sie galt als Herausforderung. Bei den nun häufig 
sehr teuren und aufwendigen Produktionen wurde das Prinzip der Arbeitsteilung 
eingeführt, d.  h. mehrere Assistenten und Techniker arbeiteten gemeinsam an dem 
Produkt. Neue Ansätze, neue Probleme: Zum einen entstand eine Diskrepanz zwi-
schen relativ hohen Herstellungskosten und dem zur massenhaften Vervielfältigung 
geeigneten „billigen“ Endprodukt, der auch weiterhin kaum Abnehmer fand. Zum 
zweiten wurde die Kluft zwischen high tech und low tech immer offensichtlicher – die 
Qualität einer Videoarbeit hing vom Zugang zu Studios mit avancierter Technik ab, 
was natürlich nicht allen Künstlern möglich war.

Einige Kritiker, die auf die Veränderungen reagierten, suchten nach neuen Be-
stimmungskriterien eines „serious, creative use of the medium“.47 Das Potential wur-
de in einer neuen Videogrammatik gesehen, „which would fulfill the raw potential of 
the medium to express states of consciousness in an instantaneous, intuitive and 
nonlinear format: in other words, to establish a paradigm for the mental characteris-
tics of this age…“48 Immer seltener wurde Video mit der Mimesis der Gegenwarts-
realität in Verbindung gebracht, immer häufiger als Metapher für das Bewußtsein 
thematisiert. „Consequently, the establishment of a fuller understanding of video 
styles requires a clarification to the relationships between the functioning of the hu-
man mind and the image-producing capabilities of video.“49 Dies führt uns zum 
Komplex der „imaginären Zeit“. 

„Imaginäre Zeit“ 
„Video ist die Stelle, an der Informationsströme, Signale, Wahrnehmungen, Perspektiven, Motive 
aufeinandertreffen, kein Ort des Verweilens, keiner von Beständigkeit – vergleichbar den mo-
dernen Bahnhöfen, die unterirdisch von Zügen angefahren werden, während oben die Flugzeuge 
landen, wo Passanten verschiedenster Kulturen sich zwischen Supermarkt und Hotelbegegnen, 
aneinander vorbeigehen oder sich kennenlernen.“50 

„Das Imaginäre ist viel näher am Aktuellen und gleichzeitig viel weiter von ihm entfernt. Viel nä-
her, weil es das Diagramm seines Lebens in meinem Körper ist, sein Mark oder seine innere Kehr-

46  Ebd., S. xxii.
47  Bob Keil, TV Time  /  Video Time-Part II, in: Artweek, Bd. 10, Nr. 5, Mai 1979, S. 15.
48  Ebd.
49  Curtis L. Carter, Aesthetics, Video Art and Television, in: Leonardo, Bd. 12, Nr. 4, Herbst 1979, S. 293.
50  Wolfgang Preikschat, Video. Die Poesie der Neuen Medien, Weinheim und Basel 1987, S. 51.
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seite, die erstmalig den Blicken ausgesetzt wird. … Viel weiter, weil das Gemälde nur nach Maß-
gabe des Körpers ein Analogon ist, und … dem Blick die Konturen einer Innenschau darbietet.“51 

Die Tendenzen, die sich seit der zweiten Hälfte der 70er Jahre herauskristallisiert 
haben, prägen noch heute die Formensprache der Videokunst. Diesen Tendenzen 
ist eines gemeinsam: Die Kamera fungiert nicht mehr als ein auf die Außenwelt 
gerichtetes Auge, das das Sichtbare als „Oberflächenrealität“ einfängt und auf dem 
Monitor reproduziert, sondern Kamera und Monitor werden eher im Sinne eines 
Instruments eingesetzt, das zur Artikulation eines mentalen Raumes dient. Während 
das Schlagwort „Realzeit“ in den 70er Jahren häufig als programmatischer Begriff 
benutzt wurde, läßt sich, was die Zeitästhetik angeht, keine analoge Begriffsbildung 
für die zweite Generation finden, die sich aus dem internen Diskurs (Künstleräuße-
rungen und Kunstkritik) ableiten ließe.

Mein Vorschlag, die diversen Strömungen unter dem Begriff „imaginäre Zeit“ 
zusammenzufassen, bezieht sich auf die Inszenierung des „Nichtgegenwärtigkeits-
Bewußtseins“: Zeit als Material wird durch technische Manipulation überlagert, ver-
langsamt, beschleunigt, umgekehrt, abgehackt, zum Zittern und zum Stillstand ge-
bracht. Nicht mehr die homogene Dauer der „Realzeit“ – die Zeit als Linie stetig neuer 
Jetzt-Punkte – wird thematisiert, sondern der Verweis auf die Innerlichkeit und auf 
das Vorstellungsvermögen des Bewußtseins treten in den Vordergrund. Diese „zer-
streute“ Zeiterfahrung kann mit Hilfe der durch Gedächtnis und Phantasie vermit-
telten fiktiven Präsenz des „anschaulichen Vergegenwärtigens“ im Sinne Husserls be
schrieben werden. „Das erscheinende Objekt erscheint, aber gilt nicht für sich selbst. 
Es gilt für ein anderes und gilt so als analogischer Repräsentant, als Bild.“52 Ist ein 
Videoband in „Realzeit“ eine Erinnerung einer einmaligen Aktualität, ist demgegen-
über bei der „imaginären Zeit“ ein Widerstreit mit dieser Aktualität prinzipiell ange-
legt. Husserl sprach vom „Proteusartigen“ der Phantasieerscheinung, von der Diskon
tinuität der Erscheinungsfolge und von Intermittieren des Bildes: „Hier ist das Bild 
etwas Schwebendes, Schwankendes, sich Änderndes, bald an Fülle und Kraft Zuneh-
mendes, bald Abnehmendes …“53Ambivalenz, Diskontinuität, Fiktion – wer erinnert 
sich da nicht an eines der gängigsten Schlagworte der 80er Jahre, die „Postmoderne“?

„Postmoderne“ – einige Randbemerkungen
Der Paradigmenwechsel, der in der Videokunst ab der zweiten Hälfte der 70er Jahre 
stattfand, läßt sich in Zusammenhang mit der Entwickung sehen, die mit dem Be-
griff „Postmoderne“ etikettiert worden ist. Die Genese des Begriffs soll hier nicht 

51  Maurice Merleau-Ponty, Das Auge und der Geist, in: ders., Das Auge und der Geist. Philosophische 
Essays, Hamburg 1984, S. 17.
52  Edmund Husserl, Phantasie, Bildbewußtsein, Erinnerung. Zur Phänomenologie des anschaulichen 
Vergegenwärtigens (1898–1925), Husserliana Bd. XXIII, hrsg. v. Eduard Marbach, The Hagne  /  Boston  /  Lon-
don 1980, S. 25.
53  Ebd., S. 60.
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ganz außer Acht gelassen werden: Die programmatische Verwendung läßt sich in 
der bildenden Kunst bis in die 60er Jahre zurückverfolgen.54 Leslie Fielder und Susan 
Sontag beschrieben Mitte der 60er den Postmodernismus als eine Strömung in den 
USA, die für den Zusammenbruch traditioneller Werte und für die zunehmend 
„flüchtige Erfahrung“ steht. Ganz besonders wurde von diesen Autoren die mit dem 
Postmodernismus einhergehende neue Spontaneität – die Emphase für die Unmit-
telbarkeit der Erfahrung – betont; Sontag beschrieb diese „einheitliche Sensibilität“, 
die sie ganz offensichtlich auf die Pop Art und die Fluxus-Bewegung bezog, als Ver-
bindung von Elite- und Massenkultur, als „Flucht vor der Interpretation“, als Kunst, 
die parodierende und abstrakte Formen hervorbringt und der Interpretation trotzt.55 
Auch Ihab Hassan beschrieb 1969 Postmodernismus ähnlich als antiformales, anti-
nomisches Bestreben, das von einem „Annullierungswillen“ inspiriert ist.56 Diese frühe 
Definition des „Postmodernismus“ steht so keineswegs im Widerspruch zur Emphase 
der Unmittelbarkeit und des Nonkonformismus, die mit der Ästhetik der „Realzeit“ 
einhergeht. Doch in erster Linie soll hier das komplexe Geflecht an Bedeutungen 
interessieren, das sich ab Mitte der 70er Jahre herausbildete. Ab diesem Zeitpunkt 
löste der Begriff der Postmoderne lebhafte Diskussionen nicht nur in der bildenden 
Kunst und Literatur, sondern auch in Architektur, Philosophie und Gesellschaftsthe-
orie aus, um in den80er Jahren zu einem zentralen Topos der Gegenwartsanalyse zu 
werden. Als ein wichtiges Kriterium der nun international geführten Postmoder-
ne-Debatte kann das Zeitbewußtsein hervorgehoben werden, das in der kritischen 
Hinterfragung des Fortschrittsbegriffs begründet ist. Der „Verzicht auf die Vorstel-
lung von der ständigen Innovation oder der unaufhörlichen Revolution“57 stellte das 
Konzept der Avantgarde als „Speerspitze“ der Gesellschaft – immer mit der Zeit im 
Rücken – prinzipiell in Frage. Gleichzeitig jedoch forcierte diese Fortschrittskritik 
den Verzicht auf ein utopisches Entwurfspotential der Kunst. Fortschritt wird zum 
Fortschreiten, Kunst nimmt eine nomadische Position ein. „Das Werk wird Moment 
eines energetischen Funktionierens, das in sich selbst die Kraft zur Beschleunigung 
und zum Verharren findet.“58 Postmoderne wird zu einer „antagonistischen Doppel-

54  Die Genese des Begriffs weist erheblich weiter zurück: Wolfgang Welsch datiert die erstmalige Ver-
wendung des Adjektivs „postmodern“ auf ca. 1870 im Zusammenhang mit der Kritik am französischen 
Impressionismus und erwähnt die von Rudolf Pannwitz 1917 geprägte Formulierung des „postmodernen 
Menschen“ als „überkrustetes Weichtier“. Siehe hierzu die Einleitung in: Wolfgang Welsch (Hrsg.), Wege 
aus der Moderne. Schlüsseltexte zur Postmoderne-Diskussion, Weinheim 1988, S. 2 ff. Eine Übersicht ab 
den 30er Jahren gibt Hans Bertens; dort wird offensichtlich, daß der Begriff zuerst in der Literatur Fuß 
gefaßt hatte. 1934 sprach Frederico De Oniz von „postmodernismo“, 1947 verwendete Arnold Toynbee 
den Begriff „post-modern“, bei Irving Howe war ab 1959 von Postmodernismus die Rede. Siehe hierzu: 
Hans Bertens, Die Postmoderne und ihr Verhältnis zum Modernismus. Eine Übersicht, in: Dietmar Kamper / 
Willem van Reijen (Hrsg.), Die Unvollendete Vernunft. Moderne versus Postmoderne, Frankfurt a.  M. 1987, 
S. 46–95.
55  Bertens, ebd., S. 51–53.
56  Ebd., S. 66.
57  Charles Jencks, Die Sprache der postmodernen Architektur, in: Welsch, Wege aus der Moderne, 
a.  a. O., S. 85.
58  Achille Bonito Oliva, Die italienische Trans-Avantgarde, in: ebd., S. 123.
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bewegung von Beschleunigung und Verlangsamung, von Mobilisierung und Stille-
gung.“59 Bleibt auch heute nach dem inflationären Gebrauch (und Verbrauch) dieses 
„epochalen“ Begriffs ein terminologischer Irrgarten zurück, so gilt es dennoch einige 
Kriterien hervorzuheben, die in der Zeit der „reifen 80er“ aufgestellt und die sowohl 
im Rahmen des philosophischen Diskurses als auch der ästhetischen Kunstpraxis 
immer wieder ins Feld geführt wurden. Diese sind: 

Dekonstruktion 
Basis ist die Akzeptanz einer ontologischen Unsicherheit, eine „Dezentrierung“ des 
Selbst: Sinn ist nicht präsent, sondern quasi auf verschiedenen Bahnen verteilt und 
entsteht inmitten von Spaltungen, Kreuzungen und Übergängen (Derrida).

Unbestimmtheit, Ambivalenz 
Die „Kunst des verselbständigten Signifikanten“60 rückt in den Vordergrund. Her-
vorgehoben werden Ambiguitäten, Brüche, Verschiebungen. Kein Ereignis ist ein-
deutig, jede Bewegung kann paradoxe Formen annehmen. Die Metapher wird zur 
rhetorischen Figur.

Heterogenität, Differenz
Grundlage ist die Annahme der Abwesenheit von Mittelpunkten, von privilegier-
ten Sprachen, von höheren Diskursen. Propagiert wird eine Form des Pluralismus, 
die das Unvereinbare und die Inkommensurabilität der Erfahrungsfelder als positive 
Qualität annimmt und inmitten der Differenz operiert. (Lyotard)

Fragmentarisierung
Die Spannungsfelder liegen in der multivalenten Bedeutung der Fragmente, in den 
ungeklärten Randzonen.

Diskontinuität
Fortschreiten findet als eine Bewegung inmitten der Differenzierungen statt, als eine 
Bewegung seitlicher Verschiebungen, die Abweichung, Intervall und Unterbrechung 
als Methode einsetzt.

Hybridisierung
Eklektizismus, das Epigonale, die Parodie, das Spiel mit dem Plagiat und mit irritie-
renden Kombinationen, das Interesse an unerwarteten Wendepunkten gewinnen an 
Bedeutung. Diese Kriterien sind auch bei den Videoarbeiten der zweiten Generation 
der Videokunst nachweisbar. Verallgemeinert läßt sich feststellen: Der Aspekt der 
„De-Realisierung“ der Bilder tritt in den Vordergrund. Video macht nun eher auf 
indirektem Weg Aussagen über die „Wirklichkeit“. 

59  Dietmar Kamper, Nach der Moderne-Umrisse einer Ästhetik der Posthistorie, in: ebd., S. 168.
60  Christa und Peter Bürger, Vorbemerkung, in: diess. (Hrsg.), Postmoderne: Alltag, Allegorie und 
Avantgarde, Frankfurt a. M. 1987, S. 12.
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Die Digitalität ist unter uns 
Da technologische Entwicklung immer schneller voranschreitet, altern die Zeichen 
der Gegenwartskultur immer rascher. Merkwürdig archaisch muten heute die ers-
ten Videobänder an, beinahe wie ausgestorbene Dinosaurier.61 Seit den 80er Jahren 
erscheint die traditionelle Trennung der Kommunikationstechnik in Informations-
übertragungstechnik, elektronische Datenverarbeitung und Medientechnik obsolet. 

„Das Neue der sogenannten ‚neuen Technologien‘ liegt gerade jenseits von Einzelanwendun-
gen und Einzelfolgen, liegt in dem Zusammenschließen unterschiedlicher Entwicklungsstränge 
zu einer technischen Superstruktur, liegt also in dem, was wir als Telematik oder auch Konver-
genz-Technologie bezeichnen: Alles umfassende Netzstrukturen führen zu einer Verschmelzung 
von EDV und Mediensystem, die Informationstechnik wird zur Universaltechnologie.“62 

Auch in der Videokunst ist als ein allgemeiner Trend ab den 80er Jahren der zuneh-
mende Einfluß des Computers – vor allem im Bereich der Bildbearbeitung – von 
wichtiger Bedeutung. Das Videobild wird zu einem Element der Informationsver-
arbeitungsprozesse; durch die Digitalisierung des Bildes63 zeigt das Medium eine 
schier unbegrenzte Adaptionsfähigkeit. 

„Philosophically, this suggest the possibility of understanding cinematic practice as the collision of 
codes within the frame as opposed to the classical language in which ‚codes‘ are constructed from 
the collision of frames. The aesthetic implications are not less profound. On a purely formalistic 
level, it means that an image-event can be submitted to nearly infinite spatiotemporal transforma-
tions, since this ‚image‘ is only a matrix of codes in a data space.“64 

Die Verschmelzung von Video- und Computertechnologie leitet eine neue Ära in 
der Geschichte des elektronischen Bilde sein. Video ist nicht mehr das Medium der 
Abbildrealität – vielmehr ist Video ein „Zwitterprodukt“. Das Medium, das wie kein 
anderes dafür geeignet schien, das Sichtbare wiederzugeben, kann genauso gut ein 
komplett digital generiertes Bild übertragen; das Videobild kann zum Träger mani-
pulierter oder gänzlich synthetischer Realitäten werden. 

61  Dieser evolutionstheoretische Komplementärzusammenhang von technischer Innovation und Ver-
gangenheitsproduktion hat eine konkrete Folge: die alten Videobänder können mit neuen Geräten nicht 
mehr abgespielt werden. Der Stand der Technik, speziell im Hinblick auf die üblicherweise relativ niedrige 
Qualität der Bänder dieser Jahre, schafft große Probleme der Konservierung. Viele der frühen Videoar-
beiten drohen zu verschwinden, denn es gibt Probleme der Haltbarkeit. Lyn Blumenthal stellte 1986 fest: 
„As a result the long-term durability of videotape as a signal-bearing material has yet to be unambigously 
gauged. The signal held on videotape is delicate; it is a magnetic pattern that can be disturbed, damaged, 
or erased by external electromagnetic forces.“ (Lyn Blumenthal, Re: Guarding Video (Preservation), in: 
Afterimage, Bd. 13, Nr. 7, Februar 1986, S. 11. In diesem Zusammenhang erwähnte sie die Planung eines 
„National System of Archives“ vom Center for Films and Video Preservation, ebd., S. 12).
62  Claus Eurich, Computer, neue Medien und Kultur. Informationstechnologien in den publizistischen 
und künstlerischen Berufen, Hamburg 1988, S. 9.
63  Die Bild- und Tonsignale können analog oder digital übertragen werden. Analoge Tonübertragung 
bedeutet, daß die Stromschwingungen an jeder Stelle den Schwingungen des Schalls entsprechen. Bei 
der digitalen Aufzeichnung nimmt das Bild- oder Tonsignal zwei physikalische Zustände an, es wird in 
zwei Einzelinformationen (Bits) zerlegt.
64  Gene Youngblood, A Medium Matures: Video and the Cinematic Enterprise, in: Kat. The Second Link. 
Viewpoints on Video in the Eighties, Walter Phillips Gallery, The Banff Centre School of Fine Arts, Banff 
1983, S. 10.
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Der Monitor als autonome Kompositionsfläche

„Das Paradigma der sinnlichen, mentalen Wahrnehmung hat sich vollständig gewandelt. Denn jene 
Taktilität hat nicht den organischen Sinn des Berührens, sondern bezeichnet bloß das hautnahe An-
einanderstoßen von Auge und Bild, das Ende der ästhetischen Distanz des Blickes. Wir nähern uns 
immer mehr der Oberfläche des Bildschirms, unsere Augen sind im Bild gleichsam verstreut.“65 

Statt Lebenswelten zu repräsentieren, wird Video nun das Medium imaginativer Im-
pulse. Der Bildschirm wird zur autonomen Kompositionsfläche für freie Bildschöp-
fungen, zum Versuchsfeld für eine andere Sprache, die sich im Spannungsfeld von 
Assoziationen entwickelt. Das Interesse gilt nun den Einzeleinstellungen, der digita-
len Einzelbildmanipulation. Der Monitor „kadriert“ seine Information – das Mate-
rial wird in-formiert. Nicht nur durch die Montage der Sequenzen entsteht Diskonti-
nuität, auch durch interne Montage kann das Bildfeld so geteilt werden, daß mehrere 
Sequenzen zugleich ablaufen können. Mit Hilfe von Schichtungstechniken werden 
Bildelemente ineinander montiert, Szenenaufbau und Übergänge werden fließend.

Gary Hill arbeitete als Bildhauer, bevor er sich 1973 dem Medium Video zu-
wandte. Sein Ausgangsinteresse war die systematische Erforschung der technischen 
Möglichkeiten der elekronischen Bildgestaltung, wobei ihn anfänglich die Relation 
von elektronischem Bild und Ton besonders interessierte. Durch die Einbeziehung 
von Sprache und Schrift als videographisches Gestaltungsmittel etablierte er sich als 
ein wichtiger Vertreter einer Richtung, die ebenfalls in den 80er Jahren entstanden ist. 
Sein Interesse galt speziell dem „reflexive space wherein an experience with language 
informs the image-making that in turn folds back upon the way in which language 
originates – a kind of image  /  language Moebius strip.“ Eine endlose Wechselwirkungs
schleife von Bild und Sprache also. In diesem Sinn produzierte Hill vorerst Bänder, die 
zwischen strukturell-formalistischer Kühle und poetischer Offenheit lagen. […]

Erfahrungsräume des Inneren
Video wird zu einer Metapher für Imagination und „Innenleben“. Das Interesse für 
die Strukturen des Wahrnehmens, für den unzugänglichen Bereich des Unbewußten 
und für die selektiven und verfremdenden Konstruktionen des Gedächtnisses und 
des Traums steht bei Alexander Hahn, einem aus der Schweiz stammenden Video-
künstler, der seit 1981 in New York lebt, im Vordergrund. Video wird zu einem Me-
dium, das die Hinwendung zu einer amorphen, entgleitenden Welt, die Erforschung 
der „Schattenseiten“, die Aufhebung der Grenzen zwischen Alltags- und Traumreali-
tät – „kartographische Aufzeichnungen psychologischer Resonanzen in der urbanen 
technologischen Landschaft“66 – in Szene setzt. „Die Landschaft entlaubte sich, die 
Blätter lösten sich wie grüne Gespenster, verzehrt von einem unsichtbaren Feuer.“67 

65  Baudrillard, Videowelt und fraktales Subjekt, a.  a. O., S. 257.
66  Robert Fischer, Neurological Fictions, in: Kat. Alexander Hahn. Video Works, Zürich 1989, o. S.
67  Textpassage aus Hahns Viewers of Optics, zit. nach: Kat. European Media Art Festival 1989, Osna-
brück 1989, S. 103.
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Hahns Videoband Viewers of Optics (1987) zeigt eine verlassene Landschaft, abge-
storbene Bäume, zerfallene Häuser, Kanäle voller Abwässer – Fetzen eines möglichen 
städtischen Gedächtnisses, „Metaphern für eine Außenwelt, die mit ihren fraktio-
nierten und kodifizierten Erscheinungen längst nicht mehr die Realität repräsen-
tiert.“68 Es ist die Atmosphäre einer unheimlichen Leere, eingetaucht in diffuses 
Licht mit fast verloschenen Farben. Eine Stimme aus dem Off, die sich der Monoto-
nie vollkommen überläßt, rezitiert einen Text über eine Katastrophe, die einmal 
stattgefunden haben soll. In dieser apokalyptischen Stimmung sind die abwesenden 
Menschen „stumme Zeugen eines vergessenen Verbrechens, welches sie zutiefst in 
ihrem Unterbewußtsein unterdrückt hatten.“69 Die Objekte, Landschaften und Räu-
me sind Symbole. Ein zentralperspektivisches Renaissance-Bühnenbild: Ein eigent-
lich unmöglicher Raum, vielleicht Sinnbild für die rationale Erfassung der Welt und 
für die Aneignung der Natur, für die Legitimation der Herrschaft des Machbaren. Er 
wird von einem Sumpf von Exkrementen überlagert. […]

Die rastlose Zirkulation der Bilder

„Gewöhnen kann sich auch der Zerstreute. Mehr: gewisse Aufgaben in der Zerstreuung bewäl-
tigen zu können, erweist erst, daß sie zu lösen einem zur Gewohnheit geworden ist. Durch die 
Zerstreuung, wie die Kunst sie zu bieten hat, wird unter der Hand kontrolliert, wie weit neue Auf-
gaben der Apperzeption lösbar geworden sind. Da im übrigen für den Einzelnen die Versuchung 
besteht, sich solchen Aufgaben zu entziehen, so wird die Kunst deren schwerste und wichtigste da 
angreifen, wo sie Massen mobilisieren kann. Sie tut es gegenwärtig im Film.“70 

„So  vermindert  sich  die  optische Dichte der Landschaft rapide, wodurch der sichtbare Horizont, 
von dem sich alles Geschehen abhebt, mit dem inneren Horizont unserer kollektiven Phantasien 
verschmilzt, um einen letzten Horizont der Sichtbarkeit auftauchen zu lassen: den virtuell sicht-
baren Horizont– eine Folge der optischen Erweiterung der natürlichen Umgebung der Menschen 
durch die Elektronik.“71 

Als Walter Benjamin seine Analyse über das „Kunstwerk im Zeitalters einer techni
schen Reproduzierbarkeit“ im Jahre 1936 veröffentlichte, sprach er von der durch den 
Film forcierten tiefgreifenden Veränderung der Wahrnehmung, von der „Chockwir-
kung“, die durch den Schnitt erzeugt wird, da dieser den Assoziationsfluss ständig 
unterbricht. Benjamin betrachtete den Film im positiven Sinn als „Übungsinstru-
ment“,72 der für die in allen Lebensbereichen neu an die Sinne gestellten Anforde-
rungen quasi „abhärten“ sollte. Doch der Bilderfluß, dem der zerstreute Examina-
tor von damals ausgesetzt war, bewegte sich, von heute aus betrachtet, gemächlich.  

68  Fischer, Neurological Fictions, a.  a. O., o. S.
69  Statement von Hahn, zit. nach: Kat. European Media Art Festival 1989, Osnabrück 1989, S. 103.
70  Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt a. M. 1979, 
S. 41.
71  Paul Virilio, Echtzeit-Perspektiven, in: Kat. Metropolis, hrsg. v. Christos M. Joachimides und Norman 
Rosenthal, Martin-Gropius-Bau Berlin, Stuttgart 1991, S. 59.
72  Benjamin, a.  a. O., S. 41.
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Heute obsiegt die rastlose Zirkulation der Zerstreuung. Ununterbrochene Bewegung, 
um die Ausdehnung des territorialen Körpers zu vergessen – Geschwindigkeit ruft 
Leere hervor, Leere ihrerseits Geschwindigkeit. Dieser Aspekt ist zentral im Denken 
Paul Virilios, der von der Geschwindigkeit der Verkehrs- und Übertragungsströme 
die Zerstörung der „Feldtiefe“ unserer Wahrnehmung ableitet. „Die Geschwindigkeit, 
die unsere Kenntnisnahme von Distanzen (kognitiven Distanzen) zunehmend außer 
Kraft setzt, indem sie uns eine gewaltsame Nähe beschert, entfernt uns im gleichen 
Maße von der Wirklichkeit.“73 In offensichtlich großer Nähe zu Heideggers Gedanken 
der „Ent-fernung“ […], thematisiert Virilio das audiovisuelle Medium als Geschwin-
digkeitsmaschine, die die Dromoskopie, das „Warten auf das Eintreffen dessen, was 
an Ort und Stelle verbleibt“, fördert.74 Als eine diametral der „intensitätsorientierten“ 
Verlangsamung entgegengesetzte Richtung spielt in der Videokunst die extreme Be-
schleunigung der Bilder eine ebenso große Rolle. Allgemein betrachtet, nimmt diese 
Ästhetik von einem mehr oder weniger kritisch-distanzierten Standpunkt aus Bezug 
auf die gesellschaftliche Realität der medialen Informationsüberflutung. Als eine Form 
künstlerischer Praxis wird Video als eine Geschwindigkeitsmaschine der rastlosen 
Zirkulation eingesetzt, die explizit die Überforderung der Sinne als Taktik benutzt; die 
Rezipienten werden mit der Unmöglichkeit konfrontiert, die Bildinformationen in der 
gelieferten Geschwindigkeit zu verarbeiten. Gerade in Nam June Paiks Multi-Moni-
tor-Skulpturen wird dieses Prinzip immer wieder vorgeführt.75 Bis zu Hunderten von 
Monitoren werde als Bausteine zu einem Komplex angeordnet, dessen Bilderwelten ei-
nerseits zwar mittels Diagonalen, Längsachsen, Querbalken o.  ä. in einem graphischen 
Schema zusammengehalten werden, andererseits aber durch die unaufhörliche Flut 
des schnellgeschnittenen Materials sich als Einzelelemente verselbständigen und in 
ein kaleidoskopartiges Hyper-Angebot, in ein anarchisches Geflecht von „hier bin ich, 
schau mich an“ auseinanderfallen. Paul Garrin, der 1978–82 bei Vito Acconci, Hans 
Haacke und Martha Rosler Schüler war, wurde 1981 Assistent von Nam June Paik und 
Shigeko Kubota. Als einer der wichtigsten Mitarbeiter Paiks war er einige Jahre lang 
vorwiegend für die virtuose digitale Bildmanipulation der Arbeiten Paiks verantwort-
lich, bis er 1985 begann, eigene künstlerische Videos zu produzieren. Die Beschleuni-
gung des medienvermittelten Informationsflusses, der Bildschirm als Schlachtfeld von 
Bildern und Tönen, als ein endloser Strom von gelenkten Informationen, dienten ihm 
als Ausgangspunkt: „Der elektronische Schauplatz von Kampfhandlungen befindet 
sich auf der ganzen Welt in den Wohnzimmern von Millionen von Haushalten.“76 Die 
sogenannte Information ist gleichzeitig auch „DESinformation“.77 […]

73  Paul Virilio, Der negative Horizont. Bewegung  /  Geschwindigkeit  /  Beschleunigung, München  /  Wien 
1989, S. 145.
74  Ebd., S. 148.
75  Siehe hierzu: Edith Decker, Paik-Video, Köln 1988, S. 92–120.
76  Paul Garrin, Tarnkappenbombenvirus (DESinformation), in: Kat. Medienkunstpreis 1992, hrsg. v. 
Zentrum für Kunst und Medientechnologie Karlsruhe, Münster 1992, S. 12.
77  Ebd.
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Das Fazit
In der Videokunst kann der Übergang von der Ästhetik der „Realzeit“ zur Ästhetik 
der „imaginären Zeit“ als symptomatisch gelten für die Verschiebung der Funktion 
von Kunst als emphatischer „Wirklichkeitszugriff “ hin zu Kunst als Bestandteil einer 
pluralistisch geprägten „Wirklichkeitsrepräsentation“, die das Objekt als sinnlichen 
Bedeutungsträger einsetzt. Wir haben uns an die Mondlandung gewöhnt. Auch daß 
Träume in der Luft zerplatzen, gehört zur Tagesordnung. Das Challenger-Unglück: 
Eine Nachricht unter vielen, eine ganz normale Katastrophe. Video: Als „Außenschau“ 
ein Blick auf die unerreichbare Augenblicklichkeit, als „Innenschau“ die Extase der 
Oberfläche. Videokunst: Ausbruchsversuche mit dem Ziel, imaginäre Tiefenschich-
ten des Bildraums zu erkunden? Eine Taktik, um dem „Sinnlichkeitsverlust“ entgegen
zuwirken, der vom Medium selbst mitproduziert worden ist?

Ausblick

Interaktive Kunst
Die Entgrenzung, in welcher die Videokunst heute involviert ist, hat nichts mit den 
explorativen Strategien der entgrenzten Kunstpraxis der Anfänge zu tun. Die Lobes
hymnen der Gegenwart gelten der „interaktiven“ Kunst. Anfang der 80er Jahre wur-
de mit der digitalen Bildplatte oder auch LV-Bildplatte (Laser-Vision-Bildplatte) – 
ein System, bei welchem die digital codierten Bild- und Toninformationen mit Hilfe 
eines Laserstrahls abgetastet werden – eine neue Dimension der Zeitästhetik eröff-
net. Dieses Verfahren bietet die Möglichkeit, die gespeicherten Informationen quasi 
ohne Zeitverlust abzurufen: Der Laserstrahl kann in Sekundenbruchteilen von einer 
Stelle zur anderen springen, wodurch die lineare Zeitstruktur der Abspielzeit des 
Magnetbandes aufgehoben wird. Durch diese Nichtlinearität und Variabilität des 
Systems kann interaktive Steuerung konstitutiv in das Kunstwerk einbezogen wer-
den. Für die Videokunst hatte dies Folgen, die es ermöglichen, seit Mitte der 80er 
Jahre von einer „dritten Generation“ zu sprechen: Die Künstlerin oder der Künstler 
konzipiert eine endliche Zahl von audiovisuellen Bausteinen, die vom Rezipienten 
abgerufen und individuell zusammengesetzt werden können. Die Struktur des Pro-
dukts ist nicht als Ganzes vorgegeben, sondern konstituiert sich jeweils einmalig 
durch die „Mensch-Maschine-Kommunikation“; jede Version entsteht als Folge ei-
nes Prozesses, der nicht von der individuellen Aktion des Rezipienten zu trennen 
ist. 

Lorna, das erste interaktive Kunstwerk, das auf der digitalen Bildplatte beruht, 
wurde 1984 von Lynn Hershman – einer Künstlerin, die seit 1977 mit Video arbei-
tet – präsentiert.78 Ein herkömmliches Computergerät mit entsprechender Tastatur 

78  Die Auflage dieser Bildplatte betrug 25 Stück, davon existierten 1989 noch 14 Exemplare. Siehe hier-
zu: Lynn Hershman, Die Fantasie außer Kontrolle, in: Gerhard Johann Lischka und Peter Weibel (Hrsg.), 
Im Netz der Systeme. Eine Dokumentation anläßlich der Ars Electronica, Linz, in: Kunstforum Internatio-
nal, Bd. 103, September  /  Oktober1989, S. 235 und 238.
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bietet die Grundlage; das Geschehen findet auf dem Bildschirm statt. Lorna ist eine 
Frau mittleren Alters, die an Agoraphobie leidet. Zu ängstlich, um ihre Wohnung 
zu verlassen, läßt sie sich ihre Einkäufe ins Haus liefern. Ihre Bankgeschäfte erledigt 
sie telefonisch; passiv verbringt sie ihre Zeit vor dem Fernseher, was ihr noch mehr 
Angst vor der Außenwelt einflößt. Lorna ist in ihrer Medien-Landschaft gefangen.

Doch vorerst wird keine Geschichte erzählt; vielmehr ist es die Identifikation 
mit der (Anti-)Heldin, die den Weg vorgibt, die die Rezipienten in die Zwickmühle 
bringt, sie stets vor neue Entscheidungen stellt. Sie lernen Lorna kennen, indem sie 
eine Wahl aus den Objekten in ihrem Zimmer treffen: Eine Brieftasche, ein Gold-
fischglas, eine Uhr, ein Spiegelei, ein Telefon. Diese Objekte sind mit Nummern 
versehen; durch die Wahl der entsprechenden Nummer auf dem Tastenfeld des 
Computers verschafft sich die interagierende Person Zugang zu einem bestimmten 
Kapitel, innerhalb dessen sich eine Reihe von kurzen Bildfolgen entfaltet, die wei-
tere Wahlmöglichkeiten anbieten. Obwohl nur 17 Minuten bewegter Bildsegmente 
auf der Platte sind, gibt es insgesamt 36 kurze Kapitel zur Auswahl. So entsteht ein 
verzweigter Pfad, wobei die Beziehung Mensch-Maschine symbiotisch ist: Ohne das 
Zutun des Rezipienten bleibt das Geschehen am nächsten Entscheidungspunkt– der 
nächsten Bifurkation – stecken. Der Rezipient trifft stellvertretend für Lorna die 
Entscheidungen, um letztendlich zu einer der drei möglichen Schlußsequenzen zu 
gelangen: Lorna bleibt als Gefangene in der Wohnung, sie erschießt sich, oder sie 
schießt auf das Fernsehgerät und befreit sich. 

Obwohl die Arbeit anfänglich als schwer zu durchschauendes Puzzle erscheint, 
hat die Struktur der auf der Bildplatte angeordneten Fragmente durchaus eine Logik; 
es handelt sich um eine Art „Netzplan“, dessen Verzweigungsstruktur einem Baum-
stamm ähnelt, der sich in immer feinere Zweige differenziert. Die Form der Rezep-
tion erinnert an die Computergames, die speziell bei Kindern heute äußerst beliebt 
sind: Die Stuktur kann nach und nach entdeckt, die „Fallen“ umgangen und so die 
Taktik erkannt werden, die zu einer Befreiung der Protagonistin führt. Die Prin-
zessin in den Fängen des Bösen: Hier ist die mediale Welt, die Lorna gefangen hält, 
unschwer als das böse Prinzip zuerkennen. 

Hershman schrieb 1984 zur Erstaufführung von Lorna: 
„It is hoped that players will view Lorna’s various options as a metaphoric association to the possi-
ble in their own lives. … Rather than be in a passive voyeur, new media audiences participate, are 
involved and can activate what they see. This phenomenon empowers individuals and makes them 
more aware of their place in the world.“79 

Diese Arbeit der Künstlerin ist also mit einer didaktischen Zielsetzung verbunden: 
Über die Interaktivität sollen Identifikationsmuster geschaffen und eine Reflexion 
über die eigenen Verhaltensstrukturen ausgelöst werden. Das neue Medium wird 

79  Statement von Hershman, zit. nach: Lorna. Lynn Hershman, San Francisco, in: Kat. European Media 
Art Festival, Osnabrück 1988, S. 327.
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durchaus emphatisch besetzt: Die Künstlerin sieht in diesen veränderten Grundla-
gen des Informationstausches ein „emanzipatorisches“ Potential.80 

Eine andere Möglichkeit des künstlerischen Zugriffs zeigt sich in The Surpri-
sing Spiral (1991) von Ken Feingold, der ersten interaktiven Videoinstallation des 
Künstlers, der seit 1970 mit Film und Video arbeitet. Auch diese Multi-Media-Ar-
beit, in welcher Feingold neben der computergesteuerten Videoplatte auch Compu-
tergraphiken, digitalisierten Ton und Text sowie synthetisch hergestellte Stimmen 
integriert hat, reagiert auf den Rezipienten. Eine Treppe führt auf ein leicht erhöhtes 
Podest, an dessen Ende sich eine kleine Videoprojektionsfläche befindet. Auf einem 
Lesepult vor dieser Leinwand ist ein großes, ausgehöhltes Buch platziert; hinter dem 
Schutzglas der Aushöhlung ist eine Plastik zu erkennen: Eine geöffnete Hand und 
darüber eine zweite, die mit dem Zeigefinger auf diese Handinnenfläche deutet. 
Dieses Buchobjekt fordert auch den Rezipienten zum Berühren auf, denn manch-
mal blinken geheimnisvoll Lämpchen auf der Handinnenfläche auf, so als würden 
sie eine Lösung anbieten. Daneben sind, scheinbar lose, vier kleine Bücher verteilt; 
auf das oberste Buch ist als weitere Plastik ein Mund angebracht, dessen blinkendes 
Lämpchen ebenfalls zum Berühren animiert. Durch das Legen der Fingerkuppen auf 
eine dieser beiden mit Sensoren ausgestatteten Schnittstellen wird die Wiedergabe 
der Segmente auf der digitalen Bildplatte aktiviert. 

Was sichtbar wird, sind Ausschnitte einer Bilderwelt, die sich stets neu for-
miert. Es sind Aufnahmen von Landschaften und Städten, ohne daß sich der Sucher 
der Kamera auf etwas Bestimmtes richten würde – eher gleitet er am Weg entlang. 
Gleich Treibsand führen die Bilder in dieser „überraschenden Spirale“ zu den Rei-
sen, die Feingold zwischen 1979 und 1991 unternommen hatte. Sie führen nach 
Schottland, Argentinien, USA, Japan, Thailand, Indien, Sri Lanka: „Überbleibsel, der 
visuelle und hörbare Rest dessen, an dem vorbeigegangen, das durchquert wurde.“81 
Aber auch japanische Werbespots, eine von Feingold geschaffene Computeranima-
tion, Filmfragmente aus Robbe-Grillets „L’Immortelle“, Listen und Verzeichnisse, 
in denen Begriffe und Sätze über das Denken und Wahrnehmen zusammengestellt 
sind, lösen als „sinn-los“ auftauchende Fragmente einander ab. 

Das Denken bewegt sich nicht linear. Hier gibt es keine Struktur, die erkannt 
oder verfolgt werden könnte. Eine Möglichkeit der Annäherung an diese Ästhetik 
liefert die Vorstellung der Differenz als Übergang und Verbindung, so wie sie von 
Gilles Deleuze und Félix Guattari anhand der Metaphorik des Rhizoms formuliert 
worden ist: Das Wurzelstengelwerk, dessen Wurzel und Trieb nicht zu unterscheiden 

80  Siehe hierzu: Lynn Hershman, in: Kat. Drei Projekte: „Bitte berühren“, Deutscher Videokunstpreis ’92, 
„Weinbrenners Traum“, hrsg. v. Zentrum für Kunst und Medientechnologie Karlsruhe, Unterkirche der Ev. 
Stadtkirche Karlsruhe, Karlsruhe 1992, S. 10f.
81  „Die Arbeit behandelt das gleichzeitige Empfinden von Ekstase und Leere, die in der labyrinthischen 
Natur des Reisens, des Sich-Bewegens ihren Ursprung haben: der Geist in Reflexion über sich selbst und 
über die Organisation von Sprachen, Gedanken und Wahrnehmungen.“ (Ken Feingold, The Surprising 
Spiral. Interaktive Laserdisk-Installation, in: Kat. Europea Media Art Festival, Osnabrück 1991, S. 188).
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sind und das sich im ständigen Austausch mit seiner Umwelt befindet, wird zum 
Paradigma.82 Das Rhizom basiert auf dem Prinzip der Heterogenität und des asigni-
fikanten Bruchs: Es kann an jeder beliebigen Stelle unterbrochen oder zerstört wer-
den und wuchert an seiner eigenen oder anderer Linien weiter. Das Rhizom ist no-
madisch, erzeugt unerwartete und unsystematische Differenzen, es spaltet und öff-
net. Es kennt keine genetischen Achsen oder Tiefenstrukturen, als „Karte“ hat es 
viele Eingänge und Sackgassen. 

Body Electric 
Auch das computergenerierte Synthesebild, das sich vollständig von einem ursprüng-
lichen Träger der Bildinformation gelöst hat und die Fähigkeit zu beliebigen Meta-
morphosen besitzt, wird vom Medium Video transportiert. Diese Animationen, de-
ren Tendenz zur „Perfektionierung“ im Sinne einer quasi-realistischen Abbildtreue 
zu beobachten ist, lassen für die Zukunft die Frage in den Raum werfen: Inwiefern 
können wir unserer Wahrnehmung trauen? Ist Video – eigentlich „ich sehe“ – das 
Medium der Täuschung oder Ent-Täuschung der Sinne? 

Der Aspekt der „Derealisierung“, die das Medium transportieren kann, rückt 
bei den heutigen Debatten in den Vordergrund. Die Faszination des Künstlichen 
kann schon heute durch das Eintauchen in eine synthetisch produzierte Welt erlebt 
werden: „Cyberspace“, „Virtual Reality“ – bei den experimentellen Formen des heu-
tigen technischen Grenzlandes wird die „mediale Brille“ im engsten Sinn des Wortes 
aufgesetzt. Miniatur-Kathodenstrahlröhren werden an winzige Bildschirme ange-
schlossen: Das Head-Mounted-Display, ein am Kopf direkt vor den Augen getragenes 
Bildschirmgerät, schottet gleich Scheuklappen von der Sinnenwelt „draußen“ ab. Mit 
dieser stereoskopischen Weitwinkelkopfbedeckung geschmückt, kann sich ein An-
wender durch eine computersimulierte dreidimensionale Welt bewegen und, zusätz-
lich mit einem Datenhandschuh ausgestattet, mit den in diesem simulierten Raum 
auftauchenden Objekten interagieren. Ein Sensor erfaßt die Kopfposition des An-
wenders. Jeder einzelnen Blickrichtung entspricht eine „Übersetzungsmatrix“; das 
Bild wird ständig korrigiert, damit es mit der Kopfrichtung übereinstimmt. Auf die-
se Weise entsteht ein perspektivisches, veränderbares Bild mit einem „kinetischen 
Tiefeneffekt“, ein virtuelles Environment.83 „In der Cybermedia ist der Abstand zwi-
schen Subjekt und Objekt, der den alten Medien so viel Schwierigkeiten bereitet hat-
te, aufgehoben.“84 „Was im Gebrauch der elektronischen Medien aufgelöst wird, ist 
nicht der Körper, sondern ein historisch bestimmter Körperbegriff, dem eine ‚Wirk-

82  Gilles Deleuze / Félix Guattari, Rhizom, Berlin 1977.
83  Zu diesem Komplex siehe die umfassende Aufsatzsammlung in Kat. Ars Electronica 1990, hrsg. v. 
Gottfried Hattinger, Morgan Russel, Christine Schöpf, Peter Weibel, Bd. II: Virtuelle Welten, Linz 1990.
84  Bilwet  /  Adilkno  /  Filwis, Cybermedia and the Fatal Attraction of Realities, in: Kat. Ars Electronica 1990, 
hrsg. v. Gottfried Hattinger, Morgan Russel, Christine Schöpf, Peter Weibel, Bd. II: Virtuelle Welten, Linz 
1990, S. 77.
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lichkeit‘ entsprochen hat.“85 Die Entwicklung dieser Echtzeit-Signalverarbeitungs-
technik führt zu einer „Telepräsenz“, die mit einer Paradigmenverschiebung einher-
geht: Statt eines extrinsischen Konzepts, das den Standpunkt eines Betrachters au-
ßerhalb des zu beobachtenden Systems ansiedelt, wird ein intrinsisches Konzept 
verfolgt. Der Identifikationspunkt liegt im Inneren des Systems: Es ist die Puppe – 
das Objekt, das von den Handlungen von einer Person (Patron) gesteuert wird – die 
sich im virtuellen Raum bewegt, während der Patron, der im physikalischen Raum 
„verbleibt“, den künstlichen Körper der Puppe übernimmt. Durch die enge feed-
back-Schleife hat der Patron die Illusion, durch die Puppe verkörpert zu werden, 
quasi in diese „hineinzuschlüpfen“. Natürlich ist der heutige Stand der Technik noch 
weit von den Utopien entfernt. Zwar kann der Mensch im virtuellen Raum schon frei 
fliegen, die Szenarien sind jedoch noch künstlich-plump. Doch alle Medien beein-
flussen längerfristig unsere kognitiven Prozesse. Heute rückt die Technologie noch 
näher an den Körper heran und bemächtigt sich der Sinnenwelt. Im technoimaginä-
ren Raum lautet die Devise zwar mehr denn je: Video, ergo sum. Mit „Leibhaftigkeit“ 
hat dies allerdings nichts mehr zu tun.

85  Dietmar Kamper, Das Mediale-das Virtuelle-das Telematische. Der Geist auf dem Rückweg zu einer 
transzendentalen Körperlichkeit, in: Manfred Faßler / Wulf R. Halbach(Hrsg.), Cyberspace. Gemeinschaf-
ten, Virtuelle Kolonien, Öffentlichkeiten, München1994, S. 235.





SÖKE DINKLA

Die Anfänge der Interaktiven Kunst (1997)*

1. Die klassische Avantgarde
Nach Fotografie, Performance und Videokunst stellt die Interaktive Kunst ästhetisch 
und institutionell erneut die Systematisierung der Künste in Frage. Sie hat sich weit-
gehend außerhalb der traditionellen Kunstinstitutionen Galerie und Museum entwi-
ckelt. Foren der Interaktiven Kunst sind vor allem Medienkunstfestivals, auf denen 
sie sich seit den späten achtziger Jahren als fester Bestandteil etabliert hat. Die Inter-
aktive Kunst steht in der Tradition der Avantgarde zu Beginn des Jahrhunderts,1 die 
mit der Option der Zuschauerbeteiligung auf eine größer werdende Kluft zwischen 
Massenpublikum und Kunstpublikum reagierte.

Zuschauerbeteiligung – teils durch räumliche Integration, teils durch provo-
katorische Ansprache – war schon in futuristischen Performances und Manifesten 
ein implizites oder explizites Mittel, um die Distanz zum Publikum zu reduzieren. 
Im ‚Variety Theatre Manifest‘ (1913) macht Filippo Tommaso Marinetti verschiede-
ne Vorschläge zur physischen Involvierung der Zuschauer: „The Variety Theatre is 
alone in seeking the audience’s collaboration. It doesn’t remain in static like a stupid 
voyeur, but joins noisily in the action, in the singing, accompanying the orchestra, 
communicating with the actors in surprising actions and bizarre dialogues.“2 

Marinetti geht es vor allem um die körperliche Beteiligung des Zuschauers, 
sie soll eine befreiende Wirkung haben und die starren Konventionen der Kunstbe-
trachtung brechen. 

Während die Futuristen sich mit ihrer Aufforderung zur Partizipation vor al-
lem auf bühnenartige Aufführungen beschränkten, führte Max Ernst 1920 die Mög-
lichkeit der Zuschauerbeteiligung in Ausstellungen ein. In der zweiten Kölner Da-
da-Ausstellung im Hinterhof des Brauhauses Winter, in der Arbeiten von Max Ernst, 
Hans Arp und Johannes Theodor Baargeld gezeigt wurden, brachte Ernst neben einer 
seiner Arbeiten eine Axt an, die die Besucher benutzen konnten, wenn ihnen das 
Objekt nicht gefiel.3 Die Benutzung, die auf Aufrüttelung und aktive Stellungnah-
me zielte, blieb aber wohl fiktive Möglichkeit, da das Objekt selbst die eingeübte 

*  Dieser Text ist dem zweiten Kapitel der Dissertation von Söke Dinkla, Pioniere Interaktiver Kunst 
(Cantz Verlag Ostfildern 1997, S. 25–42) entnommen. Wiederabdruck mit freundlicher Genehmigung des 
Verlags.
1  Vgl. Cornwell 1992a, Sakane 1989, Ascott 1966.
2  Marinetti 1986, S. 181.
3  Kirby 1965, S. 29f.
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Rezeptionsweise des distanzierten Betrachtens verlangte.4 Es gab in der Ausstellung 
allerdings eine weitere explizite Aufforderung, in die Präsentation eines ausgestellten 
Werkes einzugreifen, der die Besucher auch nachkamen. Ein Rezensent der Kölni-
schen Volkszeitung schrieb: „…auf einer der unverständlichen ‚Zeichnungen‘ blieb 
viel weißes Papier übrig und darunter steht das Wort: ‚Jeder Besucher dieser Ausstel-
lung ist berechtigt, in diese Zeichnung einen dadaistischen oder antidadaistischen 
Sinnspruch einzutragen. Keine Strafverfolgung.‘“5 

Obwohl die Intention, das Publikum mittels Provokation und Konfrontation 
aus seiner passiven, voyeuristischen Rolle zu befreien,6 nur ein Element der dadaisti
schen Events und des futuristischen Mixed-Media-Theaters war, hatten diese Expe
rimente entscheidenden Einfluß auf alle nachfolgenden Kunstrichtungen, die sich 
gegen einen autokratischen Künstlerbegriff wandten. Vor allem der Handlungsauf
forderung Max Ernsts kommt Bedeutung für die spätere Entwicklung der Interakti-
ven Kunst zu, da sie die Rezeptionsbedingungen innerhalb des Ausstellungskontexts 
reflektiert. 

Marcel Duchamp plante 1938 eine Involvierung des Publikums, die Ernsts Auf-
forderung weiterentwickelt und uminterpretiert. In der Ausstellung Exposition Inter-
nationale du Surréalisme in der Galerie des Beaux-Arts in Paris wollte er die Bilder 
mit Lichtern ausleuchten, die sich erst dann anschalteten, wenn eine Lichtschranke 
von den Besuchern durchbrochen wurde. Die Organisatoren – unter ihnen André 
Breton, Paul Éluard, Salvador Dali, Max Ernst und Man Ray als Chefbeleuchter – 
mußten dieses Projekt schließlich aufgrund technischer Schwierigkeiten aufgeben, 
rüsteten aber stattdessen die Besucher mit Lampen aus, so daß sie die Bilder selbst 
beleuchten konnten. Nachdem alle Lampen gestohlen waren, mußten die Organisato-
ren aber wieder zu traditionellen Beleuchtungsweisen zurückkehren. 

Duchamps Inszenierung macht die Sichtbarwerdung der Bilder letztlich vom 
Betrachter abhängig. Wie Max Ernst relativiert Duchamp sowohl die auktoriale Rol-
le des Künstlers als auch den Status des unantastbaren Kunstwerks. Im Unterschied 
zu Max Ernst wird bei Duchamp allerdings die technische Vermittlung der Wahrneh
mung wesentlich, die er in seinen motorisierten Rotoreliefs (1935) weiterdenkt: Das 
räumlich erscheinende Bild der Spirale vollendet sich zwar in der Wahrnehmung der 
Betrachter, die Aktivität, die diesen Wahrnehmungsvorgang ermöglicht, liegt aller-
dings nicht nur beim Betrachter, sondern in der Eigenbewegung der Rotoreliefs. 
Künstler und Kunstwerk teilen ihre ehemals auktoriale Position also nicht nur mit 
dem Betrachter, sondern auch mit der Maschinerie, die letztlich Voraussetzung für 
die veränderte Wahrnehmung ist. Aus diesem Grund sahen auch einige der Künstler, 

4  Da weder eine Rezension der Ausstellung in der Kölnischen Volkszeitung vom 1. Mai 1920 noch Wer-
ner Spies in seinem Beitrag ‚Max Ernst und Dada in Köln‘ die Axt erwähnen, ist zu vermuten, daß das 
Angebot zum Handeln vom Publikum nicht angenommen wurde. Vgl. Spies 1988, S. 37.
5  Kat. Max Ernst. Collagen 1988, S. 246.
6  Goldberg 1988, S. 17.
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die sich in den sechziger Jahren mit dem Zusammenspiel von Kunst und Technolo-
gie beschäftigten, in Duchamp ihr Vorbild. 

Duchamps Zurücknahme des Künstlersubjekts korrespondiert mit seinem Kon-
zept der Ready-mades, die er seit 1913 produziert. Sie stellen die geltende Auffassung 
künstlerischer Arbeit in Frage. Seine für die Kunst folgenreiche Tat besteht in der 
Präsentation eines nicht handwerklich-individuell produzierten Alltagsgegenstan-
des im Kontext von Kunst. 1917 reichte er für die Ausstellung der Society of Inde-
pendent Artists in New York ein mit dem Pseudonym „R. Mutt“ signiertes Urinal 
unter dem Titel Fountain ein.7 Duchamp führt mit seinen Ready-mades den vom 
Kunstmarkt geforderten Originalitätswert des Kunstwerks, der vor allem durch die 
handwerkliche Produktion gewährleistet schien, ad absurdum. Er zieht so die Kon-
sequenzen aus einer gesellschaftlichen Neuorientierung, in der sowohl die Produk
tion als auch die Konsumption von industriellen Verfahren geprägt ist. Duchamp 
setzt der handwerklich produzierten Kunst die Ideenproduktion als Kunstwert entge-
gen. Damit sorgt er dafür, daß nicht die Realisierung eines Kunstwerks, sondern nur 
die Idee, die es hervorgebracht hat, als kunstwürdig gilt. Diese Umdeutung des 
Kunst- und des Künstlerbegriffs hat Auswirkungen auf die Rezipientenrolle in der 
partizipativen Kunst. Sie schließt eine Aufwertung des Rezipienten, die vor allem an 
eine physische Partizipation geknüpft ist, aus. Gefordert sind vielmehr bedeutungs
offene Strukturen, in denen der Besucher an der konzeptionellen Realisierung betei-
ligt wird.

2. Happenings
Die Zuschauerbeteiligung in Happenings und partizipativen Kunstformen hat einige 
Autoren dazu veranlaßt, hier die Ursprünge der Interaktiven Kunst zu sehen. Corn-
well greift 1992 Ansätze von Ann-Sargent Wooster auf und zeichnet eine plausible 
Traditionslinie anhand exemplarischer Werke von Allan Kaprow (Happening) über 
Robert Rauschenberg (reaktives Environment), Yoko Ono (partizipatives Event), 
Valie Export (Closed-Circuit-Installation) bis zur Interaktiven Kunst.8 

Auch Erkki Huhtamo sieht die Wurzeln der Interaktiven Kunst in der (partizi-
pativen) Kunst der sechziger Jahre: 

„The roots of interactive media art are to be found in the 1960’s […]. The expansion of the tradi-
tional field of art, the dream about ‚Total Art‘, the annihilation of the barrier between life and art, 
the ‚dematerialization of the art object‘ (Lucy Lippard), process art, participation art, concept art, 
Fluxus, the Happening-movement and Situationism, ‚Art and Technology‘, kinetic art, ‚cybernetic 
art‘ (Jack Burnham), closed circuit video installations – these phenomena may be heterogenous, 
but they are part of one and the same process which had a profound effect on the relationship 
between art and its audience.“9 

7  Obwohl es keine Jurierung gab, wurde die Präsentation von Fountain unterdrückt.
8  Cornwell 1992a, S. 203–208; Wooster 1990, S. 279f.
9  Huhtamo 1992, S. 5. 
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Die Bezüge zu partizipativen Kunstformen der späten fünfziger und der sechziger 
Jahre lassen sich nicht nur kunsthistorisch herleiten, sondern spiegeln sich auch in 
den Biografien einiger Künstler: Im Werk Jeffrey Shaws und Lynn Hershmans ha-
ben die interaktiven Arbeiten ihren Ursprung in partizipativen Kunstformen wie 
Performances, ortsbezogenen Arbeiten (site-specific works) und Expanded-Cine-
ma-Events. Allerdings haben die technologisch orientierte Methode Myron Kruegers 
und David Rokebys sowie die Video- und Filmkunst eine ebenso große Bedeutung 
für die Entwicklung der Interaktiven Kunst und sprechen eher für die Heterogenität 
der Ansätze als für eine einheitliche Traditionslinie. Da sich detaillierte Aussagen 
über Charakteristika der Interaktiven Kunst nicht nur anhand von Parallelen, son-
dern gerade an Differenzen verdeutlichen, werden im folgenden die für die Interak-
tive Kunst entscheidenden Entwicklungen vor allem auf qualitative Brüche befragt.

Anfang der fünfziger Jahre greift der Komponist John Cage das Ready-made-
Konzept Duchamps auf und löst es aus seiner Objekthaftigkeit. So wie Duchamp 
alltägliche Gegenstände wie das Pissoir (gewollt oder ungewollt) zur Kunst erhebt, 
beschäftigt sich Cage mit Alltagsgeräuschen und gefundenen Tönen. Eines seiner 
Ziele ist, das menschliche Ohr auch für zufällige, ungeformte Klänge zu sensibili-
sieren. Dies geschieht nicht nur durch eine Transformation des Duchampschen 
Ready-made-Konzepts in Klangprozesse, sondern auch durch die Verteilung der 
Autorschaft.

Bereits 1952, noch bevor der Begriff „Happening“ von Allan Kaprow geprägt 
wurde,10 organisierte Cage ein Event, das als Vorläufer der späteren Happenings 
gilt.11 Es fand unter Mitwirkung von Merce Cunningham, Robert Rauschenberg, 
David Tudor und anderen am Black Mountain College in North Carolina statt, wo 
Cage unterrichtete. Die Idee dieses Events wie auch späterer Aufführungen und 
Stücke Cages war es, nicht-intentionale Verfahren zu entwickeln. Der Aufführung 
eines Events oder Musikstücks sollen Anweisungen (Notationen) zugrunde liegen, 
die möglichst offen und wenig explizit sind. Diese Strategie zielt darauf, die Position 
des Autors zu schwächen und die des Aufführenden zu stärken. Die Verantwortung 
des Teilnehmers ist bei Cage vor allem an eine intellektuelle Partizipation geknüpft. 
Damit zieht er die Konsequenzen aus Duchamps Umformulierung und Konzeptio-
nalisierung des Kunstbegriffs. Die Aufführungen Cages zeichnen sich durch offene 
Notationssysteme und kurze verbale Angaben aus, die bewußt einen Spielraum für 
den/die Performer lassen. Sie halten allerdings an der üblichen Trennung zwischen 
Aufführenden und Publikum weitgehend fest und unterscheiden sich dadurch von 

10  Kaprow verwendete das Wort „Happening“ zum ersten Mal 1959 in seinem Artikel ‚The Demiurg‘ in 
der Literaturzeitschrift Anthologist, die an der Rutgers University publiziert wurde. Dennoch war er mit 
dem Begriff nicht glücklich: „The name ‚Happening‘ is unfortunate. It was not intended to stand for an 
art form, originally. It was merely a neutral word that was part of a title of one of my projected ideas in 
1958/59.“ Kaprow 1965, S. 47.
11  Vgl. zu diesem Event Kostelanetz 1989, S. 93f.
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Kaprows Happenings. Während Cage seine Anweisungen schriftlich notiert, gibt 
Kaprow sie persönlich an die Aufführenden weiter.

Die Happenings Allan Kaprows, der Cages Schüler an der New School for Social 
Research in New York war, fanden in den sechziger Jahren – ebenso wie die Hap-
penings von Wolf Vostell, Milan Knížák u.  a. – vor allem in Garagen, auf Straßen oder 
in Geschäften statt und hoben so die Exklusivität der gewohnten Ausstellungsorte auf. 
Trotz der räumlichen Entgrenzung bleiben aber die Eingriffsmöglichkeiten der Zu-
schauer in den meisten der frühen New Yorker Happenings begrenzt. Die Trennung 
zwischen Performern, die mehr oder weniger strikte Anweisungen ausführten, und 
den Zuschauern blieb meist aufrechterhalten. Wie viele seiner Künstlerfreunde nahm 
Kaprow selbst an seinen Happenings teil und leitete die Teilnehmer an. „Unter dieser 
Bedingung [der absoluten Kontrolle des Organisators, S.D.] erscheint das Happening 
nicht als Schritt zur Publikumsbeteiligung, sondern als ein genau geplanter künstleri-
scher Akt, der die Integration der Teilnehmer als Material gewährleistet“, resümiert 
Johannes Schröder seine Analyse von Kaprows The Spring Happening.12

In dem Happening Calling (1965),13 in dem Kaprow ganz auf die Anwesenheit 
von Zuschauern verzichtet und seine auktoriale Leitung durch die simultane Auf-
führung an verschiedenen Orten relativiert, gelingt es ihm erstmals, auch unvorher-
gesehene Handlungen außerhalb des Aktionskonzepts zu ermöglichen. Obwohl da-
mit die gewohnte Relation Künstler–Werk–Rezipient überzeugend in Frage gestellt 
wird, bleibt sie im Kern bestehen. Nach wie vor ist klar, daß Kaprow der Autor ist, 
und die Rolle der Teilnehmer ist so konzipiert, daß sie ihm diese Funktion nicht 
streitig machen. Daher bleibt es im wesentlichen bei der tradierten Rollenverteilung.

Die Beteiligung von völlig unvorbereiteten Zuschauern spielt in den klassischen 
Happenings, die der Definition Allan Kaprows folgen, eine eher untergeordnete Rol-
le.14 In Kirbys Definition wird sie nicht einmal erwähnt: „Happenings might be de-
scribed as a purposefully composed form of theatre in which diverse alogical elements, 
including nonmatrixed performance, are organized in a compartmented structure.“15 

Weder in den Events von John Cage noch in den Happenings Kaprows kommt 
es zu einer Teilnahme des unvorbereiteten Publikums. Das heißt, daß explizite Anwei-
sungen oder Scripts immer vorhanden sind und das Verhalten der Teilnehmer lenken. 
Gerade Kaprows Happenings machen deutlich, daß nicht jede Form der Partizipation 
per se eine größere Verantwortung für den Besucher und damit eine weniger autori-
täre Künstlerrolle impliziert. Vielmehr bewegt sie sich entlang einer fragilen Grenze 

12  Schröder 1990, S. 25; zu repressiven Strategien der Happenings siehe auch Sontag 1989, S. 74f.; zum 
Begriff des künstlerischen Materials in der Aktionskunst vgl. Weibel 1973, S. 38, S. 42.
13  Zum Ablauf von Calling siehe Henri 1974, S. 94 u. S. 193–195. 
14  Kaprow selbst schreibt 1977: „Those early Happenings and Fluxus Events which were in fact partici-
patory – most were not – were a species of audience-involvement theater akin to the radio and TV variety; 
they were also traceable to the guided tour […]. The artist helped by a few colleagues, was the creator 
and director.“ Kaprow 1977, S. 25.
15  Kirby 1965, S. 21 (Hervorhebungen im Original). Vgl. auch Kostelanetz 1970, S. 5.
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zwischen emanzipatorischem Akt und Manipulation. Die Bestimmung dieser Grenze 
wird im folgenden hinsichtlich der Rezeptionssituation in der Interaktiven Kunst von 
entscheidender Bedeutung sein. Für die Beurteilung der Rezeptionssituation ist aus-
schlaggebend, inwieweit unvorbereitete Zuschauer ohne konkrete Handlungsanwei-
sungen auch außerhalb des vorgegebenen Handlungsrahmens aktiv werden können.

3. Cyborg Art
Etwa zeitgleich mit den Happenings entstand die reaktive kinetische Kunst, in der 
die Konzeption des technischen Apparats Notationen bzw. Handlungsanweisungen 
des Happeningleiters ersetzt. Die Verwendung teils simpler, teils komplexer techni-
scher Strategien läßt Mitte der sechziger Jahre eine Kunst entstehen, die als reaktiv 
oder responsive bezeichnet wird.16 Ihre Anfänge gehen allerdings schon auf die fünf-
ziger Jahre zurück. Norbert Wieners populäre Darstellung der Kybernetik, in der er 
seine 1948 veröffentlichte Theorie einem breiteren Leserkreis zugänglich macht,17 
hatte offenbar einen wesentlichen Einfluß auf die Entstehung reaktiver Kunst und 
deren Theoriebildung. Nachdem Roy Ascott 1966 die Implikationen eines von der 
Kybernetik geprägten Kunstbegriffs darstellte,18 führt Jack Burnham zwei Jahre spä-
ter den Begriff Cyborg Art19 in die kunsttheoretische Diskussion ein. Er beschreibt 
damit sowohl elektromechanische Systeme mit lebensähnlichem Verhalten als auch 
Mensch-Maschine-Systeme, die durch Rückkopplung einige der Eigenschaften von 
biologischen Organismen annehmen.20 Burnham nimmt folgende Unterscheidung 
vor: Während die erste Gruppe der Cyborgs so programmiert ist, daß sie auf Um-
weltstimuli reagiert, die nicht (direkt) vom Rezipienten hervorgerufen werden, ist in 
der zweiten Gruppe – Burnham nennt sie auch „cybernetic games“ – menschliche 
Teilnahme Voraussetzung für die intendierte Funktion.

Nicolas Schöffer produzierte bereits 1954 in Kooperation mit dem Komponis-
ten Pierre Henry und dem Elektronikunternehmen Philips eine kybernetische Skulp-
tur, die der ersten Gruppe zuzurechnen ist. Sie produziert Klänge in Abhängigkeit 
von Umwelteinflüssen. Das Verhältnis von Ursache und Wirkung bleibt aber bewußt 
unbestimmt.21 Zwei Jahre später entstand CYSP 1 (cybernetic-spatiodynamic), eine 
scheue Skulptur, die bei Dunkelheit und Ruhe aktiv wird und bei Helligkeit und 
Lärm unbewegt verharrt. Im Unterschied zu Schöffers erster Skulptur ist bei CYSP 1 
ein kausaler Zusammenhang zwischen Stimulation und Reaktion zu erkennen. Da-

16  Zu dem Begriff „responsive environment“ vgl. Krueger 1983, S. 41–46; zum Begriff „reaktives En-
vironment“ vgl. Seawright 1975, S. 194f. 
17  Wiener 1968 und Wiener 1972.
18  Ascott 1966 und Ascott 1967.
19  Der Begriff „Cyborg“ setzt sich zusammen aus den Anfängen der Wörter „cybernetic“ und „orga-
nism“. Burnham 1969, S. 332ff., S. 356. Im Unterschied zu Burnham faßt Ascott den Begriff der Kybernetik 
weiter. Er appliziert ihn nicht einer bestimmten Kunstrichtung, sondern sieht ihn als Ausdruck einer ge-
samtgesellschaftlichen Entwicklung; Ascott 1967.
20  Burnham 1969, S. 333; vgl. zum Begriff der Rückkopplung Kap. III.4.
21  Vgl. Burnham 1969, S. 340.



Die Anfänge der Interaktiven Kunst (1997) 267

durch wird der Skulptur eine Persönlichkeit, ein Wesen zugeschrieben. Diese Anth-
ropomorphisierung, die in der traditionellen Skulptur durch visuelle mimetische 
Verfahren bestimmt war, wird in CYSP 1 auf die Reaktionsfähigkeit der Skulptur 
verlagert, die in ihrer Programmierung verankert ist. Das technoide Äußere und der 
verklausulierte Titel der Arbeit, der nur mit einem Mindestmaß an technischem 
Wissen aussagekräftig ist, unterstützen diese Bedeutungsverlagerung.22

Die in den folgenden Jahren entstandene Serie der CYSP-Skulpturen ist nur ein 
Element in Schöffers Vorstellung von der Auswirkung der Technologie auf die Gesell-
schaft. Die Pläne für eine kybernetische Stadt, die 1965 in einer Gemeinschaftsaus-
stellung Schöffers mit Jean Tinguely im New Yorker Jewish Museum gezeigt wurden, 
demonstrieren, daß Schöffer in der Programmierbarkeit – nicht nur von Skulpturen, 
sondern des gesamten städtischen Raumes – die Chance sieht, einen Dialog zwi-
schen Technik und Umwelt herzustellen. 

Einer ähnlichen Idee folgt der utopische Stadtentwurf der Dvizheniye-Gruppe 
in Moskau, der 1969 unter dem Titel Artificial Bio-Kinetic Media (ABKM) entstand. 
In ihm bringt die technologisierte Umwelt, quasi naturalisiert, einen neuen Men-
schen – das „Cyberbeing“ – hervor. Die Gruppe plante bereits 1967 sogenannte „Cy-
berevents“ im städtischen Raum mit Videoprojektionen, Radioübertragungen, Ho-
logrammen und natürlichen Elementen wie Feuer und Gas.23 Auf diesen Ideen auf-
bauend formulierte Lev Nusberg Ende der sechziger Jahre seine Ideen eines Cyber-
theaters.24 

Die Dvizheniye-Gruppe folgt ebenso wie Schöffer dem kybernetischen 
Grundgedanken, der Technologie und Mensch als gleichberechtigte Komponenten 
auffaßt. Mit ihrer auf die integrative Kraft der Technik vertrauenden Haltung formu-
lieren Schöffer und die Dvizheniye-Gruppe eine Position, die auch in der US-ameri-
kanischen Kunst-und-Technologie-Bewegung der späten sechziger Jahre deutlich 
wird. Die Hoffnung auf eine Synergie zwischen Technik und menschlicher Umwelt 
weist bei Schöffer aber zugleich auf eine Angst davor hin, daß die technische Ent-
wicklung ein zu großes Eigenleben entwickelt und unkontrollierbar wird. So be-
kommt die Geschwindigkeit des technischen Fortschritts auch für Schöffer katas
trophische Züge: Er spricht von „traumatisierenden Auswirkungen“ der gesellschaft-
lichen Veränderungen und hält es für notwendig, 

„daß der Mensch und die menschlichen Gemeinschaften sich dem Rhythmus des Fortschritts an-
passen und den Verzicht auf einen gewissen, vor allem intellektuellen Komfort akzeptieren, der 
sie dazu verführt hat, sich auf den Errungenschaften der Vergangenheit oder der unmittelbaren 

22  Reaktive Skulpturen stehen eher in der Tradition der Automaten als in der der Skulptur. Vgl. auch 
die Vorarbeiten Grey Walters, der 1948 am Burden Neurological Institute in Bristol ELMER (Electro-Me-
chanical-Robot) und ELSIE (Electro-Light-Sensitive-Internal-External) entwickelte. Burnham 1969, S. 334.
23  Die Dvizheniye-Gruppe formierte sich Anfang der sechziger Jahre. In ihren kinetischen Arbeiten, 
Stadtentwürfen, Grafiken und Manifesten arbeitete sie theoretisch und praktisch an einer Synthese und 
Grenzauflösung bisheriger Kunstgattungen. Ausführlicher dazu Koleychuk 1994, S. 433–436.
24  Nusberg 1969.
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Gegenwart auszuruhen, ohne sich Rechenschaft abzulegen über die ständig wachsende Geschwin-
digkeit, mit der die Zukunft heraufzieht.“25 

Die „heraufziehende Zukunft“ wird gewissermaßen als unbeeinflußbare Naturgewalt, 
wie ein drohendes Unwetter, empfunden, das es mit der Technik zu bezähmen gilt. 
Der historisch verwurzelte Antagonismus von Natur und Technik erscheint bei 
Schöffer aber seltsam paradox: Die Zukunft als große Herausforderung zeichnet sich 
wesentlich durch den technischen Fortschritt aus, mit dem sie gleichzeitig bewältigt 
werden soll. Die Technologieentwicklung erscheint Schöffer determiniert und ge-
staltbar zugleich. Dieses Paradoxon stellt einen grundlegenden Konflikt innerhalb 
der Technologiediskussion in den postindustriellen Gesellschaften dar.

Die Einführung technischer Kontrollmöglichkeiten in die Kunst markiert gegen-
über der partizipativen Happening- und Performancekunst eine Zäsur. Denn die Teil-
nahme des Publikums ist in der reaktiven Kunst wesentlich durch die Funktion des 
zum Dialog auffordernden Systems bestimmt. Teilnahme wird in apparativen Kunst-
formen ebenso wie in den Happenings als emanzipatorischer Akt verstanden, bezieht 
sich jetzt allerdings auf den technologischen Kontext. Pontus Hultén formuliert im 
Katalog zur Ausstellung The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age die 
daraus resultierende Aufgabe des zeitgenössischen Künstlers: „To confront the men 
who are shaping the new technology with the sense of individual responsibility and 
freedom that reigns in art is an important task. What must be abolished is the determi-
nistic notion that technology develops independent of the people who work with it.“26

Daraus ergibt sich eine neue Situation, in der es eine der zentralen Rollen des 
Künstlers ist, die unsichtbare Kontrollfunktion der Technologie zu reflektieren. Die 
Involvierung des Rezipienten im künstlerisch-technologischen Kontext besitzt den 
aufklärerischen Impuls, ihn an nicht sichtbaren Abläufen der Zeichenorganisation 
teilnehmen zu lassen.

4. Experiments in Art & Technology (EAT)
Die grundsätzlich affirmative, optimistische Haltung gegenüber der Technologie prägt 
sowohl die reaktive Kunst als auch die US-amerikanische Kunst-und-Technologie-
Bewegung der späten sechziger Jahre, die damit an die Traditionen der russischen 
Konstruktivisten, der italienischen und russischen Futuristen sowie der Bauhaus-
Künstler anknüpft. Auch Theoretiker wie Walter Benjamin und Bertolt Brecht ent-
warfen in den dreißiger Jahren positive Szenarien für die zukünftige Kommunika
tion mit elektronischen Medien wie dem Radio.27 Bestrebungen zur Reunion von 

25  Schöffer 1970, S. 7.
26  Kat. The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age, 1968, S. 199. Auch Ascott verlangt vom 
zeitgenössischen Künstler, hier Stellung zu beziehen: „The artist is faced with two possibilities: either to be 
carried along in the stream of events, mindlessly half aware and perhaps bitter and hostile as a result; or 
he can come to terms with his world, shape it and develop it by understanding its underlying cybernetic 
characteristics.“ Ascott 1966, S. 26.
27  Benjamin 1988; Brecht 1992.



Die Anfänge der Interaktiven Kunst (1997) 269

Kunst und Technik zielen in den sechziger wie in den zwanziger und dreißiger Jah-
ren auf eine Erneuerung der Kunst.

In den USA entstanden in der zweiten Hälfte der sechziger Jahre verschiedene 
Initiativen und Organisationen, die versuchten, die Voraussetzungen für eine künst-
lerische Arbeit mit neuen Technologien zu schaffen. 1967 initiierte Maurice Tuch-
man, Kurator des Los Angeles County Museum of Art, mit Jane Livingston das Art 
and Technology Program.28 Ziel dieses Projektes war es, Kooperationen zwischen 
Industrieunternehmen und Künstlern zu fördern. Schwerpunkt war weniger die 
künstlerische Erprobung bestimmter Technologien als vielmehr die Überwindung 
der Unterschiede zwischen den Bereichen Kunst und Industrie. Künstler wie Claes 
Oldenburg, Roy Lichtenstein, Andy Warhol, Robert Rauschenberg, Robert Whitman 
und Rockne Krebs realisierten in Kooperation mit verschiedenen Unternehmen Ar-
beiten, die 1970 auf der Expo in Osaka und ein Jahr später in einer Ausstellung im 
Los Angeles County Museum gezeigt wurden. An der Ostküste der USA gründete 
Gyorgy Kepes unterdessen im Jahr 1968 das Center for Advanced Visual Studies 
(CAVS), das später (1974–94) von Otto Piene geleitet wurde. Das CAVS vergab 
in den vergangenen Jahren Fellowships an Künstler wie Nam June Paik, Charlotte 
Moorman, Yvonne Rainer, Harriet Casdin-Silver, Bill Seaman, die hier mit neuen 
Techniken wie der Holografie und der Videodisktechnik arbeiten konnten. Heute 
wird das CAVS, nach einer kurzen Interimsleitung des Lichtkünstlers Krisztof Wo-
diczko, von dem Holografen Stephen Benton vom Media Lab des MIT geführt und 
versucht, sich neu zu profilieren.

Relativ still ist es heute auch um die 1967 in New York gegründete Organisa
tion Experiments in Art and Technology (EAT) geworden. Robert Rauschenberg 
rief sie zusammen mit Billy Klüver, einem Ingenieur der Bell Telephone Laborato-
ries, ins Leben, um Kontakte zwischen Künstlern und Ingenieuren zu knüpfen und 
Kooperationsprojekte zu planen.29 Gemeinsam war den beteiligten Künstlern in den 
sechziger Jahren der Überdruß an der Arbeit mit konventionellen künstlerischen 
Mitteln, mit denen sich ihrer Meinung nach nichts Neues mehr ausdrücken ließ. 
Die moderne, fortschrittliche Technik wird dabei nicht selten gegen eine überhol-
te, handwerklich produzierte und objektgebundene Kunst ausgespielt: „If you don’t 
accept technology, you better go to another place because no place here is safe. […] 
Nobody wants to paint rotten oranges anymore,“ antwortete Robert Rauschenberg 
provokant als er nach den Motiven für sein Engagement in der Kunst-und-Techno-
logie-Bewegung gefragt wurde.30 Ausschlaggebend ist hier die Auffassung, daß eine 

28  Ausführlicher dazu: Report on the Art and Technology Program 1970.
29  Zur Gründung und weiteren Arbeit von EAT siehe die von Billy Klüver erstellte EAT Bibliography 
1980. Auch in Großbritannien gab es ähnliche Initiativen: 1976 gründete David Medalla das Center for the 
Studies of Science in Art und schon in den sechziger Jahren versuchte die Artist’s Placement Group (APG) 
von John Latham, Künstlern administrative Hilfe zu leisten.
30  Rauschenberg im Interview mit Liebermann; Rauschenberg 1967.
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Kunst, die moderne Technologien ausklammert, an sozialer Relevanz verliert. Eine 
Glorifikation der Technik wie in der konstruktivistischen und futuristischen Kunst 
der zwanziger Jahre bleibt in den sechziger Jahren aber aus. An ihre Stelle tritt die 
Realisierung von Kooperationen zwischen Künstlern und Ingenieuren mit dem Ziel, 
das gegenseitige Verständnis zu fördern.

Seit Robert Rauschenberg 1960 den Ingenieur Johan Wilhelm (Billy) Klüver bei 
dessen Vorbereitungen für Jean Tinguelys sich selbst zerstörende Maschine Hom-
mage á New York kennenlernte, entwickelte sich eine enge Kooperation zwischen 
beiden. Auch John Cage, der mit Rauschenberg schon 1952 bei seinem Event am 
Black Mountain College zusammengearbeitet hatte, kooperierte mit Klüver. In der 
audiovisuellen Aufführung Variations V (1965) setzen Cage (Musik) und Merce 
Cunningham (Choreographie) ein Klangsystem Klüvers ein, das über fotoelektri-
sche Zellen auf die Bewegungen der Tänzer und auf die wechselnden Lichtintensi-
täten von Bildprojektionen eines Films von Stan Vanderbeek und Videos von Nam 
June Paik mit Klängen reagiert.31 Damit wurde das Funktionsprinzip der erst später 
künstlerisch genutzten computergesteuerten Interaktion zwischen Live-Handlungen 
und Klangeffekten vorgedacht.

Ein Jahr später ergab sich die Gelegenheit, diese Projekte weiter zu entwickeln. 
Zehn New Yorker Künstler32 bereiteten einen Beitrag zum Stockholmer Festival für 
Kunst und Technologie vor. Da die Beteiligung an der Stockholmer Veranstaltung 
letztlich nicht zustande kam, realisierten sie unter dem Titel 9 Evenings. Theatre and 
Engineering eine Reihe von Performances, die im Oktober 1966 in der Armory Hall 
in New York stattfanden.33

Zentrales technisches Element der Aufführungen war das elektronische Modu-
lationssystem TEEM. Das Besondere dieses Systems bestand darin, daß es sich aus 
transportablen elektronischen Einheiten zusammensetzte, die ohne Kabel auskamen 
und ferngesteuert werden konnten. Dick Wolff, einer der Ingenieure, erzählt, wie 
dieses System entwickelt wurde: „Someone asked if we could turn lights on and off 
by remote control with no connections. […] From that we realized what we had 
and started describing it to other artists and they started asking more questions and 
having other ideas.“34 Cage verwendete das System, um Lautsprecher an- und aus-
zuschalten, die über Fotozellen auf Bewegung reagierten. In Variations VII (1966) 
setzte Cage außerdem Kontaktmikrofone ein und machte über Verstärker ansonsten 
unhörbare körperliche Aktivitäten wie den Herzschlag, Magen- und Lungengeräu-

31  Vgl. zu Variations V Fong 1969; Pritchett 1993, S. 152f.; Davis 1975a, S. 65f., S. 85.
32  Viele von ihnen sind Tänzer und Choreographen und gehörten zu der Gruppe um Merce Cunning-
ham und John Cage. Beteiligt waren: David Tudor, John Cage, Deborah Hay, Lucinda Childs, Robert Rau-
schenberg, Yvonne Rainer, Steve Paxton, Robert Whitman, Öyvind Fahlström, Alex Hay.
33  9 Evenings. Theatre and Engineering 1966. Am selben Ort wurde 1913 die Armory Show, ein Über-
blick über die US-amerikanische und westeuropäische Avantgarde, gezeigt. Eine kurze Kritik der Veran-
staltung liefert Burnham 1969, S. 359f. 
34  Whitman 1967, S. 28.
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sche hörbar. Neben dem System TEEM verwendete Cage hier 20 Radios, zwei Fern-
sehmonitore und 15 Telefone, zwischen denen sich die Performer bewegten.

Cage und auch Tudor diente das Modulationssystem dazu, die Unbestimmtheit 
(„indeterminacy“) ihrer Stücke – die nicht rekonstruierbare Relation zwischen Auf-
führung und Notation – zu verstärken: 

„It is a piece of music, Variations VII, indeterminate in form and detail, making use of the sound sys-
tem which has been devised collectively for this festival, further making use of modulation means, or-
ganized by David Tudor, using as sound sources only those sounds which are in the air at the moment 
of performance, picked up via the communication bands, telephone lines, microphones, together 
with, instead of musical instruments, a variety of household appliances and frequency generators.“35 

Sowohl Cage als auch Tudor sehen das Wesen der Technologie in ihrer nichtsicht-
baren und selbsttätigen Funktion. Tudor sagt im Programm der 9 Evenings: „Bando-
neon verwendet keine Kompositionsmittel; es aktiviert, komponiert sich selber aus 
seiner zusammengesetzten instrumentellen Beschaffenheit heraus.“36 Cage und Tu-
dor treiben vor allem die Intentionalität ihrer Arbeiten und damit ihre Autorschaft 
an die Grenzen. Dies erreichen sie durch die Verwendung von Rückkopplungsme-
chanismen, die in einem kontinuierlichen Recycling die eingegebenen Signale (Töne 
und Licht) verändern. Durch diese technische Konzeption entsteht eine inhaltliche 
Indifferenz und Unvorhersagbarkeit, die weder auf eine ausdrückliche Intention des 
Autors noch auf eine klare Interpretation durch den Rezipienten schließen läßt. In 
diesem Entwurf werden die Performer zu Elementen des Systems.

 In den 9 Evenings wird aber nicht nur das Prinzip der auditiven, sondern auch 
das der visuellen Rückkopplung gezeigt. Das sogenannte Closed-Circuit-Prinzip – zu 
dieser Zeit für die künstlerische Anwendung kaum entdeckt – wurde im Anschluß 
an Rauschenbergs Performance Open Score (oder Bong) eingesetzt: 500 Personen 
befanden sich in völliger Dunkelheit auf der Bühne und führten einfache Hand-
lungen aus. Ihr Bild wurde mit Infrarotkameras aufgenommen und auf drei großen 
Bildschirmen wiedergegeben, so daß das Publikum die Situation auf der Bühne nur 
mit Hilfe der Bilder auf den Monitoren rekonstruieren konnte. Als das Licht wieder 
anging, waren die Akteure verschwunden.37

5. Reaktive Environments und Closed-Circuit-Installationen
Während Cage in Variations V und Variations VII an der Aufführung ohne Zuschauer-
beteiligung festhält, entwickelt Rauschenberg 1968 ein visuelles Environment, das die 
Besucher miteinbezieht. Rauschenberg dachte schon 1960 über ein Environment nach, 
in dem Temperatur, Geruch und Klang von Besuchern beeinflußt werden können.38 
Entscheidend für ihn ist dabei, daß dieser Raum sich an das nichtspezialisierte, un-

35  Cage 1966, unpag.
36  Tudor 1975.
37  Vgl. Tomkins 1983, S. 248; siehe auch Klüver u. Martin 1991, S. 86.
38  Klüver u. Martin 1991, S. 83.



Söke Dinkla272

vorbereitete Publikum richtet. Das ist der entscheidende Unterschied zwischen reak-
tiven Systemen in Bühnenaufführungen  /  Performances und reaktiven Environments  /   
Installationen. Aus Rauschenbergs Überlegungen entstand 1968 das reaktive Environ-
ment Soundings. Er konzipierte es in enger Kollaboration mit Ingenieuren von EAT.

Soundings besteht aus drei Reihen von Plexiglastafeln, die hintereinander auf-
gestellt sind. Die vordere Tafel (244 × 1100 cm) ist einseitig verspiegelt und auf den 
beiden hinteren, kleineren Tafeln befinden sich in Siebdrucktechnik aufgebrachte 
verschiedene Ansichten eines Stuhls. Wenn Besucher sich im Ausstellungsraum still 
verhalten, sehen sie nur ihr eigenes Spiegelbild – ein Effekt, der auch in Rauschen-
bergs White Paintings eine Rolle spielt. Sobald aber jemand spricht oder Geräusche 
verursacht, werden Lichter aktiviert, die verschiedene Ansichten des Stuhls sichtbar 
machen. Den Effekt beschreibt Robby Robinson, der mit Rauschenberg an Soun-
dings arbeitete: „We started to tune the circuits, and then I saw the effect he was after, 
these chairs tumbling around in a random way […] in an optical illusion.“39 Das 
sichtbare Bild des Stuhls variierte je nach Tonlage der Stimme bzw. des Geräusches. 
Rauschenberg überführte damit Duchamps Inszenierung des Betrachterverhaltens 
in der Ausstellung Exposition Internationale du Surréalisme (1938) in das künstleri-
sche Material selbst; er machte es zu einem integralen Bestandteil des Werks. Eben-
so wie John Cage denkt Rauschenberg die antiauktoriale Haltung Duchamps weiter 
und überträgt einen Teil der Realisierung  /  Autorschaft an den Rezipienten. Er entwi-
ckelt zu diesem Zweck nicht nur ein möglichst inhaltsleeres Werk, wie Cage, sondern 
bezieht den Zuschauer als den das Werk Ausführenden ein.40

Während Happenings meist eine Bühnensituation implizieren und an eine fest-
gelegte, begrenzte Aufführungszeit gebunden sind, richten sich reaktive Installatio-
nen und Environments vor allem an die Ausstellungssituation in Galerie und Muse-
um. Sie setzen einen unvorbereiteten Besucher voraus, der sich mit erhöhter Auf-
merksamkeit im Ausstellungsraum bewegt. In reaktiven Arbeiten greifen die Zu-
schauer zunächst nicht bewußt in den Werkkontext ein, sondern werden unvermit-
telt durch  – oft versteckte – elektronische Sensoren in einen visuellen oder auditiven 
Ablauf verwickelt. Diesem Prinzip folgen auch einige der interaktiven Arbeiten.

Mit der technisch vermittelten Involvierung des Rezipienten in einen visuellen 
und/oder auditiven elektronischen Prozeß im (musealen) Ausstellungskontext sind 
die wesentlichen Voraussetzungen für die Interaktive Kunst geschaffen. Mitte der 

39  Klüver u. Martin 1991, S. 86f. Soundings wurde 1970 vom Kölner Museum Ludwig gekauft, vgl. Kat. 
Museum Ludwig 1986, S. 216. Die Arbeit war lange Zeit nicht funktionsfähig, wird aber Anfang 1997 
wieder hergestellt sein.
40  Ähnlich konzipiert wie Soundings ist Sonic Chamber von Howard Jones (1968). Bewegung ruft hier 
akustische Effekte hervor. Und in Hans Haackes Photo-Electric Viewer Programmed Coordinate System 
(1968) registrieren fotoelektrische Sensoren Bewegung und lösen Lichteffekte aus. Im Unterschied zu 
diesen Arbeiten, deren Reaktionen nicht vorprogrammiert sind, arbeitet John Lifton in seinem Analogue 
Feedback Projection System bereits 1968 mit einem analogen Computer, der auf Klänge im Raum mit 
Bildveränderungen reagiert.
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sechziger Jahre entstehen eine Reihe von apparativen Arbeiten, die Zuschauerbetei-
ligung auf die eine oder andere Art ermöglichen bzw. fordern.41 Sie lassen sich in 
reaktive Environments/Installationen und reaktive Skulpturen (cybernetic sculptu-
res) sowie ihre Zwischenformen einteilen, in denen die Programmierung einfache 
Formen der direkten Rückkopplung ermöglicht. Diese Arbeiten sind wegweisend 
für die spätere Entwicklung der Interaktiven Kunst. Beiden, der reaktiven und der 
Interaktiven Kunst, ist gemeinsam, daß meist keine expliziten Anweisungen notwen-
dig sind, um die Besucher in eine dialogartige Beziehung zu verwickeln. Die Rezep-
tionssituation wird in diesen Arbeiten nicht nur konzeptionell mitgedacht, sondern 
ist wesentliche Bedingung für die Existenz des Werkes.

Für die Entwicklung der Interaktiven Kunst ist allerdings noch ein weiterer Fak-
tor entscheidend: das Prinzip der visuellen Closed-Circuit-Installation, das Ende der 
sechziger Jahre nicht nur innerhalb von Bühnenaufführungen wie bei den 9 Eve-
nings, sondern auch im Ausstellungskontext eingeführt wird.

In der ersten Video-Gruppenausstellung TV as a Creative Medium 1969 in der 
New Yorker Howard Wise Gallery waren zwei Closed-Circuit-Installationen zu se-
hen: Participation TV II (1969) von Nam June Paik sowie Wype Cycle (1969) von 
Ira Schneider und Frank Gillette.42 Paik hatte bereits Anfang der sechziger Jahre 
begonnen, mit den Funktionen des Fernsehgerätes als bildnerischem Material zu 
experimentieren. Gemeinsam mit Ingenieuren entwickelte er Modulationen, die un-
gegenständliche elektronische Bilder entstehen ließen und setzte Klangwellen zur 
Veränderung der Monitorbilder ein.

Aus diesen Versuchen entstand Participation TV I (1963–66), in dem Besucher 
in zwei Mikrofone sprechen oder andere Geräusche produzieren und die Auswir-
kungen der Klangwellen auf einem angeschlossenen Monitor beobachten können.43 
Ähnlich wie Rauschenberg überführt Paik damit das Closed-Circuit-Prinzip von 
Bühnenaufführungen der 9 Evenings in den Ausstellungskontext. Im Unterschied zu 
Rauschenberg bezieht Paik sich aber mit der Wahl des Monitors als Bildfläche auf 
den kulturellen Kontext des Fernsehens und kommentiert dessen Funktion. 

Participation TV II setzt das visuelle Closed-Circuit-Verfahren ein und rückt 
damit das menschliche Abbild ins Zentrum. In der Ausstellung der Howard Wise 

41  Vgl. dazu Henri 1974, S. 60–75; Benthall 1972, S. 72–84; Popper 1975a, S. 13–32; Popper 1975b; Davis 
1975a, S. 113, 115.
42  Eine der ersten Closed-Circuit-Installationen ist Iris (1968) von Les Levine. Drei Kameras mit ver-
schiedenen Brennweiten nehmen hier das Bild der Besucher auf und geben es in verschiedenen Raum
ausschnitten auf sechs Monitoren wieder. Zu weiteren Closed-Circuit-Installationen siehe Herzogenrath 
1989, S. 39–49. Zu den frühen Arbeiten, die die visuelle Rückkopplung einsetzen, gehören auch die Clo-
sed-Circuit-Tanzperformances von Robert Zagone, die er im Rahmen eines Programmes von KQED (Teil 
des amerikanischen National Educational Television, NET) Ende der sechziger Jahre durchführte. Vgl. 
dazu Youngblood 1970, S. 285–289.
43  Das New Yorker Whitney Museum of American Art zeigte im Sommer 1994 eine Nachbildung der 
wegweisenden Ausstellung TV as a Creative Medium, in der eine Rekonstruktion von Paiks Participation 
TV I mit zwei Mikrofonen (eins für die vertikale, eins für die horizontale Ablenkung der Zeilen des Fernseh-
bildes) zu sehen war. Vgl. Faltblatt zur Ausst. TV as a Creative Medium 1994.



Söke Dinkla274

Gallery besteht die Installation aus drei Videokameras und einem Monitor.44 Die 
Kameras, die rechts des Monitors in einem Schrank untergebracht waren, nahmen 
das Bild der Besucher aus etwas unterschiedlichen Perspektiven auf und gaben es als 
einander überlagernde Bilder auf dem Monitor wieder. Die Kameras erzeugten je ein 
rotes, grünes und blaues Bild, die als phasenverschobene Bilder in diesen drei Farben 
auf dem Monitor erschienen. Participation TV II dient nicht der Selbstreflexion des 
Rezipienten, denn im Unterschied zu anderen Closed-Circuits bleibt es nicht bei ei-
ner bloßen Spiegelung des eigenen Bildes. Der Rezipient kann vielmehr sein räum-
lich gestaffeltes, farbiges Bild mit unterschiedlichen Bewegungen gestalten und so 
verändern, daß es sich in ein abstraktes Formenspiel verwandelt: „Sometimes you 
can see yourself floating in air, dissolving in deep water.“45 Diesen Effekt erreicht 
Paik durch die räumliche Überlagerung der drei Farben des Bildes. Die Einflußnah-
me des Besuchers, die wie ein ästhetischer Störeffekt inszeniert ist, wird so zum Ge-
staltungsmaterial. Wesentlicher aber ist, daß Paiks Verfahren das eigene Abbild ver-
vielfacht und es als veränderbar und flüchtig darstellt.

Die technische Konstellation der Closed-Circuit-Anordnung, in der die Kame-
ra auf die Besucher gerichtet ist, erfüllt eines der wichtigsten Ziele der Partizipations
bestrebungen Cages und Kaprows, das sie selbst nie vollständig erreichen konnten: 
Sie läßt den unvorbereiteten Besucher ohne Anleitung zum Handelnden werden. 
Der Rezipient ist zugleich Zuschauer und Akteur.

Da Paiks Gestaltungsmöglichkeiten im wesentlichen von der technischen Kon-
stellation abhängig sind, entwickelt er im folgenden die visuellen Gestaltungsformen 
der Fernsehtechnologie weiter. Der 1971 von ihm und Shuya Abe entwickelte Video-
synthesizer ließ in Participation TV II vielfältige Form- und Farbvariationen des Mo-
nitorbildes zu.46 Obgleich Paik mit analogen Verfahren an Manipulations- und Ge-
staltungsmöglichkeiten des elektronischen Bildes arbeitete und im weiteren auf dia-
logische Installationsanordnungen verzichtete, bereiteten seine Farbexperimente die 

44  Die folgende Beschreibung orientiert sich an der Videodokumentation der Ausstellung von Ira 
Schneider, die durch Electronic Art Intermix, New York, vertrieben wird. Edith Decker bezieht sich zwar 
auch auf die Ausstellung in der Howard Wise Gallery, beschreibt aber eine spätere Variante von Participa-
tion TV II, in der drei Kameras auf vier Monitore gerichtet sind. Vgl. Decker 1988, S. 65.
45  So beschreibt Paik im Ausstellungsfaltblatt TV as a Creative Medium 1994 die Wirkung von Partici-
pation TV II. Der Text ist vom Faltblatt der Ausstellung von 1969 übernommen.
46  Der Videosynthesizer, der als visuelles Musikinstrument bezeichnet werden kann, ist die künstleri-
sche Gegenstrategie zum Gebrauch des Videos als erzählerisches Bildmedium. Mit visuellen Verformun-
gen des Elektronenstrahls und dem Mischen von Videoinformationen aus unterschiedlichsten Quellen 
entstand in den späten sechziger und frühen siebziger Jahren eine dem Video eigene Ästhetik. Pioniere 
dieser Bildsprache sind neben Nam June Paik vor allem Stan VanDerBeek sowie Steina und Woody Va-
sulka, die 1974 den Image Articulator bauten, mit dem sie visuelle Effekte erzielten, die heute im digitalen 
Bereich von der Programmierung übernommen werden. Einen Videobildprozessor, den Direct Video Syn-
thesizer entwickelte 1970 auch Stephen Beck. Im selben Jahr entstand der Electronic Video Synthesizer 
Erich Siegels und 1973 der Rutt/Etra Synthesizer und der Sandin Image Processor von Daniel J. Sandin. 
Sandin arbeitete 1969 mit Myron Krueger und anderen an Glowflow und entwarf 1977 zusammen mit 
Richard Sayre und Thomas DeFanti einen der ersten Datenhandschuhe. Dabei wurden sie vom National 
Endowments for the Arts unterstützt.
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Ästhetik der mit Hilfe des Computers veränderten Videobilder in den interaktiven 
Environments von Myron Krueger (Videoplace) und Ed Tannenbaum (Recollections) 
vor. Paik wußte zwar von digitalen Verfahren der Programmierung, mußte aber al-
lein schon aufgrund des begrenzten Zugangs zu Wissen und Geräten zunächst darauf 
verzichten.47

6. Das künstlerische Material der Interaktiven Kunst
Verwandtschaften zwischen Happenings und Interaktiver Kunst ergeben sich vor 
allem hinsichtlich ihres intermediären Charakters. Dick Higgins bezeichnet mit „In-
termedia“ künstlerische Ausdrucksformen, deren Zugehörigkeit zu einer bestimm-
ten Gattung unbestimmt ist.48 Im Unterschied zu Happenings, die sich in Abgrenzung 
zu dramatischen Bühnenaufführungen des klassischen Theaters definieren und auch 
als „New Theatre“ bezeichnet werden, gibt es hinsichtlich der Interaktiven Kunst keine 
direkten Parallelen zu traditionellen Kunstgattungen. Sie hat ihre Vorläufer vielmehr 
in Formen, deren Gattungsgrenzen ebenfalls nicht klar bestimmbar sind.

Happenings setzen sich von theatralen Aufführungsformen ab, indem sie die 
traditionelle Erzählstruktur aufgeben. In dieser Hinsicht sind sie mit der Interakti-
ven Kunst vergleichbar. Die Happenings entwickeln eine Struktur, die Kirby „com-
partmented“ oder „insular“ nennt.49 Da die interaktive Rezeptionsweise einen Bruch 
mit eingeübten, auf Kohärenz ausgerichteten Erzählformen darstellt, entwickeln die 
Künstler andere Darstellungsformen, deren Bedeutung im Zueinander der verschie
denen Elemente besteht. Die Kontextbildung bleibt dabei dem Rezipienten überlassen. 

Parallel zu der Fraktur linearer Erzählformen entwickeln Happenings und In-
teraktive Kunst unterschiedliche Strategien, den Betrachter anzusprechen. Die In-
volvierung des Publikums in der Interaktiven Kunst geht über die Ansätze der klas-
sischen New Yorker Happenings hinaus und unterscheidet sich qualitativ. Die Besu-
cher werden zu Handelnden innerhalb einer dialogischen Beziehung, deren Dauer 
und Verlauf vom Besucher mitbestimmt werden. Die Rezeption ist in vielen interak-
tiven Arbeiten ein intellektueller Vorgang der systematischen, experimentellen Prob-
lemlösung. Dieser Dialog mit dem System wird zum künstlerischen Material. 

Während weder Cage noch Kaprow vollständig auf schriftliche oder verbale 
Anweisungen verzichteten, gibt es in der Interaktiven Kunst (im Idealfall) keine ex-
pliziten Anweisungen. Unbestimmtheit und Offenheit entstehen in der Interaktiven 
Kunst nicht durch möglichst vage Anweisungen, sondern dadurch, daß das Regel-
werk ins Computerprogramm verlagert wird. Die Handlungsregeln der Happenings 

47  Vgl. Paik 1993, unpag. und Paik 1975, S. 188–191.
48  Higgins 1969, unpag. Higgins gehörte der Fluxusgruppe an, die sich aus der Klasse John Cages an 
der New School for Social Research gebildet hat. Die Gruppe führte seit 1962 mit den Fluxfests einfache, 
nicht-erzählerische Handlungsformen auf.
49  „Compartmented structure is based on the arrangement and contiguity of theatrical units that are 
completely self-contained and hermetic.“ Kirby 1965, S. 13.
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werden damit an das System delegiert50 und automatisiert. Das künstlerische Mate
rial der Interaktiven Kunst ist der automatisierte Dialog zwischen Programm und An-
wender. Hier knüpft die Interaktive Kunst an Verfahren der reaktiven Kunst und der 
Closed-Circuit-Installationen an. Die Interaktive Kunst ist (in der Nachfolge der 
Closed-Circuit-Installationen) in der Lage, auch unvorbereitete Zuschauer zu invol-
vieren. Auf diese Weise wird die Trennung zwischen Aufführenden und Publikum 
vollends aufgehoben, denn die Besucher sind Zuschauer und Akteure zugleich. Die 
Programmierung erlaubt allerdings einen komplexeren Dialog, der exakter voraus-
geplant ist als in reaktiven Kunstformen und den Closed-Circuit-Installationen.51

Mit Blick auf die Interaktive Kunst ändert sich die ursprüngliche Fragestellung, 
mit der die partizipative Kunst bewertet wurde. Es geht nicht mehr darum, ob Zu-
schauer überhaupt involviert werden oder inwieweit sie außerhalb des vorgegebenen 
Handlungsrahmens agieren können, sondern beurteilt werden muß die Offenheit 
der semantischen Struktur und inwieweit ein implizites Regellernen, eine Anpas-
sung an die Programmstruktur notwendig ist.

Wenn Happenings generell von dem Impuls, Kunst und Leben einander näher-
zubringen, geprägt sind, so gilt diese grundsätzliche Haltung auch für die Interaktive 
Kunst. Wenn auch mit einem entscheidenden Unterschied und einer damit einher-
gehenden Bedeutungsverlagerung: Das Leben wird nicht in erster Linie an unmittel-
bar erlebbaren Alltagsereignissen festgemacht, sondern an mittelbaren Ereignissen. 
Die programmatische Bekämpfung einer Entfremdung der Kunst von der Alltags-
welt war ein zentrales Thema der späten sechziger Jahre. Sie diente vor allem der 
Kritik an den etablierten Kunstinstitutionen. Happenings und Performancekunst 
setzten sich mit einer gesellschaftlichen Situation auseinander, in der neue Formen 
der politischen Mitbestimmung auf breiter Ebene diskutiert wurden.

Diese Situation hat sich heute geändert. Wesentliche Aspekte des sozialen Le-
bens finden nicht mehr im urbanen, öffentlichen Raum statt – Straßenaktionen ha-
ben damit nur noch eine begrenzte öffentliche Wirkung. Vielmehr verlagern sich 
zentrale Aspekte der Arbeitswelt und der Freizeit in die Kommunikation mit und 
durch elektronische und digitale Medien. Die Interaktive Kunst thematisiert die hier 
entstehenden sozialen Umgangsformen, die wesentlich von der Technologie be-
stimmt werden. Sie überführt Aspekte der technisch bestimmten Alltagswelt in 
kunstinterne Zusammenhänge. Das Motto „Kunst und Leben“ wird transformiert in 
das Motto „Kunst und Technik“. Dieser Transformationsprozeß hat bereits in den 

50  Thomas Dreher kommt zu einem ähnlichen Schluß. Allerdings geht er davon aus, daß die Ablösung 
des Happeningleiters durch das elektronische System es ermöglicht, daß „jeder Rezipient ohne anleiten-
de Autorität zum Akteur wird“. Dreher 1991, S. 68. Er übersieht dabei, daß die „anleitende Autorität“ in 
interaktiven Systemen gerade das Programm ist.
51  Wulf Herzogenrath und Edith Decker versuchen, die Interaktive Kunst dem Bereich der Videoskulptur 
zuzuordnen (am Beispiel des interaktiven Environments The Narrative Landscape von Jeffrey Shaw), 
was allerdings nur eine Notlösung ist, da die Gemeinsamkeiten hier äußerst gering sind. Vgl. Kat. Video-
Skulptur retrospektiv und aktuell 1963–1989, S. 281.
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sechziger Jahren begonnen und erreicht heute seinen vorläufigen Höhepunkt damit, 
daß die Begriffe „Leben“ und „Technik“ nicht mehr ohne einander zu denken sind. 
Heute findet eine wechselseitige Beziehung und Durchdringung der Gesellschafts-
bereiche Kunst, Wissenschaft, Politik und Technik statt.

Vor diesem Hintergrund entwickelt sich die Interaktive Kunst, die einerseits 
den Black-Box-Charakter des Computersystems und die damit einhergehende Un-
vorhersagbarkeit der Reaktionen steigert und andererseits die Handlungsangebote 
und Interpretationsmöglichkeiten erhöht. In welchem Verhältnis die zunehmende 
Komplexität zur quantitativen und qualitativen Veränderung der Eingriffsmöglich-
keiten steht, wird im folgenden gezeigt. Nachdem im dritten Kapitel die historische 
Entwicklung des Computers als Trägermaterial der Interaktiven Kunst dargestellt 
wird, geht es in den daran anschließenden Kapiteln darum, die verschiedenen Kon-
zepte, die dem Dialog mit dem Computerprogramm zugrunde liegen, zu erörtern.
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ANNETTE HÜNNEKENS

Der bewegte Betrachter.  
Theorien der interaktiven Medienkunst (1997)*

Reflexionen der Künstler über Formen der Beteiligung
Einen unmittelbaren Einstieg in das Bedeutungsfeld der interaktiven Medienkunst 
liefern die ausführlichen Beschreibungen und Erklärungen, die von technisch ver-
sierten Medienkünstlern wie Roy Ascott, Jean-Louis Boissier, Edmond Couchot, 
Fred Forest, Myron Krueger, Jeffrey Shaw und Peter Weibel in zahlreichen Katalogen 
der Medienkunstfestivals und Themenausstellungen der neunziger Jahre vorgelegt 
wurden. Sie sind neben deren Veröffentlichungen in den siebziger und achtziger 
Jahren – bei Krueger, Couchot und Boissier auch in Form von Dissertationen zu 
speziellen Einzelthemen – die primären Quellen, in denen wichtige Gedankengän-
ge, Motivationen und Zusammenhänge der Arbeiten und auch der heraufziehenden 
„neuen Kunstgattung“ beschrieben werden, die sich mit dem Phänomen der „In-
teraktivität“ beschäftigen. So entstehen manche künstlerische Arbeiten nur deshalb, 
um die Richtigkeit der theoretischen Überlegungen und ästhetischen Ideen direkt 
am Objekt zu verifizieren.

Vom Bild zum System: Interaktionsbegriffe 
Auffällig ist, daß die genannten Künstler Ascott, Baissier, Couchot, Forest, Krueger, 
Shaw und Weibel zwar die Mittel der Informatik anwenden, häufig jedoch nach wie 
vor von einer Werkvorstellung des „Bildes“ der traditionellen Ästhetik ausgehen, de-
ren unterschiedliche Auffassungen einer „Interaktion mit dem Synthesebild“ die 
vielfältigen Nuancen des Begriffs der „interaktiven Kunst“ konstituieren.

Ausgehend von dem Gedanken der „interaktiv-schöpferischen Beziehung“ zwi-
schen Bild und Künstler beziehungsweise Betrachter beziehen sie diesen inneren 
Prozeß als Gegenstand der Untersuchung und Darstellung in ihre medialen Arbei-
ten mit ein. Nur von diesem Standpunkt aus ist es ihnen tatsächlich möglich, einen 
besseren Einblick in die Andersartigkeit einer Interaktion mit den neuen Medien 
und den durch sie möglichen Prozessen der „Interaktion mit dem Synthesebild“ 
(Jean-Louis Baissier, Edmond Couchot, Jeffrey Shaw) sowie den damit verbundenen 
Mischungen im Sinne von „Hybridisierungen“ realer und virtueller Wirklichkeiten 
zu bekommen, die auch in Form von KI  /  Künstliche-Intelligenz-Geschöpfen, Arti-

*  Dieser Beitrag beinhaltet eine Passage aus: Annette Hünnekens, Der bewegte Betrachter. Theorien 
der interaktiven Medienkunst. Wienand Verlag Köln 1997, S. 17–36. Mit freundlicher Genehmigung des 
Verlags.
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ficial Life (Myron Krueger) und Systemwelten (Peter Weibel) oder ganz allgemein 
Datenströmen jedweder Art (Fred Forest, Roy Ascott) auftreten.

Schon im Closed-Circuit des bewegten, analogen und meist auch in Echtzeit 
arrangierten Videobildes, und vor allem auch in seiner Form als abgespeicherte 
Database-Arbeit, zum Beispiel auf der Videodisk mit dem vielfältig arrangierbaren 
beziehungsweise wieder abrufbaren computeriell gestützten Video- oder Filmbild-
material, kehrt der innere Prozeß der Interaktion mit mentalen Bildern als veräußer-
lichter „innerer Prozeß“ in vielfältig veränderter Weise wieder. Man könnte anneh-
men, daß jene inneren Wahrnehmungsprozesse immer schon Hauptmotiv beson-
ders der Medienkunst waren und als Frage vor allem aufgegriffen wurde, wie sich 
Realität konstituiert, welche wiederum Kardinalthema der Massenmedien ist.

Inneres Bild: Gedankenwelt
Die Spur, die das Bild in interaktiver Weise mit dem Künstler und dem Rezipienten 
verbindet, ist durchaus unabhängig von den computeriellen Medien; sie bezieht im-
mer schon innere Bildprozesse mit ein: Künstlerische „virtuelle Welten“ erzeugen 
seit jeher eine Modalität der Beziehung zum Bild im Sinne eines Anschlusses des 
Beobachters an die rein fiktiven Welten und erlauben, noch nie zuvor existierende 
Situationen zu generieren und zu erkunden. „Mit unseren Händen, Ohren, Augen 
(und anderen Kanälen für Handlung und Empfindung richten wir ‚Schnittstellen‘ zur 
Welt ein: Dies sind die Beziehungen, denen Künstler seit den Anfängen der Kunst 
größte Beachtung geschenkt haben“1, bemerkt der Literaturwissenschaftler und 
Kunstsoziologe Derrick de Kerckhove. Sie entwerfen durch ihre Werke eine Vielzahl 
unterschiedlicher Interaktionsmöglichkeiten, welche er bereits dort ansiedelt, wo 
eine Erkenntnisleistung stattfindet, nämlich zwischen dem Moment des sinnlichen 
Reizes und seiner Deutung.

Ein allgemeinerer Ansatz der Interpretation und Deutung interaktiver Kunst 
versteht den Begriff der Interaktion als „Tätigkeit des schöpferischen Geistes“2 und 
faßt die Interaktionen zwischen den Strukturen und Prozessen auf der Basis eines sys-
temischen beziehungsweise informationstheoretischen Ansatzes als „Problemlösun-
gen“ auf, die symbolisch dargestellt oder versprachlicht werden. Diese Auffassung ba-
siert auf den Erkenntnissen der kognitiven Psychologie, die sich darüber hinaus auch 
mit Wahmehmungs-, Gedächtnis- und Speichervorgängen sowie mit Lernvorgängen 
befaßt.3 Die These der Allgemeingültigkeit eines engen Zusammenhanges zwischen 
den „schöpferischen Interaktionen und symbolischen Vermittlungen“ kommt auch 
im gleichlautenden Titel eines Begleitaufsatzes des Wissenschaftlers Jean-Louis Le 

1  Derrick de Kerckhove: „common Sense“ – Alt und Neu. In: BINAERA: 14 Interaktionen. Kunst und 
Technologie. Ausst.-Kat. Kunsthalle Wien 1993, S. 31–40. S. 35.
2  Jean-Louis Le Moigne: Schöpferische Interaktionen. Symbolische Vermittlungen. In: BINAERA. A.  a.  O., 
S. 17–22. 
3  Walter Hussy: Denkpsychologie. Bd. 1 und 2. Stuttgart u. a. 1984.
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Moigne zu einer Ausstellung zum Ausdruck, welche sich speziell mit der Vielfalt des 
Phänomens der künstlerischen Interaktion auseinandersetzte.4 Die in der Ausstellung 
Binaera: 14 Interaktionen vertretenen Kunstgattungen wurden unter dem Aspekt der 
Interaktion zwischen Kunst und Wissenschaft in Bezug auf die modernen Informa-
tionssprachen ausgewählt, wobei nicht nur Arbeiten der Medienkunst wie von Nam 
June Paik, Jeffrey Shaw, Matt Mullican, Ingo Günther oder Gary Hill vertreten wa-
ren, sondern auch Fotoarbeiten, wie zum Beispiel von Peter Campus, eine bedruck-
te Rauminstallation von Peter Kogler oder kombinierte Arbeiten, wie ein Buch Vi-
deo-Objekt von Panamarenko, eine Computerzeichnung mit Drahtskulptur et cetera. 

Das Ausstellungskonzept versucht, eine neue Verbindung und Brücke zu einer 
„geeinten Wahrnehmung unterschiedlicher Formen des Wissens“ zu schlagen5, die 
mit dem Begriff der Interaktivität charakterisiert wird. Dabei wird ausdrücklich auf 
zwei das 20. Jahrhundert bis heute revolutionär beeinflussende Einsichten Bezug ge-
nommen: zum einen auf das beobachterabhängige Verhältniß von Raum und Zeit der 
Relativitätstheorie und zum anderen auf die Bedeutung des Prinzips der Unschärfe 
der Quantenmechanik, welche die absolute Beschreibunng der Natur nur durch eine 
wahrscheinlichkeitstreue Darstellung ermöglicht.

Ausgehend von der allgemeinen These, daß die Interaktion des Menschen mit 
seiner Umwelt als Grundlage auch des künstlerischen Ausdrucks heute im wesentli-
chen auf den Möglichkeiten und der computeriellen Erweiterung der menschlichen 
Intelligenz basiere und folglich eine gesteigerte Interpretationskraft darstelle, wurde 
die Kunst danach befragt, wie dieser Einfluß aussieht, wenn er in die Kette der Wahr-
nehmung und des Ausdrucks eingefügt wird.

Obgleich auch der japanische Wissenschaftler und Kurator Itsuo Sakane den 
Begriff der Interaktion ausweitet und den inneren Prozeß des Künstlers wie des Be-
trachters angesichts künstlerischer Arbeiten mit einbezieht, betont er die Notwendig-
keit einer allgemeinen Ab- und Eingrenzung der Interaktion.6 Interaktive Medien-
kunst sei von der allgemeinen Eigenschaft der Kunst, den Betrachter im Sinne seiner 
interpretativen oder emotionalen Beteiligung einzubeziehen, insofern verschieden, 
als sie über die visuell-kognitive Ebene der Teilhabe hinausgehe, die Sinne direkt 
anspreche beziehungsweise aktiviere und das Werk nicht länger als ein vom Künstler 
oder Betrachter vollendbares auffasse. Hinzu komme, daß die Werke auf lebendige 
Weise anhand von Bildern, Bewegung oder akustischen Effekten auf die Aktionen 
des Betrachters hin zu „antworten“ scheinen und eine neue Art kreativer Interaktion 
zwischen dem Kunstwerk und dem Betrachter in Gang setzen. Das Environment 
entstehe aus der Reflexion der Bedingungen der Natur und ermögliche somit eine 
indirekte Interaktion mit der Natur. In diesem Sinne sei es auch von dem Bereich der 

4  Jean-Louis Le Moigne: Schöpferische Interaktionen. Symbolische Verrnittlungen. A.  a.  O. 
5  Charles Hirsch: Die Binäre Ära: Neue Interaktionen. In: BINAERA. A.  a.  O., S. 12–13. 
6  Itsuo Sakane: Introduction to Interactive Art. In: Wonderland of Science Art – Invitation to Interactive 
Art. Sakado, Japan, 1989, S. 3–88.
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Spiele verschieden und eher ein Katalysator für die Selbstentdeckung und Einsicht 
in das eigene Verhalten durch handelnde, aktive Teilnahme des Betrachters; von An-
fang an plane der Künstler den Betrachter und dessen Eingreifen mit ein. 

Demgegenüber könnte Le Moignes Fragestellung insofern neue Kriterien für die 
künstlerische Beurteilung und Analyse interaktiver Arbeiten liefern, als auch er zwar 
den Begriff der Interaktion im Inneren des Menschen als kreativen Akt der Schöp-
fung ansetzt, zur Erklärung der diesen inneren und äußeren Interaktionsvorgängen 
zugrundeliegenden Strukturen jedoch auf ein Modell der Geistesgeschichte zurück-
greift, das Kreativität nicht an den äußeren Effekten, sondern an den inneren Pro-
zessen festmacht, die spontan wiederum einen inneren Erkenntnisprozeß auszulösen 
vermögen.7 Er führt die von dem französischen Dichter Paul Valery 1892 formulierte 
Theorie der sogenannten „subtileren Zahl“8 an und stellt sie als einen maßgeblich 
auch der äußeren interaktiven Ebene der computeriell gesteuerten Medienkunst zu-
grundeliegenden kreativen Prozeß dar, der folglich die Organisation des Verhältnisses 
von Werk und Betrachter bestimmt. Unter der Annahme der Legitimität und Richtig-
keit eines solchen Vergleiches ließen sich die häufig den Medienwerken zugeschrie-
benen pädagogischen Absichten und Zielsetzungen in Analogie zu Valerys Theorien 
der Erhellung intelligenter Prozesse der Selbsteinsicht und Selbsterkenntnis erklären. 
Die Medienwerke wären in diesem Sinne kreative, experimentelle Visualisierungen 
und Interpretationen solcher oder ähnlicher theoretischer Überlegungen der Kultur-
geschichte: Versuche, das Phänomen des menschlichen Erkennens zu beleuchten.

In einem abstrakten Szenario überträgt Le Moigne die Vorstellung von der „sub-
tileren Zahl“ auf die Funktionen, die dem Symbol eigen sind und in dem sich virtuelle 
Bilder manifestieren. Zweideutig und vielstimmig zwar, sei es doch in der Lage, den 
klaren Gedanken trotz tausenderlei Lesarten zu vermitteln, da es gleichzeitig Operator 
und Operant darstelle, das heißt sich selbst und andere Symbole erzeuge und folglich 
die Handlung sei, die sich durch den Handelnden sehe oder durch die Tat begreife und 
verstehe. In diesem Sinne definiert er das Symbol als Vermittler aller Wahrnehmung 
und Interaktion als diejenige Aktion, die sich nur aus der Interaktion heraus begrün-
det, ohne die sie weder wahrnehmbar noch verständlich wäre. Folglich offenbare sich 
aus dem Bemühen, Handlung und Interaktion zu begreifen, das Prinzip des intelli-
genten Handelns, wobei die interaktive und rekursive Eigenschaft des Symbols das Pa-
radigma zur Informationsverarbeitung vorgebe und einer fruchtbaren Interpretation 
des durch unzählige Symbolsysteme vermittelten kreativen Prozesses dienen könne. 

Künstler wie Wissenschaftler erzeugen als „Modellbildner“ durch die Vermitt-
lung der Symbole verständliche Darstellungen ihrer Ideen und „flüchtigen Projekte“. 

7  Jean-Louis Le Moigne: Schöpferische Interaktionen. Symbolische Vermittlungen. A.  a.  O.
8  Valery erfand den Begriff der subtileren Zahl am der Notwendigkeit heraus, ein Wort für die zwischen 
allen Dingen, Gegebenheiten, Empfindungen, Gefühlen und Zeitläufen bestehenden Ideen und Beziehun-
gen zu finden, das dieses Verhältnis ähnlich der Zahlenfolge der komplexen, gebrochen rationalen Zahlen 
angemessen bezeichnet. 



Der bewegte Betrachter. Theorien der interaktiven Medienkunst (1997) 283

Hier entfalte sich die Absicht des Künstlers, die heuristischen Prinzipien kenntlich 
zu machen, die er einsetzen könne, um die Vielzahl von Interaktionen zu kennzeich-
nen, die sich zwischen Zweck und Mittel, Beobachter und Beobachtetem, Operator 
und Operant et cetera elementar abspielen, so daß sich besonders die verschütteten 
Formen der Schlußfolgerungen offenbaren: Bei der aktiven Erfahrung des In-Be-
zug-Setzens eines intelligenten Wesens zur Welt vermitteln sich die altvertrauten 
erfinderischen Formen für Folgerungen wie die „Rhetorik“ und „Dialektik, die „Ab-
duktion“ und „Retroduktion“, die „Induktion“ oder „Transduktion“ und stiften einen 
aus diesem Verhältnis geborenen Sinn für Bedeutungen im Sinne der Fähigkeit, zwi-
schen „natürlich“ und „künstlich“, „real“ und „virtuell“, gegenwärtig“ und „zukünf-
tig“ unterscheiden zu können. Hierin liege, so Le Moigne, das Potential nicht nur der 
Medienkunst, sondern der Kunst überhaupt: 

Als künstlerisch, mit computeriellen Mitteln umgesetztes Beispiel der Vermitt-
lung innerer Erkenntnisleistungen nennt Jean-Louis Boissier die performativen Er-
kundungen virtueller Räume in dem Projekt Five into One von Matt Mullican. Mul-
lican erforscht bereits seit den siebziger Jahren die unterschiedlichen Bezüge zwi-
schen Subjekt und Objekt wie auch zwischen Realem und Imaginärem.9 Boissier ist 
Dozent für Ästhetik und Kunstwissenschaft an der Universität Paris 810, Künstler 
sowie Initiator und Kurator der Biennale artifices in Saint-Denis11 und Mitverant-
wortlicher des Vortrags- und Ausstellungszyklus Revue Virtuelle im Centre Pompi-
dou in Paris. Das kosmologische Modell Mullicans in Form einer utopischen und 
symbolischen Stadt, einer geometrisch strukturierten Umwelt, durchlief zwei unter-
schiedliche Darstellungsmodi, ehe es in einer interaktiven Version unter Einsatz des 
„Datenhelms“ für die Ausstellung artifices 2 als Performance realisiert wurde. 

Die interaktive Version ist ein Beispiel für ein Medienwerk, das es dem Benut-
zer stellvertretend durch den Künstler erlaubt, den Bereich seines Bewußtseins auf 
eine virtuelle Welt auszudehnen und im Sinne einer Erweiterung seines Verstan-
des zu interagieren. Bevor Mullican die Topologie seines mentalen Universums in 
Echtzeit erforschte, setzte er es 1991 als Videosystem und schließlich als grafische 
Ansichten in Leuchkästen um.

Nach Boissier hat vor allem Mullicans „virtuelle Welt eine Konsistenz, die kon-
krete Präsenz eines streng künstlichen Rohobjektes in Kartenform, ohne jedoch die 
Karte irgendeines Territoriums zu sein“12.

9  Jean-Louis Boissier: Die Präsenz, Paradoxon des Virtuellen. In: Weltbilder Bildwelten. Computerge-
stützte Visionen. Interface II. Symposiumsreihe der Kulturbehörde Hamburg. Hrsg. v. Klaus Peter Dencker. 
Hamburg 1995, s. 370–379. Sowie: Kapitel zu „Mullican“ in: Media Passage. InterCommunication ’93. 
Agnes Hegedüs. Matt Mullican. Jeffrey Shaw. Ausst.-Kat. Inter- Communication Center, NTT. Tokyo 1993, 
S. 122–140.
10  Jean-Louis Boissier: Elements d’une esthétique de la salle. Habilitationsschrift. Universität Paris 8 
1994.
11  artifices. Kurator: Jean-Louis Boissier. Ausst.-Kat. Saint-Denis 1990, 1992, 1994. 
12  Jean-Louis Boissier: Die Präsenz, Paradoxon des Virtuellen. A.  a.  O., S. 374. 
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Bei seiner Performance dringt der Künstler selbst mit dem Datenhelm in die 
virtuelle Welt ein, berichtet ununterbrochen von diesem Raum, der sein Imaginäres 
darstellt, und entdeckt ihn dabei als etwas außerhalb von ihm Befindliches. Mulli-
cans Arbeit ist, so Boissier, keine interaktive Installation im eigentlichen Sinne, da sie 
das Problem der Ausstellung einer unzugänglichen Apparatur dadurch umgeht, daß 
er selbst der einzige Zuschauer ist, der erst mit der Performance die Einbettung des 
Werkes in die künstlerische Linie bestätigt.

Videobild: Closed-Circuit und Database 
Eine der früheren technisch vermittelten Möglichkeiten der Einbeziehung des Be-
trachters in einen visuell oder auditiv elektronisch veräußerten Wahrnehmungspro-
zeß im musealen Ausstellungskontext, die als wesentliche Voraussetzung für die Ent-
wicklung der interaktiven Kunst gilt, ist das Prinzip der Closed-Circuit-Installation, 
das sich Ende der sechziger Jahre infolge von Bühnenaufführungen auch im Ausstel-
lungskontext der Videokunst stetig weiter ausbildete.13

Bei den entsprechend der Video-Überwachungstechnik eingesetzten Closed-
Circuit-Installationen werden die Besucher meist ungewollt oder unbewußt mit ih-
rem eigenen Bild auf dem Monitor konfrontiert, wobei sie gleichzeitig von anderen 
Besuchern beobachtet werden können. Die Eingriffsmöglichkeiten sind unmittelbar 
mit dem Verhalten verbunden und entsprechend begrenzt: Es geht weniger darum, 
den Betrachtern die Möglichkeit zur Teilnahme einzuräumen, als ihnen ihre Situa
tion zu verdeutlichen, sich in einem sie bestimmenden technologisch determinier-
ten System zu befinden.

Der israelische Videokünstler Buky Schwartz arbeitet seit 1978 an Closed-Cir-
cuit-Installationen, bei denen die Videokamera eine Überwachungsfunktion hat 
und die eine eigene geschlossene Gruppe innerhalb seines Œuvres bilden.14 Im Ge-
gensatz zum realen Einsatz dieser Vorrichtung bei Banken oder Kaufhäusern zielen 
seine Installationen darauf ab, die Wahrnehmung der Raumebenen zu irritieren: Es 
gibt jeweils nur einen idealen Betrachterstandpunkt, der die einzelnen Bestandteile 
als Ganzes erscheinen läßt. Der Rückgriff auf das barocke Verwirrspiel der Garten-
labyrinthe erlaubt die Entschlüsselung der inszenierten Realität über den Monitor. 
Das Video hilft sehen und erscheint als Wegweiser im Dschungel der Realität. Der 
Widerspruch zwischen „Form“ und „Erscheinung“ wird mit elektronischen Mitteln 
aufgedeckt, erkundet und seine Ursachen verdeutlicht.

Schon die erste Video-Gruppenausstellung „TV as a Creative Medium“ im Jahr 
1969 in der Howard Wise Gallery in New York zeigte zwei unterschiedliche Arten 

13  Söke Dinkla: Geschichte der interaktiven Kunst. Von den Anfängen der Zuschauerbeteiligung in der 
klassischen Avantgarde bis zur partizipativen Kunst der sechziger Jahre. In: Interferenzen. 6. Jg., Nr. l/2 
1995, S. 15.
14  Video-Skulptur retrospektiv und aktuell: 1963–1989. Hrsg. v. Wulf Herzogenrath und Edith Decker. 
Köln 1989, S. 266ff.
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der Anwendung des Closed-Circuit-Prinzips, das nach Norbert Wiener unter dem 
Begriff des sogenannten „feedbacks“ eine „Systemsteuerung“ darstellt, bei der die 
Arbeitsergebnisse hinsichtlich ihres Verhaltens auf das Ergebnis hin geprüft werden 
und wieder in das System einfließen, so daß der Erfolg oder Mißerfolg dieses Ergeb-
nisses das zukünftige Verhalten beeinflußt.15 

Eine der Arbeiten dieser Gruppenausstellung war Participation TV I aus den Jah-
ren 1963–66 von Nam June Paik. Participation TV I ermöglichte dem Betrachter auf 
der Basis eines von Paik entwickelten Modulators, der Klangwellen in elektronische 
Bilder transformierte, ein Monitorbild über ein Mikrofon zu manipulieren. Auf dieser 
Grundlage entstand die zweite Version dieser Arbeit, bei der Paik die visuelle Rück-
kopplung als Mittel einsetzte. Er ordnete mehrere Kameras und Monitore so an, daß 
sich ein Betrachter, der zwischen den Monitoren und Kameras stand, auf dem Monitor 
als einander überlagernde farbige Rückensilhouetten sah, die sich in einem unendlich 
gestaffelten Raum zu verlieren schienen. Die Arbeit zeigte den Einfluß der technischen 
Selbstbespiegelung auf den Betrachter, der sich innerhalb eines geschlossenen techni-
schen Kreislaufs befand. Der einseitige Informationsfluß des Fernsehens wurde als un-
demokratisch, tyrannisch und unkritisch bewertet. Closed-Circuit konnte dabei als ein 
erster, wenn auch eingeschränkter Weg angesehen werden, die Einkanalrichtung des 
Informationsflusses aufzubrechen und den Betrachter in die Rolle eines Mitbestim-
mers zu versetzen. Somit kann dieses Verfahren als direkte Umsetzung einer der me-
dientheoretischen Forderungen der Zeit angesehen werden: Die Kunst löste ein, was 
erst dreißig Jahre später mit dem Aufkommen von „Pay-TV“ Fernsehrealität wurde. 

Die etwa zeitgleiche Entwicklung von Synthesizern und den modernen Mikro-
prozessorcomputern eröffneten in der Folgezeit ungeahnte Möglichkeiten. Vor allem 
Nam June Paiks Closed-Circuit-Installationen demonstrieren und hinterfragen glei-
chermaßen die unterschiedlichen Abbildungsmechanismen von Realität.

Die Arbeit Wype Cycle von Frank Gillette und Ira Schneider aus dem Jahr 1969 
demonstriert die zweite Art der künstlerischen Anwendung eines Closed-Circuit: 
Sie gibt das Bild des Betrachters zwar unverändert, jedoch zeitverzögert auf dem 
Monitor wieder und umgibt es auf ringsherum angeordneten Monitoren mit Bildern 
des Fernsehprogramms sowie mit zuvor aufgenommenem Bildmaterial.16

Die Intention der Künstler war die Unterbrechung des einseitigen Informations
flusses des Fernsehens. Das System gibt auf neun Monitoren Live-Bilder, aufgezeich-
nete Bänder und zeitverzögerte Live-Bilder wieder, die in vier Zyklen von einem 
Monitor zum anderen wandern und um acht beziehungsweise sechzehn Sekunden 
verzögert wiedergegeben werden. Alle zwei Sekunden wischt ein grauer Lichtimpuls 
(„wype“) alle Bilder gegen den Uhrzeigersinn aus.

15  Norbert Wiener: Mensch und Menschmaschine. Kybernetik und Gesellschaft. Frankfurt am Main 
1968, S. 65ff. 
16  Video-Skulptur retrospektiv und aktuell. A.  a.  O., S. 114ff. 
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Die Arbeit ist eine um kybernetisch und aktiv agierende Maschine erweiterte 
Installation der Skulptur Iris von Les Levirle aus dem Jahr 1968, einer der ersten 
Closed-Circuit-Installationen überhaupt.17 In der Ausstellung TV as a Creative Me-
dium war Wype Cycle gegenüber von einer Fahrstuhltür aufgebaut, so daß schon die 
Fahrstuhlbenutzer ungewollt in das Kunstgeschehen involviert wurden.

Levine, einer der Pioniere der Videokunst, bezeichnete sich schon damals als 
„Media Sculptor“, als Medienbildhauer. Die Arbeit Iris, heute im Philadelphia Muse-
um of Art, ist eine Skulptur, die nicht nur angesehen·wird, sondern selbst sieht und 
mit ihren Bildern das Verhalten des Betrachters beeinflußt. In einem schrankähnli-
chen Gehäuse sind sechs Monitore und drei Kameras untergebracht. Vor die Moni-
tore sind farbige Scheiben gesetzt. Drei Videobilder geben zweimal den Betrachter 
aus unterschiedlichen Distanzen wieder. Levine spielt mit dem „Aha-Effekt“ des 
Wiedererkennens, den er zu einem komplexen Vorgang gleichzeitig unterschiedli-
cher Entfernungen und Perspektiven komponiert.

Mit seinen beiden Versionen der Arbeit Live  /  Taped Video Corridor von 1968/69 
setzte der Künstler Bruce Nauman Erfahrungen aus dem Bereich des Theaters und 
der Performance in einem architektonischen Environment in eine Closed-Circuit-In-
stallation um.18 Dabei unterteilte er einen Raum in fünf Korridore unterschiedlicher 
Breite: Vier dieser Gänge waren zu schmal um hineinzugehen, den vorletzten Korridor 
konnte der Besucher betreten. Am Korridorende standen zwei übereinandergestellte 
Monitore: Einer zeigte ein vorproduziertes Videoband des leeren Korridors, der andere 
war Bestandteil einer Closed-CircuitInstallation und übertrug live das Bild des Besu-
chers, der sich durch den schmalen Gang zwängte. Da Nauman die Kamera über dem 
Eingang zu dem Korridor angebracht hatte, war auf dem Monitor lediglich die Rücken-
ansicht des Besuchers zu sehen, die, je näher er auf den Monitor zuschritt, sich also von 
der Kamera wegbewegte, immer kleiner wurde. Der Besucher näherte sich dem medi-
alen Bild seiner selbst, konnte sich jedoch nie aus der Nähe und von vorn betrachten.

Peter Campus gilt als Klassiker der Videokunst, der sich später der Fotografie 
und dem statischen Bild zuwandte. Seine Spezialität war die Herstellung von Erfah
rungsräumen, die nach dem Prinzip des Closed-Circuit den Zuschauer auf völlig neue 
Weise abbildete. Campus arbeitete mit schwarzweißen Großprojektionen von sich 
schemenhaft auflösenden Porträtbildern. Er fragte nach dem wahren „Ich“, dem wirk
lichen „Bild“, dem Unterschied zwischen „Realität“ und „Identität“.

Dan Graham ist seit den sechziger Jahren Kunstkritiker, erst seit den siebziger 
Jahren arbeitet er auch künstlerisch. Er entwickelt seine Videoinstallationen aus Vi-
deoperformances und aus seinem Interesse an Architektur. Seine späteren Arbeiten 
sind Closed-Circuit-Installationen mit Spiegelwänden, wie sie für Bürohäuser mit 

17  Ebd. 
18  Ebd., S. 216ff. Sowie: Bruce Nauman. Zeichnungen 1965–1986. Ausst.-Kat. Museum für Gegenwarts-
kunst, Basel 1986. Siehe auch: Anne Barclay Morgan: Interactivity in the Electronic Age. In: Sculpture. 
Special Issue: Art and Technology. May  /  June 1991, S. 36–44. 
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Glasfassaden verwendet werden. In diesen Installationen findet eine Vermischung 
von Kunstraum und öffentlichem Raum statt. Für seine Arbeiten sind Spiegelungen 
im übertragenen Sinne, scheinbare Verdopplungen oder der Austausch und Spiegel 
im konkreten Sinn immer grundlegende Elemente gewesen. 

„Ein Architektur-Code spiegelt die soziale Ordnung wider und steuert sie zugleich. Für die nicht 
allzu ferne Zukunft kann man sich vorstellen, daß dieser Code durch einen neuen ergänzt, verän-
dert und teilweise ersetzt werden wird, nämlich durch den des Fernsehens. Kabelfernsehbilder, die 
auf wandgroßen Monitoren zu sehen sind, Räume, Familien, soziale Gruppen und öffentliche  /  pri-
vate Räume verbinden und zwischen ihnen vermitteln und dabei architektonisch (und sozial) de-
finierte Funktionen übemehmen.“19 

Grahams Thema ist die Sichtbarmachung und Synchronisation von zeitlich und au-
ßen- beziehungsweise innenräumlich verschiedenen Ereignissen.

Von der Interaktion mit dem eigenen Videobild unterscheidet sich die Inter-
aktion mit dem computeriell speicher- und abrufbaren Video-oder Filmmaterial in 
Form einer Videodisk beziehungsweise Database erheblich, und sie führte zu einer 
Bereicherung der Interaktions-und Gestaltungsmöglichkeiten der Medienkunst.

Ein Beispiel hierfür sind die interaktiven „Moviemaps“, die dem Betrachter 
eine „surrogate Reise“ erlauben: „Surrogates Reisen ist die filmische Aufzeichnung 
des Ortes, die viele Möglichkeiten, von hier nach dort zu gelangen, bietet. Die Bilder 
sind realistischer als vom Computer gezeigtes Material, aber nicht so interaktiv, da 
man im Moment nur dort reisen kann, wo die Kamera Aufnahmen gemacht hat.“20 
Auf diese Weise werden die visuellen Eigenschaften des Kinos unter Verwendung 
des Computers mit der Bewegungsfreiheit des Betrachters verknüpft. Hierfür wur-
den unterschiedliche Ansichten einer Stadt, Landschaft oder Route gefilmt und auf 
einer Bildplatte abgespeichert.

Der Benutzer kann sich mit Hilfe einer geeigneten Steueroberfläche, wie einem 
Fahrrad oder einem Straßenbahnsteuerhebel, oder allein mit dem Finger, durch die 
gewählte Route hindurchmanövrieren: 

„Man filmt einen realen Ort, indem man vorher festgelegte Routen abfährt und dabei die Kamera 
in bestimmten räumlichen statt zeitlichen Abständen auslöst (zum Beispiel alle drei Meter); dann 
filmt man das Durchfahren jeder Kreuzung aus allen möglichen Richtungen und dann macht man 
aus dem ganzen Material eine Laserdisc. Mit einem guten Benutzer-Interface ist es möglich, nahtlos 
zu reisen, indem man die Laserdisc-Spieler abwechselnd Geradeausfahrt- und Abbiegesequenzen 
zeigen läßt.“21

Die ersten Experimente mit interaktiven Moviemaps auf Videodisk begannen 1978 
am MIT, Massachusetts Institute of Technology, auf einem der ersten Laserdisc-Pro-
totypen. Obgleich schon der erste Versuch, das Befahren eines realen Ortes mit in-

19  Dan Graham: Video-Architecture-Television. Hrsg. v. Benjamin H. D. Buchloh. Halifax 1979, S. 64. 
20  Michael Naimark: „Präsenz bei INTERFACE“ oder „Woher weißt du, daß dies kein Film ist?“ In: 
Weltbilder. Bildwelten. Computergestützte Visionen. Interface 2. Hrsg. v. Klaus Peter Dencker. Hamburg 
1995, S. 364–368, S. 365.
21  Ebd.
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teraktiver Videodisk zu simulieren, wie in der Arbeit Aspen Moviemap von Michael 
Naimark aus dem Jahr 1980, die totale Immersion des Betrachters anstrebte, indem 
das Blickfeld der Projektion so weit wie möglich ausgedehnt wurde, teile sich der 
Unterschied zwischen der wirklichen Welt und der virtuellen Welt, so Naimark, durch 
drei Kategorien auch dem Betrachter mit: zum einen durch das, was unsere Sinne 
wahrnehmen und was sie für realistisch halten (= Signal), durch das, was unsere „Ner
venenden berührt“ beziehungsweise was wir als „Interaktivität“ bezeichnen (= Ak
tion) sowie durch das, was nicht greifbar ist oder was von der Kultur und der persön-
lichen Veranlagung abhängt (= Kontext).22 Aus diesem Grund werde deutlich, war-
um es sich hier nicht um eine Simulation handle.

Auch bei der in der Sammlung des ZKM | Zentrum für Kunst und Medientech-
nologie Karlsruhe befindlichen Arbeit VB-KA Moviemap von Karlsruhe, die 1991 
entstand, sei es, so Naimark, nicht Sinn der Interaktion, die Wirklichkeit zu simu-
lieren, sondern eine ganzheitliche Sicht, eine Art Übersichtserlebnis neuer Art zu 
ermöglichen. Es müsse von der Wirklichkeit abstrahiert werden, damit neue Erfah-
rungen in Raum Zeit möglich werden.23

Den Beginn des Einsatzes der Videodisk markierte auch das von Film  /  Video 
Group (die sich später Interactive Cinema Group nannte) um Glorianna Davenport 
am Medialab des MIT 1984 durchgeführte Projekt Elastic Movies Disc, eine Video-
disk, auf der Arbeiten von Bill Seaman, Luc Courchesne, Russel Sasnett und Rosalyn 
Gerstein enthalten sind. 

Aufgrund des zufälligen Zugriffs entweder durch das System oder durch den 
Betrachter („random access“) ändert sich nicht nur die Abfolge und Struktur der 
Daten, sondern auch die Rezeption. Beides muß vom Autor als Option konzipiert 
und somit gerade nicht zufällig vorgegeben sein. „Wirkte der Eingriff in die Bildfolge 
willkürlich, wäre der Unterschied zum Programmwechsel des Fernsehers kein we-
sentlicher.“24 Als frühe Beispiele hierfür gelten die Arbeiten Lorna von Lynn Hersh-
man aus dem Jahr 1984 und Graham Weinbrens The Earlking von 1986.25

Die Tatsache, daß hier die interaktiven Möglichkeiten deutlich durch das Sys-
tem und durch die zuvor eingegebene Daten begrenzt sind, läßt dem Betrachter le-
diglich hinsichtlich der Bildabfolge eine gewisse Wahl.26 

Von jener eher dokumentarischen Anwendung der Videodisk als Speicherme-
dium für einzelne Videoarbeiten, wie bei Elastic Movies Disc unterscheidet sich die 

22  Ebd., S. 364.
23  Michael Naimark. In: MultiMediale 2, Das Medienkunstfestival des ZKM | Zentrum für Kunst und 
Medientechnologie Karlsruhe. Ausst.-Kat. Karlsruhe 1991, S. 4ff. 
24  Söke Dinkla: Interaktive computergestützte Installationen um 1990. Eine exemplarische Analyse 
(= unveröffentlichte Magisterarbeit. Universität Hamburg 1992), S. 26.
25  Ebd., S. 27. Siehe auch: Regina Cornwell: Interactive Storytelling. A pioneering work of high-tech 
video art. The Earl King incorporates the viewer into a fragment narrative of abandonment, sexuality and 
death. In: Art in America, Januar 1988, S. 43, 45.
26  Siehe auch: David Reisman: Telescreen as Text. Interactive Videodisc Now. In: Artscribe, Mai 1988, 
S. 66–70. 
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künstlerische Arbeit mit der Videodisk erheblich. Hier geht es um das künstlerisch 
kalkulierte Arrangement möglicher Echtzeitinteraktion, die vor allem die Art und 
Weise betrifft, wie der Betrachter das als Database gespeicherte Bild- und Tonmate-
rial abruft und dabei neu zusammensetzt: Die bereits aufgezeichneten Bilder können 
individuell, den vorgesehenen Möglichkeiten entsprechend abgerufen und variiert 
werden. Die ersten überzeugenden künstlerischen Arbeiten auf Videodisk, die Sky 
Art Centerdisc entstanden Anfang der achtziger Jahre am Center for Advanced Vi-
sual Studies des MIT unter der Leitung von Otto Piene.27

Bevor eine Arbeit jedoch auf einer Videodisk realisiert werden konnte, zeigten 
die Künstler ihre neue Idee in der Form einer „interaktiven Videoinstallation“, wie 
zum Beispiel Elastic Movies des Kanadiers Luc Courchesne aus dem Jahr 1984.28 Die 
Arbeiten von Lynn Hershman, Grahame Weinbren und Ken Feingold gelten auch 
hier als die ersten künstlerischen interaktiven Videodiskarbeiten dieser Art, die zeit-
gleich mit der Elastic Movies Disc in den achtziger Jahren entstanden sind.29 .

Auch Peter D’Agostino war 1985 mit seinen kritischen Arbeiten zur Medienge-
schichte, TransmissionS und Double you (and x, y, z) einer der ersten, die die Video-
disk als künstlerisches Medium für sich einsetzten.30 Schon hier zeigten sich mehre-
re wesentliche Aspekte und Vorzüge jenes neuen Mediums gegenüber dem linearen 
Videoband: Erst durch die Interaktion schuf der Betrachter eine der möglichen, vom 
Künstler kalkulierten Erzählstränge. Die Arbeit an sich mußte demnach zuvor in 
ihrer Kontinuität nach seinem speziellen Kalkül aufgelöst werden. Folglich war die 
aufgebrochene Kontinuität nun eine Funktion der Interaktion des Betrachters, die an-
stelle der üblichen Linearität der künstlerischen Arbeit vorher bedacht werden mußte. 
Dabei konnte die „Begegnung mit dem Unbekannten“, das heißt mit unvorhersehba-
ren Ereignissen, als ein Teil der interaktiven Erfahrung mit eingeplant werden, wobei 
es vermieden wurde, die Erfahrung durch ein endgültiges Statement einzuschränken. 
Zusätzlich eröffnete sich die Möglichkeit, mit „synaptischen Sprüngen“ der Assoziati-
on des Betrachters zu spielen und diese als offene Größe mit zu berücksichtigen.

Die in den neunziger Jahren mehrfach ausgezeichneten Arbeiten von Bill Sea
man und Jean-Louis Boissier sind bezüglich der unterschiedlichen Möglichkeiten der 
kalkulatorischen Verwendung der Videodisk besonders aufschlußreiche Beispiele:31

27  Frank Popper: High Technology Art. In: Digitaler Schein. Ästhetik der elektronischen Medien. Hrsg. v. 
Florian Rötzer. Frankfurt am Main 1991, S. 254.
28  Biographische Notizen. In; artintact 2. CD-ROMagazin interaktiver Kunst. ZKM | Zentrum für Kunst 
und Medientechnologie Karlsruhe 1995, S. 106f. 
29  Im Kapitel „Gestaltung der Dialogstruktur und des Interfaces computergestützter Arbeiten“ werden 
sie unter dem von Dinkla untersuchten Aspekt der Gestaltung der Dialogstruktur gesondert behandelt. 
30  David Tafler: Der Blick und der Sprung. The Look and the Leap. Die Verschiebung der Grenzen bei 
der interaktiven Videodisk-Kunst. In: Ders.: Ein interaktives Kino. Einige Zeit- und Zeitformmodelle. In: 
Kunstforum International. Bd. 103, Sept.  /  Okt. 1989, S. 240–245. Siehe auch: Transmission. Hrsg. v. Peter 
D’Agostino, New York 1985. 
31  Bill Seaman: William Seaman. In: Der Prix ars electronica. Internationales Kompendium der Com-
puterkünste. Hrsg. v. Hannes Leopoldseder; österreichischer Rundfunk, Wien (ORF). Wien 1992, S. l l0f. 
Siehe auch: Ders.: The Watch Detail. In: „Bitte berühren“. Interaktive Videoinstallationen. Ausst. Kat. ZKM | 
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In seinen Arbeiten untersucht Bill Seaman die Beziehung zwischen der Sprache, 
speziell dem Wort, dem Bild und dem Klang sowie die Mechanismen der Versprach-
lichung, deren Ambivalenzverhältnisse ästhetisch ausgenutzt und zum Prinzip der 
Interaktion mit dem Werk erhoben werden. Dabei wird alles zum Zeichen. Gleich-
zeitig legt er großen Wert auf die „Neuheit“ und „Unverbindlichkeit“ der künstleri-
schen Ereignisse und versucht, die Utopie des persönlichen, individuellen Kunster-
lebnisses durch den Einsatz der PC-Technologie und der Hypercard-Software un-
mittelbar zu verwirklichen. So werden beispielsweise alle Elemente der Arbeiten von 
ihm selbst hergestellt und nicht aus einem vorhandenen Medienrepertoire geschöpft 
oder in Auftrag gegeben. Mit dem selbstproduzierten Ausgangsmaterial stellt er viele 
Varianten von ein und derselben Arbeit her. Seine frühen Arbeiten seit 1976 sind 
Videotapes und -installationen, die ihm wiederum als Grundlage für komplexere 
Werke dienen. 

Seaman sucht und entwickelt vor allem solche Ideen und Inhalte, die den Com-
puter als Werkzeug benötigen. Besonders die Videodisk-Technologie ermöglicht ihm 
eine strukturelle Flexibilität und Beweglichkeit, Komplexität und Mehrschichtigkeit 
für seine Arbeiten, die räumliche und zeitliche Distanzen spielend überwinden kön-
nen. In Verbindung mit der Multimedia-Computertechnologie der Hypercard-Me-
nüs erlaubt sie dem Betrachter, verschiedene Sequenzen auf unterschiedliche Weise 
zu durchstreifen und zu erleben: 

„Der Computer erleichtert die unmittelbare Substitution von Sprach-  /  Bild-  /  Ton-Segmenten in-
nerhalb der Satzstruktur, die von der Wahl des Zuschauers abhängt. Der Zuschauer macht Erfah-
rungen mit der aktiven Steuerung einer Reihe von wechselnden, poetischen audiovisuellen Sät-
zen. Die Arbeit erforscht vielfältige Bedeutungen anhand der Präsentation von Materialien in 
ständig wechselndem Kontext. Humor, visuelle Wortspiele, Sprach-/, Bild-  /  Tonspiele, modulare 
musikalische Kompositionen, >Chancen ohne Chance< werden ebenso erforscht, wie Sinn-  /  Un-
sinns-Beziehungen. Hypercard-Menüs erlauben den Zuschauern, solange zuzusehen, wie sie möch-
ten und das Material im gewünschten Tempo zu erforschen […] Zum einen kann man das lineare 
Material ergründen, zum anderen eine Auswahl linguistischer Variablen aus einer vorgegebenen 
Struktur wählen […] Der Computer erleichtert die umgehende Suche und das Abspielen der ent-
sprechenden Sprach-  /  Bild-  /  Tonfragmente auf der Videodisk und hält sich dabei an die korrekte 
Syntax.“32

Neben The Watch Detail von 1990, einer Arbeit, die die symbolische Repräsentation 
und Konstituierung des menschlichen „Zeitgefühls“ untersucht, ist die Arbeit The 
Exquisite Mechanism of Shivers und ihre Versionen von 1991, 1992 und 1994 wohl 
eine der überzeugendsten Anwendungen, die die strukturelle Ähnlichkeit des Medi-
ums Videodisk zu mentalen Prozessen maximal ausschöpft.

Zentrum für Kunst und Medientechnologie Karlsruhe, Ostfildern 1992, S. 12f. Ders.: „The Exquisite Me-
chanism of Shivers“. Anmerkungen und Beobachtungen zu künstlichen Spielen. In: Künstliche Spiele. 
Hrsg. v. Georg Hartwagner, Stefan Iglhaut, Florian Rötzer. München 1993, S. 324–333. Siehe auch Dieter 
Daniels: Bill Seaman, Ex Mech. In: artintact l. CD-ROMagazin interaktiver Kunst. ZKM | Zentrum für Kunst 
und Medientechnologie Karlsruhe 1994, S. 27ff. 
32  Bill Seaman: The Exquisite Mechanism of Shivers. A. a. O., S. 324f. 
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Die Arbeit wurde zunächst auf Videodisk und später auch auf CD-ROM ge-
speichert.33 Das verwendete Material besteht aus „Splittern“, politischen Textfrag-
menten, Musiksegmenten und Bildsequenzen, wobei über assoziative Verknüpfun-
gen zwischen Wort, Klang und Bild eine Vielzahl oszillierender Bedeutungen ent-
steht. Grundlage ist ein Videotape von 28 Minuten Länge, bestehend aus insgesamt 
33 Bild- und Musiksequenzen. Jede dieser Sequenzen bezieht sich auf einen Satz von 
zehn Worten. Das Repertoire der kompositorischen Mittel besteht aus 330 „Worten“ 
oder Bedeutungseinheiten.

Auf dieser Grundlage realisierte Seaman fünf künstlerische Varianten, die das je
weils verwendete Medium und seine Eigenschaften (raum-zeitliche „Qualizeichen“34) 
herausarbeiten beziehungsweise direkt zur Darstellung bringen: als Videotape (li
near, diachron), als Installation mit zehn Videoprojektionen (zentral gesteuert, linear 
synchron), als interaktive Installation mit Steuerungsterminal und Videoprojektion 
(individualisiert, komplex vernetzt), als Audio-CD sowie als CD-ROM (privatisiert).

In der interaktiven Variante können aus 330 „Kunstworten“ verschiedene Sinn
einheiten gebildet werden: Dabei wird die Abfolge der Video- und Audiosequenzen 
entweder vom Rezipienten selbst oder zufallsgesteuert von einem „sentence player“ 
variiert. Die Worte nehmen innerhalb der wechselnden Kontexte, in die sie geraten, 
eine andere Bedeutung an und offenbaren ihr gesamtes Bedeutungsspektrum. Um-
gekehrt nehmen die Bilder und akustischen Sequenzen den Bedeutungskontext der 
Worte auf und spiegeln diesen wider. Je nach Zugang und Art der Steuerung verschiebt 
sich jedoch der Akzent der Aussage. Bei der interaktiven Installation geschieht die 
Steuerung über das Sprachmenü: Im Kontext der Bilder wird die konkrete Bedeutung 
der Worte plötzlich fraglich. Bei der CD-ROM-Version kann die Auswahl auch über 
die Bilder erfolgen, so daß die Entstehungsbedingungen für Sprache in den Vorder-
grund treten.

In dem von Seaman vorgegebenen Rahmen ist nur eine endliche Anzahl von 
„Sätzen“ realisierbar, das gesamte Kunstwerk ist deshalb nur bedingt ein „offenes 
System“35. Die beabsichtigte Interaktion ist nicht auf ein bestimmtes Ziel gerichtet, 
sondern nur auf den Umgang und das Handeln mit einem solchen System selbst, das 
aus vorkonstruierten Bausteinen besteht. Es macht sich die Ambivalenzen zwischen 
den Darstellungsebenen zunutze, indem es den Zeichenbegriff permanent aufweicht 
beziehungsweise in seine Bestandteile „Signifikat“ und „Referent“ zerlegt und da-
durch den Betrachter in eine „semiotische Drift“36 hineinzieht. Auch der Titel be-
zeichnet nicht nur trefflich den Vorgang dieser Rezeption, sondern ist ebenso ambi-

33  artintact 1. CD-ROMagazin interaktiver Kunst. A. a. O. 
34  Qualizeichen = eine Qualität, die ein Zeichen ist. Siehe: Umberto Eco: Zeichen. Einführung in einen 
Begriff und seine Geschichte. Frankfurt am Main 1977 , s. 58. 
35  Siehe: Umberto Eco: Das offene Kunstwerk. Frankfurt am Main 1977. 
36  Siehe: Umberto Eco: Semiotik und Philosophie der Sprache. München 1985, S. 44 (= Supplemente 
Bd. 4).



Annette Hünnekens292

valent zu lesen wie das Kunstwerk, dessen Prinzip durch die semantische Vielvalt des 
Wortes „Shivers“ in seinen deutungen von „Zittern“, „Oszillation“ und „Splitter“ re-
präsentiert wird. Die in den medialen Bausteinen angelegte Kreativität des Künstlers 
potenziert und realisiert sich erst durch das kreative Zutun des Rezipienten bezie-
hungsweise des Zufallsgenerators. Der Vergleich beider Prozesse zeigt, wie sich Be-
deutung konstituiert, nämlich allein durch die rezipierende Kraft des Betrachters 
durch seine konnotativen und assoziativen Fähigkeiten. Diese Komponenten des 
Wahrnehmungsprozesses und der Imagination sind umso mehr gefordert, je viel-
schichtiger und komplexer die Aufgabe und größer die Wahrscheinlichkeit der Pro-
duktion unsinniger Sätze ist. Auf einem künstlerisch freien Feld kann der Rezipient 
selbst über die Entstehungsbedingungen und das Verhältnis von Sätzen imaginativer 
Kraft und Bedeutung im Rahmen vorgegebener multimedialer Ausdrucksmöglich-
keiten nachdenken und nachforschen. Das individuell und kulturell unterschiedli-
che Vorwissen multimedial versprachlichter Bedeutungen wird herausgefordert und 
tritt entweder spärlich oder hochaktiv in Erscheinung. Der Eigensinn, der allen 
menschlichen Wahrnehmungsprozessen anhaftet, bleibt dem passiven Rezipienten 
jedoch verschlossen.

Seaman hat die Reflexion und Analyse der Prozesse innerer Bedeutungskon-
stituierung auch auf das Schaffen von „Identität im Cyberspace“ ausgedehnt: Seine 
neueste Arbeit Passage Sets  /  One pulls Pivots at the Tip of the Tongue, die 1994/95 
entstand, wurde auf der Multimediale 4 in Karlsruhe als Großprojektion auf drei 
Leinwänden gezeigt.37

Als Künstler und Ästhetiktheoretiker setzte sich Jean-Louis Boissier in zahlrei-
chen Arbeiten mit der Erkundung der Möglichkeiten interaktiver Videodisk-Tech-
nologie auseinander.38 Sein Arbeitsschwerpunkt liegt auf der ästhetischen Verän-
derung von Bildern in Verbindung mit interaktiver und Virtual-Reality-Techno-
logie. Dabei knüpft er an die Metapher des Buches an und verbindet sie mit der 
strukturellen Möglichkeit einer Reise: Seiner Auffassung nach ist die Videodisk ein 
Bilderbuch, durch das man sich auf eine mentale Reise begibt.39 In diesem Sinne 
hat er bereits 1984 seine interaktive Videodisk-Installation Le Bus in einem origi-
nal Pariser Autobus realisiert, wobei er die Innenwelt nach außen projizierte: Der 
Betrachter kann als „Teilnehmer“ einer Busfahrtgesellschaft durch das Drücken des 
„Halt“-Knopfes aus dem ständigen Bilderstrom der vorbeiziehenden Landschaften 
zwischen Saint-Denis und Stains einzelne Biographieausschnitte aus Familienalben 

37  Bill Seaman: passage sets  /  one pulls pivots at the tip of the tongue. In: MultiMediale 4. Das Medien-
kunstfestival des ZKM | Zentrum für Kunst und Medientechnologie Karlsruhe. Ausst.-Kat. Karlsruhe 1995, 
S. 44f. 
38  Jean-Louis Baissier: Programmes Interactifs. Ausst.-Kat. Centre d’Art d’IvryCREDAC, Ivry-sur-Seine, 
1995.
39  Frank Popper: Künstlerische Bilder und die Technowissenschaft. In: Kunstforum International. Bd. 97, 
Nov.  /  Dez. 1988, S. 97–109, S. 106. Sowie: 42. Biennale Venedig, 1986. Siehe: Frank Popper: Art of the 
Electronic Age. New York 1993, S. 107. 
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von insgesamt achtzig virtuellen Fahrgästen abrufen, die auf einem ein Fenster erset-
zenden Monitor eingeblendet werden.

Im Jahr 1993 kehrt er in der Arbeit Flora petrinsularis, die ein Jahr später auch 
auf CD-ROM erschienen ist, die Metapher der Reise und die des Buches um: Die 
Installation erlaubt eine, akustisch und visuel begleitete „Reise“ durch Rousseaus 
Schreibprozeß, der bei botanischen Spaziergängen die Vielzahl von Pflanzen einer 
Insel beschreibt und dabei eine neue Art des Schreibens entdeckt. Eindrücke, Erin
nerungen und Gedanken, die Rousseau an den unterschiedlichen Orten hatte, wur-
den beim Anblick der Pflanzen in das Bewußtsein zurückgerufen und gingen auch 
in seine „Memoiren“ ein. In dem Begleitbuch zur CD-ROM gibt Boissier einen aus-
führlichen Einblick in seine Motivation und Arbeitsweise: 

„Zuerst hatte ich die Intuition, daß das Werk Jean-Jacques Rousseaus geeignet sei, mich schöpfe-
risch mit den interaktiven Beziehungen der neuen technologischen Medien auseinanderzusetzen. 
Und zwar, weil es sich grundsätzlich mit dem Verhältnis zur Welt beschäftigt. Der Stand der Tech-
nik veranlaßt uns, nach einer Definition von Schrift für die Hypermedien zu suchen und über die 
Gestalt des interaktiven Bildschirms nachzudenken. Dabei müßte sich auch das Büchermachen 
verändern. Und Rousseau, so habe ich festgestellt, hat ebenfalls zwei Arten des Büchermachens 
entwickelt.“40 

Boissier realisierte diese beiden Arten durch eine Zweiteilung der Arbeit in das 
„Herbarium“, das bei seinen Spaziergängen entstand und sich mit dem anderen Teil, 
seinen „Bekenntnissen“, kurzen Erinnerungsszenen der Liebe, des Taumels, Verlan-
gens und der Unruhe, optisch und akustisch verbindet.

Bei seinen ausführlichen Quellenrecherchen für dieses hypermediale Werk 
kam Boissier auf den Gedanken, „ein Buch zu machen, das, wenn schon nicht ohne 
Schrift, ohne die Sprache der Worte auskommt.“41 

Obgleich die Arbeit natürlich Texte und auch gesprochene Worte verwendet, 
teilt sie sie sich nicht durch die Sprache mit, sondern anhand des Prozesses der Ver-
bindung vom akustisch-optischem Klang-, Bild- und Textmaterial. Als einen hapti-
schen, in unserer Kultur gebräuchlichen Zugang zur Information hat er einen einfa-
chen realen Ordner verwendet und diesen mit einem Bildschirm verknüpft, so daß 
der Akt des Umblätterns videografisch registriert, eine neue akustisch-visuelle Situ-
ation auf dem Bildschirm ausgelöst und das Nebeneinander der Erinnerungen in 
realer und virtueller Weise übertragen wird. Durch die Interaktivität die eine „Prä-
sentation“ und „Simulation“ erlaubt, wird dem Betrachtedas fiktive und distanzierte 
Nachvollziehen der Situation Rousseaus ermöglicht.

Die Beispiele der interaktiven Bildplatten- oder Videodisk-Arbeiten, mit denen 
Einzelbilder oder kurze Bildsequenzen multimedial arrangiert und abgerufen wer-

40  Jean-Louis Baissier: Zwei Arten Bücher zu machen. Arbeitsnotizen zu Flora petrinsularis. In: artintact 
1. A. a. O., S. 53–81. Boissier merkt unter anderem an, daß die Arbeit von Raymond Bellours besprochen 
wurde. Raymond Bellour: Avant, après. In: Trafic, Nr. 10, 1994. 
41  Ebd., S. 5Sf. 
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den können, ließen sich in der Vielzahl der einzelnen Themen wie der Umsetzung 
mentaler oder poetischer Prozesse auch in Richtung der Untersuchung von realitäts-
stiftenden Prozessen ergänzen. So haben sich etwa Paul Sermon42 oder Jill Scott43 
unter anderem auf jeweils unterschiedlicher Ebene mit der Frage befaßt, wie sich 
„Medienrealität“ als sogenannte „objektive Realität“ beziehungsweise wie sich „Ge-
schichte“ und auch die eigene Biographie als sogenannte „subjektive Realität“ kons-
tituiert und zu diesem Zweck das Medium Videodisk eingesetzt.

Daß solche Arbeiten die geeigneten Vorstudien für eine gelungene Realisation 
des sogenannten „interativen Kinos“ sein könnten, wie dies in den medialen Arbei
ten von Stephen Wilson bereits angelegt und von Peter Krieg erstmals offiziell er-
probt wurde, ist zwar naheliegend, im Vergleich zu den genannten Installationen 
von Bill Seaman aber offenbar noch weit von einer ausgereiften Form entfernt.44

Synthesebild: Virtual Reality
Konnte das Video- beziehungsweise Filmbild durch eine räumliche Inszenierung an
hand von Großprojektionen den Betrachter bereits aus der zweidimensionalen Bild
ebene hinausführen, wie etwa in den Closed-Circuit-Installationen, der Videoprojek
tion und der Videodisk-Projektion oder den Moviemap-Arbeiten von Michael Nai-
mark, so war es als „analoge“ Bilddarstellung – selbst bei digitaler Speicherung – doch 
immer noch an ein „Vorbild“ gebunden und als Konserve gespeichert. Dies änderte 
sich mit der Möglichkeit der Generierung und Animation synthetischer Bilder. […]

42  Siehe: Paul Sermon: Think about the people now. In: Der Prix ars electronica. Internationales Kom-
pendium der Computerkünste. Hrsg. v. Hannes Leopoldseder; Österreichischer Rundfunk, Wien (ORF). 
Wien  /  Linz 1991, S. 120f. Sermon bekam für seine Arbeit die Goldene Nica. 
43  Siehe: Jill Scott: Machine Dreams. In: Der Prix ars electronica. Internationales Kompendium der 
Computerkünste. Hrsg. v. Hannes Leopoldseder; Österreichischer Rundfunk, Wien (ORF). Wien  /  Linz 1990, 
S. 188f. Dies.: Paradise Tossed. Ebd., S. 108f. Dies.: Erinnerung und multimediale Phantasie. Vortrag auf 
dem Symposium The Digital Museum der MultiMediale 4. Karlsruhe 1995. Sowie: Hans Peter Schwarz: 
Grenzen der Utopie (Frontiers of Utopia). In: MultiMediale 4. Das Medienkunstfestival des ZKM | Zentrum 
für Kunst und Medientechnologie Karlsruhe 1994, S. 62. 
44  Stephen Wilsons Experimente der achtziger Jahre bereiteten den Boden für die Richtung, ein Publi-
kum gemeinsam an einer computergesteuerten medialen Aktion interaktiv teilnehmen zu lassen, indem 
sie kollektive Selektionen durchzuführen hatten. Siehe Stephen Wilson: Umwelterfassende Kunstwerke 
und interaktive Kunstereignisse. Die Entwicklung des Mikrocomputers und ihre Auswirkungen. In: Kunst-
forum International. Bd. 103, Sept.  /  Okt. 1989, S. 166–179. Siehe auch: Der Prix ars electronica. Internatio-
nales Kompendium der Computerkünste. Hrsg. v. Hannes Leopoldseder; österreichischer Rundfunk, Wien 
(ORF). Wien  /  Linz 1991, S. 148f. Peter Krieg führt diesen Ansatz direkt am Medium Film aus. Siehe: Peter 
Krieg: Suspicious Minds (Die Ordnung des Chaos). A. a. O., S. 140f. Siehe auch: Versuch über Interaktion 
und Medien. In: Künstliche Spiele. Hrsg. v. Georg Hartwagner, Stefan Iglhaut und Florian Rötzer. A. a. O., 
S. 180–187. 



CLAUDIA ROSINY

Videotanz (1999)*

Videotanz?

„Mehr und mehr dachte ich daran, mit der formalisierten, stilisierten Tanzbewegung zu arbeiten, 
den Tänzer aus dem Theater herauszunehmen und ihm die Welt als Bühne zu geben. Das würde 
nicht nur bedeuten, die fixierte Frontalansicht und die starren Wände des Theaterrechtecks zu 
entfernen, oder die Handlungsszenen öfter als im Theater zu verändern, sondern es bedeutet auch, 
eine ganz neue Reihe von Relationen zwischen Tänzer und Raum zu entwickeln. […] 

Ich glaube ganz sicher, dass der Film-Tanz sich rasch entwickeln wird, und dass sich im Interesse 
dieser Entwicklung eine neue Ära der Zusammenarbeit zwischen Tänzern und Filmemachern 
eröffnen wird – eine Ära, in der beide ihre kreativen Energien und Talente hinsichtlich einer ge-
meinsamen künstlerischen Aussage vereinen könnten.“

Maya Deren1

Im Zwischenbereich klassischer Bühnenkünste wie Theater, Oper oder Tanz sind im 
Zuge der Entwicklung audiovisueller Medien neben Aufzeichnungen von Bühnen-
werken eigene Kunstformen entstanden. Es gibt Videotheater,2 spezielle Operninsze-
nierungen fürs Fernsehen3 und Choreographien, die ausschliesslich für Film und Vi-
deo gemacht wurden. Zwar ist das Interesse an solchen Tanzkreationen für die Ka
mera in den letzten Jahren in Europa durch die Stimulierung des Dance-Screen-Wett-
bewerbs – aufgrund einzelner Kolloquien,4 spezieller Screenings und Festivals zum 

*  Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Claudia Rosiny, Videotanz. Panorama einer intermedialen 
Kunstform (Dissertation). Chronos Zürich 1999, S. 9–13, 20–25, 199–207. Wiederabdruck mit freundlicher 
Genehmigung des Verlags. In der 2013 erschienen Publikation „Tanz Film. Intermediale Beziehungen zwi-
schen Mediengeschichte und moderner Tanzästhetik“ behandelt die Autorin den Videotanz nochmals in 
historischen Perspektiven.
1  Deren, Maya: Poetik des Films. Wege im Medium bewegter Bilder, Berlin 1984, S. 62. In einer engli-
schen Fassung bereits 1945 erschienen: Deren, Maya: „Choreography for the camera“, in: Dance Magazine, 
Oktober 1945, S. 10 f., 37, S. 10 f.
2  Siehe hierzu beispielsweise die Werke von Robert Wilson: „Deafman Glance“ (USA, 1981),„Einstein 
on the Beach“ (USA, 1985) sowie die jüngeren Werke La Femme à la Cafetiere (F, 1989), Mr. Bojangles 
Memory – Og, son of Fire (F, 1991) und „Der Tod des Moliere“ (1996). Diejenigen Filmbeiträge, die der vor-
liegenden Arbeit zugrunde liegen, werden im Text kursiv, andere mit Anführungszeichen gekennzeichnet. 
In Italien arbeitete der Theatermacher Giorgio Barberio Corsetti mit den Videospezialisten vom Studio 
Azzurro zusammen. In den achtziger Jahren realisierten sie nicht nur Videowerke wie „Ladro di anime“ 
(1985) oder „Prologo a diario segreto contraffatto“ (1986) und stimulierten ein entsprechendes Genre 
„Videotheater“ in Italien, sondern verwendeten Kameras und Monitore auch in den Bühnenwerken.
3  Siehe hierzu beispielsweise Schmidt-Sistermanns, Johannes: Opernregie im Fernsehen. Medien
spezifische Regiekonzepte zur Visualisierung von Opern im Fernsehen, Wien 1991. Schmidt Sistermanns 
analysiert verschiedene Opernwerke für das Fernsehen und berücksichtigt dabei insbesondere auf das 
Medium zugeschnittene Arbeiten.
4  1989 fand ein grossangelegtes Kolloquium „Danse, Cinema et Television“ im Théâtre National de la 
Danse et de l’Image in Chäteauvallon bei Toulon statt, das Film-, Fernseh-, Video- und Tanzschaffende 
vereinigte. Dabei ging es um so umfassende Themen wie den Transfer vom Tanz ins Bild und umgekehrt, 
um Probleme der Kreation, Finanzierung und Distribution sowie der Programmierung.
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Thema – gestiegen, doch befindet sich eine theoretische Auseinandersetzung im 
deutschsprachigen Raum erst in den Anfängen. Eine Geschichte des Videotanzes 
wurde bisher noch nicht geschrieben, denn die Entwicklung der Kunstform ist – wenn 
sie auch auf ästhetische Vorläufer bauen kann – mit einer Akkumulation seit Beginn 
der achtziger Jahre eine junge. Da es letztlich die Filme selbst sind, die die Geschichte 
schreiben, bot sich im Sinne einer Grundlagenforschung die Untersuchung möglichst 
vielfältiger Beispiele an, denn im Videotanz beeinflussen sich zwei bewegungsdyna-
mische Künste gegenseitig, und aus einer teilweise paradoxen Anziehungskraft resul-
tiert kein einzelner Typus, sondern eine Palette ästhetischer Ausdrucksweisen.

Die Kunstform entwickelte sich parallel zu einem wachsenden Interesse am Büh-
nentanz mit neuen Variablen im Tanztheater und postmodernen Tanz. Hier scheint, 
oberflächlich betrachtet, ein Widerspruch zu liegen, vermitteln doch die zeitgenössi-
schen Bühnenformen starke emotionale Implikationen sowie eine alle Sinne anspre-
chende körperliche Direktheit, während Film- und Videobilder eine entsprechende 
Wirkung primär nur visuell und akustisch in einer eindimensionalen Kommunika-
tionsrichtung auslösen können. Dieser mögliche Antagonismus erweist sich bei nä-
herer Betrachtung als im historischen Kontext gewachsene Komplementärform der 
gegenseitigen Beeinflussung und Befruchtung.5 In der Bühnensprache des zeitge-
nössischen Tanzes werden zunehmend dem Film entlehnte Fragmentierungen ver-
wendet, Resultat veränderter Wahmehmungsstrukturen im 20. Jahrhundert.

Der Kern des Problems ist heute vielleicht der, dass sich unsere Sichtweise der 
Dinge verändert, so wie sich mit der Entdeckung der Perspektive einst die Sichtweise 
der Renaissance veränderte. Wir müssen die Dinge neu sehen lernen.6 

Der vorliegenden Untersuchung liegt die Hypothese zugrunde, dass eine Kunst-
form nicht allein durch eine kategorielle Abgrenzung bestimmt werden kann. Streng
genommen wäre, wie es eine definitorische Annäherung nahelegen könnte, Video-
tanz allein dadurch als Kunstform festzulegen, dass tatsächlich ausschliesslich solche 
Werke in Betracht gezogen werden, bei denen Tanz nie auf einer Bühne stattgefun-
den hat, sondern direkt für die Kamera, das Video choreographiert wurde. Hier ist es 
bereits die Filmgeschichte selbst, die eine Kunstform im Film neben der starken Kon-
kurrenz einer dokumentarischen, reproduzierenden Linie von Anfang an benach
teiligte. Die Gebrüder Lumière patentierten 1895 ihren Kinematographen als „Ma-
schine zur Wiedergabe wirklichen Lebens“. Trotz des Verlaufs der Filmgeschichte, der 
ungeachtet einzelner Wechselwirkungen eine Dichotomie von Realismus und Fik
tion erkennen lässt, entsteht unter dem Einfluss eines realistischen Anspruchs eine 
Chance im Videotanz, die zu einer grundlegenden Hypothese führt: Eine Interme

5  Vgl. Greuner, Jens: „Es tanzen die Bilder … Über Produktion und Rezeption von Bewegung in neueren 
Tanzfilmen“, [Masch.-schr.] Magisterarbeit im Fach Theaterwissenschaft, FU Berlin 1992, S. 147 ff.
6  Bernard Noel aus: „Le lieu des Signes“, zitiert in: Adolphe, Jean-Marc: „Von Quellen und Bestimmun-
gen. Konzepte von Gedächtnis, Bewegung und Wahrnehmung im Tanz Frankreichs“, in: Zeitgeist – Jahr-
buch Ballett International, 14. Jg., Nr. 1, Januar 1991, S. 22–29, S. 23.
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dialität der Kunstform Videotanz beginnt dort, wo sich zwei gleichgestellte Teilberei-
che begegnen. Im Dialog mit filmischen Mitteln sind es der Körper und die mensch-
liche Bewegung, die zu einer Physis des Videotanzes führen. Insofern scheint es fol-
gerichtig, dass besonders filmische Neuinterpretationen einer Bühnenchoreographie 
zu gleichwertigen Konzepten führen können, während bei direkten Konzeptionen 
für die Kamera die Körper Gefahr laufen, vom Medium vereinnahmt zu werden.

Videotanz ist schliesslich symptomatisch sowohl für ein aktuelles Thema der 
Diskussion um den Körper und seine Abbilder7 als auch paradigmatisch für eine 
Diskussion eines einzelnen Genres innerhalb des Diskurses zur Intermedialität.8 

„The questions are: what is dance and what is television? Furthermore, what is video
dance? What I like about working with dance is that there is still the possibility of 
creating new ideas for new audiences. The form is not set – not established.“9

Die Offenheit der Form zeigt sich nicht nur innerhalb des Genres Videotanz, 
sondern auch in möglichen Interferenzen und Interaktionen mit anderen inter-
medialen Erscheinungsformen wie Videokunst, Musik- oder Werbeclips.10 Diese 
offenen Grenzen und freien Strukturen bieten für die Forschung eine Chance, der 
Vielfältigkeit Rechnung zu tragen. Ziel dieser Untersuchung ist es, in einem phäno-
menologisch-deskriptiven Ansatz eine erste, breit angelegte Perspektive auf dieses 
intermediale Phänomen zu versuchen und den Videotanz nicht in einen ästhetisch 
normativen Rahmen zu drängen.

7  Siehe hierzu unter anderem Kamper, Dietmar und Christoph Wulf (Hg.): Die Wiederkehr des Körpers, 
Frankfurt a.  M. 1982; Dies. (Hg.): Das Schwinden der Sinne, Frankfurt a. M. 1984 oder Kamper, Dietmar und 
Johannes Odenthal: „Das Theater kehrt in die Körper zurück. Dietmar Kamper und Johannes Odenthal 
in einem Gespräch über Bilder, Körper, Geist“, in: Ballett international    /    Tanz aktuell, Nr. 8/9, August    /    Sep-
tember 1994, S. 24–28; Baxmann, Inge: „Tanztheater. Rebellion des Körpers, Bildertheater und die Frage 
nach dem Sinn der Sinne“, in: Zeitgeist-Jahrbuch Ballett International, 13. Jg., Nr. 1, Januar 1990, S. 
55–61; Fischer, EvaElisabeth: „Der Körper zwischen Natur und Zivilisation. Eva-Elisabeth Fischer nimmt 
das Festival ,Dance ’95‘ in München zum Anlass, den Wandel der Körperbilder im Tanz zu beschreiben“, 
in: Ballett international  /  Tanz aktuell, Nr. 8/9, August  /  September 1995, S. 66 f.
8  Vgl. hierzu Paech, Joachim (Hg.): Film, Fernsehen, Video und die Künste. Strategien der lntermediali-
tät, Stuttgart 1994 oder Müller, Jürgen E.: Intermedialität. Formen moderner kultureller Kommunikation, 
Münster 1996. Müller untersucht einige „intermediale Fälle“, darunter „Top Hat“ als Beispiel des Hol-
lywood-Filmmusicals. Die Analyse bezieht sich jedoch weniger auf die Wirkung der einzelnen intermedia
len Komponenten; es wird vielmehr auf deren Interferenzen hingewiesen, ohne dass diese Strukturen 
allerdings im Detail analysiert würden. Vgl. S. 180–187.
9  Bob Bentley, der als Regisseur mit zwei Werken im untersuchten Zeitraum des Dance Screen vertreten 
ist, zitiert bei Marigny, Chris de: „Creating New Audiences“, in: Dance Theatre Journal, 9. Jg., Nr. 2, Herbst 
1991, S. 34 f., S. 34. 
10  Eine Studie zum Einsatz von Tanz in Werbeclips auf Frankreich bezogen bietet: Aubertin, Sylvia: 
„L’Image de Ja danse dans Ja publicite televisee“, in: La Recherche en danse, Nr. 3, Juni 1984, S. 83–
96. Spezifisch auf den Tanz bezogene Arbeiten zu Videoclips stellen noch eine Lücke in der Forschung 
dar. Greuner erwähnt in seiner Magisterarbeit eine Untersuchung: Dutz, Barbara: „Tanz in Videoclips“, 
(Masch.-schr.) Magisterarbeit an der FU Berlin, Fachbereich Kommunikationswissenschaften, April 1991. 
Einen weiteren Einstieg ins Thema anhand einer Beschreibung von Musikclips von den Popstars Kate 
Bush, Paula Abdul, Michael Jackson und Janet Jackson und die Funktion des Tanzes darin bietet Buck-
land, Theresa Jill mit Elizabeth Stewart: „Dance and Music Video. Some Preliminary Observations“, in: 
Jordan, Stephanie and Dave Allen (Hg.): Parallel Lines. Media Representations of Dance, London 1993, 
S. 51–79.
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Kunstformen der Grenzgänge – Wandel der Wahrnehmung
Videotanz stellt für sich keine genuin neue Kunstform dar, sondern seine ästheti-
schen Merkmale und Wahrnehmungsmechanismen lassen sich auf historische Vor-
läufer anderer Kunstrichtungen zurückführen; ausserdem ist der Videotanz Teil einer 
breiteren Entwicklung hin zur Intermedialität und Vermischung künstlerischer Aus-
drucksformen, wie sie sich seit der Wende zum 20. Jahrhundert verstärkt abzeich-
net. Erika Fischer-Lichte beschreibt in ihrer Einleitung eines Forschungsbandes zur 
Theateravantgarde den Wandel, der sich vor allem in neuen Wahrnehmungsmustern 
manifestiert; Beispiele sind die Auswirkungen des Kubismus auf die Aufsprengung 
eines perspektivisch gegliederten Bühnenraumes oder die der atonalen Musik Ar-
nold Schönbergs auf ein neuartiges Musikverständnis.11 Der Tanz erlangte dabei im 
System der Künste eine besondere Bedeutung: 

„Auf der einen Seite bewirkten Fliessband, Refa-Zeitmessung, Taylorisierung u.  ä. dass der mensch-
liche Körper den Rhythmus seiner Bewegungen dem vorgegebenen Rhythmus der Maschine an-
passen musste. Auf der anderen Seite proklamierten Wandervogelbewegung, Gartenstadt-, Kör-
perkultur- und Lebensreformbewegung die Befreiung des Körpers von den überlieferten Zwän-
gen, für die sie einerseits ein falsches Schamgefühl haftbar machten, andererseits jedoch die von 
Urbanisierung und Industrialisierug verursachten Lebensbedingungen.“12

Innerhalb der Theater- und Tanzavantgarde bilden die neuen Raumkonzepte mit 
einem Aufbrechen der Guckkastenbühne und der Suche nach neuen Theaterräumen 
wichtige Entwicklungsschritte zu einer Vermischung der Kunstformen. Daneben kön
nen auch Körperpraktiken wie Meyerholds „Biomechanik“ und die von der Theater
avantgarde allgemein propagierte „Entliterarisierung des Theaters“ als Modellfälle 
gedeutet werden, die innerhalb der Öffnung theatraler Konzepte eine erstarkte Rolle 
des Tanzes markieren.13 Auf der anderen Seite stehen die rasanten Entwicklungen 
der audiovisuellen Medien und deren Einfluss auf andere Künste. Scheugl erwähnt 
einen Film „Le Raid Paris-Monte Carlo en 2 heures“, den Méliès 1904/05 als Zwi-
schenteil für eine gleichnamige Revue der Folies-Bergere drehte.14 Bemerkenswert 
ist, dass der Filmtitel selbst die veränderte Wahrnehmung der Zeit durch den Film 
anspricht.15 Auch Meyerhold rief, neben den bekannteren Beispielen von Piscator, in 

11  Vgl. Fischer-Lichte, Erika (Hg.): TheaterAvantgarde. Wahrnehmung – Körper – Sprache, Tübingen 
1995, S. 2 f. 
12  Ebd. 
13  Siehe hierzu beispielsweise: Kirchmann, Kay: „Grenzgänger. Zur Mediensynthese im Tanz und The-
ater des 20. Jahrhunderts“, in: Ballett  /  Tanz International, Nr. 9, September 1992, S. 12 f., S. 12: „Das 
Theater erhob in dem Masse, wie es sich von der Sprache emanzipierte, den Körper und damit die Insze-
nierung der Bewegung zum zentralen Gestaltungsmittel.“
14  Vgl. Scheugl, Hans und Ernst Schmidt jr.: Eine Subgeschichte des Films. Lexikon des Avantgarde-, 
Experimental- und Undergroundfilms, Bd. 1 und 2, Frankfurt a. M. 1974, S. 891. 
15  Zur weiteren Diskussion des kulturellen Wandels in der Zeitwahrnehmung siehe neben den bekannten 
Veröffentlichungen von Paul Virilio auch Graeve, Inka: „Flüchtende Zeit. Über das Schwinden der Dinge 
aus den Bildern“, in: Sprung in die Zeit. Katalog zur Ausstellung, 1992, S. 41–52 sowie den Aufsatz von 
Knut Hickethier: „Schneller sehen! – Schneller sehen? Zur Beschleunigung in der Medienwahrnehmung“, 
in: TheaterZeitSchrift, Nr. 20, Sommer 1987, S. 97–107 und Ders.: Medienzeit – Beschleunigung und Ver-
langsamung. Die Beschleunigung und lllusionssteigerung in der darstellenden Kunst. Für eine Wieder-
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denen meist dokumentarische Filmeinspielungen das Bühnengeschehen kommen-
tierten, zu einer Filmisierung des Theaters auf: „Lasst uns auf der Bühne Techniken 
des Films verwirklichen (aber nicht in dem Sinn, dass wir die Leinwand im Theater 
aufhängen) […].“16 Piscator erwähnte im Rahmen der Diskussionen zum Tonfilm 
intermediale Möglichkeiten: „Häufig schon habe ich erklärt, dass es Prinzipien der 
Kunst im ästhetischen Sinne nicht gäbe, besonders heute nicht, da gerade die Rand-
gebiete, die Überschneidungen flüssig und vielgestaltig sind.“17 Seine Überlegungen 
bildeten ähnlich den Überlegungen der Bauhaus-Gruppe in den zwanziger Jahren 
zudem Bausteine zu einem Konzept des totalen Theaters, in dem auch der Film sei-
nen Platz haben sollte.

Im Tanz begann sich bereits mit Loïe Fullers Schleiertänzen, bei denen das 
Spiel von Farben und Licht zu einer eigenen Beziehung zwischen Bewegung und 
Raum führte, eine vom Film beeinflusste Ästhetik abzuzeichnen: „Sie wurde selbst 
zur Beleuchtungsexpertin, entwickelte in zahlreichen Experimenten neue Techniken 
der Projektion von farbigem Licht, das in wechselnden Rastern und Farbnuancen 
die bewegte, reflektierende Seide zu einem tanzenden ‚Licht-Spiel‘ erweckte.“18 Ei-
nen weiteren Kulminationspunkt der Grenzgänge im Tanz markieren die Werke der 
Ballets Russes von Serge Diaghilew. Nicht nur die Ausstattung und Musik wurde 
von der Avantgarde der damaligen Künstler gestaltet – in „Le Train bleu“ von 1924 
bewegten sich die Tänzerinnen und Tänzer beispielsweise in Zeitlupe und boten 
damit ein differenzierteres Verständnis filmischen Zeitgebrauchs als die alleinige 
Verherrlichung einer gesteigerten Geschwindigkeit.19 Unter Rolf de Maré, der Dia-
ghilews Konzept zum Vorbild seiner Ballets Suedois machte, entstand im gleichen 
Jahr ein Film von René Clair, „Entr’acte“, der als Zwischenspiel zum dadaistischen 

gewinnung der Langsamkeit. Neue Medien und die kleinen Schritte der Kultur (Veröffentlichungen des 
Forschungsschwerpunktes Massenmedien und Kommunikation, Heft 41), Siegen 1986. Zum Wandel des 
Zeitbegriffes im Tanz siehe auch Brandstetter, Gabriele: „Intervalle. Raum, Zeit und Körper im Tanz des 
20. Jahrhunderts“, in: Bergelt, Martin, Völckers Hortensia (Hg.): Zeit-Räume, München, 1992, S. 225–269, 
wobei hier der Zeitbegriff im Zusammenhang mit räumlichen Avantgardekonzepten, beispielsweise bei 
Cunningham, beschrieben wird; sowie Kirchmann, Kay: „Die Rückkehr der Schildkröte? Überlegungen 
zur Wiederentdeckung der Langsamkeit im Bewegungstheater“, in: Tanzdrama, Nr. 19, 2. Quartal 1992, S. 
24–29. Kirchmann beschreibt den Einfluss des Films auf Tanz und Theater:„[…] die Montage gewann als 
Gestaltungsmittel zunehmend an Gewicht; Mimik, Gestik und Sprachduktus wurden beschleunigt“ (S. 26), 
um, so seine These, letztlich in einer Gegenbewegung der Langsamkeit spezifisch theatrale Qualitäten zu 
entdecken. Heute spiegeln sich beide Extreme auf der zeitgenössischen Tanzbühne, wobei einer Periode 
der Schnelligkeit in kürzeren Zeitabständen wiederum eine Gegenströmung der Langsamkeit entgegentritt.
16  Meyerhold, Wsewolod E.: „Rekonstruktion des Theaters“, in: Brauneck, Manfred: Theater im 20. 
Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle, Reinbek 1982, Aufl. 1986, S. 252–260,  
S. 254.
17  Piscator, Erwin: „Tonfilm Freund und Feind“, in: Ders.: Theater, Film, Politik, Berlin 1980, S. 82, zi-
tiert bei: Bäumer, Rolf M.: „Rettung des Theaters im Film – Zerstörung des Theaters im Fernsehen?“, 
in: Bolwin, Rolf und Peter Seibert (Hg.): Theater und Fernsehen. Bilanz einer Beziehung, Opladen 1996,  
S. 113–126, S. 120.
18  Brandstetter: „Intervalle“, S. 228 sowie weiter hierzu Dies. und Brygida Maria Ochaim: Loïe Fuller: 
Tanz, Licht-Spiel, Art Nouveau, Freiburg i.  Br. 1989. Fuller realisierte nach dem Ersten Weltkrieg auch 
selbst einzelne experimentelle Filme, als erstes Werk 1919 „Le Lys de Ja vie“. Vgl. ebd., S. 125.
19  Vgl. Scheugl und Schmidt: Eine Subgeschichte des Films, S. 893. 
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Ballett „Relâche“ aufgeführt wurde und noch heute als einer der wichtigsten Avant-
gardefilme gezeigt wird.20 „Entr’acte“ steht überdies beispielhaft für eine Variante 
des „Expanded Cinema“, des Versuchs, „die Grenzen der Filmleinwand zu spren-
gen und Film wieder auf seinen Wert als Medium zurückzuführen“.21 Am Ende von 
„Entr’acte“ springt der Dirigent gleichsam aus der Leinwand, nimmt auf dem Podi-
um Platz und beginnt dort zu dirigieren.22 Ed Emshwiller, der mehrere Filme mit 
der Alwin Nikolais Dance Company realisierte, fertigte neben seinen Experimen-
talfilmen auch Filme, die auf Tänzer und bewegliche, von den Tänzern getragene 
Leinwände geworfen wurden.23 Intermediale Praktiken durchziehen seither über die 
Happening- und Fluxusbewegung der sechziger Jahre – von der beispielsweise auch 
die Bühnenarbeiten von Merce Cunningham und John Cage beeinflusst sind – bis 
zur Performance- Kultur die Geschichte der darstellenden Künste.24 Der Austausch 
zwischen Tanz- und Filmschaffenden geht inzwischen so weit, dass selbst die Berufe 
austauschbar scheinen. Jan Fabre, ursprünglich bildender Künstler, arbeitet als Cho-
reograph oft mit zeitlupenartigen Bewegungsbildern. Auch Wim Vandekeybus, der 
in so gut wie allen seinen Bühnenwerken Filmeinspielungen verwendet und im Ge-
gensatz zu Fabre einen von der Geschwindigkeit geprägten Bewegungsstil einsetzt, 
ist kein ausgebildeter Tänzer, sondern agierte nach einem kurzen Filmstudium in 
den ersten Bühnenwerken von Fabre.25 Annie Bozzini fasst die Situation zu Beginn 
der neunziger Jahre für Frankreich zusammen, obwohl diese vor dem Hintergrund 
der beschriebenen Entwicklungen kaum als „neu“ gewertet werden kann: 

„Dieser neue Tanz […] sucht […] eine Sprache, die [die] bildenden Künste und die Musik, aber 
auch neue Techniken, also auch Film und Video integriert. Von seiner Bedeutung als Werkzeug 
stieg das Video schnell zum Mittel künstlerischer Produktion auf. Es ist mittlerweile gang und 

20  Siehe hierzu die Analyse des Bühnenstückes „Reläche“ und des Zwischenspiels mit dem Film 
„Entr’acte“ bei: Brandstetter, Gabriele: „‚Reläche‘ – Unterbrechung als Strukturprinzip zwischen Tanz, 
Theater und Film“, in: Dies.: Tanz-Lektüren. Körperbilder und Raumfiguren der Avantgarde, Frankfurt a. M. 
1995, S. 454–467 und S. 134 ff.
21  Siehe hierzu: Youngblood, Gene: Expanded Cinema, New York 1970 und Scheugl und Schmidt: Eine 
Subgeschichte des Films, S. 253
22  Scheugl und Schmidt, ebd., S. 257.
23  Ebd.
24  Durch Multi-Media-Projekte zeichnen sich besonders die Tanzschaffenden der sechziger Jahre aus, 
die oftmals in Merce Cunninghams Company gereiften Vertreterinnen und Vertreter des Postmodem Dan-
ce, darunter neben der unabhängigen Meredith Monk vor allem die Gründerinnen des Judson Church 
Movement Yvonne Rainer und Trisha Brown sowie Twyla Tharp. Auch Lucinda Childs arbeitete mit Rainer 
und wirkte ausserdem in einigen Werken von Robert Wilson mit, darunter die Wilson  /  Glass-Oper „Ein-
stein on the Beach“, von der auch eine Videointerpretation gemacht wurde. Siehe hierzu die entsprechen-
den Biographien in: Banes, Sally: Terpsichore in Sneakers, Boston 1980 und McDonagh, Don: „Meredith 
Monk: Mixedmedia Kid“, in: Ders.: The Rise and Fall and Rise of Modem Dance, New York 1970, S. 174 
bis 189. Siehe weiter auch Büscher, Barbara: „Theater und Video – jenseits des Fernsehens? Intermediale 
Praktiken in den achtziger Jahren“, in: Bolwin und Seibert (Hg.): Theater und Fernsehen, S. 145–168, S. 
162. Büscher sieht die Entwicklungslinie mulitmedialen Kulturschaffens von der Happening- und Fluxus-
bewegung bis hin zu neuen Theaterpraktiken der siebziger und achtziger Jahre.
25  Zu dieser Situation in Belgien, mit verwischenden Grenzen zwischen „getanztem Theater“, „gesti-
schem Theater“ oder „Körpertheater“ vgl. Mailems, Alex: „Der Boom des belgischen Tanzes in den achtzi-
ger Jahren“, in: Ballett international, Nr. 2, Februar 1991, S. 18–27, S. 21 sowie Kerkhoven, Marianne van: 
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gäbe, dass Aufführungen Filmpassagen enthalten bzw. direkt übertragene Videoaufnahmen des-
sen, was sich auf der Bühne live ereignet […]. “26

Ein frühes und in seiner Intensität kaum wieder erreichtes Beispiel der direkten In-
teraktion von Tanz und Videobild auf einer Tanzbühne war Hans van Manens Pro-
duktion „Live“ aus dem Jahre 1979, von der 1986 ausserdem eine Fernsehadaption 
realisiert wurde. Was in der Performance-Kultur immer wieder erprobt und impro-
visiert wurde,27 wird hier zum konstitutiven Element des Bühnenwerkes: der Dialog 
zwischen Tänzerin und Kameramann, zwischen leibhaftig agierendem Körper und 
simultaner Verdoppelung oder Substitution im Bild, wenn die Videobilder gleichzei-
tig auf eine grosse Leinwand projiziert werden und in weiteren Szeneif des Werkes 
die Begegnung der Tänzerin mit einem Partner im Foyer sowie ihr Entschwinden 
auf die Amsterdamer Gracht im Theaterraum nur noch per Videobild verfolgt wer-
den kann.28

Eine Geschichte des Tanzes in bezug auf multimediale, auf „Mixed media“-In-
szenierungen wurde bisher nicht geschrieben oder auf ihre intermedialen Interde-
pendenzen hin untersucht. Für eine grundlegende Arbeit zum Videotanz scheint es 
dennoch von Bedeutung, den Austausch der Künste in den zwanziger und dreissiger 
Jahren als Voraussetzung späterer intermedialer Praktiken zu sehen. Video- und Film
einspielungen auf der Tanzbühne sind dabei eine Spielart intermedialer Vernetzun-
gen der Künste. Die Manifestation künstlerischer Äusserung in einem filmischen 
Medium stellt, so gesehen, eine weitere Variante einer intermedialen Kunstform dar, 
die allerdings auch auf eine historische Entwicklungslinie innerhalb der Filmge-
schichte zurückgreifen kann und hierdurch gleichfalls anderen ästhetischen Wir-
kungen unterliegt. […]

Bühne versus Bildschirm?
Ähnlich der Dichotomie zwischen reproduzierendem Medium und kreativer Kunst-
form innerhalb der Filmgeschichte werden auch Bühne und Bildschirm in den his-
torischen Diskursen als gegensätzliche Erscheinungsformen diskutiert, einerseits um 
zur Entstehungszeit des Films die Berechtigung des Theaters zu verteidigen, anderer
seits um den Film als eigene Kunstform zu etablieren. Grenzen wurden gezogen zwi-
schen einer Bühnenkunst mit der physischen Anwesenheit von Akteuren, einer drei-

„Die Grenzen verschwimmen. Zur Autonomie der Tanzkunst“, in: Ballett international, 12. Jg., Nr. 1, 1989, 
S. 13–19. Ein weiterer Beleg aus Belgien sind die multimedialen Bühnenarbeiten von Frederic Flamand, 
der, selbst ebenfalls nicht vom Tanz her kommend, mit seiner Gruppe Charleroi  /  Danses-Plan K in einer 
Trilogie „La Chfite d’Icare“ (1989), „Titanic“ (1992) und „Ex Machina“ (1994) eng mit dem italienischen 
Videokünstler Fabrizio Plessi und der Kunsthochschule für Medien in Köln zusammenarbeitete.
26  Bozzini, Annie: „Sie filmen wie sie tanzen“, in: Tanz international, 2. Jg., Nr. 1, Januar 1991, S. 36–41, 
S. 39. 
27  Siehe hierzu: Jappe, Elisabeth: Performance – Ritual – Prozess. Handbuch der Aktionskunst in Europa, 
München 1993, S. 48 ff. 
28  Vgl. eine detailliertere Analyse in: Rosiny, Claudia: „Tanz und Video. Die schwierige Kooperation 
zweier Medien“, in: Tanzdrama, Nr. 5, 4. Quartal 1988, S. 29–32, S. 31 f.
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dimensionalen Raumrealität und einem direkten Kontakt zwischen Auftretenden 
und Publikum auf der einen Seite und dem nicht greifbaren Körper, dem Zeitkörper 
statt einem Raumkörper, einem zweidimensionalen Abbild in einer einseitigen Kom
munikationssituation auf der anderen Seite.29 Nach Benjamins grundlegenden Über-
legungen, Panofskys für die Gegensätze von Theater und Film programmatischem 
Aufsatz, Balázs Abwägungen zwischen „fotografiertem Theater“ und „Filmkunst“ 
und Arnheims Verteidigungsschrift aus den dreissiger Jahren sowie Bazins Überle-
gungen zum gefilmten Theater von 1955 weist Sontag in ihrem Aufsatz von 1965 – 
obwohl sie auch alle Unterschiede der vorliegenden Literatur bespricht und bestätigt 
– auf eine Gleichberechtigung und mögliche Interferenzen hin: „Der Film ist ebenso 
sehr ‚Medium‘ wie Kunst, und zwar insofern, als er jedes Werk der darstellenden 
Kunst aufgreifen und reproduzieren kann.“30 Obschon sie diese Beeinflussung mehr-
heitlich in der Richtung vom Film zum Theater sah, deuten ihre abschliessenden 
Thesen auf die in dieser Untersuchung Vorgefundene enge Wechselwirkung zwi-
schen Bühne und Bildschirm: „Wichtig ist, dass keine Definition oder Charakterisie-
rung des Theaters und des Films, mag sie noch so einleuchtend sein, als selbstver-
ständlich betrachtet wird. […] Theater kann den Film nachahmen und ihn sich ein-
verleiben, der Film kann theatermässig sein.“31

Auf den Tanz bezogen, sind Gemeinsamkeiten und Unterschiede von Bühne 
und Bildschirm in der bisherigen Literatur ebenfalls besprochen worden, stehen 
aber meist im Kontext von Überlegungen zum geringstmöglichen Kompromiss bei 
einem Transfer eines Bühnenwerkes auf den Bildschirm,32 oder es wird in bestimm-

29  Vgl. Tee, Ernie: „Theater Dans Video“, in: Skrien, April  /  Mai 1986, S. 40–43, S. 43: „Het lichaam is 
eerder een niet-substantiele, immateriele eenheid […]“. („Der Körper ist vielmehr eine nicht-substantielle, 
immaterielle Einheit.“) 
30  Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt a. M. 
1963, zuerst erschienen in einer französischen Übersetzung in der Zeitschrift für Sozialforschung, 5. Jg., 
1936. Panofsky, Erwin: „Stil und Stoff des Films“, in: Filmkritik, Nr. 6, 1967, S. 343–355, zuerst erschienen 
als „Style and Medium in the Moving Pictures“, in: Transition, Nr. 26, Paris 1937, S. 121–133, erweitert in: 
Critique, Nr. 3, New York 1947, S. 5–28. Eine Besprechung und Kritik seiner Leitlinien unternimmt Sontag, 
Susan: „Film und Theater“, in: Dies.: Kunst und Antikunst. 24 literarische Analysen, Frankfurt a. M. 1982, 
zuerst erschienen 1965, S. 213–235. Balazs: „Zur Kunstphilosophie des Films“, zuerst erschienen in: Das 
Wort 3 (1938); Arnheim, Rudolf: Film als Kunst (1. Aufl., Berlin 1932), Frankfurt a. M. 1979; Bazin, Andre: 
„From what is Cinema? Theatre and Cinema“, in: Mast, Gerald und Marshall Cohen: Film Theory and 
Criticism, New York: Oxford University Press 1974, S. 378–393; Sontag: „Film and Theatre“, in: Mast und 
Cohen: Film Theory and Criticism, S. 359–377; Dies.: „Film und Theater“, S. 214.
31  Sontag, ebd., S. 233, 235. 
32  Siehe hierzu neben Brooks: „The Art and Craft…“, S. 16–47 und Rosiny, Claudia: „Tanz im Fernsehen. 
Transferprobleme dargestellt an den Fernsehaufzeichnungen des Wuppertaler Tanztheaters“, [Masch.
schr.] Magisterarbeit Universität Köln im Fach Theater-, Film- und Fernsehwissenschaft, 1989, S. 20–25 
beispielsweise auch Brooks, Virginia: „Bewegung im festen Rahmen von Raum und Zeit. Film, Choreo-
graphen und das Publikum“, in: Ballett international; Nr. 3, März 1993, S. 24–27. Brooks nennt neben 
den Gemeinsamkeiten in optischen (Bewegung durch Choreographie versus Bewegung durch filmische 
Elemente) und akustischen Wechseln vier Unterschiede: 1. Das Filmpublikum kann keine körperliche An-
passung an die von der Kamera vorgegebenen Veränderungen des Blickfeldes vornehmen. 2. Die Über-
einstimmung von Kamera- und Tanzbewegung zwingt ein Gefühl des Sich-Hineinversetzens auf. 3. Die 
Filmrezeption vermittelt ein reduziertes Gefühl für die Schwerkraft. 4. Ein Gefühl der Unmittelbarkeit ist 
im Film schwierig zu realisieren respektive aufrechtzuerhalten.
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ten filmischen Mitteln eine gute Ersatzmöglichkeit für die kinästhetische Wirkung 
von Tanz auf der Bühne erwähnt.33 

„It seems fair to say that a really good dance film is one that cherishes the individual vitality of both 
forms while each gains dimensions from the other. […] Both are time-space arts and both employ 
movement as a prime dynamic and expressive element. However, both use time and space very 
differently and the kinetic qualities of movement are perceived by the camera and communicated 
on film in a vastly different manner than when they are perceived by human eyes in a theatrical 
context.“34 

Einen differenzierten Vergleich von Tanz und Film gibt auch Snyder.35 Darauf auf-
bauend führt Vera Maletic Merkmale für den Videotanz auf, deren „new videogra-
phic space-time-dynamics“ sie als bewussten Gegensatz zu den „spatial and temporal 
dimensions of a theater dance performance“ sieht.36 Ihre Erkenntnisse können, zu-
mindest teilweise – sie führt nur eine Auswahl von Möglichkeiten auf – als Voraus-
setzungen künstlerischer Kreation gelten. Trotzdem erscheint eine Differenzierung 
zwischen Bühne und Bildschirm, bezogen auf die vorgenommene Untersuchung, 
von geringerer Bedeutung. Denn wie die Analyse der Beispiele zeigen wird, liegt 
nicht immer ein Bruch mit bühnenästhetischen Konventionen wie der Befreiung aus 
einem Theaterraum oder dem Verlassen einer Parkettperspektive der Kamera vor. In 
der intermedialen Form ergibt sich oftmals eine Wechselwirkung zwischen Bühne 
und Bildschirm, die in der Mischkategorie der filmischen Neuinterpretation wiede-
rum eine Zwitterform par excellence finden kann. Charakteristika der Bühne bilden 
eine mögliche Facette innerhalb eines breiten ästhetischen Panoramas. Bei einigen 
untersuchten Beispielen wurde eine dem Theater verhaftete Kameraoptik der vier-
ten Wand gewählt und, beispielsweise bei einer Beibehaltung der Bühnenkulissen 
in einem Theaterraum oder einem Fernsehstudio und einer frontalen Kameraposi-
tion, nur ein geringes Wechselspiel mit filmischen Möglichkeiten genutzt. Insofern 
können Merkmale der Bühne oder des Bildschirms gleichwohl als Anhaltspunkte 
zur Beschreibung einzelner ästhetischer Merkmale dienen. Allerdings lassen sich 

33  Vorkapich, Filmemacher und früher Theoretiker der Filmmontage, stützt seine Auffassung vom Kino 
ganz auf den Aspekt der Bewegung und dessen Wirkung: „Cinematic value depends on a kind of filmic 
choreography in which natural movements of all objects, animate and inanimate, are organized (compo-
sed, ,orchestrated,) in such a way as to create a dynamic, meaningful, and esthetically satisfying whole.“ 
Vorkapich, Slavko: „A Fresh Look at the Dynamics of Filmmaking“, in: American Cinematographer, Nr. 2, 
1972, S. 182–223, S. 221. Diese Bewegung, die innerhalb des Bildes als auch in der Aneinanderreihung der 
Bewegung durch Montage entsteht, sollte auch zu einer Bewegungserfahrung beim Zuschauen führen: 
„On the formalphysiological level it would be a vivid kinesthetic experience, while ofl the ,content, level 
it would be a kind of poetic experience.“ (S. 223) Von einem „kinetischen Film“ spricht auch Wunderlich, 
Dieter: „Der kinetische Film. Über Analyse und Synthese von Bewegung im Film“, in Knilli, Friedrich (Hg.): 
Semiotik des Films, Frankfurt a. M. 1971, S. 158–175. Kinästhetische Wirkungen beschreibt Lorber anhand 
eines Videos „Brazos River“ von Viola Faber, Anthony Tudor und Robert Rauschenberg aus dem Jahre 
1976: „The resultant video kineticism becomes a kind of visual correlative for the energy of the dance.“ 
Lorber: „Experiments in Videodance“, S. 12.
34  Harriton, Maria: „Film and Dance“, in: Dance Magazine, April 1969, S. 42. 
35  Vgl. Snyder, Allegra Fuller: Cine-dance, in: Dance Perspectives, Nr. 30, Sommer 1967, S. 48–51,  
S. 48 ff. 
36  Maletic: „Videodance“, S. 3.



Claudia Rosiny304

kaum reine Formen finden, sondern es ist gerade die Vielfalt und Interferenz sowohl 
von Bühnen- als auch Bildschirmmerkmalen, die die Ästhetik kennzeichnen. Tanz 
zeigt heute sowohl auf der Bühne als auch auf dem Bildschirm in Form von Bewe-
gungsqualitäten, Raum- und Zeitmustern austauschbare Merkmale, so dass sich die 
Gegenspieler „Bühne versus Bildschirm“ nicht mehr als massgebliche definitorische 
Parameter von Reproduktion oder Kreation halten lassen.

Forschungsstand und Begriff
Die Forschungen zum Videotanz an den Universitäten im deutschsprachigen Raum 
beschränken sich bisher auf einzelne Hausarbeiten. Jens Greuner hat sich beispiels-
weise in seiner Magisterarbeit eingehend mit dem Bewegungsaspekt im neueren 
Tanzfilm beschäftigt, allerdings ohne einzelne Beispiele näher zu analysieren.37 Die 
Mehrheit der anderweitig publizierten Arbeiten befassen sich entweder auf einer all-
gemeineren Ebene mit Themen zu Tanz und Film.38 Andere konzentrieren sich auf 
Probleme beim Transfer von Tanz auf Film beziehungsweise bei der Übersetzung ins 
Femseh- oder Videomedium.39 Ähnlich allgemein gelagert sind auch die verschie-
denen Sondernummern zu Tanz und Film, die sowohl auf seiten der Tanz- als auch 
Filmpublikationen zu finden sind.40 Die ersten theoretischen Auseinandersetzungen 

37  Greuner: „Es tanzen die Bilder … “. Dies war die einzige deutschsprachige unveröffentlichte univer-
sitäre Hausarbeit, die mir bekannt war. Damit ist nicht auszuschliessen, dass seit 1993 noch einzelne an-
dere Arbeiten entstanden sind. Ohne einen Anspruch auf Vollständigkeit können noch zwei europäische 
Forschungsarbeiten genannt werden: Aus Frankreich lag mir eine Magisterarbeit vor: Berrier, Sylvie: „La 
Video-Danse. Essai de definition“, [Masch.-schr.] Thèse Maîtrise, Paris Sorbonne Nouvelle, Oktober 1991; 
eine weitere Arbeit wurde in England geschrieben: Dowdeswell, Jayne: „Videodance: and the Influence 
of Video on Creating Dance for this Purpose“, [Masch.-schr.] Thesis B. A., Laban Centre for Movement 
and Dance, 1993.
38  Darunter befindet sich beispielsweise die einzige frühe deutschsprachige Monographie: Rabenalt, 
Arthur Maria: Tanz und Film, Berlin 1960. Einen ähnlichen englischsprachigen Kurzband bietet: Franks, 
Arthur Henry: Ballet for Film and Television, London 1950. Den Medien widmet auch Walter Sorell in 
einem Sammelband zum Tanz mehrere spezifische Artikel, insbesondere drei Aufsätze in einer engli-
schen Neuauflage von 1992: Martin, John Joseph: „Dance on Film“, in: Sorell, Walter: The Dance has 
Many Faces, New York 1992, S. 133–136; Cullberg, Birgit: „Television Ballet“, in: ebd., S. 137–143 und Ho-
des, Stuart: „Videamos“, in: ebd., S. 224–229. Verschiedene Aspekte versammeln auch Jordan und Allen 
(Hg.): Parallel Lines. Media Representations of Dance. – 1996 erschien in Italien eine Monographie zum 
Videotanz, die in der Folge eines Seminars zum Thema an der Universität von Bologna entstanden war: 
Vaccarino, Elisa: La Musa dello schermo freddo. Videodanza, Computer e Robot, Genua 1996. Vaccarino 
gibt länderbezogene historische Überblicke für Grossbritannien, die USA, Frankreich, Kanada, Belgien, 
die Niederlande, Deutschland, Spanien und Italien. Sie stellt ausserdem Bezüge zu Videokunst und Vi-
deotheater sowie Musik- und Werbeclips her. Für Italien nennt sie des weiteren alle Veranstaltungen zum 
Thema und erwähnt einige italienische Publikationen, allerdings hauptsächlich zu den genannten ver-
wandten Bereichen. Obwohl sie keine detaillierten Filmanalysen durchführt, bietet diese Monographie ein 
Nachschlagewerk, das sich über die Namen der Autorinnen und Autoren erschliesst. Die Werke umfassen 
historische Arbeiten bis zu solchen, die noch beim Dance Screen von 1996 eingereicht worden waren.
39  Siehe hierzu Brooks: „The Art and Craft … “, auf deren theoretischer Basis auch die Arbeit von 
Serry-Klooss, Helma: „Video Variations on a Dance. A Making and Comparison of three different Video 
Versions of a Dance“, [Masch.-schr.] Thesis M. A., New York 1986 sowie meine eigene: Rosiny: „Tanz im 
Fernsehen“, entstanden sind.
40  Vgl. beispielweise das Jahresheft zum modernen Tanz Impulse (USA) von 1960, die Sommerausga-
be Dance Perspectives (USA) von 1967, die Ausgaben des Dance Magazines (USA) vom April 1969 und 
März 1988, Dance Scope (USA) mit Frühling  /  Sommer 1975 oder Telescreen (USA) – Dance Issue vom 
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zum Thema Tanz und Film, die in den Vereinigten Staaten erschienen, forderten eine 
kategorielle Differenzierung von Tanzfilmen.41 Zur Grundlage weiterer Forschun-
gen, beispielsweise auch derjenigen von Brooks oder Klooss, wurde ein Aufsatz von 
Allegra Fuller Snyder aus dem Jahre 1965. Sie unterteilt Tanzfilme in drei Kategorien: 
„choreo-cinema“, „films for notation“ und als Zwischenform „documentary“, wobei 
letztere keine Dokumentarfilme im Sinne von Porträts oder Dokumentationen, son-
dern Aufzeichnungen von Tanzvorstellungen bezeichnen.42

Die Anfänge einer begrifflichen Diskussion zur Kunstform Videotanz sind 
ebenfalls in den Vereinigten Staaten festzustellen. Nach Vorläuferbegriffen wie „cho-
reo-cinema“43 oder „cine-dance“44 erscheint im anglo-amerikanischen Sprachge-
brauch mit der technischen Entwicklung des Videomediums Mitte der siebziger Jah-
re im Zusammenhang mit den ersten Video werken des Choreographen Merce Cun-
ningham der Begriff „videodance“.45 „Cunningham had begun to become interested 

Winter 1945/46, das ebenfalls amerikanische Millenium Film Journal, Herbst  /  Winter 1981/82. In Europa 
erschienen derartige Sondernummern erst später, beispielsweise in der Sommerausgabe vom Dance 
Theatre Journal (GB) 1988 oder in der Tanz Affiche (A) vom April  /  Mai 1992 sowie in der Wiener Filmzeit-
schrift Filmkunst vom 2. Quartal 1992. Daneben fällt auf, dass besonders in Zeiten der Blüte eines Genres 
für Film oder Video eine separate Rubrik in den Tanzzeitschriften eingeräumt wird: In den vierziger Jahren 
finden sich in der britischen Fachzeitschrift The Dancing Times die „Dance Film Notes“, in den achtziger 
Jahren heisst eine Spezialseite im amerikanischen Dance Magazine „Dance & Video“. 
41  Als universitäre Arbeiten sind in den Vereinigten Staaten bis 1996 unter anderem folgende Arbei-
ten verfasst worden: Estill, Sarah Revell: „Dance in Television“, [Masch.-schr.] Thesis M. A., New York 
1945; Barrett, John Townsend: „A Descriptive Study of Selected Use of Dance on Television: 1948–1958“, 
[Masch.-schr.] Thesis Ph. D., Ann Arbor 1968; Turner, Louise K.: „The Television Direction of a Video Tape 
of Original Choreovideo Dance: An Analysis of Selected Spatial and Design Elements for Choreographing 
Television Dance for Presentation via Video Tape“, [Masch.-schr.] Thesis Ph. D., New York 1969; Mozafari-
an, Darius Masoud: „A Creative Synthesis of Dance and Video-Electronics: An Exploratory Investigation“, 
[Masch.-schr.] Thesis Ph. D., Los Angeles 1974; Jessop, Douglas W.: „Film and Dance: Interaction and 
Synthesis“, [Masch.-schr.] Thesis M. A., Boulder Colorado 1975; Penney, Phyllis Annette: „Ballet and 
Modem Dance on Television in the Decade of the 70’s“, [Masch.-schr.] Thesis Ed. D., Greensboro, North 
Carolina, 1982; Glazer, Danit: „Video and Dance“, [Masch.-schr.] Thesis M. A., Teachers College Columbia 
University, New York 1995. Einen theoretischen Ansatz, der nicht nur eine Kategorisierung und Propagie-
rung einer eigenen Kunstform vornimmt, sondern auch innerhalb des Videotanzes einzelne ästhetische 
Merkmale zum Raum- und Zeitgebrauch im Verhältnis zur Bewegung diskutiert, bietet der bereits erwähn
te Aufsatz von Maletic: „Videodance“.
42  Vgl. Snyder, Allegra Fuller: „3 kinds of dance film. A welcome clarification“, in: Dance Magazine, 
September 1965, S. 34–39. 
43  Der Begriff „choreo-cinema“, vom Tanzkritiker John Martin bereits in den dreissiger Jahren ver-
wendet, wird von Snyder aufgegriffen. Als zusätzliche Art der Interaktion wurde auch auf einem Tanz/
Fernsehen-Seminar, das im Juli 1973 in den Vereinigten Staaten stattfand, Tanz als Teil einer „Mixed-Me-
dia Presentation“ genannt. Lyons, Stewart: „Cine Scenes. Dance  /  Television Workshop“, in: Filmmaker’s 
Newsletter, 7. Jg., Nr. 12, 1973, S. 4–18, S. 16.
44  Vgl. zum Beispiel Turnbaugh: „Cinema, Dance, and Cine-dance“, S. 22. Turnbaugh bemerkt gleich-
zeitig die Schwierigkeit einer eindeutigen Definition: „Rather than attempt definitions, I would rather 
mention the work of several filmmakers which will perhaps indicate the variety of work and approach.“
45  Eine ästhetische Annäherung versuchten, kurz nachdem das erste Werk von Merce Cunningham mit 
Filmemacher Charles Atlas, „Westbeth“ (1975), entstanden war: Lorber, Richard: „Towards an Aesthetics 
of Videodance“, in: Arts in society, 13. Jg., Nr. 2, Sommer  /  Herbst 1976, S. 242–253; Bush, Jeffrey C., Peter 
Z. Grossman: „Videodance“, in: Dance Scope, 9. Jg., Nr. 2, Frühling  /  Sommer 1975, S. 11–17; Grossman, 
Peter Z.: „Video and Dance. A Delicate Balance between Art and Technology“, in: Videography, 2. Jg., Nr. 
9, September 1977, S. 16–19, der sich aber auch auf Arbeiten von Doris Chase bezieht, sowie Taub, Eric: 
„Electronic Pulses Create Commitments: Videodance“, in: Dance Magazine, August 1980, S. 48–50.
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in the possibilities of creating dance works specifically for video, in what eventually 
became known in the USA as a new genre: videodance.“46 Obwohl Birgit Cullbergs 
Arbeiten Ende der sechziger Jahre speziell fürs Fernsehen kreiert wurden, etablierte 
sich hier kein eigener Begriff, der eine „Femsehkunst“ spezifiziert. Im britischen 
Sprachgebrauch werden vereinzelt Beschreibungen wie „television dance“,47 manch-
mal auch „television ballet“ oder „TV-ballet“48 sowie die Differenzierung von „dance 
for and on television“49 verwendet.

Während der Titel des ersten Wettbewerbs in Frankreich 1988, „Grand Prix 
Vidéo Danse“, einen französischen Begriff für eine Kunstform reflektieren könnte,50 
verwendet die ab 1990 jährlich in Frankfurt stattfindende Konkurrenzveranstaltung 
die Wettbewerbsbezeichnung „Dance Screen“. Bei Berriers Forschungsarbeit, die im 
Titel eine Auseinandersetzung über die Definition einer Kunstform vermuten liess, 
wird unter „vidéo-danse“ zwar „la rencontre de deux formes d’écriture“ verstanden, 
allerdings werden im weiteren unter diesem Begriff – ähnlich wie bei Snyders Drei-
teilung – Beispiele des „documentaire“, der „remise en scène audiovisuelle“ sowie 
„mise en scène audiovisuelle“ behandelt und somit nicht die Bezeichnung einer 
Kunstform versucht.51 Beim Dance Screen gibt es keine deutsche Übersetzung „Vi-
deotanz“ für die Kreation, statt dessen wird der Titel „Video-Choreographie“ bezie-
hungsweise 1993 „Kamera-Choreographie“ eingesetzt, vermutlich um Diskussionen 
über die Ausschliesslichkeit von Video gegenüber Film zu vermeiden. Diese Proble-
matik diskutieren sowohl Berrier als auch Greuner, wobei sie jedoch zu gegensätzli-
chen Begriffsbestimmungen gelangen. Berrier vereint bewusst auch solche Produk-
tionen, die auf Zelluloid gedreht wurden, unter dem Videobegriff.52 Greuner sieht 
auch die Austauschbarkeit der technischen Mittel, plädiert aber für den Oberbegriff 
des Filmischen und wählt „Filmtanz“ als Bezeichnung der Kunstform.53 Er bezieht 

46  Interview mit Charles Atlas in: Marigny, Chris de: „Hai!, the Video Dance Maker“, in: Dance Theatre 
Journal, 4. Jg., Nr. 2, Sommer 1986, S. 10–12, S. 10. Zu Cunninghams Tanzverständnis und Arbeitsweise 
siehe auch: Cunningham, Merce: Der Tänzer und der Tanz. Gespräche mit Jacqueline Lesschaeve, Frank-
furt a. M. 1986.
47  Vgl. Mackrell, Judith: „Making Television Dance“, in: Dance Theatre Journal, 1. Jg., Nr. 4, Herbst 
1983, S. 28 f. 
48  Beide Begriffe verwenden Manfred Gräter und Horst Koegler, ersterer lange Zeit Programmverant-
wortlicher für Musik und Ballett beim Westdeutschen Rundfunk in Köln, der in den sechziger Jahren mit ei-
nigen Fernsehaufzeichungen von Werken von Hans van Manen die Möglichkeiten des Mediums erprobte, 
letzterer deutscher Ballettkritiker, in einem Gespräch zum Thema, das allerdings in England veröffentlicht 
wurde. Vgl. Koegler, Horst: „Television Ballet in Germany“, in: Dance and Dancers, Juni 1970, S. 21–25. 
In einem in Deutschland publizierten Artikel verwendet Gräter die synonymen Übersetzungen „TV-Bal-
lett“ und „Fernsehballett“, wobei mit dem Begriff „Fernsehballett“ Verwirrung gestiftet werden könnte, 
da hiermit auch die Tanzgruppe einer Sendeanstalt bezeichnet wurde. Vgl. Gräter, Manfred: „Ballett im 
Wohnzimmer. Gedanken zur TV-Adaption von Repertoire-Balletten“, in: Ballett Jahrbuch, 1967, S. 15–20.
49  Vgl. Marigny: „Dance for and on Television“. 
50  Vgl. Vincent, Genevieve: „Video-Danse. Presque dix ans deja“, in: Impressions danse Editions du 
Centre Pompidou, 1988, S. 28–37.
51  Berrier: „La Video-Danse“.
52  Ebd., S. 2 ff.
53  Greuner: „Es tanzen die Bilder.“, S. 8.
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sich einerseits auf Maya Deren,54 andererseits auf einen Aufsatz von Konrad Kar-
kosch, der, wiederum vergleichbar mit Snyders Einteilung, eine dreigeteilte Termi-
nologie vorschlägt: „gefilmter Tanz“, „filmischer Tanz“ und „absoluter Film-Tanz“.55 
Karkosch differenziert allerdings die Medien Film und Video nicht. 1993 wird bei 
einem Symposium die deutsche Bezeichnung „FilmTanz“ in die Diskussion aufge-
nommen, um mit einer Bezeichnung „Videotanz“ keine Einschränkung auf das elek-
tronische Videobild zu bewirken.56 Im Umfeld anderer Veranstaltungen sowie ersten 
deutschsprachigen Aufsätzen oder Sonderausgaben von Fachzeitschriften zum The-
ma Tanz und Film beziehungsweise Video findet sich dagegen der Begriff „Video-
tanz“ oder „Video-Tanz“.57Aus der vorhandenen Literatur lässt sich folglich keine 
eindeutige Begrifflichkeit ableiten.

Unterstützt durch die Dominanz des Begriffes „Videodance“ im angloamerika-
nischen Sprachgebrauch und bestätigt durch die Zunahme der Kunstform seit der 
Ende der siebziger Jahre einsetzenden Verbreitung des Videomediums, plädiere ich 
für den Terminus „Videotanz“, ohne die diskutierte Problematik der verschiedenen 
Medienformen übergehen zu wollen. Der Filmemacher Charles Atlas sieht heute gar 
keine Notwendigkeit mehr, überhaupt zwischen Film und Video zu unterscheiden: 
„Heute gibt es nicht einmal mehr ein Argument für eine Unterscheidung. Es ist die 
übliche Praxis: Jeder dreht auf Film für ein Videoprodukt oder überträgt Video auf 
Film. Heute sind die Übergänge fliessend. Der Unterschied zwischen Film und Vi-
deo ist für mich keine interessante Frage. Film und Video haben verschiedene Eigen-
schaften. Man benutzt einfach das der Situation Entsprechende.“58

Methodischer Ansatz
Keine der bisherigen Untersuchungen zum Thema basiert auf der Analyse von vorge-
gebenen Filmen. Serry-Klooss und Mozafarian gingen einen umgekehrten Weg, in-
dem sie auf der Basis theoretisch entwickelter Kriterien für die verschiedenen Katego-
rien wie bei Serry-Klooss oder aufgrund möglicher ästhetischer Kriterien bei Moza-
farian selbst Videoarbeiten realisierten, um im Anschluss deren Wirkung mittels In-
terviews zu evaluieren. Die folgende Analyse verfolgt aufgrund der mangelnden For-
schungen bewusst einen breiten empirischen Ansatz mit zwei methodischen Heran-
gehens weisen: einerseits einer quantitativen Analyse in Anlehnung an empirisch-so-

54  Siehe hierzu das Zitat in der Einleitung mit der Bezeichnung „Film-Tanz“. 
55  Vgl. Karkosch: „Film und Tanz“, S. 8–20.
56  „Montagen“ – eine Veranstaltung im Rahmen von „Moving Images“, einem internationalen Festival 
für Tanz und Film, 28. Juni-2. Juli 1993 in Köln. 
57  Vgl. beispielsweise das Seminar „Video-Tanz. Eine Ortsbestimmung“, das kurz vor „Montagen“ am 
17. und 18. März in der Filmwerkstatt in Düsseldorf stattfand, oder das Editorial „Video-Tanz“ in der 
Sondernummer von Tanz Affiche zum Festivalthema der Tanzsprache 92 in Wien „Die Grammatik der 
Medien – Tanz  /  Video  /  Film“ sowie in derselben Nummer Lockyer, Bob: „Neue Kunstform oder Spielzeug 
der Neunziger?“, in: Tanz Affiche, 5. Jg., Nr. 38, April  /  Mai 1992, S. 15–17.
58  Rosiny, Claudia: „Tanz und Medien – mehr als nur ein Musikclip. Ein Interview mit Charles Atlas zum 
Videotanz“, in: Tanz aktuell, 8. Jg., Nr. 5, September  /  Oktober 1993, S. 16 f., S. 16.
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zialwissenschaftliche Methoden, um statistische Aussagen zu formalen Gegebenhei-
ten im Videotanz machen zu können; andererseits bietet die qualitative Analyse eine 
Annäherung an ästhetische Merkmale der Kunstform. Obwohl die qualitative Analy-
se nicht direkt auf der quantitativen Analyse aufbaut, scheint es doch sinnvoll, beide 
Verfahren anzuwenden, um einer möglichst breit angelegten Grundlagenforschung 
gerecht zu werden. Innerhalb der qualitativen Analyse wird grundsätzlich ein de-
skriptiver Ansatz gewählt, der sich vereinzelt zu hermeneutischen Äusserungen aus-
weiten kann. Diese Variabilität resultiert aus den Spezifika des Untersuchungsgegen-
standes: Im Videotanz werden – wie die Analyse zeigen wird – zwar auch narrative 
Strukturen sichtbar, doch lassen sich diese nicht primär wie bei einer Inhaltsanalyse 
eines Spielfilms auf einer Textvorgabe oder einem Handlungsgerüst interpretieren.

Aspekte sind in erster Linie Strukturen der künstlerischen Gestaltung. Obwohl 
letztlich bei der Beschreibung der ästhetischen Merkmale vom Filmmaterial und 
einzelnen repräsentativen Beispielen ausgegangen wird, wurden vorher ästhetische 
Perspektiven festgelegt, die das Spannungsverhältnis der beteiligten Partner, Tanz 
und Video, in einem Konzept intermedialen Austauschs beleuchten können: Tanz, 
Kamera, Raum, Zeit und Musik. Die Auswahl ergab sich aus einer ersten Visionie-
rung der Filmbeiträge: Viele fielen durch einen mobilen Gebrauch der Kamera auf, 
die meisten waren durch eine Raumnutzung ausserhalb gewöhnlicher Theaterbau-
ten gekennzeichnet, einige wiesen auffallende Zeitstrukturen auf, vielen fehlte eine 
differenzierte Tonebene und bei allen stellte sich die Frage der Beziehung der abge-
bildeten Körper im Kontext der medialen Möglichkeiten. Über eine solche Lenkung 
der Analyse sollen neben den Auffälligkeiten auch andere Merkmale der Kunstform 
ermittelt werden. Tanz und Kamera stehen sich dabei als ergänzende und dynami-
sierende Bewegungselemente gegenüber. Tanz wird in diesem Sinne als körperlicher 
Ausdruck, als Leiblichkeit der präsenten Körper, verstanden und schliesst deshalb 
den Körpergebrauch allgemein sowie verschiedene Ausdrucksmöglichkeiten in Be-
wegung, Tanz und Choreographie ein. Unter diesem Blickwinkel wird untersucht, 
welche Bewegungs- und körperlichen Ausdrucksformen im Videotanz zu finden 
sind. Unter dem Aspekt der Kamera werden Varianten eines Kameragebrauchs be-
leuchtet, um auf mögliche kinästhetische Wirkungen der Kamerabewegungen hin-
zuweisen. Die beiden Aspekte Raum und Zeit stehen darüber hinaus als Parameter 
dafür, inwieweit sich spezifisch filmische Qualitäten beispielsweise im Gegensatz zu 
Bühnenkonventionen heraussteilen. Der Blickwinkel der Tonebene trägt schliesslich 
dem Umstand Rechnung, dass den Tanz sui generis ein enges Verhältnis mit der 
Musik verbindet und sich die visuelle Filmebene erst auf der auditiven Ebene zu 
einer gesamten filmischen Wahrnehmung ergänzt. Die gewählten Perspektiven – sie 
werden in zwei weiteren Punkten der ästhetischen Untersuchung ergänzt durch Bei-
spiele mit elektronischen Bildgeweben und solchen, an denen narrative Strukturen 
erläutert werden können – stellen sozusagen methodische Brenngläser dar. Werner 
Faulstich diskutiert in diesem Zusammenhang die Metapher einer „Brille“: 



Videotanz (1999) 309

„Die analytisch fundierte, methodengesteuerte, reflektierte Interpretation eines Films Hesse sich 
vielleicht mit einer ‚Brille‘ vergleichen, die es uns gestattet, bestimmte Aspekte eines Films besser 
zu sehen oder Momente in den Blick zu bekommen, die uns vorher nicht sichtbar waren. Aber die 
Nutzung dieser ‚Brille‘ bringt auch Nachteile mit sich: beispielsweise den Nachteil, dass anderes 
verzerrt oder aus dem Blickwinkel verdrängt oder auch dass das Gesehene eingefärbt und damit 
verändert wird.“59

Da die untersuchten Beispiele des Dance Screen auch eine starke Interdependenz 
einzelner Merkmale aufweisen, verstehen sich die fünf gewählten Aspekte nicht so 
sehr als einschränkende „Brillen“ als vielmehr als lenkende Blickwinkel auf das Ma-
terial, bei denen gleichwohl die jeweils anderen Aspekte erwähnt werden. Phänomene, 
beispielsweise auffallende Kameraperspektiven oder -bewegungen, Raumnutzungen 
oder Zeitbeeinflussungen, werden mittels mehrerer Filmbeiträge exemplifiziert. Diese 
Beschreibungen könnten die Grundlage für weitere Forschungen schaffen, in denen 
detaillierte Einzelanalysen von Filmen stärker auf Bezüge zwischen Inhalt und Form 
und den verschiedenen Merkmalen des Videotanzes eingehen könnten. Ziel dieser 
bewusst breit angelegten Untersuchung ist es, ein Panorama der Kunstform zu er-
stellen, an dem sowohl der kleinste gemeinsame Nenner wie wesentliche künstleri-
sche Ausdrucksweisen als auch Extrempunkte des Spektrums, also das Typische und 
das Aussergewöhnliche, kenntlich werden. […]

Eine Phänomenologie des Videotanzes

„Eine der aktuellen Aufgaben des Tanzes ist es vielleicht, andere Wahrnehmungen des Realen zu 
eröffnen, andere Formen eines Zugangs zur Sprache zu finden, um besser zu erkennen, woraus ein 
Bild besteht, so dass wir uns selbst wiedererkennen können, oder noch besser: die vorgefertigten 
Weltbilder differenzieren zu können. Weil schliesslich und endlich, wie es Paul Klee formulierte, 
‚das Sichtbare nur ein Beispiel des Realen ist‘.“

Jean-Marc Adolphe60

–– Videotanz konzentriert sich gegenwärtig auf einzelne Länder, vor allem Gross-
britannien, Belgien, Frankreich und die USA, sowie auf einzelne Projekte in 
anderen Ländern.

–– Videotanz bevorzugt kurze Formen mit wenigen Beteiligten neben einzel-
nen längeren Beispielen bei filmischen Neuinterpretationen.

–– Im Videotanz bilden sich innerhalb der Produktionsstrukturen Partner-
schaften zwischen Künstlerinnen und Künstlern sowie spezialisierten Auto-
rinnen und Autoren, Produktions- und Vertriebsgemeinschaften.

–– Videotanz wird inzwischen vereinzelt von den Fernsehanstalten als Kamera
choreographien in einer Serienform unterstützt. Daneben entstehen freiere 
filmische Umsetzungen von Bühnenchoreographien.

59  Faulstich,-Werner: Die Filminterpretation, Göttingen 1988, S. 13.
60  Im Vorwort zum Katalog des Dance Screen von 1996, S. 3. 
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–– Videotanz wird zunehmend auch auf Filmformaten produziert, allerdings 
stehen hier mehr Mittel bei den Fernsehanstalten und dort mehrheitlich in 
den reproduzierenden Kategorien zur Verfügung.

–– Im Videotanz zeigen sich Ausdrucksweisen des zeitgenössischen Tanzes, 
Alltagsbewegungen und Stilelemente aus dem Tanztheater oder eines phy-
sisch orientierten Tanzes, beispielsweise der Contact Improvisation. Diese 
Formen sind schon für sich durch Merkmale wie Wiederholungen und Un-
terbrechungen gekennzeichnet, die auch im Film wirksam werden.

–– Videotanz spielt mit verschiedenen Wirklichkeitsebenen, mit dem Abbild 
des Körpers auf unterschiedlichen Ebenen medialer Repräsentation.

–– Im Videotanz wird die Kamera zum wichtigen Bewegungselement. Sie kann 
Bewegungen intensivieren oder aufheben, in ihrer Räumlichkeit variieren 
und verfremden, kann distanziert beobachten oder „mittanzen“ und so eine 
kinästhetische Wirkung auslösen.

–– Videotanz sucht analog zu neuen Theater- und Tanzformen Räumlichkeiten 
ausserhalb von gewöhnlichen Theaterräumen: leere oder markante Gebäude, 
Landschaften und realistische Umgebungen.

–– Im Videotanz unterstützen die gewählten Räumlichkeiten ein mögliches 
narratives Motiv. An den räumlichen Übergängen, an den Schnittstellen der 
Montage eröffnen sich mediale Möglichkeiten, die die Wahrnehmung irri-
tieren können.

–– Videotanz baut auf illusionsbildenden Zeitstrukturen und assoziativen Bilder
reihen. Dabei werden oft geschlossene Dramaturgien, jedoch ohne eine nar-
rative Auflösung, verwendet.

–– Im Videotanz werden zeitverfremdende Mittel eingesetzt: Zeitlupe, Zeitraf-
fer und Stoptricks können eine eigene Bewegungszeit der Bilder konstru
ieren.

–– Im Videotanz dient die Tonebene – wenn Originaltöne der Tanzenden oder 
eine akustische Atmosphäre nicht sogar ganz fehlen – mehrheitlich wie im 
Spielfilm einer Untermalung. Gelegentlich entstehen eigene Konzepte aus 
einem Kontrast von Bild- und Tonebene, vereinzelt wird mit direkten Ton-
quellen, beispielsweise einer Film-im-Film-Version gespielt.

–– Im Videotanz werden elektronische Bildstrukturen manchmal im Sinne ei-
ner inneren Montage in erzählerische Strukturen eingearbeitet. Bei einer 
Dominanz des Visuellen verschwindet dagegen die körperliche Ausdrucks-
kraft auf dieser aufgelösten Bildebene.

–– Im Videotanz bedient sich filmischer Erzähl weisen, in denen Ausdrucksar-
ten des Körpers und der Bewegung die Geschichten motivieren. In diesen 
Konzepten vermischen sich alle Aspekte des Einsatzes von Körper, Kamera, 
Raum, Zeit, Tonebene und elektronischen Bildmanipulationen zu interme-
dialen, zugleich originellen Kunstwerken. Dabei ist es unwesentlich, ob Ideen 
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und Material von einer Bühnenchoreographie stammen oder direkt für die 
Kamera entwickelt werden, zumal vom fertigen Produkt her diese Unter-
scheidung oft nicht getroffen werden kann.

Quantitative Charakteristik der Kunstform
In einer Rekapitulation der Ergebnisse aus der quantitativen Analyse lassen sich fol-
gende allgemeine Strukturmerkmale für den Videotanz zusammenfassen: Es sind – 
bisher – bestimmte Länder, in denen vermehrt intermediale Formen zwischen Tanz 
und Video auftreten. Dies sind mit Grossbritannien, Frankreich und den Vereinigten 
Staaten diejenigen Länder, die bereits historisch gesehen eine entsprechende Traditi-
on und theoretische Auseinandersetzung mit dem Thema aufweisen können. Aller-
dings hat sich die Diskussion und das Engagement um die Kunstform von den Ver-
einigten Staaten nach Europa verlagert. Obwohl die Vereinigten Staaten quantitativ 
noch eine hohe Position in der Länderstatistik einnehmen, sind im untersuchten 
Zeitraum beispielsweise weder genrespezifische Serien noch bestimmte Autorinnen 
und Autoren oder Künstlerpaare hervorgetreten. Diese Merkmale der Kunstform, 
eine Personalunion von Regie und Choreographie sowie bestimmte Künstlerpaare, 
die mehrere Werke realisierten, sind hingegen typisch für Länder wie Grossbritanni-
en, Frankreich, aber auch Belgien. Daneben treten abseits von einer institutionellen 
Förderung, die in Ländern wie Italien, Finnland und Deutschland fehlt, dort einzelne 
engagierte Autorinnen und Autoren hervor.

Frankreich war dasjenige Land, das den amerikanischen Einfluss von Cun-
ningham und dem Postmodern Dance Ende der siebziger Jahre am direktesten ver-
arbeitet hatte und mit der Lancierung des Grand Prix Vidéo Danse und der gezielten 
Förderung einzelner Projekte schon zu Anfang der achtziger Jahre die Kunstform 
aufbaute. Inzwischen scheint dort, mit den veränderten politischen Umständen und 
der Aufhebung von fördernden Institutionen wie Arcanal oder La Sept, die Entwick-
lung zu stagnieren. Grossbritannien blickt auf eine starke Femsehtradition zurück, 
die sich in gezielten Projekten, vor allem den Serien zum Videotanz wie Dance for the 
Camera und „Tights Camera Action!“ heute fortsetzt. Belgien weist seit den achtziger 
Jahren eine starke Tanzavantgarde auf. Choreographinnen und Choreographen wie 
Anne Teresa de Keersmaeker, Michèle Anne De Mey oder Wim Vandekeybus inter-
essierten sich von Anfang an auch für die filmischen Medien, ihr dynamischer Tanz 
scheint dabei besonders geeignet für entsprechende Grenzgänge. So sind es in der 
engen Zusammenarbeit von Regie und Choreographie vor allem Grossbritannien, 
Belgien und Frankreich, in denen sich inzwischen Fachleute herausgebildet haben. 
Quantitativ gesehen ist hierbei die Geschlechterverteilung noch klassisch: Bei der 
Regie überwiegen die Männer, während für die Choreographie mehrheitlich Frauen 
verantwortlich sind. Auffallend am Videotanz ist die relativ kurze Form. Über die 
Hälfte der untersuchten Beispiele ist höchstens 30 Minuten lang, ein grosser Teil 
sogar nur bis zu 15 Minuten. Ebenso überwiegen die kreativen Kategorien B90 res-



Claudia Rosiny312

pektive C „Kamera- Choreographie“ und E „Experimentalfilm  /  -video“, wobei hier 
die Ausgangslage mit diesen drei Kategorien so gewählt wurde. Wäre die Kategorie 
der einfachen Aufzeichnung in die Untersuchung eingeschlossen worden, so sähen 
die Verhältnisse anders aus. Dennoch soll die Wichtigkeit der Kategorie A90 be-
ziehungsweise B „filmische Neuinterpretation“ herausgestellt werden: Nicht nur die 
Tatsache, dass beispielsweise alle Gewinner des Dance Screen Awards zu dieser Zwit-
terkategorie zählen – dies könnte auch auf die Anlage des gesamten Wettbewerbs als 
Veranstaltung der Femsehanstalten bezogen werden –, sondern die Wertigkeit des 
Tanzes bei den Beispielen dieser Kategorie sprach für einen Einbezug und gegen eine 
kategorielle Ausgrenzung und Definition der Kunstform. Diese filmischen Neu-In-
terpretationen sind Erscheinungsformen, die mit einem vollständig von der Bühne 
gelösten Raum-Zeit-Gebrauch die gleichen Merkmale wie die Choreographien für 
die Kamera aufweisen können. Es sind aber auch Werke, deren filmische Qualitäten 
sich erst in den letzten Jahren parallel zum Dance Screen entwickelt haben. Zuvor 
polarisierten sich die Filme vor allem zwischen den Aufzeichnungen und Studioad-
aptionen, wie sie die Femsehanstalten mehrheitlich pflegen, und den abseits dieser 
Produktionsstrukturen entstehenden Kreationen für die Kamera.

Obwohl bereits festgestellt wurde, dass eine Unterscheidung von Film- und Vi-
deoformaten heute obsolet geworden ist, konnten an der Auswertung einzelner As-
pekte bestimmte Tendenzen ermittelt werden. Ähnlich wie bei dem Anteil der Fem-
sehproduktionen, der gesamthaft geringer ausfällt, aber bei den prämierten Beispiel
en deutlich überwiegt, überwiegen auch bei den Formaten der prämierten Beispiele 
die 16-mm- und 35-mm-Produktionen. Zudem nimmt der Anteil der auf Zelluloid 
produzierten Filmbeiträge im Verlauf des untersuchten Zeitraums zu. Diese Entwick
lung kann einerseits so gedeutet werden, dass grössere Geldbeträge zur Realisierung 
von innovativen Videotanz-Produktionen zur Verfügung gestellt werden, denn Film-
produktionen sind teurer als Videoproduktionen; gleichzeitig bedeutet dies auch eine 
Bestätigung des Erfolges derartiger Produktionen. Andererseits resultieren aus diesen 
Filmproduktionen durchdachte Konzepte, denn diese teureren Produktionen werden 
– anders als bei Videoproduktionen, wo mehrere Kameras gleichzeitig aufgestellt 
werden können und später eine Auswahl der Bilder erfolgen kann – vorher in Drehbü
chern und Storyboards detailliert und meist nur für eine Kamera wie bei einer Spiel-
filmproduktion geplant. Allerdings überwiegen im untersuchten Zeitraum bei den 
Filmproduktionen die Beispiele aus der reproduktiven Kategorie der filmischen Neu
interpretation, die insbesondere mit Geldern von Femsehanstalten entstanden sind. 
Hier bestätigt sich die vorherrschende dokumentarische Funktion des Fernsehens. 
Ausserdem besteht in der Neuinterpretation einer bestehenden Choreographie ein 
geringeres Risiko, denn diese Werke waren schon einmal auf der Bühne erfolgreich.

Die Rolle der Femsehanstalten scheint sich dennoch ansatzweise zu ändern: 
Einerseits weisen die Filmbeiträge der zu der reproduzierenden Seite neigenden Ka-
tegorie „filmische Neuinterpretation“, die oft von Femsehanstalten unterstützt wird, 
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noch eine grössere Länge auf: Von den Dance Screen Awards passen drei Beispiele, 
Dead Dreams, Roseland und Achterland mit knapp unter 60 Minuten Länge genau in 
entsprechende Sendegefässe. Andererseits nutzen die Femsehanstalten – neben der 
traditionellen Serienform mit zugkräftigen Namen von Tanzschaffenden in Adap
tionen – vermehrt auch die Möglichkeit der Lancierung von Kreationen für die Ka-
mera in einer Serienform: Neben den britischen TV-Serien sind dies inzwischen 4 
TokenS mit Fortsetzungen in den Niederlanden oder auch die erwähnten Serien in 
Australien und Neuseeland.

Fraglich bleibt allerdings, inwieweit sich solche Experimente gegen die Forde
rung der öffentlich-rechtlichen Femsehprogrammacher nach internationalen Namen 
durchsetzen können. Eine Herausforderung innerhalb der schwierigen Produktions-
strukturen könnte zukünftig im Aufbrechen der traditionellen Trennung zwischen 
Fernsehproduktion und unabhängiger Produktion liegen, nach dem Muster der Zu-
sammenarbeit für die Dance for the Camera-Serien in Grossbritannien, zu der sich eine 
Fernsehanstalt (BBC), das nationale Kulturinstitut (Arts Council) und eine speziali-
sierte freie Produktionsgesellschaft (MJW Productions) zusammengeschlossen haben. 

Ästhetische Konzepte im Videotanz
Ein Resümee aus der qualitativen Analyse vermag nicht alle einzelnen Facetten eines 
möglichen Panoramas im Videotanz darzustellen. Neben den besprochenen Beispie-
len könnten weitere Einzelanalysen aus dem untersuchten Filmmaterial bestimmte 
Aspekte noch einmal in anderen Zusammenhängen beleuchten. Trotzdem sind in-
nerhalb der gewählten Blickwinkel typische ästhetische Konzepte erkennbar.

Unter dem Aspekt des Körpers stellte sich heraus, dass sich insbesondere For-
men des zeitgenössischen Tanzes eignen, eine mediale Verbindung einzugehen, 
denn oftmals entstehen dort die Bühnenkonzepte schon aus einer Nichtbeachtung 
einer frontalen Perspektive und einer Auflösung traditioneller Raumkonzepte. Zu-
dem sind die Bewegungen an sich bereits durch Bruchstückhaftigkeit und Unter-
brechungen, durch hohe Geschwindigkeit und Langsamkeit oder abrupte Tempo-
wechsel gekennzeichnet. Bei allen näher untersuchten Beispielen ist es dennoch der 
Körper und seine Ausdrucksfähigkeit, aus dem die Konzepte entwickelt werden. 
Selbst bei der Verwendung von elektronischen Verfremdungen oder dem Einsatz 
von filmischen Effekten entsteht dadurch eine Auseindersetzung mit den verschie-
denen Ebenen der medialen Repräsentation von Körperlichkeit.

Der Gebrauch der Kamera hinsichtlich unterschiedlicher Konzepte im Video
tanz Hesse sich am Grad ihrer Entfesselung ablesen. Wie Cunningham es einmal 
ausdrückte: „I see the camera as a moving element of the dance itself. […] I’m 
attempting to make dances directly with the camera … choreographing specifically 
for the camera … using the camera, not using the stage.“61 Obwohl die Befreiung 

61  Ein mögliches weiteres Untersuchungsfeld wären Videokunst-Festivals, auf denen Videowerke ge-



Claudia Rosiny314

der Kamera von einer Parkettperspektive als Parameter naheliegen würde und sich 
viele Beispiele durch eine entsprechende Mobilität, eine „mittanzende“ Kamera 
auszeichnen – deren Bewegungen in vielen Beispielen mit einer Steadycam perfek-
tioniert werden – bieten fixe Kamerapositionen ebenso – sowohl frontal als auch 
aus für die menschliche Wahrnehmung ungewohnten Perspektiven – Ansätze für 
eigene Konzepte. Wichtig erscheint hier, dass es die Kamera ist, die als Mittlerin 
in kombinierten Raum-Zeit-Konstruktionen fungiert und in ihrer Mobilität Tanz-
bewegungen verstärken, verfremden oder auch aufheben kann. Und es sind die 
Möglichkeiten der Kamera, die zu involvierenden oder distanzierenden Konzepten 
führen können.

Obwohl bei mehreren der besprochenen Beispiele der Dance Screen Awards 
eine dem Theaterraum ähnliche Perspektive und Innenräume genutzt werden, lässt 
sich anhand des gesamten Untersuchungsmaterials feststellen, dass häufig die Nut-
zung natürlicher Aussen- oder Innenräume und insbesondere die Addition verschie
dener räumlicher Umgebungen zu eigenen Konzepten führen können. Obgleich diese 
Räume in narrativen Konzepten zu eigenen Bedeutungsträgem werden können, sind 
die meisten gewählten Örtlichkeiten durch eine Weite und Leere gekennzeichnet. 
Erst die Bewegung füllt den Raum, beziehungsweise es sind nur wenige Anhalts-
punkte und Requisiten vorhanden, die helfen, bestimmte Stimmungen zu vermit-
teln. Auffallend ist die Wahl von Räumen in der Form von assoziativen Bilderreihen. 
Deren Übergänge entwickeln sich einerseits durch die Mobilität der Kamera oder 
mittels Bewegungsimpulsen aus dem Tanz fliessend; andererseits zeichnen sich aber 
einige räumliche Konzepte gerade durch die Nutzung der Schnittstellen aus: an den 
Bildübergängen lassen sich Kontraste und Kollisionen, visuelle Überraschungen, 
Verkehrungen des Raumes und surreale Situationen einfügen.

Ähnlich wie die meisten Raumkonzepte grundsätzlich der filmischen Illusions-
bildung dienen, wird gewöhnlich auch die Zeit in einem chronologischen oder as-
soziativen Verlauf gezeigt. Es überwiegen Strukturen der Transparenz über solchen 
der Materialität. Trotzdem werden durch die Montage eigene Zeitstrukturen gebil-
det, die möglicherweise einer Narrationsbildung dienen. Auffallend ist bei diesen 
Zeitstrukturen, dass sie – obwohl oftmals mit ähnlichen Bildern am Anfang und 
Schluss eines Films eine geschlossene Form vorliegt – grösstenteils wie ein Puzzle zu 
einem Bilderreigen montiert werden, ohne eine narrative Auflösung zu bieten. Des 
weiteren erzeugt der immer wieder vorgefundene Einsatz von Zeitverfremdungs-
techniken vielfältige Ansätze, um einen Kontrast zu den Tanzbewegungen zu bilden: 
diese wie bei der Zeitlupe zu ästhetisieren oder im Zeitraffer zu verfremden oder gar 

zeigt werden, die einen Bezug zum Tanz haben. Es hat sich jedoch gezeigt, dass der Informationsfluss 
eher umgekehrt verläuft und selbst Videofestivals auf erfolgreiche Produktionen des Dance-Screen-Wett-
bewerbs zurückgreifen, um spezielle Tanzfilmprogramme zu gestalten. Vgl. beispielsweise VIPER, Luzern, 
Videofestival Locarno, Videofestival im Rahmen der Berlinale, Berlin oder das Videofestival in Montbe-
liard.
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in verwischten Bildern aufzulösen. Stoptricks sind daneben rein filmische Bewegun-
gen, die die Körperbewegung ersetzen und doch zu einem Tanzrhythmus, zu einem 
Rhythmus der Bilder führen.

Auf der Tonebene werden lediglich wenige eigene Konzepte entwickelt oder 
eine Wechselwirkung zwischen Bild- und Tonebene genutzt. Musik und Geräusche 
werden bei den meisten Filmbeiträgen vernachlässigt und scheinen oft erst im nach-
hinein wie eine akustische Tapete hinzugefügt worden zu sein. In diesem Kontext 
wird auch die Etablierung von akustischen Räumen vernachlässigt. Oft fehlen die 
Originaltöne der Tänzerinnen und Tänzer, was vereinzelt allerdings auch zu eigenen 
Konzepten führen kann. Umgekehrt kann ebenso die Überbetonung der Eigenge-
räusche zum Bestandteil eines spannungsgeladenen Konzepts werden. Die wenigen 
besprochenen Beispiele zeigen dennoch, dass sowohl aus einer Bild-Ton-Synchro-
nität als auch einer bewussten Verschiebung und einem Entgleisen von Bild- und 
Tonebene auffallende Konzepte entstehen können. Nur vereinzelt wird die Synchro-
nität einer Musikquelle genutzt, darunter einmal die Möglichkeit der Präsentation 
als Film im Film.

Die Besprechung möglicher elektronischer Bildstrukturen stand innerhalb der 
qualitativen Analyse im Abseits. Unter diesem Aspekt manifestiert sich am deut-
lichsten ein kritisches Verhältnis zwischen Tanz und Video, da sich hier die Frage der 
Partnerschaft und der Verteilung der Elemente zuungunsten des Tanzes stellen kann. 
Gleichwohl knüpften an dieser Stelle der elektronischen Möglichkeiten vom Video 
die ersten euphorischen Überlegungen zum Videotanz als kreativer Kunstform an: 
„Videodance draws upon the medium of video-electronics to electronically and op-
tically form and manipulate images of the human body in motion in order to create 
a dynamic visual form possessing aesthetic qualities.“62 Die Entwicklung der Kunst-
form seit der Entstehung von Darius Masoud Mozafarians Arbeit 1974 weist heute 
tendenziell wieder in eine cineastische Richtung, wenngleich derartige narrative 
Konzepte sowohl auf Film als auch Video realisiert werden. Elektronische Bildstruk-
turen schaffen dagegen keine illusionsbildenden Räume, sondern Bildebenen. Der 
Körper, der zumeist statisch eingesetzt wird, wird zum Bestandteil der Bildstruktur, 
die sich wiederum in einem optischen Bildspektakel auflösen kann. Trotzdem wer-
den inzwischen auch in einigen narrativen Beispielen einzelne digitale Bildverfrem-
dungsmöglichkeiten verwendet, beispielsweise in den besprochenen Beispielen La 
Peau, Circumnavigation, Outside In und Velasquez’s Little Museum oder Le P’tit Bai, 
wo sie jedoch im Sinne einer Illusions- oder Irritationsbildung eingesetzt werden, 
nicht als Strukturelement, das der Auflösung der Bildebene dient.63 Die vorgefun-
denen narrativen Beispiele stellen gegenüber einigen Filmbeiträgen mit einer Domi-
nanz der elektronischen Bildstrukturen den Körper in den Bildraum. Die einzelnen 

62  Wettbewerbsstatuten Dance Screen.
63  Ebd. 
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Konzepte verweisen auf narrative Strukturen, wie sie aus dem Erzählkino bekannt 
sind. Verwendet werden verschiedene Realitätsebenen, unterschiedliche Erzählhal-
tungen, auch Figuren und Konstellationen. Und doch entstehen Bedeutungen, Er-
zählweisen – neben der Unterstützung durch die Wahl von Räumen, der Struktur 
der Zeit, der Wahl der Kameraperspektiven, der Hinzufügung einer Tonebene oder 
elektronischen Effekten – in erster Linie aus der Bewegung des Körpers und den Be-
wegungshandlungen im Tanz. Mit solchen Erzählweisen wird das erreicht, was auch 
Mozafarian am Ende seiner Evaluation feststellen musste: 

„A successful videodance product must be artistically composed and must communicate a mea-
ning to its audience. […] If a videodance composition is intended for a general audience, it must 
not depart too radically from the familiar grounds upon which the audience can feel secure. […] 
For present-day audiences this means that a videodance composition must incorporate some de-
gree of linear development in its content, a climax or number of climaxes all lending to a final and 
major resolution, and finally a conventional soundtrack.“64

Obwohl bewusst angelegte narrative Strukturen als Konzession an einen breiten Pu-
blikumsgeschmack gedeutet werden können, bleibt bei derartigen Konzepten auf-
fällig, dass Bewegung eine offene „Sprache“ spricht. Diese ist weniger vorbestimmt 
als die gesprochene Sprache in den Dialogen von Kino oder Theater und ermöglicht 
so eine Freiheit in der Rezeption. In dieser Offenheit der Form bei einer Andeutung 
eines Sinngehalts scheint eine Chance im Videotanz zu liegen, denn damit eröffnen 
sich neue und individuelle Wahrnehmungsweisen.

Die Aufteilung der qualitativen Analyse in verschiedene Blickwinkel erwies 
sich für das Erstellen eines ästhetischen Panoramas des Videotanzes als hilfreich. 
Dennoch lässt sich damit nicht bestimmen, inwieweit eine solche Isolierung ästheti-
scher Qualitäten auch für den Produktionsprozess der Kunstform anwendbar wäre. 
Die konzeptionellen Herangehensweisen wurden in dieser Arbeit nicht untersucht, 
eine solche Forschungsarbeit könnte jedoch weitergehende Ergebnisse erzielen. Ohne 
über die einzelnen Arbeitsweisen Aussagen gemacht zu haben, sollen deren Mög-
lichkeiten als Problem bezüglich der Unterscheidung von Bühne und Bildschirm 
kurz umrissen werden: Auch bei Choreographien für die Kamera könnte der Pro-
duktionsprozess bedeuten, zuerst einmal eine Bewegungsidee, einen Tanz, eine Be-
wegungs„geschichte“ festzulegen, um anschliessend deren Visualisierung für die 
Kamera zu planen, denn für die direkte visuelle Vorstellungskraft von Tanz im Video 
fehlt es bisher vielfach an einer entsprechenden Schulung. Eine solche Ergänzung 
innerhalb der Tanzausbildungsstätten, wie sie vereinzelt bei Sommerkursen mit Work-

64  Als Beispiele lassen sich anfügen: Das älteste tanzspezifische Filmfestival „Dance on Camera“, das 
seit 1972 jährlich von der 1956 gegründeten Dance Films Association ausgerichtet wird, sowie die Natio-
nal Conference on Dance and T.  V., November 1974 in Watertown, Massachusetts, vgl. Mason, Nancy S. 
(Hg.): „Dance and Television. A Transcript-Handbook from the National Conference on Dance and Televi-
sion held at the WGBH New Television Workshop, Watertown 1976“ [Masch.schr.] oder „Looking at Dan-
ce: Live, on Film, as Video“, November 1977 in der Art Gallery of Ontario, vgl. Katalog zum Programm, 
Ontario 1977.
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shops zum Thema „Tanz und Kamera“ stattfinden, könnte freilich den Dialog zwi-
schen Tanz- und Filmschaffenden weiter fördern. 

Ausblick

„Wollte man also die Definition einer Kunst davon abhängig machen, dass nicht das mindeste von 
dem, was ihr zugänglich ist, in einer andern Kunst realisierbar sei, so würde man nicht weit kom-
men. Nein, nicht auf die Grenzen eines Kunstbezirks kommt es an, sondern auf sein Zentrum.“

Rudolf Arnheim65

Arnheims Aussage stand damals zur Verteidigung des neuartigen Tonfilms gegen-
über dem Theater, ohne dass er dabei Ähnlichkeiten abstreiten oder Abgründe auf-
werfen wollte. In diesem Sinne bietet der Videotanz, der sich im heutigen Ausmass 
durch die Verfügbarkeit filmischer Medien seit Beginn der achtziger Jahre entwi-
ckeln konnte, eine weitere Brücke zwischen den Künsten, bei der es nicht darauf 
ankommt sich abzugrenzen, sondern aus der Intermedialität, dem Schnittpunkt von 
Tanz und Video, Grenzgänge zu wagen.

Sicher bietet die geleistete Untersuchung nur eine Annäherung an ein Genre 
und eine Erforschung des Status quo möglicher Merkmale, zumal im schnellen 
Wandel der Medien gerade eine Kunstform einer steten Neuorientierung unterwor-
fen ist. Unentschieden bleibt, ob der Videotanz eine temporäre Erscheinung vor neuen 
Experimenten sein wird, die beispielsweise mit virtuellen Welten spielen könnten,66 
oder ob die analysierte Kunstform mit allen möglichen Facetten eines flexiblen Ka-
meragebrauchs und Raum-Zeit-Konzepten, die sich von einer Bühnenästhetik ge-
löst haben, nun erst einmal infolge der Stimulierung und Akzeptanz medial innova-
tiver Konzepte durch den Dance-Screen-Wettbewerb vermehrt im Fernsehen und 
somit im breiteren öffentlichen Raum einen Platz findet. Die derzeit festzustellende 
Zunahme derartiger Tanzproduktionen bei einzelnen Fernsehanstalten, insbeson
dere auf den Kulturkanälen, scheint dies anzudeuten.

Der Gebrauch des Computers, des globalen Netzes als virtuelle Tanzbühne be-
läuft sich freilich mit dem von Merce Cunningham und Thecla Schiphorst an der Si-

65  Arnheim: Film als Kunst, S. 235.
66  Entsprechende Möglichkeiten liegen bereits im Bereich realisierbarer Utopien, wie die Forschungen 
der Genfer Computerspezialistin Nadia Magnenat-Thalmann mit der Erzeugung und „Wiederauferste-
hung“ einer Marilyn Monroe beweisen. Letztes Problem der Realisierung von über einfache menschliche 
Bewegungen hinausgehenden komplexen Tanzbewegungen, von Choreographien im virtuellen Raum, 
sind die Speicherkapazitäten eines Computers. Die Auflösung tänzerischer Bewegung in digitale Bites 
benötigt eine beträchtliche Datenmenge. Siehe hierzu Kopp, Barbara: „Der Totenmaske möglichst viel 
Leben einhauchen. Die Genfer Computerspezialistin und Mathematikerin Nadia Magnenat schüttelt Ma-
rilyn Monroe im virtuellen Raum die Hand“, in: Die Weltwoche, Nr. 10, 6. März 1997, S. 45. Zur Diskussion 
weiterer Ansätze vgl. Martina Leeker: „Vom Ende, oder von der Erneuerung der Kunst. Ein Bericht über 
das internationale Symposium INTERFACE; elektronische Medien und künstlerische Kreativität, vom 6. – 8. 
November 1990 in Hamburg“, in: Tanz aktuell, 6. Jg., Nr. 1, Februar 1991, S. 27 oder die Ausstellung und 
Vortragsreihe im Kunstmuseum Bern 1992: „Der entfesselte Blick“, bei denen intermediale Möglichkeiten 
und neue Sehweisen in einer komplett mediatisierten Welt thematisiert wurden. Vgl. Lischka, Gerhard 
Johann (Hg.): Der entfesselte Blick. Symposion – Workshops -Ausstellung, Bern 1993.
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mon Fraser Universität in Kanada entwickelten Programm „LifeForms“ analog zum 
Beginn der Videogeschichte zuerst einmal auf ein technisches Hilfsmittel, mit dem 
Choreographien für die Theaterbühne entwickelt werden.67 Dennoch scheint damit 
die Utopie einer weiteren intermedialen Kunstform, beispielsweise eines „virtuellen 
Videotanzes“, bei dem schliesslich auch noch die Zuschauerinnen und Zuschauer im 
virtuellen Raum mittanzen könnten, nähergerückt.

67  Cunningham verwendete „LifeForms“ seit 1991 nicht nur unter anderem für die Kreation der Büh-
nenwerke „Trackers“ und „Ocean“, sondern auch bei der Realisation des besprochenen Filmbeitrags 
Beach Birds for Camera. Vgl. hierzu einen Bericht von Thecla Schiphorst zur Arbeit mit Cunningham in 
Vaccarino: La Musa dello schermo freddo, S. 137 ff. Das Programm ist inzwischen weltweit kostengünstig 
erhältlich, kann sogar via Internet bestellt werden und wird von vielen Choreographinnen und Choreogra-
phen verwendet. Allerdings wirken alle diese Werke wie Imitationen des Cunninghamschen Vokabulars.



URSULA FROHNE

Video cult  /  ures (1999)*

„Shakespeare, Rembrandt, Beethoven will make films. … The time of the image has come!“
Abel Gance

„One evening they walked past a department store, just out strolling, and Marina looked at the 
television set in the window and saw the most remarkable thing, something so strange she had to 
stop and stare, grab hard at Lee. It was the world gone inside out. There they were gaping back at 
themselves from the TV screen. She was on television. Lee was on television, standing next to her, 
holding Junie in his arms. Marina looked at them in life, then looked at the screen.“

Don DeLillo

Alle Formen visueller Repräsentationen, die auf den unterschiedlichen Kulturen un-
serer Lebenswelt zirkulieren, erfassen wir heute mit dem Begriff der „visuellen Kul-
tur“. Als Kennzeichnung einer analytischen Zeugenschaft gegenüber den vielfältigen 
Phänomenen des Sehens und Gesehenwerdens wurzelt die theoretische Debatte um 
dieses weite ästhetische Feld des Visuellen in zwei zentralen Denktraditionen. Zum 
einen ist dies der Diskurs des Sehens, mit dem Blick als ein Werkzeug der Wahrneh-
mung und der verifizierenden Analyse, somit als ein Erkenntnisinstrument, das in 
enger Verbindung mit der Entwicklung von Technologien des Betrachtens und in-
folgedessen eng mit den wissenschaftlichen Traditionen in der westlichen Welt seit 
Beginn der Aufklärung steht.1 Zum anderen ist hiermit der Diskurs der Spectator
ship2 gemeint, der den Blick als Wunsch kennzeichnet und somit eine Spaltung in 
„begehrende Subjekte einerseits und begehrte Objekte andererseits“ impliziert. Über-
wunden wird diese Trennung zunehmend, wie Irit Rogoff sagt, „durch die Überschrei
tung der sich immer mehr verwischenden Grenzen zwischen exklusiver Objektbe-
schaffenheit und kohärenter Subjektbeschaffenheit.“3 In den Theoretisierungsmodel
len postmoderner Diskurse werden diese Überkreuzungen von Subjekt- und Ob-
jektpositionen, die zugleich als Macht- und Ohnmachtsverhältnis der (kulturellen) 

*  Bei diesem Text handelt es sich um den Wiederabdruck von: Ursula Frohne, „video cult  /  ures“. In Ur-
sula Frohne (Hg.), video cult  /  ures. Multimediale Installationen der 90er Jahre. DuMont Verlag Köln 1999, 
S. 9–24. Mit freundlicher Genehmigung des Verlags.
1  Vgl. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters, Dresden und Basel 1996 (Originalausgabe: Techniques 
of the Observer, Cambridge, Mass., und London 1990).
2  In Ermangelung eines zutreffenden deutschen Ausdrucks, der dem semantischen Gehalt der ang-
lo-amerikanischen Bezeichnung „Spectatorship“ entsprechen würde, verwende ich diesen Begriff analog 
zu Irit Rogoffs Auslegung des Ausdrucks, der im Rahmen ihrer Diskussion von „Spectatorship und Diffe-
renz“ das „Bedeutungsfeld zwischen ‚Zuschauerschaft‘, ‚Beobachterhaltung‘, ‚Blickkultur‘“ kennzeichnet. 
Vgl. Irit Rogoff, „Die Anderen der Anderen“, in: Interventionen 5: Die Wiederkehr der Anderen, hg. von 
Jörg Huber und Alois Martin Müller, Basel und Frankfurt  /  M. 1996, S. 63.
3  Ebd., S. 64.
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Differenz zwischen dem Subjekt und „dem Anderen“ zu betrachten sind, als kontext-
abhängige, soziale, historische und kulturelle Konstruktionen diskutiert. Entspre-
chend wird dem Sehen eine zentrale Rolle bei der Positionierung des Subjektes und 
bei der Entstehung der Begehrensstrukturen zugewiesen, wobei die Betrachterpers-
pektive als Voraussetzung für die jeweilige Konstruktion des „Anderen“ innerhalb 
unseres kulturellen Systems fungiert. „Das Andere“ ist sowohl Gegenstand des Ver-
stehens als auch des Missverstehens, es ist Spiegel unserer Selbstwahrnehmung und 
Folie unserer Projektionen. Obwohl es Objekt unseres Begehrens ist, kann es den-
noch zum Zielpunkt der Aggression und Ausgrenzung werden, wobei Überidentifi-
kation ebenso eine Form der Marginalisierung darstellt wie der bewusste Ausschluss 
des verschmähten „Anderen“ als Folge phantasmatischer Furcht und überlieferter 
stereotyper Kulturmodelle.4

In diesem Wechselspiel der Blickkonstellationen und Projektionsverhältnisse 
als ein wesentliches kulturelles Dispositiv übernehmen die Medien, insbesondere die 
Neuen und die Massenmedien, eine Mittlerrolle. Wenngleich zu allen Zeiten und Epo
chen das menschliche Verhältnis zum „Gespiegeltwerden“ einen wesentlichen Teil 
der Konstituierung von Subjektivität bestimmt hat, so lässt sich für das visuelle Feld 
unserer Gegenwartskultur doch feststellen, dass durch die elektronischen Technolo-
gien, deren Bilder sich zunehmend als medialer „Screen“ [Schirm] zwischen uns und 
unsere Erfahrungshorizont von Welt schieben, die Bedingungen dieses Spiegelver-
hältnisses andere geworden sind oder zumindest eine immense Erweiterung unse-
rer Seh- und Bildkultur aufweisen. „Die Darstellungslogik, die unseren Blick auf die 
Objekte bestimmt und die Gestalt, die wir selbst annehmen, sowie der Wert, den ein 
inzwischen komplexer organisiertes visuelles Feld diesen Darstellungen beimisst“, 
unterliegen heute dem Einfluss, den besonders die technologischen Verfahren dar-
auf ausüben, wie wir das „Gespiegeltwerden (er-)leben“, erklärt Kaja Silverman in 
ihrem Aufsatz „Dem Blickregime begegnen“.5 Am Beispiel des fotografischen Medi-
ums kommt Silverman, Bezug nehmend auf Roland Barthes, zu der Feststellung, dass 
„wir uns unserer eigenen Positionierung im Feld des Sichtbaren genau dann bewusst 
[werden], wenn wir uns selbst in der Gestalt einer phantasmatischen Fotografie wahr-
nehmen. Umgekehrt haben wir zumeist nur dann die Gewissheit, gesehen zu werden, 

4  Hal Foster weist auf die Gefahren der Überidentifikation in Hinblick auf bestimmte politische Positio
nen im Bereich der zeitgenössischen Kunst hin. Er bezieht sich auf Walter Benjamins Ausführungen in 
seinen „Reflexionen“ in dem Sinne, dass paradoxerweise eine umso stärkere Entfremdung des „Ande-
ren“ als Folge von Überidentifikation eintritt, wenn der Repräsentation der Andersheit aufgrund seiner 
Vereinnahmung kein Raum gewährt wird. Vgl. hierzu Hal Foster, The Return of the Real, Cambrige, Mass., 
und London 1996, S. 203.
5  Silvermans Begriff „gaze“ wird im Sinne von Lacans „le regard“ (oder im Englischen „gaze“) verwen-
det. Da dieser französische Terminus, der sich in einer deutschen Übersetzung als „Blick“ eingebürgert 
hat, jedoch nicht angemessen erfasst, was in Abgrenzung zu „l’œil“ („the look“) mit „Auge“ gemeint ist, 
fügen die Übersetzer des zitierten Textes das Wort „Regime“ hinzu, um das von Silverman thematisierte 
historische Moment, des „gaze“ und auch dessen strukturelle Dimension zu konnotieren. Vgl. Kaja Sil-
verman, „Dem Blickregime begegnen“, in: Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur, hg. von Christian 
Kravagna, Berlin 1997, S. 42 und die Anmerkung der Übersetzer in Fußnote 1, S. 62. 
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wenn sich tatsächlich eine Kamera auf uns richtet.“6 Aus diesem Zwischenbereich 
einer Überwachung durch das „Auge“ der Kamera und einem Gesehenwerden im 
Sinne einer Präsenzverleihung durch die Aufzeichnungsmöglichkeiten des Mediums 
empfingen bereits die Film- und Fotoaktivitäten Andy Warhols ihre wesentlichen 
Impulse. Erst durch die ständige Anwesenheit der Kamera erlangten die Ereignisse 
der beteiligten Personen ihren Wirklichkeitsgehalt. Nicht das vordergründige doku-
mentarische Interesse, die illustren Aktivitäten der Factory-Familie in Erinnerungs-
aufnahmen zu konservieren, motivierte Warhols zwanghaften Drang, immer und 
überall die Film- und Fotokamera zwischen seinen Wahrnehmung und das unmit-
telbare Geschehen sowie die Personen seines Umfelds zu schalten. Warhols Kult der 
medialen Einverleibung verlieh vor allem der Vorstellung Gestalt, dass erst im Spiegel 
des Mediums die Person in ihrer Besonderheit oder Andersheit in Erscheinung treten 
kann. Für Warhol wurde das Medium zum Garanten und paradoxerweise gleichzeitig 
zum Ersatz der subjektiven Existenz. Die konsequente Fortsetzung dieser verinner-
lichten Vorstellung von den Medien als existenzstiftende Macht unserer Persönlich-
keitsstruktur und damit als ein Kristallisationspunkt unserer Gegenwartskultur zeigt 
der Film „Menace II Society“ (1993) von Allen Hughes. Wir erleben darin, wie ein 
erbeutetes Videotape aus der Überwachungskamera eines Geschäfts den Mord des 
Ladenbesitzers als Folge eines eskalierten Raubüberfalls dokumentiert und von den 
jugendlichen Delinquenten wie die eigentliche Trophäe ihrer Tat am privaten Video-
recorder unter dem Beifall der Beteiligten mehrfach abgespielt wird. Die ursprüngli-
che Funktion der Überwachungskamera als Einschüchterungsinstrument gegenüber 
potentiellen Straftätern erfährt in dieser Szene eine radikale Umkehrung. Die Über-
wachungskamera wird zum Ersatzorgan eines imaginären Publikums. Dadurch ver-
wandelt sich die ehemals juristische Beweiskraft des visuellen Dokuments in ein Mit-
tel der Täter, sich über die (Selbst-)Darstellung auf dem Videotape eine Wirklichkeits-
garantie ihrer Identität und Handlungen zu verschaffen. In diesem symptomatischen 
Spiegelverhältnis, in dem die Medien über die Glaubwürdigkeit, ja die Echtheit einer 
Handlung entscheiden, ist die Grausamkeit der Tat nicht mehr von Belang. Denn der 
wirklichkeitsstiftende Charakter, für den das Medium speziell in der TV-Ausstrah-
lung des Videotapes die Garantie übernimmt, ist zugleich der Nachweis eines rein 
fiktionalen Geschehens im Bereich der medialen Wirklichkeitsinszenierung.7

6  Kaja Silverman, „Dem Blickregime begegnen“, in: Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur, hg. von 
Christian Kravagna, Berlin 1997, S. 43. Sie bezieht sich auf Roland Barthes, Die helle Kammer. Bemerkun-
gen zur Photographie, Frankfurt  /  M. 1989, S. 21.
7  Als Fortsetzung dieser kulturellen Fixierung auf die mediale Repräsentation der eigenen Erscheinung 
und ihrer Handlungsweisen ließe sich ein in der jüngsten Zeit beliebtes „Spiel“ amerikanischer Jugend-
licher betrachten, bei dem Passanten aus dem fahrenden Auto mit Farbbeuteln beschossen werden 
und diese Attacke von den Begleitern des Täters per Videokamera aufgezeichnet wird. Hier erweist sich 
abermals die eigene Präsenz im Medium als das, was am Ende zählt. Das wirklichkeitsnahe Videobild 
der eigenen Handlung wird zum Spiegel, der dem Subjekt erst seine Gestalt verleiht. Die Kenntnis über 
dieses „Spiel“ erhielt ich von Thomas Y. Levin, der darüber im Rahmen seines Seminars und Vortrags 
„Aesthetics of Surveillance“ am 26.  /  27. Januar 199 im Museum für Neue Kunst | ZKM Karlsruhe sprach.
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Vor dem hier skizzierten Hintergrund einer rasanten Entwicklung und Verände-
rung unserer kulturellen Maßstäbe durch die Medien kann es bei einer Ausstellung 
multimedialer Installationen am Ende der neunziger Jahre zweifellos nur um eine vor-
läufige Positionsbestimmung des Mediums Video innerhalb des weiten Feldes unserer 
visuellen Kultur gehen. Die zentrale Frage nach den Strukturmerkmalen, die dieses 
bildnerische Verfahren speziell als künstlerische Praxis charakterisieren, wird anhand 
einer Reihe von Beispielen thematisiert, die im Museum für Neue Kunst | ZKM Karls
ruhe in einer querschnittartigen Überblickspräsentation zu sehen waren. Aus finan
ziellen und organisatorischen Gründen konnten nicht alle der im Buch vertretenen 
Arbeiten auch in der Ausstellung gezeigt werden. Als gemeinsames Auswahlkriterium 
gilt jedoch für die hier versammelten Arbeiten, dass sie in den neunziger Jahren ent-
standen sind und repräsentativ für die unterschiedlichen Richtungen und Themen 
stehen, die sich jenseits der traditionellen Gattungsgrenzen im interkulturellen Be-
zugsfeld der Gegenwartskunst entfaltet haben. Die Diversität des formalen Einsatzes 
von Video dreißig Jahre nach Einführung dieses Mediums in den Kunstkontext vor 
Augen zu führen, war ein zentraler Aspekt, den die unterschiedlichen Arbeiten in ih-
ren Installationszusammenhängen belegen. Wenngleich die immer häufiger genutzte 
Möglichkeit der Projektion von Bildern, die das kinematographische Verfahren eben-
so kennzeichnet wie das digitalisierte Medium Video, den Konzentrationspunkt dieser 
Auswahl bildetet, wurde auch das Monitorbild als ein nach wie vor ebenso aussage-
kräftiger „Projektionsraum“ unserer kulturellen Identifikationen in die Ausstellung 
einbezogen. Welches aber sind die konkreten kulturellen Momente, auf die sich dieses 
spezifisch zeitbedingte (time-based) Medium bezieht? Und in welchem Verhältnis 
stehen die räumlichen Inszenierungen der ephemeren Videobilder zu den Blickkons-
tellationen, die unsere kulturelle Wahrnehmung bedingen und steuern? Wer ist das 
Subjekt der Erfahrung und wer das Objekt der Projektion in diesen multimedialen 
Installationsräumen? Wie fließen die Konstruktionen des „Anderen“ in das kulturelle 
Projektionsfeld dieses künstlerischen Mediums ein? Und schließlich die eher spekula-
tive Frage: Ist Video (wie auch das Internet) Medium einer globalen Ästhetik? 

Die in diesem Buch zusammengefassten Bild- und Textbeiträge geben keine ab-
schließenden Antworten auf diese Fragen, sondern es ging den KünstlerInnen und 
AutorInnen im Wesentlichen darum, die symbolischen und strukturellen Codierun-
gen zu verorten, die in einem Zwischenbereich der kommerziellen Medienkultur des 
Film- und Fernsehkonsums und in den traditionellen Kunsträumen wie Galerien und 
Museen als ästhetischer ‚Mehrwert‘ ständig neu verhandelt werden. Peter Weibel ver-
bindet in seinem Beitrag die historische Herleitung der hier gezeigten „Projektions-
räume“ von den experimentellen Ansätze des Expanded Cinema der sechziger Jahre 
mit den Tendenzen eines neuen Interesses an narrativen Zusammenhängen, um dar-
aus Perspektiven für die künstlerische Praxis mit multiplen Projektionen zu entwi-
ckeln. Eine vertiefende Diskussion der narrativen Motive in der Videokunst der Ge-
genwart unternimmt Konstanze Thümmel. Sie geht dem Motiv der Intimität nach, das 
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sie in Bildern und Situationen analysiert, die vom unbeobachteten Moment bis zum 
intimen Geständnis reichen und die Beobachterfunktion des Mediums als ein verbrei-
tetes Thema in der Videokunst aufgreifen. Mit der Frage nach einer spezifisch „weibli-
chen“ (Video-)Ästhetik schließt sich Verena Kunis Beitrag an. Am Beispiel der Arbei-
ten von Pipilotti Rist untersucht sie das Wiederaufkeimen von Weiblichkeitsbildern 
und positioniert diese als strategische Konstruktionen zwischen Affirmation und par-
odierender Maskerade. Die formalen Grundlagen zum Verständnis der übergreifen-
den Strukturmerkmale des elektronischen Bildes vermittelt Yvonne Spielmanns Auf-
satz, der an historischen Beispielen der Videokunst die digitale Bildverarbeitung in der 
Unendlichkeit der Variabilität von Bildtraditionen (Umberto Eco) als ein wesentliches 
Charakteristikum unserer gegenwärtigen Bildkultur kennzeichnet. Kaja Silverman 
befasst sich dagegen nicht mit Videokunst, sondern reflektiert nochmals aus philoso-
phischer Sicht die Grundkonstellationen unserer „visuellen Praxis“ in ihren psycholo-
gischen und kulturellen Voraussetzungen, wobei sie die Grenzen der traditionellen 
philosophischen Kategorien selbst zur Diskussion stellt. Indem sie Hannah Arendts 
Vorstellung vom „Weltzuschauer“ aufgreift, erörtert sie die „produktiven Potentiale“ 
unterschiedlicher Perspektiven, „unter denen die Dinge erst zum Sein erweckt wer-
den.“ Dem Blick schreibt sie dabei neben der sprachlichen Äußerung eine explizit 
performative Kraft zu. Die Einflüsse und verschiedenen Rollen des „Performativen“ 
untersucht Christian Katti im Spannungsfeld zwischen Kunst und Kultur. Dabei wer-
den allgemeine Bedingungen der Werkform Videoinstallation berücksichtigt. Der 
weithin performative Charakter des Kulturellen selbst bildet darin den zentralen Be-
zugspunkt. In traditioneller Auffassung berufen sich Kulturen auf Texte und Monu-
mente zum Zweck ihrer Selbstvergewisserung. Dieser Definitionspraxis stehen dem 
Alltag zugeordnete – nicht selten marginalisierte – Vollzüge gegenüber.8 Dass sich be-
sonders die Videokunst der eigenen sowie fremden Kulturen zuwendet und diese auf 
vielfältige Weise examiniert, eröffnet ihr nicht nur ein breites Themenfeld, sondern 
lenkt ihre Aufmerksamkeit auf die vielfältige Konstitution von Bedeutungen zwischen 
Verbalem und Visuellem sowie Kulturellem und Sozialem. Diese Aspekte stehen im 
Zentrum der Beiträge von Lydia Haustein und Okwui Enwezor, die einen Einblick in 
die dynamischen Phänomene der Medienkunst in den Diaspora-Kulturen geben.

Eine differenzierende Lesart des Ausstellungstitel, den Christian Katti im Vor-
feld der Diskussionen um dieses Projekt formuliert hat, macht noch einmal deutlich, 
wie weit sich die theoretischen Konzepte von Bildkultur und Blickkultur mit den Kon-
struktionen des „Anderen“ gerade in den medialen Praktiken der Gegenwartskunst 
überlagern: „video cult  /  ures“ erfasst zum einen den „Kult“ der Bilder, der von unsere 
kulturell geprägten Fixiertheit auf visuelle Repräsentationsformen ausgeht und durch 
die allgegenwärtigen Emissionen der Medien gespeist wird. Zum anderen sind die 
Medien an einem ‚Kult der Kulturen‘ beteiligt, indem sie uns ermöglichen, vollkom-

8  Vgl. hierzu Michel de Certeau, Die Kunst des Handelns, Berlin 1988.
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men unverbindlich in die unterschiedlichen kulturellen Sphären über Fernbedienung 
hineinzuzappen. Der „Slash“ inmitten des Wortes „cult  /  ures“, der virtuell das seman-
tische Segment „Kult“ abtrennt, ist zugleich als Verweis auf die www-Konfigurationen 
internationaler Web-Adressen lesbar und somit ein Platzhalter für die prinzipiell glo-
bale Ausrichtung der Medienkultur. Deren Vermittlungsstrategien laufen nicht mehr 
nur über den Äther oder den Bildschirm, sondern lassen Videoaufnahmen direkt im 
Netzwerk kursieren und machen über Webcams mit Live-Schaltungen private Räume 
der Netzöffentlichkeit direkt zugänglich. So thematisieren sie die Beobachterperspek-
tive als ambivalente Praxis zwischen Überwachung und Voyeurismus und repräsen-
tieren schließlich auch das kommunikative Potential dieser neuen Medien in einer 
Art universalem Weltdrift.9 In der clusterhaften Titelformulierung „video cult  /  ures“ 
laufen die unterschiedlichen Blickperspektiven, die den Umgang mit dem Medium 
Video kennzeichnen, zusammen. Ein treffendes Beispiel, das die benannte Charakte-
ristika ebenso in ihrer unheimlichen Dimension erfasst und das Phänomen der 
„Spectatorship“ als ein sowohl körperliches als auch physisches Erfahrungsmoment 
aufscheinen lässt, ist Tony Ourslers „Criminal Eye“. Es veranschaulicht in idiomati-
scher Verbildlichung die komplexe Ineinanderspiegelung der allgegenwärtigen Blick-
konstellationen und Projektionsverhältnisse innerhalb unserer visuellen Kultur.

Auch Fremdheitserfahrungen beim Beobachten der eigenen Kultur sind wie-
derkehrende Themen, die künstlerisch mit der Kamera interpretiert und in Form von 
räumlichen Installationen kontextualisiert werden, ebenso wie der Blick, der auf an-
dere Kulturen fällt. Letzterer geschieht in dem Bewusstsein, dass historisch gesehen 
ein problematisches Spiegelverhältnis in der westlichen Fixierung auf den konstru-
ierten Exotismus der kulturellen Alterität besteht, welches sich traditionell als Bestä-
tigung des Territoriums des westlichen Selbst zwischen Aneignung und Ausschluss 
positioniert hat. Die Perspektiven, die hier speziell über das Medium Video reflek-
tiert werden, lassen in ihren zweifellos (selbst-)kritischen Annäherungen anklingen, 
dass die Komplexität kultureller und  /  oder ethnischer und  /  oder sexueller Andersheit 
von der Nähe zur postkolonialen Debatte um kulturelle Identität geprägt sind. Die 
(mitunter nicht ausschließlich negativen) Applikationen von Stereotypen auf das Bild 
vom „Anderen“, die zwischen idealisierender Mystifizierung und hasserfüllter Ver-
teufelung schwanken, zeigen wie Frantz Fanon beschrieben hat, bis in das kollektive 
Unterbewusste ihre fatale Wirkung.10 Auch die plurale Form des Titels „video cult  /  ures“ 
soll schließlich deutlich machen, dass die Beteiligten dieses Projektes – Kuratorinnen, 

9  Zum Thema Webcams vgl. Victor Burgin, „Jennis Zimmer“, in: Konfigurationen, Zwischen Kunst und 
Medien, hg. von Sigrid Schade und Georg Christoph Tholen, München 1999, S. 94–103.
10  Ähnlich wie Homi K. Bhaba in seinem Aufsatz „Of Mimikry and Man: The Ambivalence of Colonial 
Discourse“ (in: Annette Michelson, u.  a., October. The First Decade, 1979–1986, Cambridge, Mass., und 
London 1987, S. 317–325) vorschlägt, unternahm Frantz Fanon bereits eine Annäherung an das Verste-
hen psychischer Strukturen, die Kolonialismus und Rassismus konstituieren. Fanon problematisiert das 
negative Spiegelverhältnis zwischen der Kolonialmacht und dem kolonialisierten Subjekt als ein wech-
selseitiges, das sich im Blick manifestiert – „[d]enn der Schwarze ist nicht mehr nur schwarz, sondern er 



Video cult  /  ures (1999) 325

KünstlerInnen und AutorInnen – den Begriff der Kultur in kritischer Reflexion der 
vom westlichen Denken dominierten Kategorien verwenden und die Mehrzahl der 
Kulturen als den Horizont dieses Projektes voraussetzen.11 Dass dennoch vergleichs-
weise wenige künstlerische Positionen anderer als europäischer oder nordamerika-
nischer Herkunft in diesem Projekt vertreten sind, ist als ein Symptom einer histo-
risch bedingten Situation zu bewerten, die abermals bestätigt, dass die Hegemonie 
der westlichen Tradition unsere Denk- und Informationssysteme, trotz globaler Zu-
kunftsperspektiven, weiterhin bestimmt.

Deutlich wird jedoch, sowohl im Titel „video cult  /  ures“ als auch in den Beiträ
gen der KünstlerInnen und AutorInnen, dass gerade den medienorientierten Ansät
zen der zeitgenössischen Kunst komplexe Überkreuzungen von Theorie und Alltag, 
von Realität und Fiktion, Performanz, Interaktion, Kritik und Selbstaffirmation ent
stehen. Das nahezu explosionsartige Anwachsen der Zahl von Künstlerinnen und 
Künstlern, die im Laufe des letzten Jahrzehnts Video als eine oder die zentrale Aus-
drucksform ihrer Arbeit einsetzen, lässt Rückschlüsse auf den Stellenwert dieses Me
diums innerhalb unserer visuellen Kultur zu. Umso mehr gilt dies, da Video nicht 
nur durch die künstlerische Verwendung öffentliche Beachtung findet. Video ist auch 
ein Medium unserer Alltagskulturen. Es kommt im privaten Lebensumfeld ebenso 
zum Einsatz wie im öffentlichen Raum als Überwachungs- und Kontrollinstanz. Die 
Omnipräsenz von Video in allen unseren Lebensbereichen kann als ästhetisches 
Faktum betrachtet werden und als ein kulturell prägendes Phänomen unseres Welt- 
und Selbstverhältnisses, das über die Grenzen hinweg weltweit zu einem Medium 
der Kommunikation durch Bilder geworden ist.

Während Burt Barr, Robert Cahen und May Lucier einer Generation angehören, 
die mit ihren narrativen, symbolischen Bildersprachen und frühen medienanalyti-
schen Arbeiten wesentlich zur Anerkennung von Video als Kunstform beigetragen 
haben, treten die jüngeren Ansätze vor allem durch konzeptuelle und reduzierte 
Low-Tech-Produktionen in Erscheinung. Künstler wie Douglas Gordon oder Johan 
Grimonprez arbeiten mit vorgefundenem Filmmaterial, durch dessen Montage sie die 
Ebenen der Dokumentation und Fiktion nach unterschiedlichen Prinzipien ver
binden. Andere Videoinstallationen kreisen um klar strukturierte Handlungen und 
Performances, in denen Künstler selbst, wie Hans Hemmert, in die Rolle des Prota
gonisten schlüpfen oder Schauspieler einsetzen, die wie in Sam Taylor-Woods, Moni-
ka Oechslers oder auch Eija-Liisa Athilas Arbeiten nach einer vorgegebenen Hand-

steht dem Weißen gegenüber“ – und die reziproke Anerkennung des gegenseitigen Rollenverhältnisses 
voraussetzt, worin sich die Ambivalenz dieses Phänomens zeigt. Vgl. Frantz Fanon, Schwarz Haut, weiße 
Masken, Frankfurt  /  M. 1985, S. 79.
11  Hier sei exemplarisch auf Schlüsseltexte des Postkolonialismus-Diskurses von Wissenschaftlern wie 
Edward Said, Homi K. Bhaba, Gayatri Chakravorty Spivak etc. verwiesen. Ein Ausstellungsprojekt, das der 
Frage nach der Kultur als inkorporiertes oder marginalisiertes „Anderes“ nachging, ist in dem Katalog: 
Inklusion : Exklusion. Versuch einer neuen Kartographie der Kunst im Zeitalter von Postkolonialismus und 
globaler Migration, hg. von Peter Weibel, Köln 1996, aufschlussreich dokumentiert.
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lungschoreografie oder als Charakterdarsteller agieren und Projektionen vorhandener 
Kinofilme mit nachgestellten Sequenzen kombinieren, wie es Pierre Huyghes konzep-
tuelle Methode kennzeichnet. Spontane Einstellungen, die mit dem Camcorder aufge-
nommen wurden und, wie in Dryden Goodwins Installation „Within“, mit der Unmit-
telbarkeit von Alltagsszenen experimentieren, indem sie deren Realitätsbezug durch 
verfremdende Einflussnahmen auf die Bildqualität und die Einspielung synthetisch 
erzeugter Geräusche in Fiktionen verwandeln, sind ebenso vertreten wie die suggesti-
ven Kamerafahrten der britischen Schwestern Jane und Louise Wilson, die durch das 
Labyrinth der Gänge und Räume einer verlassenen Atomwaffenbasis, einem Relikt 
des Kalten Krieges, führen und über die dokumentarische Kraft ihrer Einstellungen 
eine psychologische Ebene erreichen, die das Numinose der traumatischen Präsenz 
einer von Überwachung und Gewalt geprägten Vergangenheit dieser Räume belegt.

Erinnerung, aber auch die Temporalität von Erinnerung, der selbst das kollek-
tive Gedächtnis unterliegt, sind Themen, die in den Arbeiten von Ute Friederike Jürß 
und Dan Mihaltianu aus ihren unterschiedlichen kulturellen und historischen Pers-
pektiven behandelt werden. Dass kulturelle Herkunft keine statische Gültigkeit hat, 
sondern generationsgebunden ist und historischen Wandlungen unterliegt, macht 
Ute Friederike Jürß über das Motiv der Erinnerung in ihren „A Cappella Portraits“ 
nachvollziehbar. Als autobiografische Erfahrung rekonstruiert Dan Mihaltianu das 
revolutionäre Pathos des politischen Umsturzes in Rumänien Anfang der neunziger 
Jahre, indem er in einer interaktiven Videoinstallation, die den statischen Blick aus 
dem damaligen Fenster seines Ateliers in Bukarest abwechselnd mit dem heutigen 
Zustand zeigt, die Lebensumstände trotz des politischen Wandels als nahezu unver-
ändert charakterisiert. Demgegenüber konzentriert sich Harun Farockis Dokumen-
tarfilm „Videogramme einer Revolution“ auf die ambivalente Rolle des Fernsehens in 
diesem historischen Moment: Als öffentliches Medium hat es das Trugbild des tota-
litären Machtregimes in Rumänien ebenso verbreitet wie es mit Live-Übertragungen 
als Organ der Revolution agierte.

Alltägliche Impressionen greift Heike Baranowsky in ihren strengen, dennoch 
lyrischen Videoarbeiten auf: „AUTO SCOPE“ thematisiert den Blick aus dem vor-
beifahrenden Auto auf die Vorstadtlandschaft der Metropole Paris. Das kaleidoskop
artige Vorbeirauschen der Blickmomente lässt das Verhältnis von Innen und Außen, 
Zentrum und Peripherie, Intimität und Anonymität, Individuum und Kollektiv in 
szenischen Sequenzen aufblitzen. Gegenüber dem urbanen Panorama Baranowskys 
unternimmt Doug Aitken mit der topografischen Inszenierung der atmosphäri-
schen Eigenart der Filmstudios in der indischen Metropole Bombay den Versuch, 
uns die Gesetzmäßigkeiten einer in der westlichen Welt vollkommen unbekannten, 
gigantischen Unterhaltungsindustrie nahezubringen, die jenseits von Exotismus auf 
spezifischen ökonomischen und kulturellen Voraussetzungen beruhen.

Die Fremdheit zweier sich begegnender Kulturbereiche thematisiert auch Ka-
rin Westerlund in ihren Filmen, die sie als Skandinavierin vor dem Erfahrungshori-
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zont ihres Lebens in Nordafrika produziert. Sie verdeutlichen, dass die Konstruktio
nen des „Anderen“ in erster Linie der Differenz von Körper und Sprache basieren. 
Dass diese Grenze nicht nur zwischen den Kulturen, sondern zwischen Mann und 
Frau verläuft, zeigt sich als das elementare Problem der Verständigung, wobei Mi-
mik, Gesten und Berührungen in ihrer direkten Emotionalität die kulturellen und 
geschlechterspezifischen Konstruktionen von Differenzen scheinbar in kurzen Mo-
menten zu überbrücken vermögen. Schließlich zeigt sich in Westerlunds Bildern, dass 
ein Bewusstsein der Differenz nicht nur gegenüber dem „Anderen“ außerhalb besteht, 
sondern auch innerhalb des Individuums und gegenüber dessen eigenen kulturellen 
Wurzeln12, wenn wir uns, wie Julia Kristeva es formuliert hat, alle als Fremde erken-
nen, „widerspenstig gegen Bindungen und Gemeinschaften. … Auf befremdliche 
Weise ist der Fremde in uns selbst: Er ist die verborgenen Seite unserer Identität. … 
Wenn wir ihn in uns erkennen, verhindern wir, dass wir ihn selbst verabscheuen.“13

Aus dem Blickwinkel einer in den USA lebenden iranischen Künstlerin formu-
liert Shirin Neshat mit ihrer Installation „Turbulent“ die sozialen Prägungen der kul-
turellen Traditionen in den islamischen Ländern, während die Südafrikanerin Tra-
cey Rose in einer Videoperformance das Beziehungsgeflecht von Macht, ethnischer 
Herkunft und kulturell konditionierten Blickverhältnissen als existentielles Grund-
muster am eigenen Körper in einer quasi-rituellen Handlung vorführt. Anhand von 
ausschließlich vorgefundenem Dokumentationsmaterial konfrontiert Marcel Oden-
bach die Stereotypen des kolonialen Blicks mit dem emanzipierten selbstbewussten 
Blick der Afrikaner auf ihre eigene Kultur.14 In seiner Arbeit „The Idea of Africa“ fügte 
er historische Filmsequenzen aus der deutschen Kolonialgeschichte mit den selbst-
produzierten Videoaufnahmen junger Afrikaner zu einem postkolonialen Panora-
ma, das die historische Dimension kultureller Kategorien, die trotz Globalisierung 
weiterhin bestehen, vergegenwärtigt.

Hinter der gepriesenen Mobilität der Neuen Medien und ihrer propagierten Un-
abhängigkeit von hierarchischen Organisationsstrukturen bleibt häufig verborgen, 
dass finanzielles Kapital und die industrielle Produktion dieser Technologien Grund-
voraussetzungen für die Nutzung dieser ungeahnten neuen Möglichkeiten bleiben. 
Dass vor allem aus den ökonomisch benachteiligten Regionen in der High-Tech-In-
dustrie unter katastrophalen Bedingungen ihren Lebensunterhalt verdienen, macht 
Ursula Biemann zum Thema ihres Videoessays „performing the border“. Sie zeigt, 
wie mexikanische Arbeiterinnen in den grenznahen amerikanischen Fabriken der 
Computerindustrie zum Mindestlohn beschäftigt sind. Die Grenze zwischen den 
beiden Ländern wird hierin zur Metapher der unterschiedlichen sozialen Welten, 

12  Vgl. hierzu auch Christoph Wulf, „Jenseits im Diesseits. Körper – Andersheit – Phantasie“ in: Para-
grana. Internationale Zeitschrift für Historische Anthropologie, 7, 2, 1997, S. 15.
13  Vg. Julia Kristeva, Fremde sind wir uns selbst, Frankfurt  /  M. 1993., S. 186.
14  Zu Odenbachs Auseinandersetzung mit kulturellen Stereotypen und Rassismus vgl. auch: Jörg Hei-
ser, „Stars and Stripes, on Marcel Odenbach“, in: frieze, 47, Juni  /  Juli  /  August 1999, S. 88–89.
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die im Zeichen der Globalisierung eine transnationale Koalition eingehen. Gleich-
zeitig offenbart sich in Biemanns kritischer Reflexion, dass sich dadurch aber letzt-
endlich die alten patriarchalen Kolonialstrukturen etablieren, indem in erster Linie 
weiterhin diejenigen an den technologischen Möglichkeiten der Neuen Medien par-
tizipieren, die in den privilegierten Nationen leben.15

Wie dieser nur ausschnitthafte Blick auf die exemplarischen Arbeiten der Künst-
lerinnen und Künstler belegt, verwandelt die Medialisierung unserer Gegenwarts-
kultur in ihrer globalen Orientierung Fernes in Nahes, Fremdes in scheinbar Vertrau
tes und stellt neue sich überkreuzende Beziehungsfelder her, die sich auf ganz unter-
schiedliche Weise zunehmend zwischen den Kulturen als hybride Mischform entfal-
ten. Video erweist sich innerhalb dieses Prozesses als ein Medium, das nicht nur in der 
künstlerischen Nutzung „die Eingemeindung des Fremden“ praktiziert. Daß solche 
über die Medien ausgeübten Aneignungsformen zunehmend auch in postkolonialen 
Kulturen ihren Ursprung haben und sich hierin das emanzipierende Potential einer 
Selbstermächtigung (self-empowering) gegenüber der westlich dominierten Hege-
monie der Blickverhältnisse zu erkennen gibt, stellt Lydia Haustein in ihrem Textbei-
trag zur Diskussion. Ihre kenntnisreiche Analyse der kulturellen Desiderate inner-
halb der offiziellen Systeme der Gegenwartskunst und ihrer Charakterisierung der 
Unterschiede in den „anderen“ kulturellen Systemen eröffnet zugleich Einblicke in 
die kulturübergreifenden Wirkungsweisen der Neuen Medien in den Diaspora-Re-
gionen. Der Aufsatz von Okwui Enwezor führt diese Überlegung weiter, indem er 
aus Fragen kultureller Identität, Möglichkeiten der Identifikation und Affiliation vor 
dem Hintergrund von Migration, Expatriierung, Globalisierung, transterritorialer, 
postnationaler Verlagerungen und Entwicklungen in ihren unmittelbaren Auswirkun
gen für den kulturellen Kontext zeitgenössischer Künstler in Afrika erörtert. Hau-
steins und Enwezors theoretischen Ansätzen ist die Einführung des Konzeptes der 
Hybridität gemeinsam, das auch der Kulturwissenschaftler Kobena Mercer im Hin-
blick auf die audiovisuellen Möglichkeiten der Neuen Medien postuliert, die vor al-
lem „Videokunst als eine Praxis der Hybridisierung“ kultureller Repräsentationsfor-
men zu globaler Bedeutung verholfen haben. Video hat sich besonders seit Beginn 
der neunziger Jahre zu einer übergreifenden und integrierenden Lingua franca ent-
wickelt, die Geschichten, Dokumentationen, Fiktionen und Meta-Dokumentationen, 
narrative und neo-konzeptuelle Positionen miteinander verknüpft und in interkul-
turellen Überkreuzungen zusammenführt. Mercer stellt in seiner Analyse eine Ana-
logie her zwischen den Montagetechniken, die den Umgang mit Videoaufnahmen in 
der künstlerischen Verarbeitung kennzeichnen, und der dynamischen Durchmis
chung unterschiedlicher kultureller Einflüsse innerhalb einer auf dem Videobild ba-
sierenden Ästhetik. Auch die installationsartigen Konfigurationen von Videopräsen-

15  Vgl. hierzu: Yvonne Volkart, „Kriegszonen: Körper, Identität und Weiblichkeit in der High-Tech-Indust-
rie. Zu Ursula Biemanns Video-Essay ‚performing the border‘“, und Hedwig Saxenhuber und Georg Schöll-
hammer, „Act the Border!“, beide Aufsätze in: springerin, V, 2, Juni-August 1999, S. 40–42 und 43–47.
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tationen, in denen heterogene Materialien sich in ein räumliches Konzept fügen, 
stehen für eine hybride Praxis, die auf der formalen Ebene genau der Mischung von 
Kulturen entspricht, die wir im Zuge von Globalisierung heute erleben.16 In dem Maße, 
wie sich die nationalen Grenzen auflösen, Migrationsbewegungen, Tourismus- und 
Informationsströme das Entfernte dem Eigenen näher bringen, verschwimmen die 
kulturellen Konturen ebenso wie sie punktuell umso deutlicher gerade durch die Ver-
mittlung der Medien in Erscheinung treten. Über diese ambivalente Seite, die dem 
erweiterten Erfahrungshorizont über die Begegnung mit dem „Anderen“ inhärent ist, 
äußert sich Slavoj Žižek in durchaus kritischer Absicht gegenüber den multikulturel-
len Versöhnungsvisionen, die das aufgeklärte politisch-gesellschaftliche Bewusstsein 
seit den achtziger Jahren nachhaltig prägen. 

„Die liberale ‚Toleranz‘ verhält sich nachsichtig gegenüber dem folkloristischen, seiner Substanz 
beraubten Anderen (wie die Fülle verschiedener ‚Ethno-Küchen‘ in einer zeitgenössischen Mega-
lopolis); doch zugleich wird jeder ‚reale‘ Andere wegen seines Fundamentalismus’ sofort ange-
prangert, da der Kern der Andersheit auf der Regulierung seiner jouissance beruht, dem exzes-
siv-traumatischen Genießen – der ‚reale Andere‘ ist per definitionem ‚patriarchalisch‘ und ‚gewalt-
tätig‘, niemals der Andere ätherischer Weisheit und exotischer Gebräuche.“17 

In dieser Zuspitzung zeigen sich überdeutlich sowohl die einebnenden als auch ra-
dikalisierenden Effekte einer pseudo-toleranten Haltung, die grundsätzlich bemüht 
ist, Differenzempfinden und Fremdheitserfahrung in multikulturellen Heilsvorstel-
lungen auszulösen, anstatt auch die schwer erträglichen Seiten von ‚Andersheit‘ an-
zuerkennen und auszuhalten.

Folglich spielen die Medien bei der Vermittlung von kulturellen Vorstellungen 
eine vielschichtige und zwiespältige Rolle. Die Bilder vom „Anderen“ werden uns 
durch den grenzüberschreitenden Charakter der Neuen Medien zwar immer vertrau-
ter, doch entlassen sie uns dadurch nicht automatisch aus dem „heimtückischen Zirkel, 
der Besonderheit der Kultur des Anderen gleichzeitig zu viel und nicht genug einzu-
räumen“, wie Žižek als Erklärung des hier naheliegenden Begriffs der „repressiven To-
leranz“ von Herbert Marcuse ausführt. Die Nebenwirkungen der medialen Überflu-
tung bleiben diskussions- und kritikwürdig.18 Dennoch können wir festhalten, dass 
über die Medien die Bilderwelten anderer Kulturen direkt zu uns nach Hause kommen 
– ein willkommener Begleiteffekt der disseminierenden Qualitäten der Medien, die 
sich Nam June Paik schon vor mehreren Jahrzehnten für die programmatische Affir-
mationsrhetorik seiner Videoarbeiten zunutze machte. Über die neuen Medien ge-
winnt diese Ausweitung der kulturellen Bezugspunkte eine neue Intensität. Dies gilt 
insbesondere dort, wo diese zu neuen Erfahrungen von Alterität führen. Medial unter-
stützt, reichen unsere Sinne heute per Mausklick bis in andere Kontinente.

16  Vgl. in diesem Zusammenhang auch Peter Sloterdijks Ansatz einer historischen philosophischen 
Kritik des Globalisierungsprojektes in seinem Buch Globen, Frankfurt  /  M. 1999.
17  Vgl. Slavoj Žižek, Liebe Deinen Nächsten? Nein, Danke!, Berlin 1999, S. 18.
18  Vgl. Slavoj Žižek, Liebe Deinen Nächsten? Nein, Danke!, Berlin 1999, S. 18.
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Die Verkleinerung der Distanzen und die Beschleunigung der Zeit, die Simul-
tanität unseres gesamten Erlebnishorizontes kennzeichnet den kulturellen Erfah-
rungsreichtum unserer Medien- und Netzwerkgesellschaft, in der Kapital innerhalb 
von Sekunden von einem Teil der Welt in den anderen transferiert wird, politische 
und ökonomische Potentiale rein medial gesteuert und repräsentiert werden, mit 
dem Ergebnis einer nahezu unsichtbaren „Rekonstruierung neuer Konzepte von 
Raum und Zeit“, wie sie von der Soziologin und Ökonomin Saskia Sassen als Folge 
von Globalisierungsprozessen verzeichnet werden.19 Diese räumlichen und zeitli-
chen Bereiche, die sich nicht mehr nach geografischen, topografischen oder etablier
ten Zeitsystemen verorten lassen, fungieren nur mehr als temporäre „Sites“ eines inter
national interagierenden Netzwerk-Verkehrs innerhalb einer unüberschaubar elek
tronisch verwobenen „Mediascape“. Traditionelle Vorstellungen einer globalen Land-
schaft greifen hier nicht mehr. Diese „Metageografie“ ist eine von allen Punkten der 
Welt aus ansteuerbare flexible Infrastruktur, ein System der Kommunikationswege 
im Reich und in absoluter Reichweite der Medien.20 Aus dieser globalen Allpräsenz 
der Medien ergeben sich paradoxe kulturelle Momente: Doug Aitken, selber ein Künst-
ler der Generation, die mit den Medien im Spielzimmer aufgewachsen ist und diese 
Form der televisuellen Aufklärung in seinen eigenen Arbeiten lustvoll einsetzt und 
erkundet, fand bei einer ausgedehnten Reise in Tansania einen Zeitungsartikel, der 
darüber berichtete, dass im Kino einer sehr abgelegenen Ortschaft George Lucas’ 
Science-fiction-Film „Return of the Jedi“ (1983) für Irritation bei den Afrikanern 
sorgte, als etwa nach der Hälfte des Films die Ewoks erscheinen – typische Phanta-
siewesen, wie sie zum Repertoire von Science-fiction-Filmen gehören – und sich in 
einer für uns unverständlichen Sprache äußern. Die afrikanischen Zuschauer er-
kannten in dieser Sprache gleich einen seltenen tansanischen Dialekt, der den fikti-
ven Filmwesen beim Mischen des Tones willkürlich zugeordnet worden war.21 Nach 
Jahren seines Erscheinens war der Film nun in diese abgelegene Region gelangt, um 
den Zuschauern ihre lokale Sprache als ein vermeintliches Phantasiekonstrukt wi-
derzuspiegeln.22 Welche Bedeutung solchen ambivalenten Momenten einer globalen 
Medienkultur beizumessen ist, bleibt weiterhin zu bestimmen.

19  Zitat aus einem Vortrag von Saskia Sassen in der Humboldt-Universität Berlin im Mai 1999.
20  In seinem Aufsatz „Dark Continents: A Critique of Internet Metageographies“ diskutiert Terry Har-
pold die hegemonialen Strukturen, die im Gegensatz zu den Demokratisierungsutopien und trotz trans-
nationaler Kommunikationswege des Internets auch die Neuen Medien beherrschen. Sein Projekt eines 
„Mappings“ der „Metageografien“, die sich an der globalen Praxis der Internet-Anschlüsse und Inter-
net-User abzeichnen, verdeutlich, dass der Medienraum keineswegs als ein neutraler zu bewerten ist, 
sondern ebenso sozialen und politischen Bedingungen unterliegt, in dem sich die kolonialen Strukturen 
reproduzieren anstatt aufzulösen beginnen. Sein Aufsatz erschien in: Postmodern Culture. An Electronic 
Journal of Interdisciplinary Criticism, 9, 2, Januar 1999, vgl: http//IATH.virginia.edu2contents.html.
21  Diese Anekdote erwähnte Douglas Fogle in seinem Artikel „No Man’s Lands“ über Doug Aitken, in: 
frieze, 39, März  /  April 1998, S. 56–61, S. 59.
22  Zum Thema des „Anderen“ als „Alien“ im Sinne einer Science-fiction-Konstruktion vgl. Loving the 
Alien, Science Fiction, Diaspora, Multikultur, hg. Diedrich Diederichsen, Berlin 1998.
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SK: Die künstlerische und diskursive Praxis der 1990er Jahre war geprägt durch me-
dienbezogene und bildwissenschaftliche Zugänge. Mit Ihrer Tätigkeit als Hauptku-
ratorin am Museum für Neue Kunst | ZKM und Ihrer Lehrtätigkeit an der HfG in 
Karlsruhe sowie den Aktivitäten im Rahmen des dortigen Graduiertenkollegs Bild.
Körper.Medium. Eine anthropologische Perspektive befanden Sie sich im Epizentrum 
eines Prozesses, der von der Konvergenz von „Medium“ und „Bild“ geprägt war. 
Konkret beschritten Sie einen Weg, der von einer Annährung von kunsthistorischen 
Zugängen an angelsächsische (Visual) Cultural Studies geprägt war und dessen Be-
zug auf die „multimediale(n) Installationen der 90er Jahre“ gewissermaßen mit der 
Überschrift „Video Cultures“ (1999)1 zusammenhing. Wie sahen Sie damals (ggf. im 
Unterschied zu heute) das Verhältnis zwischen dem (cross-)kulturalen Fokus der 
rezenten Videokunst und ihrer medien-reflexiven Artikulierung? Welche konkreten 
theoretischen Bezugspunkte können Sie nennen, wenn Sie an die ersten Formulie-
rungen eines dezidiert „kulturalistischen“ Zugangs zur Videokunst denken (bzw. die 
damalige „vorläufige Positionsbestimmung des Mediums Video innerhalb des wei-
ten Feldes unserer visuellen Kultur“ heute neu bewerten würden)?2 Sind Ihre Erfah-
rungen aus dieser Zeit auch durch Perspektivenunterschiede zwischen den deutsch- 
und englischsprachigen theoretischen Zugängen geprägt worden?

Ursula Frohne: Zu Beginn 1995 meiner Tätigkeit am ZKM | Zentrum für Kunst und 
Medientechnologie (heute: Zentrum für Kunst und Medien) war ich mit dem Auf-
bau des Museums für Neue Kunst befasst, dessen Idee von Heinrich Klotz stamm-
te und nach seinem theoretischen Modell der „Zweiten Moderne“ konzipiert war. 
Klotz, der als Gründer und Direktor des Deutschen Architekturmuseums Ende der 
1980er Jahre von Frankfurt nach Karlsruhe wechselte, hatte dieses visionäre Vorha-
ben bereits in seinen Schriften vorbereitet und fundiert. In seiner neuen Funktion 
als Vorstand des ZKM begann er wegweisende skulpturale und installative Werke 
der Videokunst, neben großformatigen Fotografien und Gemälden anzukaufen, mit 
denen er schließlich den Grundstock für die Sammlung zeitgenössischer Kunst legte. 
Das Zusammenwirken klassischer und neuer Bildmedien in einem übergreifenden 
Ausstellungsensemble zu präsentieren, in dem die Bewegtbilder der Videokunst und 
elektronische Displays nicht separiert sein sollten, sondern gleichberechtigt neben 
den etablierten Kunstformen stehen, war ein zentrales Anliegen dieser Programma-
tik, die sich als „Digitales Bauhaus“ des 21. Jahrhunderts manifestieren sollte. Die 

1  Ursula Frohne (Hg.), video cult  /  ures, Köln: DuMont, 1999, S. 9–24.
2  Vgl. Anm. 1., S. 12.
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Realisierung dieses Großprojekts fußte von Anbeginn auf einer forschenden Pers-
pektive. Für die Kunstgeschichte sollte ein neuer Methodenansatz erarbeitet werden, 
der die medialen Umbrüche, ästhetischen Potenziale und kulturellen Auswirkungen 
der technologischen Entwicklungen seit der frühen Neuzeit zusammendenkt und 
die avanciertesten Bildtechnologien und experimentellen Kunstpraxen in das auf 
diese Weise erweiterte Blickfeld einbezog. Mit der parallelen Gründung der Staat-
lichen Hochschule für Gestaltung schuf Klotz ein wissenschaftliches Pendent zum 
ZKM, das die Auseinandersetzung mit den neuen Technologien auch in der Lehre 
widerspiegelte. Aber auch die Programmatik des ZKM definierte sich nicht in erster 
Linie aus musealen und konservatorischen Abteilungen wie dem Museum für Neue 
Kunst und dem Medienmuseum oder der Mediathek zusammen, sondern es förder-
te mit zwei weiteren Instituten auch die Erforschung und Entwicklung visueller und 
akustischer Kunstformen im Feld der elektronischen Technologieanwendung. 

Rückblickend war die utopische Emphase dieses Vorhabens für alle Beteilig-
ten wohl das tragende Moment. Die Eröffnung dieses Projekts 1997 hatte langfristig 
eine überregionale Signalwirkung für die Institutionen der Kunst, obwohl das ZKM 
zunächst noch wie ein futuristisches Raumschiff wahrgenommen wurde, das wie zu-
fällig in der badischen Provinz gelandet war. Mit der räumlichen Zusammenführung 
von ZKM und HFG unter einem Dach in dem Gebäude einer ehemaligen Muni-
tionsfabrik, entstand ein Synergieeffekt, der seines gleichen sucht. Im Unterschied 
zum Engagement aller Mitwirkenden an ZKM und HFG blieben die Protagonist_in-
nen der etablierten Museumsinstitutionen und des Kunstbetriebs indessen vielfach 
skeptisch eingestellt und in Deutschland begegnete man diesem Großprojekt in ku-
ratorischen Kreisen über nahezu zwei Jahrzehnte mit dezidierter Ablehnung. Wäh-
rend schon in der Entstehungsphase des ZKM die internationalen Beziehungen zur 
Kunstwelt und zum Wissenschaftsbetrieb florierten, verhielt sich auch die deutsche 
Presse bis zu Beginn der 2000er Jahre zurückhaltend. Dass die Arbeit dieses neuen 
institutionellen Ensembles zur Erforschung und Ausstellung der sogenannten „neu-
en Medien“ im Feld der Kunst und visuellen Kultur wurde ausgerechnet von Seiten 
der Medien standhaft ignoriert wurde, scheint rückblickend paradox. Ein experi-
mentelle Konzeption und deren beispiellose Umsetzung waren Mitte der 1990er Jah-
re singulär. Klotz, dem mit seinem Projekt eine kulturelle Erneuerung vorschwebte, 
ein Aufbruch, der mit der elektronischen Revolution einherging und an den Schub 
der Moderne zu Beginn des 20. Jahrhunderts anknüpfte, sah für die Kunst und die 
Gesellschaft eine neue Ära anbrechen, die er als Kunsthistoriker mit dem Begriff der 
Zweiten Moderne fasste. In seiner Auffassung würde nach dem Ende der großen Er-
zählungen und den Ironie-Spielen der Postmoderne die Zweite Moderne mit den 
elektronischen Bildtechnologien neue Narrative hervorbringen, die für das bereits 
begonnene Medienzeitalter kennzeichnend seien. Das utopische Flair dieses als revo-
lutionär gekennzeichneten Aufbruchs war Mitte der 1990er Jahre noch kein bisschen 
angekränkelt, doch war die hierin anklingende Medieneuphorie auch nicht einfach 
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nur naiv, wie es vielleicht aus der heutigen Perspektive erscheinen mag. Umso be-
flügelnder war für mich, als frisch promovierte Kunsthistorikerin, die an der Freien 
Universität Berlin in einem klassischen Institut für Kunstgeschichte geforscht und ge-
lehrt hatte, in diesen pulsierenden Kosmos neuer Kunstformen, Ausstellungskonzep-
tionen und disziplinübergreifender Diskurse einzutauchen und neue Sichtweisen für 
die Potenziale das Fachs Kunstgeschichte als einer mediengeschichtlich orientierten 
Bildwissenschaft zu gewinnen. Unter dem Einfluss von Hans Belting, der an der HfG 
lehrte und einige Jahre später das DFG-Graduiertenkolleg Bild – Körper – Medium. 
Eine anthropologische Perspektive initiierte und mit Heinrich Klotz, der für eine bis 
dato noch unerprobte impurity der künstlerischen Medien im Museumsraum eintrat 
und die klassischen Sammlungs- und Präsentationsanordnungen um neue Medien-
praktiken bis hin zu interaktiven Kunstformen erweiterte, formierte sich im Zusam-
menwirken dieser intellektuellen und innovativen Kräfte, die am ZKM und an der 
HfG in dieser Gründungsphase konvergierten, ein beispielloses historiographisches 
Projekt, das die Entwicklungen der Kunst in ihren engen Verflechtungen mit der 
Geschichte der Medien und Technologien neu zu denken anhob. Mit Peter Weibels 
Ernennung zum Vorstand des ZKM 1999, infolge des Rücktritts von Heinrich Klotz 
aufgrund seiner schweren Erkrankung, wurde diese Programmatik weiter entwickelt 
und um kritische Perspektiven erweitert. Unter Weibels Leitung haben wegweisende 
Themenausstellungen mit grundlegenden Publikationen seither das Profil des ZKM 
als ein intellektuelles Laboratorium geschärft und ein einzigartiges Forum für die Aus
einandersetzung mit politisch-gesellschaftlich relevanten Fragestellungen zur Digita-
lisierung der Welt geschaffen, das international Beachtung findet. Ein weiterer Zweig, 
den Peter Weibel gefördert hat am ZKM ist die Erforschung der konservatorischen 
Anforderungen für elektronische Bildmedien, die in Kunstwerken und Archiven seit 
den 1960er Jahren zum Einsatz kommen, deren Hard- und Software aber nicht mehr 
verfügbar ist, so dass die am ZKM gewachsene Expertise in diesem Bereich heute 
weltweit in Anspruch genommen wird.

Methodisch-theoretisch waren die kulturtheoretischen Debatten der 1990er 
Jahre um den „visual turn“, vor allem im anglo-amerikanischen Raum, für die ku-
ratorische Arbeit am ZKM und die Forschung an der HfG prägend. Zeitgleich zur 
Eröffnung des ZKM 1997 machte sich ein Paradigmenwechsel in der Videokunst 
bemerkbar, da inzwischen raumgreifende Bewegtbildszenarien in die Kunstinstitu-
tionen Einzug hielten. Während sich die Sammlungsbestände zur Videokunst im 
ZKM weitgehend auf Videokunst konzentrierte, die mit Monitoren gezeigt wurde, 
überholte der technologische Fortschritt mit der Möglichkeit großflächiger Projek
tionen die Eröffnung der Museen Ende der 1990er Jahre. Die rasch um sich greifende 
künstlerische Praxis der Multi-screen-Projektion warf Fragen nach den kulturellen 
Bedeutungen solcher komplexen Bildräume auf, die neue Wirkungsdimensionen im 
Zusammenspiel der Bildwelten mit unserer Wirklichkeitserfahrung konstituierten. 
Dabei interessierte mich u.  a. die Rolle der Videoinstallation als Projektionsfeld des 
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Imaginären und als potentielle „zones of contact“ (Mary Louise Pratt) cross-kultu-
reller Bewegungen und Identitäten. Die Auseinandersetzung mit dem Funktions- 
und Bedeutungswandels von Bildern innerhalb einer weitgehend visuell bestimm-
ten Kultur, potenzierte sich mit dem Aufkommen des Internet und unterstrich die 
vorrangige Bedeutung der Bilder als lingua franca der globalen Kommunikation. Es 
ging darum, das Verhältnis zwischen der ästhetischen Nutzung neuer Medien und 
den interkulturellen Übersetzungsphänomenen im Austausch zwischen künstleri-
schen Strategien und kulturellen Techniken vor allem im Zeichen von engagierter 
und gesellschaftlich relevanter Kunst auszuloten. Kunst und Politik sind indessen 
längst keine Begriffe mehr, die allein in der westlichen Kultur ihre Gültigkeit bean-
spruchen können. Vielmehr haben sie in einer globalen Weltordnung neue Bedin-
gungen und Bestimmungen gefunden. Es galt daher umso mehr nach den Homoge-
nisierungseffekten eines universal agierenden Kunstraumes westlich kapitalistischer 
Prägung zu fragen und die kulturellen Austauschprozesse zu untersuchen, die in den 
Ausstellungsräumen selbst verhandelt werden. 
	
SK: Der gleitende Übergang vom Präfix „Video-“ zu „Medien-“, bezogen auf die 
Kunst und Kultur sowie Theorie und Praxis fand seinen vielleicht deutlichsten Aus-
druck in den großformatigen Installationen der 90er Jahre, auch durch den Fokus 
auf die Begriffe „Immersion“ und „Interaktion“. Sie schrieben in diesem Zusammen-
hang u.  a. vom „Ausbruch aus der weißen Zelle“ und von der „Freisetzung des Bildes 
in cinematisierten Räumen.“3 In Ihrem Fokus auf die postmodernen narrativen und 
Aneignungspraktiken sowie die Medien Fotografie und Film, ziehen eine Parallele 
zwischen den Videoperformances der 70er Jahre und den Medieninstallationen der 
90er, „which not only points out the significance of the time factor in video as a me-
dium in itself, but actually accentuates the performative nature of the relationship 
between the spectator and the artistic formulation.“4 Wie sehen Sie die Verbindung 
von „Immersion“ und „Reflexion“ mit Bezug auf 

a) 	 die heutigen Tendenzen der künstlerischen Verwendung von Video, Pro-
jektion und Live-Übertragung; 

b) 	 die theoretischen Potenziale, welche die Ausarbeitung dieser Verbindung 
angeht? 

Wie würden Sie beispielsweise die videografische „Reflexion“ (Closed Circuit) 
generell(er) positionieren mit Bezug auf die Gleichungen „White Cube – kontempla-
tive Klischees“ und „Black Box – dekonstruktives Reframing“?5 

3  Vgl. Black Box. Der Schwarzraum in der Kunst 2001, S. 51–64; ‚Dissolution of the Frame: Immersion 
and Participation in Video Installations‘. In Art and the Moving Image. A Critical Reader. Leighton, Tanya 
(Hg.), Tate Publishing in Association with Afterall, London 2008, S. 355–370.
4  Vgl. Anm. 2., 361/362.
5  Vgl. Anm. 2., 366.
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Ursula Frohne: In den 1990er Jahren zentrierte sich die Debatte um das Eindringen 
der Bewegtbild-Arbeiten in den Kunstraum noch um die relativ neue Erfahrung des 
Aufeinanderprallens der visuellen und akustischen Regime, die mit dem Kino einer-
seits und dem Museums andererseits historisch assoziiert wurden. Die Einbettung 
abgedunkelter „Kinoräume“ in den traditionell lichten Ausstellungsbereich der Mu-
seen wurde in vielerlei Hinsicht als konfrontativ erlebt und unter den Stichworten 
„Black Box“ und „White Cube“ diskutiert. Gegenüber den kontemplativen Modellen 
der Rezeption, die für den Kunstraum als kennzeichnend galten, schienen die Video-
projektionen auf immersive Effekte und somit auf ganz andere Wahrnehmungsmo-
dalitäten zu zielen. Nicht zuletzt durch neue technologische Möglichkeiten, die nicht 
mehr die Verbannung der Projektionen in die „Black Box“ voraussetzen, sondern 
offene Bildszenarien in Museen erlauben, die mit den anderen Kunstformen dialogi-
sche Konstellationen eingehen, hat sich die Bewertung des heute allgegenwärtigen 
Zusammenspiels von kinematographischen Bildformen mit den klassischen Medien 
der Kunst entspannt. Projektionsbilder gehören zu den „Konventionen“ gegenwärti-
ger Ausstellungspraxis und Kunsterfahrung.6 Das Bewegtbild hat sich mit seinen 
wahrnehmungsspezifischen wie apparativen Bedingungen spätestens seit der Docu-
menta 11 (2002) als fixe ästhetische Kategorie in das Feld der Kunst eingeschrieben.7 
Die Konturen zwischen dem Fiktionsraum des Kinos und dem neutralen Museums-
display haben sich im Wandel der Bedeutungen und der Entwicklungen des Projek-
tionsbildes verflüssigt. Beide Sphären bewegen sich aufeinander zu und verändern in 
diesem Prozess die Bedingungen, unter denen wir die Bilder der Unterhaltungsmedien 
und der Kunst heute betrachten. In der gegenwärtigen Praxis kinematographischer 
Projektionsräume gehen die ästhetischen Raummodelle der Moderne – der White 
Cube und das Kino – eine „osmotische Beziehung“ miteinander ein – wie Gregor 
Stemmrich an Dan Grahams berühmtem Cinema-Entwurf im Sinne einer proto-in-
stallativen künstlerischen Reflexion dargelegt hat.8 Angesichts der strukturellen 

6  So im Klappentext der Publikation The Art of Projection, hrsg. von Stan Douglas und Christopher 
Eamon, Ostfildern: Cantz Verlag 2005.
7  Die nachfolgende Documenta 12 (2007) nahm nach Konzeption von Roger Bürgel und Ruth Noack die 
ubiquitären Erscheinungsformen der „Projektionsbilder“ im Ausstellungsraum bewusst zurück. Als „Ort 
des Films auf der documenta 12“ kehrten die kinematografischen Formate in das Kino zurück. Alexander 
Horwath, Leiter des Filmprogramms der documenta 12 und des Österreichischen Filmmuseums Wien in-
tendierte, hiermit das „Vorbeiflanieren“ an den „Laufbildern“ im Kunstkontext zu revidieren und an einen 
räumlich und zeitlich bestimmten „Akt der Anschauung und des Austauschs mit der Welt“ zu binden. Be-
kräftigt wird diese revisionistische Absicht durch ein Zitat von Gilles Deleuze im Epitaph der Ankündigung: 
„Es ist zweifelhaft, ob das Kino hierzu ausreicht; doch wenn die Welt zu einem schlechten Film geworden 
ist, an den wir nicht mehr glauben, kann dann nicht ein wahres Kino dazu beitragen, uns Gründe dafür zu 
liefern, an die Welt und die ohnmächtig gewordenen Körper zu glauben?“ Siehe „Zweimal leben – das do
cumenta 12 Filmprogramm“, Website der documenta 12, http://www.documenta12.de/787.html (gesichtet 
24.04.2010). Diese programmatische Entscheidung hat indessen keine markanten Spuren in der Ausstel-
lungsästhetik der nachfolgenden Jahre hinterlassen, denn die Parallelität kinematographischer und anderer 
Installations- wie Präsentationsformen bestimmt weiterhin das Spektrum der Möglichkeiten des gegen-
wärtigen Museumsdisplay.
8  Siehe Gregor Stemmrich, „Heterotopien des Kinematografischen – die ‚instituional critique‘ und das 
Kino in dr Kunst Michael Ashers und Dan Grahams“, in: ders. (Hg.). „Kunst  /  Kino“, Jahresring 48. Jahr-
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„Verfransungen“9 von Black Box und White Cube, Illusion und Desillusion, Zer-
streuung und Kontemplation, zwischen dem populären Spektakel und dem konzep-
tuellen Anliegen der Kunst reflektiert der Kunsthistoriker Hubert Damisch darüber, 
inwieweit das Bewegtbild im Kunstraum den Status des „radikal Anderen“ gegen-
über der Kultur des Spektakels für sich in Anspruch nehmen kann? 10 Dieses ehemals 
dichotomisch gesehene Verhältnis zwischen Reflexion und Immersion, das den Dis-
kurs um die Projektionsräume in Museen in den 1990er Jahren noch kennzeichnete, 
hat sich durch die ubiquitären Anbindungen eines jeden Besuchers an elektronische 
Displays verlagert. Wir bewegen uns ständig in hybriden, miteinander vernetzten 
Medienszenarien, die insgesamt gesehen für das immersive Bezugsfeld unserer Kom
munikations- und Handlungsformen stehen. Screen-Formate sind ein Dispositiv un-
serer digitalen Gegenwart. Über Screen-Kontakte stehen wir in permanenter Inter-
aktion nicht nur mit einer Person oder mit wenigen, sondern mit vielen, anonymen 
Akteuren deren Like- oder Dislikes-Bekundungen auf ganz neue Weise soziale Pro-
file definieren und uns immer und überall Sichtbarkeit verleihen. Unter diesen Be-
dingungen fungieren die elektronischen Displays nicht mehr in erster Linie in einem 
operativen Sinne als Vermittlungsinstanzen (interfaces), sondern sind Instrumente 
unserer sozialen Praxen. Sie verschmelzen die privaten und öffentlichen Sphären 
und schaffen eine Totalität der immersiven Gegenwartserfahrung. Die Vorstellung 
von einer binären Ordnung, in der fiktionale Szenarien Teil der empirischen Welt 
und ihrer kulturellen Manifestationen sind, aber doch letztendlich von der rationa-
len Lebenswirklichkeit separiert und dieser untergeordnet bleiben, entspricht kaum 
noch den heutigen Gegebenheiten. In einem Zeitalter, in dem ein großer Teil indivi-
dueller Lebenszeit von Online-Kommunikation vereinnahmt wird und gigantische 
Kapitalströme in Sekundenbruchteilen durch Algorithmen gesteuert, global transfe-
riert werden und ganze Volkswirtschaften zum Kollaps bringen können, erweisen 
sich Immersionserfahrungen weniger an spezifische Räume oder ästhetische Kon-
zepte gebunden, als dass sie das Subjekt über die Internalisierung unterschiedlicher 
immersiver Apparate konstituieren. Anstatt als temporäre Fluchtszenarien wie in frü-
heren Jahrhunderten und Jahrzehnten zu dienen, die uns für eine Weile aus der Le-
benswirklichkeit in eine andere Sphäre katapultieren, ist Immersion Dank der Screen-
Vernetzungen und -verschaltungen ein uns konstituierendes Moment, das sämtliche 
Bereiche der Lebenswirklichkeit durchtränkt. Die Fähigkeit der „Porosität“ von Räu-
men, deren fluide Konsistenz als Signum der Moderne von Sigfried Giedion als 
„epochal“11 hervorgehoben wurden, intensiviert sich in Vilém Flussers Sichtweise an 

buch für moderne Kunst, Köln: Octagon, 2001, S. 194 – 216.
9  Zur ästhetischen Figur der „Verfransung“ siehe Theodor W. Adorno, „Die Kunst und die Künste“, in: 
ders., Ohne Leitbild. Parva Aesthetica, Frankfurt a.  M.: Suhrkamp, 1967.
10  Siehe Hubert Damisch, „Rhythmusbild“, in: ders., Fixe Dynamik. Dimensionen des Photographi-
schen, Zürich: diaphanes, 2004, S. 229–242, 259–260.
11  Siehe Johan Frederik Hartle, Der geöffnete Raum. Zur Politik der ästhetischen Form, München: Wil-
helm Fink Verlag 2006, S. 128.
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der Schwelle zur „informatische[n] Revolution“ durch eine neue Qualität der Simul-
taneität von Raumerfahrungen, die letztendlich die Auflösung jeglicher Konsisten-
zen von privaten oder öffentlichen Sphären nach sich zogen, wie Flusser voraussah.12 
Nicht allein der Raum verliert in diesem forcierten Durchdringungsprozess der In-
nen- und Außenperspektive an Bestimmtheit, auch der Betrachter wandelt sich mit 
der wachsenden Potenzialität der Räume zu einer unbestimmten „Figur der reinen 
Singularität“, deren Zugehörigkeit, laut Giorgio Agamben, durch eine „reale Bedin-
gung“13 – weder kollektiven noch institutionellen Zuschnitts – nicht mehr repräsen-
tiert werden kann. Das platonische Modell eines „anderen“ Raumes scheint in der 
überwältigenden Sogwirkung der medialen Szenarien, in die heutige User ubiquitär 
eingebunden sind, gänzlich aufzugehen. Die Liveness dieser immersiven Medien-
praxen, die uns in ständige Bereitschaft zur Kommunikation versetzt und die Raum-
Zeit-Bezüglichkeiten verunklärt, ruft dennoch die Video-Installationen der 1970er 
Jahre in Erinnerung. In meiner Sicht zielten die performativen Live-Corridors und 
Closed-Circuit-Szenarien etwa von Bruce Nauman, Dan Graham, Joan Jonas oder 
Ira Schneider und Frank Gillette jedoch weniger auf immersive ästhetische Erfah-
rungen, als dass sie die exponierte Situiertheit in Raum und Zeit vergegenwärtigen. 
Die zeitversetzte Wiedergabe der medialen Aufzeichnung ermöglicht eine Begeg-
nung mit dem Spiegelbild, die als Differenzmoment erlebt wird und das Hier und 
Jetzt vom Dort des verbildlichten Gegenübers absetzt. Die künstlerischen Anord-
nungen lassen Risse in der Konsistenz der Selbstwahrnehmung aufscheinen, indem 
sie den Flow der Lebensvollzüge durch Momente der Gewahrwerdung von Eigen-
zeitlichkeit durchbrechen und so historische Subjekte instituieren. Diese noch von 
Michel Foucaults Modell des Panopticons ausgehende Konzeptionen einer diszipli-
nierenden Macht, die ein wirkungsvolles Dispositiv moderner Gesellschaften bildet, 
wurde von der Konnektivität und den permanenten Einspeisungen unserer (Selbst)
Bilder und Meinungen abgelöst. Hierbei werden andere Dimensionen sozialer „self-
awareness“ produziert als mit den Closed-Curcuit-Installationen der 1970er Jahre, 
die, wie im Falle Bruce Naumans auch als kritische Reflexion der technokratischen 
Entwicklungen in den USA entstanden sind. Anstatt solchen überwachenden Ins-
tanzen im auszuweichen, wird heute Aufmerksamkeit forciert und Sichtbarkeit zum 
symbolischen Kapital. Diesen Wandel innerhalb des gesellschaftlichen Machtgefü-
ges hat Gilles Deleuze als den Übergang von Foucaults „disziplinärer Gesellschaft“ 14 
zu den „societies of control“ bezeichnet: Die disziplinierenden Institutionen der Ver-
gangenheit sind von offenen Strukturen der Kontrolle abgelöst worden. Mit Hilfe 

12  Vilém Flusser, „Der städtische Raum und die neuen Technologien“, in: ders., Die Revolution der 
Bilder, Mannheim: Bollmann, 1996, S. 75, zitiert bei Christoph Asendorf, „Knoten des zwischenmenschli-
chen Netzes“. Über Architektur und Kommunikation, International Flusser Lecture, hrsg. v. Marcel René 
Marburger / Silvia Wagnermaier / Siegfried Zielinski, Köln: Buchhandlung Walther König, 2007, S. 4
13  Giorgio Agamben, „Außen“, in: ders.: Die kommende Gemeinschaft, Berlin: Merve Verlag, 2003,  
S. 63–64, hier S. 63. Darin auch „Beliebiges“, S. 9 f.
14  Michel Foucault, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, Pantheon, New York, 1977.
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von Codes etablieren sie sich als offene Systeme, die Zugang zu Information gewäh-
ren oder Ausschluss praktizieren können.“15 In diesem System gibt es den externen 
Beobachterstandpunkt nicht mehr. Vielmehr zeigt sich in der Intensität der physi-
schen, sozialen und emotionalen Verschmelzung mit den technologischen Kommu-
nikationsgadgets die Internalisierung einer neo-liberalen Ökonomie, die sich als 
eine Kultur der Immersion über die Bereitschaft, ständig zu interagieren, global ver-
breitet hat. In diesem Kontext ließe sich Harun Farockis Installation „Immersion“ 
aus der Trilogie Ernste Spiele (2010) als ein treffendes Beispiel für künstlerische An-
sätze anführen, die den Kokon unseres immersiven Weltbezugs mit Methoden der 
Ent-täuschung zerreißen. Die Dokumentation ist ein verbreitetes Modell, um diese 
immersiven Verknüpfungen zwischen Bildgenerierung, Rezeption, Interaktion und 
habitueller Aneignung nicht nur als Einzelschicksale zu thematisieren, sondern als 
Zeichen globaler Umwälzungen vor Augen zu führen, die aber für die User gleich-
sam unsichtbar bleiben. In der typischen Parallelprojektion von Farockis Arbeit ent-
steht eine anamorphotische Blickbeziehung zu dem dokumentierten Geschehen. 
Man wird Zeuge einer Therapiesitzung, die ein traumatisierter amerikanischer Sol-
daten aus dem Irakkrieg im Gespräch mit einer Psychologin durchläuft. Der mit ei-
ner Datenbrille ausgestattete Protagonist taucht in diesem Prozess visuell in das ani-
mierte Szenario seines verdrängten lebensbedrohlichen Fronteinsatzes ein, um über 
die Konfrontation mit dem durchlebten Schrecken, seine Traumatisierung zu verar-
beiten. Am Ende dieser dramatisch gesteigerten Verlaufs, stellt sich plötzlich heraus, 
dass der vermeintliche Soldat nur als Schauspieler dieser Szene agierte und die Szene 
entpuppt sich als eine Demonstration der Animationssoftware, die von der Compu-
terfirma für die Behandlung traumatisierter Soldaten entwickelt wurde und auf dem 
Militärstützpunkt für eine künftige Nutzung vorgeführt wurde. Man erlebt diesen 
Moment des Herausfallens aus dem illusionären Szenario als Konfrontation mit der 
immersiven Sogwirkung der Navigationsinstrumente, die unsere Aktionen steuern 
und als Handlungen übertragen werden. Dass in diesem spezifischen Fall das gleiche 
Computerprogramm für das Training der Soldaten im Kriegseinsatz verwendet wird, 
wie die Software, die zur therapeutischen Heilung der hierbei traumatisierten dient, 
unterstreicht einmal mehr die Notwendigkeit einer Verlagerung der Perspektive auf 
die Repräsentationen unserer lebensweltlichen Bezüge. Farockis Parallelprojektio-
nen ist ein Beispiel für die vielfältigen künstlerischen Ansätze, die den Interrelatio-
nen und Bedeutungsantinomien der Blickverhältnisse unserer visuellen Gegenwart 
in umkreisenden Bewegungen – die Hal Foster bereits in den 1990er als den „paral-
lax view“ bezeichnete – nahe kommen. Es sind solche „entbergenden“ Praktiken, die 
sich als Interventionen in die dominanten gesellschaftlichen Diskurse und politi-
schen Hegemonien einschalten und diese gleich der Anamorphose in Holbeins be-
rühmtem Gemälde der Botschafter als eine aus von der Bilderzählung differente Be-

15  Siehe Gilles Deleuze, „Postscript on the Societies of Control“, in October 59, Winter 1992, S. 4–5. 
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deutungsebene vergegenwärtigen. Solche bildverrätselnden Strukturen, die in den 
Formensprachen des Barock einen Höhepunkt erreichten, hat Gilles Deleuze an dem 
Modell der Falte thematisiert und in Anlehnung an Leibniz’ Vorstellung von Perzep-
tion für eine Beschreibung der Gegenwart fruchtbar gemacht.16 Der Versuch des 
Barock, eine klassische Ordnung der Vernunft entgegen der historischen Dissonan-
zen und Unvereinbarkeiten von auseinanderstrebenden Welten aufrechtzuerhalten, 
weist eine jenem Zwischenstadium der Installationsästhetik vergleichbare Grund-
konstellation auf. Die dynamischen wie parallelen Bildebenen der kinematographi-
schen Installation verinnerlichen die Disparatheit heutiger Blickverhältnisse, indem 
sie einer ähnlichen Logik, wie die der mise en abyme, einer Bild-im-Bild-Struktur 
folgen, die Mieke Bal als literarisches Prinzip analysiert hat. Sie lokalisiert hierin die 
Tendenz zur „Auto-analyse“, insofern das, was sich zwischen den Bildebenen dialo-
gisch entwickelt, als kommentierende, seitwärts- und rückwärtsblickende Beweg-
lichkeit des Denkens in einer historisch vergleichenden Perspektive entwickelt.

SK: In der von Ihnen gezogenen Parallele zwischen der immersiven „re-staging“-Äs-
thetik der 90er Jahre und der „reflexiven“ Ästhetik der 70er, diente Dan Graham an 
bestimmten entscheidenden Stellen als theoretisch-praktischer Anknüpfungspunkt, 
insbesondere seine buchstäblich „reflexiven“, spiegelbezogenen, oder seine „elektro-
nischen Spiegel“ der Closed Circuit-Videoverbindungen (Dan Graham’s Filminstal-
lation Body Press [1970–72] oder Present Continuous Past(s) [1974]). Diese Arbeiten 
dienten als Argumente gegen den „Präsentismus“, „an economy of uniqueness and 
rarity“ und für die „historicity of the aesthetic experience“, sowie als „a theoriza-
tion in practice of the continual interruption of the ‚completeness‘ of an artwork.“17 
Welche theoretische(n) Position(en) spielte(n) die wichtigste Rolle für Sie in diesem 
Zusammenhang? (Sie erwähnten Derridas Begriff „trace“18; auch das von ihm als 
„idiomatisch“ beschriebene Verhältnis zwischen den Medien scheint hier zentral, 
bezogen auf die mediale Bedingtheit der ästhetischen Erfahrung).

Ursula Frohne: In der Kunstinstallation sind Bildraum und Betrachterraum nicht 
mehr streng voneinander geschieden; vielmehr korreliert der museale Rahmen in 
mannigfaltigen Bezugnahmen mit dem Erzählraum. Die symbolischen Bedeutungen 
dieser Raumdispositive, werden in der Bewegung erschlossen und sie erweitern die 
situativen Aspekte der Installation durch diese soziale Belebung. Die hierin angespro-
chene Schwierigkeit, sich auf das nicht kommodifizierte Zeitformat der künstlerisch 
verfremdeten Filmfassung einzulassen, verweist auf ein weiteres Spezifikum des Um-

16  Siehe Gilles Deleuze, Die Falte, Frankfurt a.  M.: Suhrkamp, 2000.
17  Ursula Frohne, Mona Schieren und Jean-François Guiton (Hg.), „present continuous past(s) Me-
dia Art. Strategies of Presentation, Mediation and Dissemination“, Wien, New York: Springer 2005,  
S. 22/30/30.
18  Vgl. Anm. 5., 30.



Ursula Frohne340

gangs mit den räumlichen wie zeitlichen Intensitäten der installativen Projektions-
räume. Ihre Vielschichtigkeit, die durch multiple, parallel ablaufende Projektionen 
ebenso erzeugt wird wie durch Verfremdungen der gewohnten Abspielbedingungen, 
verlangt den Besuchern andere Aufmerksamkeitsspanne ab. Es entsteht ein Zwi-
schenstadium, das einerseits aus der installativen Verfransung fiktionaler mit fakti-
schen Raum- und Zeitkategorien resultiert, wie die Closed-Curcuit-Verschaltungen 
der Arbeiten von Dan Graham erfahrbar machten. Andererseits konstiuiert sich die-
ser ‚Zwischenraum‘ aber auch durch die fluktuierenden Personen im Installations-
ambiente, das spezifische soziale und somatisch-psychologische Intensitäten bedingt, 
die Raymond Bellour vielleicht am treffendsten mit dem Begriff der l’entre images 
gekennzeichnet hat.19 Ebenso wie die ubiquitären Bild- und Projektionsscreens in 
der Sphäre der Öffentlichkeit (Public Viewing, Handycam, Touch Screens etc.) un-
sere Raumerfahrungen verändern, so ist die enge Verbindung von installativen Pro-
jektionen und ästhetischen „Praktiken der Produktion von Raum“ in den musealen 
Kontexten als ein Schwellenphänomen zu betrachten, der andere „Ordnung[en] des 
Beisammenseins“20 produziert. Es entstehen bühnenhafte Situationen in den kine-
matographischen Installationen, die sowohl von der Begegnung mit den „anderen 
Räumen“ in den projizierten Bildern, wie von den fremden Besuchern ausgehen. Die 
Anwesenden in diesen konstellativen Bildräumen erfahren sich gleichermaßen als 
Subjekt in Betrachtung der Filmhandlung wie als Objekt der äußeren Wahrnehmung 
durch die wahrnehmende Präsenz der Anderen. Der Ausstellungsraum transformiert 
im Lichtkegel der Projektionen zu einem Aktionsraum, auf dessen Wahrnehmungs-
bedingungen das schauende Subjekt im Bewusstsein seiner visuellen Präsenz reagiert. 
In dieser Struktur kommen die Merkmale der Heterotopie zum Tragen, über die Mi-
chel Foucault als das simultane Nebeneinander verschiedener Räume und der daran 
gekoppelten Heterochronie, der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen charakterisiert 
hat.21 Das Oszillieren zwischen Illusionsräumen und dem Verhaftetsein im faktischen 
Raum ist kennzeichnend für die ästhetische Erfahrung der kinematographischen In-
stallationen. In ihnen verzahnt sich die Idee des Museums und des Films als hetero-
tope Orte. Das Subjekt erlebt sich hierin nicht nur ästhetisch gerahmt, sondern es er-
fährt, wie es die ubiquitären Projektionsbilder und die kontingenten Blickverhältnisse 
dieser Räume selbst mitproduziert. Die interaktiven Konzeptionen der Closed-Cir-
cuit-Anordnungen in Arbeiten von Dan Graham oder Bruce Nauman antizipierten. 

Andererseits hat die globale Erfahrung des Kinos die künstlerischen Wahrneh-
mungsmuster ebenso geformt wie die universalistische Programmatik der Moderne 
die Raumerfahrung des Museums. Die Bilder der Kunst sind heute weit verstreut 

19  Siehe Raymond Bellour, L’Entre-Images. Photo, Cinéma. Vidéo, Paris, 2002.
20  Siehe Ernst Cassirer, Leibniz’ System in seinen wissenschaftlichen Grundlagen, Marburg 1902, S. 156, 
zitiert bei Wolfgang Kemp, Die Räume der Maler. Zur Bilderzählung seit Giotto, München 1996, S. 11.
21  Siehe Michel Foucault, „Von anderen Orten“, Jörg Dünne, Stephan Günzel (Hg.), Raumtheorie. 
Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften, Frankfurt a.  M.: Suhrkamp, 2006.
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und diffundieren mit den kulturellen und öffentlichen Räumen. Der Betrachter fin-
det keinen gesicherten Standpunkt mehr gegenüber dem Gegenstand der Rezeption. 
Die multiplizierten Projektionsscreens der Installationsräume scheinen das hierin 
evozierte Schwellenphänomen der veränderten Bezugsverhältnisse zum Gegenstand 
der Wahrnehmung zu unterstreichen. In den mannigfaltigen Verflechtungen der 
Projektions- und Rezeptionsräume gelangen die dislozierten Bild- und Blickverhält-
nisse der hypermodernen Lebensverhältnisse zur Evidenz. Zwar scheint die Monta-
geästhetik der kinematographischen Installationen die Inkohärenzen und Unüber-
schaubarkeit zeitgenössischer Kommunikationsformen zu assimilieren; doch produ-
zieren die Projektionsräume der Kunst auch paradoxe Fusionen aus einem Übermaß 
an visueller Information bei gleichzeitiger Reduktion der sinnlichen Reize auf eine 
Grenzerfahrung der Wahrnehmung. Walter Benjamins Rezeptionsmodell der Zer-
streuung, das dem Publikum die Rolle eines „Examinators“, jedoch eines zerstreuten 
zugestand, findet in der Kunst ein produktives „Übungsinstrument“ für einen neu-
en, „emanzipierten“22 Betrachtertypus, der die „neue[n] Aufgaben der Apperzepti-
on“ in Auseinandersetzung mit den Widersprüchen der ubiquitären Bildpräsenzen 
meistert.23 Denn auch die kinematographischen Installationen bestätigen weder die 
visuelle Zentrierung auf das Kunstwerk im traditionellen Sinne einer White Cube 
Ästhetik und der hierin verankerten Affirmation der künstlerischen Autonomie, 
noch gehen ihre Wirkungsweisen in den Sensationen der Unterhaltungskultur und 
der Beliebigkeit kontingenter Bilderfluten auf. Im weitesten Sinne entspricht diese 
Ausweitung der Rezeptionszone des Projektionsbildes Arjun Appadurais Theorie der 
Globalisierung als eine Vervielfältigung von Perspektiven und Projektionen. Denn 
die räumliche Ordnung der Moderne löst sich zugunsten einer Mannigfaltigkeit von 
hochdifferenzierten „mediascapes“, „ethnoscapes“, „financesscapes“, „technoscapes“ 
auf und hält jegliche allgemeingültige Repräsentation des Raumes für obsolet.24 „Der 
‚individuelle Akteur‘ ist der letzte Ort dieses perspektivischen Ensembles von Land-
schaften“, wie Tom Holert bemerkt, der sich aber zugleich mit den sedimentierten 
sozialen Realitäten, welche den globalisierten Raum durchziehen, auseinanderset-
zen muss.25 Dieser Aspekt der faktischen Fragmentierung und Perspektivierung der 
architektonischen, visuellen und sozialgesellschaftlichen Relikte der Moderne tritt 
in den installativen Projektionsräumen als hybride Struktur zutage. Jonathan Crary 

22  In dem Maße, wie Rancière das Werk als offen für radikal unbestimmte Erfahrungen auffasst, ist 
auch der Zuschauer immer schon ein emanzipierter, sofern seine Betrachtung in eine Praxis der Interpre-
tation münden. Siehe Jacques Rancière, „The Emancipated Spectator“, in: Artforum, Vol. 45, März 2007, 
S. 271–280.
23  	Siehe Benjamin, Walter. „Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.“ Ge-
sammelte Schriften. Bd. 1. Erste Fassung. Frankfurt a.  M.: Suhrkamp, 1980. 471–508.
24  Siehe Arjun Appudarai, Modernity at Large. Cultural Dimensions of Globalization, Minneapolis: Uni-
versity of Minnesota Press, 1996.
25  Siehe Tom Holert, „Cinemascape. Distanz und Aufmerksamkeit an eine Straßenecke“, in: Mark Lewis 
: Anlässlich Der Ausstellung Mark Lewis, 16. April – 3. Juli 2005, Kunstverein Hamburg. Lewis, Mark, et al., 
eds. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz, 2005. 25–36.
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sieht diese Tendenz besonders in den installativen Konzepten der Gegenwartskunst 
bestätigt, da die Diskontinuitäten ihrer Wirkungsästhetik die Dislozierungen reflek-
tiert, die unsere subjektive Realität der disparaten sozialen und kommunikativen Be-
zugsverhältnisse formen.26 Die kunstästhetische Durchkreuzung des Museums mit 
den interkulturellen und geopolitischen Dimensionen des „dritten Kinos“ verleiht 
der Pluralität der Sichtweisen, den Diversitäten und Oppositionen globalisierter 
Lebensverhältnisse einen kritischen Resonanzraum.27 Den Besuchern der Installa-
tionsräume wird zugemutet, ihre Sichtweise immer wieder zu wechseln und ihre 
Einstellung buchstäblich auf die inkommensurablen Bild- und Raumtopographien 
hin zu orientieren. So entstehen auch Erfahrungen des Fremdseins, die in postko-
lonialen Hybriditätskonzepten in Konfrontation mit den Bildern des Anderen ge-
neriert werden. Das ästhetische Modell der Projektionsräume beinhaltet somit eine 
genuin psychosoziale Dimension, denn der Wortsinn von Projizieren schließt den 
physischen Akt der (Bild-)Übertragung mit einer Gedankentätigkeit zusammen. Als 
Synonym für Aspekte des Vorstellens und des Übertragens ist der Begriff der Pro-
jektion in den verschiedensten Wissensbereichen verankert und somit fundamental 
an ein subjektives Reflexionsmoment gekoppelt. Als Passagen solcher ästhetischen 
wie sozialen und symbolischen Grenzerfahrungen markieren die installativen Aus-
stellungskonzepte eine Epochenschwelle: ihre audio-visuellen Ausfächerungen und 
exzessiven Vervielfältigung von Perspektiven und Projektionen veranschaulichen 
die Virtualisierung des Sozialen und befördern zugleich mit der Disparatheit dieser 
Elemente die Erkenntnis, dass nicht mehr das Museum oder das Kino die Domänen 
einer Illusions- und Immersionsästhetik sind, sondern die promiskuitiven Blickbe-
ziehungen der alltagskulturellen Spektakels. 

Mit Bezug auf das „kulturell Imaginäre“, das in den Projektionsräumen auf je 
eigene Weise verhandelt wird, können auch Édouard Glissants und Arjun Appadu
rais als theoretische Referenzen gelten, die hierin einen emanzipatorischen Akt er-
kennen.28 In diesem gedanklichen Gefüge bildet Appadurais semantisches Suffix 
„-scapes“ einen Kernbegriff, der für die Verflüssigung der zeiträumlichen Bezüglich-
keiten unter den Bedingungen globalisierter Kommunikations- und Wahrnehmungs
modalitäten steht. Unter den Bedingungen globaler „connectivity“ hat sich die Flui-

26  Siehe Jonthan Crary, „Foreword“, in: Installation Art in the New Millenium, hrsg. von Nicolas de 
Oliveira et al., New York: Thames and Hudson, 2003, 4–9.
27  Nicolas Bourriaud subsumiert diese Pluralität alternativer Darstellungen, der „multitude of possi-
bilities“ unter dem Begriff „altermodern“, den er als Motto für die Tate Triennial wählte. Siehe Nicolas 
Bourriaud (Hg.), Altermodern, Tate Triennial, London 2009.
28  Siehe Édouard Glissant, Kultur und Identität. Ansätze zu einer Poetik der Vielheit [Introduction à une 
poetique du divers, 1996], übersetzt von Beate Thill, Heidelberg 2005, ders., Poetics of Relation [Poétique 
de la relation, 1990], Übersetzung von Betsy Wing, Ann Arbor 2010, ders., Traktat über die Welt [Traité du 
Tout-Monde, 1997], Heidelberg 1999, Édouard Glissant und Hans Ulrich Obrist, 100 Notizen – 100 Gedan-
ken (documenta 13, Bd. 38), Ostfildern 2011. Siehe auch Arjan Appadurai, Modernity at Large. Cultural 
Dimensions of Globalization, Minneapolis 1996, ders., „How Histories Make Geographies: Circulation and 
Context in a Global Perspective“, in: Transcultural Studies, Nr. 1, 2010, S. 1 – 4 sowie Arjun Appadurai 
(Hg.), Globalization, Durham  /  London 2001.
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dität von Bildern, Dingen und Kapital in globalen Transferprozessen intensiviert. In 
der Kunst werden diese Prozesse und ihre Auswirkungen auf die lebensweltlichen 
Zusammenhänge in besonderer Weise reflektiert. Kulturwissenschaftliche Ansätze 
der „new museology“ sowie Mieke Bals Lektüre von Ausstellungen als „Text-Konzep
tionen“ und dispositive Anordnungen, in denen Bedeutungs- und Machtkonstellati-
onen zum Tragen kommen bzw. sich bilden und nicht zuletzt Mary Louise Pratts 
Konzept der contact zone bieten theoretische Modelle für die insgesamt interdiszip-
linären Annäherungen an die medialen Verfasstheiten der globalen Migrationsbe-
wegungen, die in der Gegenwartskunst verhandelt werden.29 Der vielfach kritisierte 
bildanthropologische Ansatz Hans Beltings, der für das Graduiertenkolleg in Karls-
ruhe über einen Förderzeitraum von neun Jahren wegweisend war, ließe sich über 
den Begriff der Imagination auf ein erweitertes Verständnis des Globalen hin öffnen 
und mit Kants Begriff der Einbildungskraft als eine epistemische Potenzialität be-
greifen. Insbesondere Ausstellungen können als Imaginationsräume anderer Ord-
nungen fungieren und in Erweiterung der uns umgebenden Wirklichkeit Momente 
einer „intense proximity“ ermöglichen wie Okwui Enwezor 2012 in der gleichnami-
gen Show im Palais de Tokyo expliziert hat oder Bruno Latour mit seinen im ZKM 
realisierten Thesenausstellungen Making Things Public oder Reset Modernity, die auf 
die Mobilisierung der Imagination durch historische Referenzen und Ausblicke auf 
künftige Lebensmodelle affektive Kontaktmomente zu den herausfordernden globa-
len Themen unserer Zeit ermöglicht haben. 

SK: In vielen Ihrer Projekte der letzten Jahre30 erscheinen die Verschränkungen von 
Kunst und Kino sowie die von Bildern und ästhetischer Zeiterfahrung als eine wie-
derkehrende Konstanz. Wie würden Sie die entscheidende gegenwärtige Leistung 

29  Siehe Mieke Bal, Travelling Concepts in the dies., „Exhibition as film“, in: Robin Ostow (Hg.), (Re)
visualizing national history: museums and national identities in Europe in the new millennium, Toronto 
2008, S. 15–47, dies., Art and Visibility in Migratory Culture. Conflict, Resistence and Agency, Amsterdam 
2011 sowie Mary Louise Pratt, Imperial Eyes. Travel Writing and Transculturation, London  /  New York 1992.
30  Vgl. u.  a. Symposium Bilder in der Wiederholung. Praktiken und Funktionen des Bilder-Recyclings im 
Rahmen des Graduiertenkollegs Bild.Körper.Medium. Eine anthropologische Perspektive, Staatliche Hoch-
schule für Gestaltung Karlsruhe 2006. – Symposium Bild – Macht – Handlung, Neue Forschungsfelder zwi-
schen Theorie und Praxis im Rahmen des Graduiertenkollegs Bild.Körper.Medium. Eine anthropologische 
Perspektive, Staatliche Hochschule für Gestaltung Karlsruhe 2005. – Kunst und Politik. Jahrbuch der Guer-
nica-Gesellschaft: Schwerpunkt: Politische Kunst Heute (Englisch) Taschenbuch – 1. November 2007 von 
Ursula Frohne (Herausgeber), Jutta Held (Herausgeber) 2008 DFG-Forschungsprojekt „Reflexionsräume 
Kinematographischer Ästhetik“ an der Universität zu Köln. – „Display | Dispositiv. Ästhetische Ordnungen“, 
(hg. v. Ursula Frohne, Lilian Haberer und Annette Urban). 2015 Wilhelm Fink Verlag. – Ursula Frohne und Li-
lian Haberer (Hg.), Kinematographische Räume. Installationsästhetik in Film und Kunst , München: Wilhelm 
Fink Verlag 2012. – Ursula Frohne und Jutta Held (Hg.), Kunst und Politik heute?, Jahrbuch der Guernica 
Gesellschaft, Bd. 9, Kunst und Politik heute, Göttingen: V & R Unipress 2008. – Dennis del Favero, Ursula 
Frohne und Peter Weibel (Hg.), Un_imaginable, Digital Art Edition mit DVD, Ostfildern-Ruit: Cantz Verlag 
2008. – „Zwischen Video und Skulptur: Plastische Resonanzen im Raum“ (mit Christian Katti), in: Anonyme 
Skulpturen. Video und Form in der zeitgenössischen Kunst, Nürnberg: Verlag für Moderne Kunst 2010,  
S. 96 104 (engl. 130 – 137). – „Motive der Zeit. Eine Anthologie von Zeitphänomenen in der Kunst der Ge-
genwart“, in: Heinrich Klotz (Hg.) Kunst der Gegenwart, Ausst. Kat. Museum für Neue Kunst, ZKM | Zentrum 
für Kunst und Medientechnologie Karlsruhe, München: Prestel Verlag 1997 [dt. und engl. Fassung], S. 38–50.
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der Videoprojektion als „plastische Kategorie“ bezeichnen? Welche kritischen und 
gesellschaftsrelevanten (Markt, Macht) Potenziale des Display-Dispositiv Verhält-
nisses sehen Sie speziell außerhalb der künstlerischen Ausstellungspraxis? 

Ursula Frohne: Offensichtlich markiert die kinematographische Installationsästhe-
tik weniger einen Bruch als eine Fortsetzung der Idee des Museums und des Kinos 
gleichermaßen. Sie produziert räumliche Konvergenzphänomene, die „eine selbstre-
flexiv-performative, das heißt ästhetische Bezugnahme auf die (Gegenstände der) Ins-
tallation“ in Gang setzen.31 Die Interrelationen, Unterbrechungen und Auflösungen der 
klassischen, vom Rahmen der Kinoleinwand bzw. vom statischen Wandbild bestimm-
te Blickordnung dynamisieren durch die Ausdehnung der filmischen wie installativen 
Szenarien in den Raum hinein den Blick innerhalb des Gesamtensembles. Jenseits der 
Oberflächenerscheinung des Screen, der in seiner Grundeigenschaft als ein Medium 
der Visualisierung von Bildern und Informationen dient, wird das Zusammenspiel von 
Display und Dispositiv für die Raumprojektionen des Expanded Cinema der 1970er 
Jahre und zwei Jahrzehnte später für die mit der neuen Video-Beamer-Technik er-
möglichten kinematographischen Installationen und ihre variablen Präsentationästhe-
tiken prägend. In diesen Prozessen erweist sich der Ausbruch aus dem institutionellen 
Rezeptionsrahmen der kinematographischer Bildformen und deren Einblendung in 
die alltäglichen Bereiche als eng verknüpft mit den Eigenschaften situativer Displays. 
Nicht an spezifische Räume oder Institutionen gebunden, ermöglichen Displays heute 
dynamische Allianzen zwischen Kunst, Kino und dem lebensweltlichen Umfeld. Als 
ein Instrument des Zeigens greifen sie ein in die soziale Realität, machen diese sichtbar 
und unterbrechen den status quo Kraft der Imagination des filmischen Dispositivs.

Angesichts der ubiquitären Sichtbarkeiten, die jegliche Unterscheidungen zwi-
schen öffentlichen und privaten Lebensbereichen aufheben, konterkarieren diese 
Raummodelle nicht nur die herrschenden Ökonomien der Aufmerksamkeit, son-
dern sie rütteln am Fundament der mit ihnen etablierten Ordnung des Sichtbaren 
und dem psychosozialen Gefüge insgesamt. „Indem die Kunst den Raum der Sicht-
barkeit reorganisiert, ermöglicht sie“, so Johan Frederik Hartle, „eine Reflexion der 
kategorialen Bedingungen der Sichtbarkeit.“32 Jacques Rancière sieht in derartigen 
Prozessen das Potential für „eine Modifikation im Gewebe des Sinnlichen, eine 
Transformation des gegebenen Sichtbaren, Intensitäten, Namen, die man Dingen ge-
ben kann, die Landschaft des Möglichen,“ die besonders die „künstlerischen Rekon-
figurationen von Raum und Zeit, Formen und Bedeutungen“ dazu befähigen, eine 
„Neuverteilung des Sinnlichen“33 zu bewirken, die als das Politische der Kunst zu 

31  Siehe Juliane Rebentisch, Ästhetik der Installation, Frankfurt  /  M.: Suhrkamp 2003, S. 189.
32  Johann Frederik Hartle, Der geöffnete Raum. Zur Politik der ästhetischen Form, München: Wilhelm 
Fink Verlag 2006, S. 248.
33  Siehe „Art of the Possible. Fulvia Carnevale und John Kelsey in Conversation with Jacques Rancière“, 
in: Artforum, März 2007, S. 256–269, hier S. 264.
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wirken vermag. Und mit Paul Valéry lassen sich diese ästhetischen Räume schließ-
lich auch als heterotope Orte einer ‚présence d’absence‘34 begreifen, die eine Anwe-
senheit in Absenz erzeugen und die Zeitordnungen gesellschaftlicher Rationalität 
für die Dauer der Präsenz außer Kraft setzen.

34  Paul Valéry verwendet diesen Begriff in seinem Gedicht „La Feuille Blanche“, in dem er die Emp-
findung der Leere des Autors angesichts der weißen Seite schildert. Siehe auch Hugo Laitenberger, Der 
Begriff der „absence“ bei Paul Valéry, Wiesbaden: Steiner Verlag, 1960.	





VERENA KUNI

Sing my Song:  
Ein altes Lied – neu interpretiert? (1999)*

„Kunst von Frauen scheint etwas zu sein, dem nur stereotyp und reflexhaft begegnet werden 
kann. Dieser Eindruck drängt sich jedenfalls auf, wenn man die Reaktionen des Kunstbetriebs 
auf Künstlerinnen untersucht. Entweder die Kunstkritik schlägt Verallgemeinerungen vor, die auf 
Vorstellungen von ‚Weiblichkeit‘ basieren. Wobei unter ‚weiblich‘ auch ‚feministisch‘ verstanden 
werden kann. Oder eine vollständige Abwehr der Frauenfrage flüchtet sich in die Formel, daß gute 
Kunst kein Geschlecht habe.“1

Ein altes Lied
„Es fällt auf, daß in der Relation zu den anderen Kunstmedien wie Malerei, Skulptur, 
ja selbst zur Fotografie, aber erst recht im Vergleich zur Musik und Architektur, sehr 
viel mehr Frauen im Videobereich erfolgreich tätig sind“, resümierte Wulf Herzo-
genrath 1992 im Katalog der Berliner Ausstellung „125 Jahre: Profession ohne Tradi-
tion. Zur Geschichte bildender Kunst von Frauen im deutschsprachigen Raum“, um 
seine „Anmerkungen zu den frühen Video-Arbeiten von Ulrike Rosenbach, Rebecca 
Horn und Friederike Pezold“ mit einer in seinen Augen optimistischen Perspektive 
für die Zukunft abzuschließen: So lasse sich nicht nur anhand aktuell erschiene-
ner Lexika und Verleihkataloge eine weitaus stärkere Präsenz von Künstlerinnen im 
Bereich Video ablesen, auch belege die Einladung von Künstlerinnen wie Marie-Jo 
Lafontaine, Marina Abramović und Dara Birnbaum zu Großausstellungen wie der 
documenta, daß Arbeiten von Videokünstlerinnen nun auch im Kunstbetrieb eine 
breitere Öffentlichkeit fänden. Unabhängig davon, ob man aus der Sicht der späten 
neunziger Jahre diese Perspektive zu teilen bereit ist oder nicht, muß insbesondere 
der Argumentationszusammenhang interessieren, in den Herzogenrath sein Resü-
mee einbettet, wenn er im folgenden nach einer „wirklich stichhaltige[n] Erklärung“ 
fragt, „warum dieses scheinbar technisch so komplizierte Medium Video Frauen be-
sonders anspricht?“2, um dann 

*  Dieser Beitrag ist ein Wiederabdruck von: Verena Kuni, „Sing my Song. Ein altes Lied – neu interpre-
tiert? Überlegungen zur wiedererwachten Diskussion um eine ‚weibliche‘ (Video-)Ästhetik am Beispiel 
des ‚Modellfalls‘ Pipilotti Rist“. In Ursula Frohne (Hg.), video cult  /  ures. Multimediale Installationen der 
90er Jahre. DuMont Verlag Köln 1999, S. 49–61. 
1  Isabelle Graw. „Nach allen Regeln der Kunst“, in: Gender Killer. Texte zu Feminismus und Politik, hg. 
von Cornelia Eichhorn und Sabine Grimm, Berlin 1995. S. 139–151. hier S. 139.
2  Wulf Herzogenrath. „‚Warum wir Männer die Technik so lieben‘ – und gleichzeitig der Hinweis, daß 
dies Frauen ebenso tun. Anmerkungen zu den frühen Video-Arbeiten von Ulrike Rosenbach, Rebecca 
Horn und Friederike Pezold“. in: 125 Jahre. Profession ohne Tradition. Zur Geschichte bildender Kunst 
von Frauen im deutschsprachigen Raum. Berlinische Galerie im Martin-Gropius-Bau, Berlin 1992, S. 193–
200, hier S. 200.
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„Ulrike Rosenbach in ihrer knappen Begründung [zu] folgen, die mehr von einer mediengeschicht
lichen als von einer psychologisch künstlerischen Warte ausgeht: ‚Video hat keine vorbelastete Kunst-
geschichte, in der jahrhundertelang und fast ohne Ausnahme die Qualitätskriterien von Männern 
bestimmt wurden. Es ist ein blankes Medium, unbelastet und relativ frei von prägenden Urteilen; 
ein weit offene Experimentierfeld steht bereit.‘“3 

Schon in Verbindung mit seiner vorausgegangenen Bilanz müssen Herzogenraths 
Frage wie auch seine Berufung auf Rosenbach irritieren: Legen sie doch nicht nur 
nahe, daß Künstlerinnen im Bereich Video ihrer Arbeit unbelastet von den in ande-
ren Bereichen des Kunstbetriebes virulenten Produktions- und Rezeptionspolitiken 
nachgehen können, sondern auch, daß sich Künstlerinnen für das Medium Video 
weniger aus werkimmanenten Gründen entscheiden denn deshalb, weil sie in die-
sem Bereich eine Rezeption unabhängig von ihrem Geschlecht erwarten dürfen. Vor 
allem aber entstammt Rosenbachs Bemerkung einem Text, der zu diesem Zeitpunkt 
bereits zehn Jahre zurückdatiert.4 Sicherlich bereits 1982 (und erst recht 1992) nicht 
so ohne weiteres zu unterschreiben, kann von einem „weit offenen Experimentier-
feld“ aus heutiger Sicht wohl kaum mehr die Rede sein. 

Nicht nur belegen die wachsende Anzahl einschlägiger Festivals ebenso wie auch 
die ubiquitäre Präsenz von Videoarbeiten im internationalen Ausstellungsbereich die 
breite Akzeptanz des Mediums in der zeitgenössischen Kunst. Parallel hat auch das 
Bemühen von seiten der ProduzentInnen und VermittlerInnen, Video als Medium 
der Kunst zu etablieren, zu seiner weitgehend unangefochtenen Aufnahme in den 
Kanon der Kunstgeschichte geführt. Und wo im Bereich des Ausstellungs- und Mu-
seumswesens die gängigen Mechanismen des Kunst- und des Kunstgeschichtsbetrie-
bes greifen, tauchen auch in der Vermittlung durch Kunstkritik und Kunstgeschichts
schreibung altbekannte Argumentationsmuster auf.

Eines dieser Argumentationsmuster hat Wulf Herzogenrath im Blick, wenn er 
jene „psychologischen Erklärungen“ verwerfen will, die Video als prädestiniertes Me
dium „weiblicher“ Selbstdarstellung zwischen narzißtischer Selbstinszenierung und 
introspektiver Selbstreflexion beschreiben. „Auch die Tatsache einer Distanzschaffung 
durch das Medium Video bei einer persönlichen intimen Form einer Selbstdarstel-
lung“ werde, so Herzogenrath „von Künstlern viel mehr [sic!] und ebenso intensiv 
genutzt. Jedes Beispiel einer verallgemeinernden Deutung“ könne daher „mit mehr-
fachen Gegenbeispielen widerlegt werden“.5 

Doch fokussiert auch Herzogenraths eigener Text über „die drei ersten Video-
Künstlerinnen um 1970“ nicht nur auf jene Arbeiten seiner Protagonistinnen, die 
mit „Rollenfindung, Schönheitssuche, Identitätskrise“ (Rosenbach), „Konzentration 
auf die eigene Körperlichkeit“ (Horn) und dem „weibliche[n] Körper als ‚schwarz-wei-

3  Ebd.
4  Vgl Ulrike Rosenbach, „Video als Medium der Emanzipation“, in: Videokunst in Deutschland 1963–1982. 
Videobänder. Installationen. Objekte. Performances, ars viva 82/83, hg. von Wulf Herzogenrath. Stuttgart 
1982, S. 99–102.
5  Herzogenrath 1992, S. 200.
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ße[r] Göttin‘“ (Pezold) besagte „verallgemeinernde Deutung“ eher zu untermauern 
denn zu widerlegen geeignet wären, sondern operiert auch mit einem Vokabular, wie 
es gerade im Zuge solche verallgemeinernder Deutungen gerne bemüht wird, um 
Künstlerinnen einen „weiblichen Blick“ oder eine „weibliche (Bild)Sprache“ zuzu
schreiben.

Abgesehen davon scheinen entsprechende Tendenzen auch Ende der neunzi
ger Jahre nach wie vor die Rezeption von Videokunst zu dominieren. So betont etwa 
Friedemann Malsch eingangs des Abschlußkapitels seines Überblicksaufsatzes „Vi-
deo und Kunst – ein historischer Abriß“ zwar zunächst, für die Videokunst der 
Neunziger sei es charakteristisch, „daß sich intentional ganz gegensätzliche Ansätze 
desselben Mediums bedienen“.6 Gleichwohl vermerkt er im folgenden eine den von 
ihm beispielhaft behandelten Künstlerinnnen gemeinsame Tendenz, „daß sie ihre 
persönliche Welt mittels Video nach außen tragen können und dies ohne Schwierig-
keiten tun.“ Genau darin, so Malsch, unterschieden sich ihre Arbeiten nun „deut-
lich von den selbstreflexiven Videos der Generation von Nauman, Acconci oder 
Rosenbach. Mit großer Selbstverständlichkeit, die besonders bei Frauen Ausdruck 
eines neuen Selbstbewußtseins ist, zeigen sie uns ihre eigene, innere Welt als unsere 
Welt.“7

Eine neue Interpretation?
Eine Sichtweise, der zu folgen um so schwerer fällt, zieht man in Betracht, daß eben 
dieses „neue Selbstbewußtsein“ bereits für die Videokünstlerinnen der „ersten Ge-
neration“ insbesondere dort geltend gemacht wurde, wo sich feministische Kunsthis-
torikerinnen während der siebziger und achtziger Jahre darum bemühten, den blin-
den Flecken einer patriarchal bestimmten Kunstgeschichtsschreibung mit der Pro-
klamation einer spezifischen „weiblichen Ästhetik“ zu begegnen.8 Wenngleich sich bis 
heute entsprechende Stimmen finden9, zeigte sich jedoch auch in der feministischen 
Debatte relativ schnell, wie problematisch Festschreibungen auf „Weiblichkeit“ für 
den Durchsetzungskampf der Künstlerinnen ebenso wie für das Bemühen um eine 
theoretische Position werden mußten, die sich in der Beantwortung von Linda Noch
lins Frage „Why have there been no great women artists“10 nicht mehr allein auf die 
Suche nach „verkannten Künstlerinnen“ beschränken wollte, sondern vielmehr jene 
von Geschlechterstereotypen bestimmte Strukturen des Kunst- und Kunstgeschichts

6  Friedemann Malsch, „Video als Kunst – ein historischer Abriß“, in: ders. und Dagmar Streckel, Künst-
ler-Videos. Entwicklung und Bedeutung. Die Sammlung der Videobänder des Kunsthauses Zürich, hg. 
von Ursula Perucchi-Petri, Ostfildern-Ruit 1996, S. 17–42, hier S. 40.
7  Ebd.
8  Vgl. z B. Lucy R. Lippard, From the Center Feminist Essays on Feminist Art. New York 1976: Gislind 
Nabakowski u.  a., Frauen in der Kunst, 2 Bde., Frankfurt  /  M. 1980.
9  Vgl. Hanna Gagel, Den eigenen Augen trauen. Über weibliche und männliche Wahrnehmung in der 
Kunst, Gießen 1995.
10  Linda Nochlin, „Why have there been no great women artists“. in: Art News. 69.9, Januar 1971,  
S. 22–39 und S. 67–71.
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betriebes ins Visier nahmen, die sich für den Ausschluß von Künstlerinnen nach wie 
vor als wirkmächtig erwiesen und erweisen.

Einen Ausweg aus diesem Dilemma scheint der bereits 1929 von der Psycho-
analytikerin Joan Rivière in die Diskussion um „Weiblichkeit“ eingeführte Begriff der 
Maskerade zu bieten. In ihrer Studie behandelt Rivière unter anderem den Fall einer 
Patientin, die ihren beruflichen Erfolg und ihr Durchsetzungsvermögen gegenüber 
männlichen Vorgesetzten dadurch kompensieren zu müssen glaubt, daß sie sich die-
sen über Koketterie und Flirt zugleich als reizvolles „weibliches Wesen“ präsentiert. 
Wenn schon Rivière im Resümee ihrer Analyse konstatierte, daß sich eine „Grenze 
zwischen Weiblichkeit und ‚Maskerade‘“ kaum ziehen lasse und es sich „eigentlich 
… um ein und dasselbe“ handele11, konnte die feministische Debatte diese Infra-
gestellung einer als vorgängig zu betrachtenden „weiblichen Identität“ aufgreifen, 
um einer essentialistischen Bestimmung der Kategorie Geschlecht eine performative 
entgegenzusetzen, in der dieses – mit Judith Butler gesprochen – immer schon als 
„Effekt, also als produziertes oder generiertes Phänomen“12 begriffen werden muß. 
Jede Repräsentation von „Weiblichkeit“ wäre damit immer schon Konstrukt bezie-
hungsweise Teil eines Komplexes von Konstruktionen, Rollenspiel und Imitation ei-
nes Originals, das es als solches nie gegeben hat. 

Daß sich das bewußte Spiel mit „Weiblichkeit“ als Maskerade als erfolgreiche 
Strategie erweisen kann, läßt sich für den Bereich der Popkultur am Beispiel des „Phä-
nomens Madonna“ belegen, die im Verlauf ihrer Karriere in ihren Bühnenauftritten 
wie in ihren Videoclips die unterschiedlichsten Rollenbilder nicht nur „verkörpert“, 
sondern zugleich auch parodiert. Indem Madonna unaufhörlich ein Image von „Weib-
lichkeit“ durch das nächste ersetzt, erfüllt sie nicht nur das Bedürfnis der Musikindus
trie, den Markt mit neuen Produkten zu bestücken, sondern schafft sich auch selbst 
die Möglichkeit, aktiv an diesem Spiel teilzuhaben, ohne endgültig und damit ein-
schränkend auf eine „Identität“ festgelegt zu werden. 

Wie verschiedene KulturtheoretikerInnen hervorgehoben haben, kommt dabei 
dem Medium Video als Vehikel dieser Maskerade eine entscheidende Rolle nicht nur 
im Hinblick auf die (Selbst-)Vermarktung des Popstars zu, sondern ermächtigt die-
sen auch, Bilder von „Weiblichkeit“ in einer Art und Weise spielerisch zu konstru
ieren, die mit diesen zugleich auch ihre Rezeption durch verschiedene Publika mit
entwirft und damit vorgängige Rezeptionsmuster einerseits bedient, um sie im sel-
ben Atemzug erfolgreich zu unterlaufen.13

11  Joan Rivière, „Weiblichkeit als Maskerade“, in: Weiblichkeit als Maskerade, hg. von Liliane Weis-
berg, Frankfurt  /  M. 1994, S. 34–47, hier S. 39; für einen Überblick über die Diskussion des Begriffs in 
Psychoanalyse und feministischer Theorie vgl. Liliane Weisberg, „Gedanken zur Weiblichkeit. Eine Ein-
führung“, ebd., S. 7–33.
12  Judith Butler, Das Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt  /  M. 1991, S. 215.
13  Vgl. die Literaturdiskussion bei Anneke Smelik, „The carousel of genders“, in: Online-Ressourcen 
der Homepage Vrouwenstudies. Universiteit Utrecht, Utrecht 1996; http://www.let.ruu.nl/womens_stu-
dies/anneke/carous.htm (last accessed 5.7.1999).
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Vor diesem Hintergrund nun erscheint die Frage interessant, ob und inwieweit 
sich auch bildende Künstlerinnen „Weiblichkeit“ als Maskerade als einer erfolgrei-
chen Strategie bedienen können. Im folgenden möchte ich diese Frage am Beispiel 
einer Künstlerin diskutieren, die ihrerseits Video nicht nur als Medium der Inszenie
rung verschiedener „Verkörperungen“ und Imagines von „Weiblichkeit“ nutzt, son-
dern darüber hinaus in ihren Arbeiten auch explizit auf die Ästhetik und die Para-
digmen der Popkultur rekurriert: Pipilotti Rist.14

„Die Superfrau für alle Fälle“
„Die Wächter am Schlagbaum zwischen E-Kunst und U-Kunst reiben sich die Au-
gen. Ungeniert und leichten Fußes passiert eine sechsunddreißigjährige Schweizer 
Videokünstlerin laufend die Grenze in beiden Richtungen.“15 In der Tat wird Pipi-
lotti Rists kometenhafter Aufstieg in der Kunstszene von vielen KritikerInnen* nicht 
zuletzt darauf zurückgeführt, daß sie wie „keine aus der Riege der internationalen 
Nachwuchskünstlerinnen, auch nicht die mutwilligen Britinnen Sarah Lucas oder 
Tracey Emin, … ein solches Cross-over von High und Low“ biete beziehungsweise 
„so viel aus dem Arsenal der Populärkultur eingeschleust“ habe.16 Auch die Tatsa-
che, daß Rist nicht nur in ihren ästhetischen Strategien auf die „Durchlässigkeit des 
Kunstsystems“ setzt, um – ihrem Credo, daß Kunst nicht elitär sein solle, entspre-
chend – ein „imaginäres Zielpublikum außerhalb dieses doch sehr kleinen Zirkels“ 
zu erreichen17, sondern in diesem Zuge auch gegenüber der Vermarktung ihrer eige-
nen Persönlichkeiten durch die Medien keinerlei Berührungsängste zeigt, scheint sie 
zu einem „Modellfall“ zu machen, in dem künstlerischer Erfolg und Popularität in 
einer breiteren Öffentlichkeit als „Wundertüte: Selbstdarstellerin, Kulturmanagerin, 
Sängerin und Netzwerkerin“18 bruchlos zusammenfließen können.

Bemerkenswert ist dabei weniger, daß die Souveränität, mit der die Künstlerin 
zuvor in Arbeitsbereichen der angewandten Kunst und der Dienstleistung erlernte 
Methoden des „postfordistischen Teamwork“19 und der Selbstorganisation im Freun

*  Im Original fälschlich „Kritikerinnen“, denn hier sind beide Geschlechter angesprochen. (V.K.)
14  Eine vergleichende und weiter differenzierende Diskussion dieser These, auf die an dieser Stelle aus 
Gründen des Umfangs leider verzichtet werden muß, würde in diesem Zusammenhang den Blick auf 
eine ganze Reihe weiterer Künstlerinnen wie Georgina Starr, Tracey Emin, Gillian Wearing, Jane & Louise 
Wilson, Sylvie Fleury, Mariko Mori u. a. lohnen.
15  Vgl. Jutta Schenk-Sorge. „Pipilotti Rist, ‚Remake of the Weekend‘“. In: Kunstforum International, 141, 
Juli–September 1998, S. 344–345, hier S. 344.
16  Ebd., S. 345. Auf ein „neues Selbstbewußtsein“ einer um 1960 geborenen Künstlerinnengeneration 
vornehmlich des anglo-amerikanischen Sprachraums zielen auch das Ausstellungskonzept und die Bei-
träge des Kataloges Some Kind of Heaven  /   Ein Stück vom Himmel, Kunsthalle Nürnberg und South Lon-
don Gallery. Nürnberg 1997, vgl. Eva Meyer-Herrmann, „Ein Stück vom Himmel“, ebd., S. 11–29 und John 
Savage, „Mein Kopf ist wie ein Radioapparat“, ebd., S. 31–39.
17  „‚Als Mädchen habe ich geträumt, die Reinkarnation von John Lennon zu sein‘. Pipilotti Rist im Ge-
spräch mit Christoph Doswald.“ in: Kunstforum International, 135, Oktober 1996–Januar 1997, S. 206–212, 
hier S. 207–208.
18  Vgl. cashual. Das Magazin von CASH, 4, April 1998, S. 68ff.
19  Sabeth Buchmann, „Produktivitätssysteme. Zu den Arbeiten von Pipilotti Rist“, in: Texte zur Kunst, 
8, 32, Dezember 1998, S. 46–57, hier S. 46.
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des- und Familienkreis auf das Betriebssystem Kunst überträgt, von diesem wie auch 
über dieses hinaus akzeptiert und honoriert wird, während sie zugleich zum „Role 
Model einer starken, charismatischen Künstlerinnen-Subjektivität“20 stilisiert werden 
kann: Läßt sich Rists erklärte Ablehnung des klassischen Geniebegriffs („Ich hasse 
Geniekult, ein bürgerlicher Scheißdreck“21) doch ebenso innerhalb der Toleranz-
breite antibourgeoiser Boheme-Gesten lesen, die schon seit Vasari zum Standardvo-
kabular der Künstlerbiografik zählen, wie sie auch der Verweis auf ihren versierten 
Umgang mit der Technik zusammen mit ihrer Vielseitigkeit als „Superfrau für jeden 
Sonderfall“22 als eine den Bedürfnissen der neunziger Jahre angepaßte Variation des 
tradierten Bildes des „Universalgenies“ erscheinen läßt. Auch daß ein Gutteil der 
Kritiker in ihren Features und Interviews ein auffallendes Interesse am Aussehen der 
Künstlerin von den Kleidungsgewohnheiten bis hin zur wechselnden Haarfarbe zei-
gen, ist mitnichten allein auf Rists offenherziges Kokettieren mit einem eben nicht 
nur Popstars, sondern auch Künstlerinnen traditionell zugestandenen Anspruch auf 
Selbstinszenierung zurückzuführen („… jeder Künstler will sich mitteilen, im Ram-
penlicht stehen …“23). Vielmehr kann ein vergleichender Blick auf die Rezeptionsge-
schichte anderer Künstlerinnen zeigen, wie häufig sich die Frage nach künstlerischer 
Qualität auch jenseits der Diskussion um eine „weibliche Ästhetik“ auf den Umgang 
mit ihrer eigenen „Weiblichkeit“ erstreckt, wobei traditionell als „weiblich“ verstan-
dene Verhaltensmuster und Habit generell honoriert, Abweichungen hingegen als 
„Kosten des Erfolges“ moniert zu werden pflegen – ganz so, als sei „Weiblichkeit“ als 
Maskerade ganz im Sinne Rivières seit je schon eine Leistung, die eine Künstlerin 
erbringen müsse, wenn sie sich in der traditionellen Männerdomäne als ebenbürtige 
Mitstreiterin erweisen will.

Wo nun jedoch Rists offensiver Umgang mit entsprechenden Erwartungshal-
tungen in ihren Videoarbeiten, in denen die Künstlerin die verschiedensten „Ver-
körperungen“ stereotyper „Weiblichkeitsbilder“ vom „übermütig-frechen Girlie“ über 
das „sanfte Naturwesen“ bis zur „sexy Blondine“ durchläuft, um sie medial insze-
nierten Brechungen zu unterziehen oder durch ästhetische Überfrachtungen ad  
absurdum zu führen, es nahelegen könnte, auch ihre Selbststilisierung bei öffentli-
chen Auftritten in der Kunstszene oder den Medien ähnlich wie bei Madonna als 
Teil einer strategischen Position im Sinne eines spielerischen und zuweilen parodis-
tischen Umgangs mit „Weiblichkeit“ als Maskerade zu verstehen, scheint gerade die 
Künstlerin selbst auf einer identitätsstiftenden „Authentizität“ zu bestehen: „Ich 
muß betonen, daß das keine Marketingstrategie ist, sondern ein lebenslanger Pro-

20  Ebd., S. 48.
21  „‚Ich freue mich, daß ich eine Frau bin.‘ Marius Babias hat sich mit der Videokünstlerin Pipilotti Rist 
über Blondinenwitze, Frauen, Kunst und MTV unterhalten“, in: Jungle World, 16, 15.4.1998, S. 28–29, hier 
S. 29.
22  So tituliert auf dem Cover der bereits zitierten Ausgabe von cashual. Das Magazin von CASH, 4. April 
1998.
23  Babias  /  Rist 1998, S. 28.
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zeß.“24 Wie aber ist dann Rists Wechsel von den bereits zum „Markenzeichen“ ge-
wordenen bunten Second-Hand-Kleidern im Stil der Sixties zum durchgestylten 
„Businesslook“ mit strengem Haarschnitt und entsprechendem Brillenmodell zu 
verstehen, mit dem die Künstlerin unter anderem auch für das Titelbild des Kultur-
magazins einer Schweizer Wirtschaftszeitung im Hugo-Boss-Habit posiert? Hier 
nämlich parodiert sie den Griff im Schritt, ganz offensichtlich jene bekannte – auf 
die männliche Potenz des in diesem Fall androgyn gestylten Performers insistieren-
de – Geste Michael Jacksons und zitiert damit nicht nur das Imponiergehabe eines 
Popstars, der längst zu einer Leitfigur in der Diskussion um postmoderne Variatio-
nen von Geschlecht und Maskerade in der Popkultur geworden ist25, sondern weckt 
auch Assoziationen zu vergleichbaren Selbstinszenierungen Madonnas. Gerade eine 
scheinbar „flapsige“ Bemerkung wie „Ich spiele gerade durch, wie es ist, als Mann 
behandelt zu werden“26 wirkt in diesem Zusammenhang durchaus ambivalent.

„Die Dynamik des Fließenden“
Eine ähnliche Ambivalenz ist nun auch dort zu beobachten, wo Pipilotti Rist auf 
klassische Interpretationsmuster reagiert, die in der Rezeption ihrer Arbeit auf ein 
essentialistisches Bemühen um eine „weibliche Ästhetik“ fokussieren und in diesem 
einen feministischen Standpunkt der Künstlerin verorten wollen. Während Rist näm-
lich einerseits einer Lesart zuarbeitet, in der Künstlerin und Werk im Sinne eines 
Authentizitätsnachweises nahtlos zusammenfallen, indem sie auf ihre „persönliche 
Motivation“ und ihren „biografischen Ansatz“ verweist27, insistiert sie zugleich dar-
auf, daß man „zwischen Biografie und Werk trennen“ müsse: „Wenn ich in meinen 
Videos spiele, dann nicht mich selbst, sondern einen Prototypen.“28 „Man sollte Per-
son und Rolle nicht verwechseln. Wenn ein Bildhauer eine Skulptur macht, denkst 
du ja auch nicht, die Skulptur sei der Bildhauer.“29 Doch sind es jene „Prototypen“ 
und ihre narrative Inszenierung in Rists Videobändern und Videoinstallationen, die 
von den Interpretinnen ihrer künstlerischen Arbeit als Indikatoren eines „feministi-
schen Programm[s]“ (Nancy Spector) verstanden werden; dieses habe, in direkter 
Erbfolge von Protagonistinnen einer „tabubrechenden“ Auseinandersetzung mit 
dem weiblichen Körper von Maria Lassnig und Miriam Cahn bis zu Valie Export 
und Friederike Pezold ebenso wie in Wahlverwandtschaft zu Theoretikerinnen wie 
Luce Irigaray und Hélène Cixous über das „Hi-Tech-Medium Video“ und die geziel-
te Nutzung wie Verfremdung seiner Populärästhetik von MTV-Clip bis zum Porno, 

24  Doswald  /  Rist 1996/97, S. 207.
25  Vgl. Smelik 1996.
26  Zit. n. Susanne Weingarten, „Ein Luftgeist fällt vom Stuhl“, in: Spiegel Online. Kultur extra Archiv 
Kunst. 9.3.1998; http://www.spiegel.de/kulturarc/kunst/aktuell/pipilotti.html (last accessed 07.07.1998).
27  Ebd.
28  Ebd.
29  Manuel Bonik, „‚Heavy Schuld in der Schweiz‘. Interview mit Pipilotti Rist“, in: Spiegel Online. Kultur 
Extra Archiv Kunst, 16.3.1998; http://www.spiegel.de/kulturarc/kunst/pipilotti_Interview.html.
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zur selbstbewußten Formulierung einer „weiblichen“ Bildsprache gefunden: „Nicht 
lineares Erzählkino, sondern assoziativer Bilderfluß, nicht pionierhaft-‚feministische‘ 
Strenge, sondern lustvolle Bilder fürs triefende (Frauen-) Leben“30, Bilder einer „Über-
wältigende[n] Sinnlichkeit“, die „an unverfälschte, grenzenlose, präödipale Freuden“ 
erinnern und „zu einer körperlichen, wenn nicht sogar libidinösen Identifikation 
einladen“31. Während es Betrachterinnen freistehen mag, einem solchen Identifika-
tionsangebot zu folgen, wird demgegenüber die Position der Autorin, die es bereit-
stellt, festgelegt: Wenn ihre Bildersprache nämlich als Reformulierung einer „weibli-
chen Ästhetik“ verstanden werden soll, muß sie diese zwar nicht notwendigerweise 
selbst „verkörpern“, mindestens aber symbolisch besetzen. Indem nun zahlreiche 
Arbeiten Rists – sei es über die Inszenierung des eigenen oder eines anderen weibli-
chen Körpers, sei es über die von ihr selbst als Insignien einer „angewandten Frau-
enkultur“ bezeichneten Accessoires wie Handtäschchen, Schminkutensilien, Schmuck 
oder feminine Kleidungsstücke, sei es über sogenannte „Frauenthemen“ wie Mens
truation oder sei es über Zitate einer traditionell als „weiblich“ verstandenen Ikono-
grafie, zu der Elemente häuslicher Interieurs ebenso gehören können wie sämtliche 
Spielarten von Naturbildern – tatsächlich eine solche symbolische Besetzung von 
„Weiblichkeit“ vornehmen, scheint der Rückschluß auf eine essentialistische Posi
tion der Künstlerin naheliegend. Und damit auch die vage Vermutung, daß eine mit 
dieser verbundene feministische Haltung gerade deshalb niemanden mehr provozie-
ren muß, weil sie – in schöne, bunte Kunst verpackt – als zahme Revolte einer „un-
artige[n] Tochter“ goutierbar wird, „die der Technik viele freche, … aber auch esote-
rische Bilder entlockt“ und „Girl-Power endlich auch in der Galerienwelt“32 als ver-
kaufsfähige und konsumable Ware etabliert. 

Die Logik einer solchen Schlußfolgerung funktioniert aber nur dann, wenn man 
nicht nur „Weiblichkeit“, sondern letztlich auch „Feminismus“ als essentialistische 
Qualitäten versteht, die von einer Künstlerin „verkörpert“ und im Akt der ästheti-
schen Produktion an ihre „Schöpfung“ weitergegeben werden können. Das strategi-
sche Potential einer „Weiblichkeit“ als Maskerade, die nicht als vorgängig in die Frau 
eingeschriebenes „Schicksal“, sondern als bewegliches, performativ immer wieder neu 
zu besetzendes Dispositiv verstanden wird, ginge auf diesem Wege jedenfalls verloren.

„Geschlechterdifferenz finde ich supergut“ 
Zwar insistiert Pipilotti Rist selbst darauf, daß es keine „feministische Künstlerin“ 
gebe, sondern nur „die Künstlerin, die auch Feministin ist“33. Doch erklärt sie zu-
gleich, daß eine feministische Botschaft in ihrer Arbeit beispielsweise dort aufzusu-

30  Konrad Bitterli, „I’m Not The Girl Who Misses Much oder Lotti im globalen Dorf“, in: I’m Not The Girl 
Who Misses Much. Pipilotti Rist. 167 cm, Kunstmuseum St. Gallen, Zürich 1994, n.  p.
31  Nancy Spector. „Die Dynamik des Fließenden“, in: Parkett, 48, 1996, S. 88–91 und S. 90f.
32  Weingarten 1998.
33  Babias  /  Rist 1998, S. 29.
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chen sei, wo diese zeigt, „daß ich keine Angst vor Maschinen habe, daß ich die Kör-
perpräsenz von Frauen darstelle“34. Und daraufhin befragt, ob sie mithin nicht „eher 
in einen Essentialismus zurück[falle], statt die Geschlechter als soziale und politische 
Konstruktionen zu entlarven, wie es die ‚Gender Studies‘ tun“, bescheidet Rist: „Ich 
finde Geschlechterdifferenz supergut. Ich will nicht, daß sich die Geschlechter an
gleichen. Mich interessiert diese ganze angewandte Frauenkultur, Schminken, Schmü-
cken, Verhüllen.“35 

Diese Stellungnahme als emphatisches Bekenntnis zu einer essentialistischen 
Position zu verstehen, griffe jedoch ebenso zu kurz wie jene Interpretationen ihrer 
künstlerischen Arbeit, die eine Brechung mit stereotypen Vorstellungen von „Weib-
lichkeit“ nur dort anerkennen wollen, wo deren Inszenierungen wie in „I’m Not The 
Girl Who Misses Much“ (1986) wortwörtlich einer Bildstörung unterzogen oder ih-
nen wie in „Shooting Divas“ (1996) unüberhörbar disparate Texte unterlegt werden. 
Übersehen wird von dieser Warte aus nicht nur, daß sich Pipilotti Rist mit Video für 
ein Medium entschieden hat, dessen Bilder um so weniger innerhalb der Kategorien 
jedwedes Essentialismus gelesen werden können, da sie bereits auf der technischen 
Ebene von Anfang an künstlich generierte Hyper-Realitäten sind, denen – ebenso 
wie der Maskerade – nicht mit der Suche nach einer ihnen vorgängigen „Authenti-
zität“, sondern mit der Frage nach den ihnen inhärenten Konstruktionen begegnet 
werden muß. Sondern auch, daß Rist in ihrer Arbeit mit diesem Medium mit Vor-
liebe auf die Ästhetik und die Szenarien des Musikvideos als einer Bildwelt zurück-
greift, deren Protagonistinnen immer schon als Akteurinnen in einem Rollenspiel zu 
denken sind. Auf diese Weise würde sich die Möglichkeit eröffnen, auch Rists eigene 
Inszenierungen von „Weiblichkeit“ im Sinne einer Maskerade zu verstehen, die Fest-
legungen auf eine als essentialistische Qualität begriffene „weibliche Ästhetik“ zwar 
vordergründig und damit strategisch erfolgreich bedient, um sie letztlich jedoch ins 
Leere laufen zu lassen. Im unaufhörlichen Reigen des „Schminkens, Schmückens, 
Verhüllens“ kann es eine endgültige De-Maskierung nicht geben. Aus dieser Per
spektive betrachtet, würde mit dem Begriff der Maskerade am Ende der neunziger 
Jahre tatsächlich ein Modell zur Verfügung zu stehen, das es einer Künstlerin gestat-
tet, kulturell tradierte Weiblichkeitsbilder zu untersuchen und gegebenenfalls auch 
im Sinne einer strategischen Positionierung ihrer Arbeit einzusetzen. Demgegen-
über belegt der „Modellfall“ Rist, daß Versuche, dem „alten Lied“ von einer „weib-
lichen Ästhetik“ mit kompositorischen Dissonanzen zu begegnen, ebenso wie das 
Bemühen, es in Coverversionen mit neuen Texten zu unterlegen, zunächst zu einer 
Kontrapunktik führen mögen, in der jedoch allzu rasch wieder vertraute Harmonien 
anzuklingen beginnen. So muß sich schließlich auch Pipilotti Rist die Kehrseite ei-
ner Künstlerinnenposition eingestehen, die in der offensiven Auseinandersetzung 

34  Ebd.
35  Ebd.
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mit tradierten Bildern von „Weiblichkeit“ die ihnen vorgängigen Rezeptionsmuster 
zwar thematisiert und in ihren Konstruktionen offenlegt, diese aber dennoch positiv 
besetzen möchte. Zeigt sich doch gerade an dieser Stelle, daß den Festschreibungen 
durch ebendiese Rezeptionsmuster kaum zu entgehen – und in diesem Sinne eine An-
erkennung als Künstlerin nach wie vor nur im Reflex auf ihr Geschlecht zu haben ist: 

„Manchmal leide ich schon ein wenig darunter, daß das Geschlecht bei der Rezeption meiner 
Arbeit eine derart dominante Bedeutung bekommen hat. Denn in erster Linie mache ich Kunst, 
das ist das Entscheidende. Aber es läßt sich nicht abstreiten, daß eine Arbeit vom Publikum unter-
schiedlich rezipiert wird, wenn es weiß, ob eine Frau oder ein Mann dahintersteht.“36

36  „‚Ich halbiere bewußt die Welt‘. Pipilotti Rist im Gespräch mit Christoph Doswald.“, in: Be. Magazin, 
5, Künstlerhaus Bethanien, Berlin 1994.



KATHARINA GSÖLLPOINTNER

NeueMedienKunst (1999)*

Einleitung 
Die Geschichte der Medienkunst, wie sie sich heute darstellt, kann in drei Abschnitte 
geteilt werden: die frühe analoge elektronische Kunst, die auf medienkritische Positio
nen und Erfindungsgeist in den sechziger und siebziger Jahren aufgebaut hat1, die 
mittlere digitale – also computergestützte – Medienkunst mit ihrem Schwerpunkt auf 
den Möglichkeiten der Interaktion und den sogenannten interaktiven Installationen 
und Environments, und schließlich die dritte Phase des Internet mit seiner hyper-
textartigen Struktur, aus dem die Netzkunst2 (net.art) entstanden ist.

Bekanntermaßen ist die Entwicklung der dritten Phase in den letzten Jahren 
rasend schnell vorangeschritten, und nicht umsonst wurde der Medienkunst oft der 
Vorwurf der Technologie-Euphorie gemacht. Dies gilt vor allem für jenen Bereich, 
der als Interaktive Medienkunst Einlaß in die Sphären des Kunstbereichs gefunden 
hat, unterstützt durch zahlreiche Festivals und Ausstellungen, die sich dem Thema 
widmeten. Daß gerade der traditionelle Kunstbereich mit seinen kanonisierten Kri-
terien damit oft nicht zurande kommt, mag umso weniger verwundern, als schon 
die frühe (elektronische) Medienkunst zu massiven Verunsicherungen im künstleri-
schen Feld beigetragen hat. 

Dennoch ist – abseits vom spezialisierten Terrain der Medienkunst – auch im 
weiteren künstlerischen Feld ein großes Interesse an Medienkunst auszumachen; ein 
Phänomen, das auch auf die globalen gesellschaftlichen Veränderungen durch die 
Neuen Technologien zurückzuführen sein dürfte. Der Kunstdiskurs kommt nicht 
mehr ohne Begriffe wie Medialität, Intermedialität, Interface, Cyberspace, Virtual Re-
ality, Interaktivität, Medienimmanenz, Hypertextualität, Transversalität, Hybridität 
und so weiter aus. Aber auch herkömmliche Begriffe wie Ästhetik, Avantgarde, Me-
tapher oder das Neue werden wieder in die Diskussionen um den Kunstbegriff auf-
genommen. Dies umso mehr, als die Unklarheit über das, was Kunst – und vor allem 

*  Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Katharina Gsöllpointner, „NeueMedienKunst“. Aus: Katharina 
Gsöllpointner, Ursula Hentschläger, Paramour. Kunst im Kontext neuer Technologien. Triton, Wien 1999, 
S. 12–101. Hier 12–16, 64–78, 88–90. 
1  Vgl. dazu die Publikation: Dunn, David (Hg.), Eigenwelt der Apparatewelt. Pioneers of Electronic Art. 
Ars Electronica 1992, Linz 1992
2  Ich möchte hier nicht näher auf die Debatte Netzkunst vs. Netzkultur eingehen, obwohl sie mir symp-
tomatisch für die Annäherung an die Funktion von Kunst im Gesellschaftlichen scheint. Im letzten Kapitel 
sage ich dazu einiges im Rahmen der Mythisierung von Virtual Reality und Cyberspace.
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Medienkunst – ist, aufgrund immer neu aufkommender unterschiedlicher Positio-
nen und Debatten immer größer zu werden droht, und die damit zusammenhängen-
de Verunsicherung nach alten, scheinbar klaren Werten rufen läßt. 

Die Situation der Kunst in den neunziger Jahren war im wesentlichen gekenn-
zeichnet durch poststrukturalistische Positionen im theoretischen Diskurs, durch 
Simulation und Cyberspace als neue Begrifflichkeiten, durch ironische und subver-
sive Positionen der Kunstproduktion, kritische Debatten zu Themen von Klasse, 
Rasse und Geschlecht, sowie durch soziale und politische Themen der Cultural Stu-
dies und Gender-Forschung. Vor allem in der ersten Hälfte dieses Jahrzehnts haben 
auch die Naturwissenschaften für die Medienkunst zunehmend an Bedeutung gewon
nen, und es entstand eine Art „Paralleluniversum“ der sogenannten elektronischen 
und „Computerkunst“, das – anders als die zuvor meist medienkritisch eingesetzten 
Mittel von Video, Fernsehen und Synthesizer – plötzlich die ihm zugrunde liegende 
Technologie per se feierte. 

Ausgehend von den massiven gesellschaftlichen Veränderungen, die durch die 
Neuen Technologien mitausgelöst wurden (der Hype der internationalen Finanz-
märkte und damit der Boom des Kunstmarkts in der westlichen Welt, die Stärkung 
neokonservativer Politik in Europa und den USA, das romantisierende Lebensgefühl 
des ausgehenden Jahrtausends als Begründung für nachlassende soziale und ethi-
sche Verantwortlichkeit und schließlich die beginnende Mediatisierung der gesell-
schaftlichen Verhältnisse durch die Informationstechnologien), kann man nicht nur 
in den politischen Diskursen der letzten zehn Jahre, sondern vor allem auch im künst-
lerischen Feld eine manifeste Verunsicherung bei der Definition dessen, was Kunst 
ist, ausmachen. Kritik an neuen Ausformungen der Kunst, wie dies etwa die Medien
kunst3 ist, kommt dabei nicht nur von konservativer bis reaktionärer Seite, sondern 
ist auch innerhalb fortschrittlicher, gesellschaftskritischer und in Richtung Neuer 
Medien orientierter Gruppierungen auszumachen. 

Zuerst vor allem im akustischen Bereich eingesetzt, nahm der Boom der com-
puterunterstützten Produktion von Kunst seinen Lauf. Vor allem die Computergra-
phik und die Telekommunikation waren zu Beginn Schwerpunkte von Projekten, 
mit denen sich KünstlerInnen auseinandersetzten. Es gab auf der einen Seite so et-
was wie medienkritische Positionen, die sich aus der Geschichte der frühen Medien
kunst ableiten lassen und die in den sechziger und siebziger Jahren vor allem für ei-
nen großen Bereich der Video- und Fernsehprojekte, aber auch der Performances, 
Happenings und Medieninstallationen bereits konstitutiv waren. Auf der anderen 
Seite war mit dem Aufkommen der digitalen Technologien ein vermehrtes Interesse 
an den technologischen Möglichkeiten von PCs (Personal Computers), die sich vor 
allem im graphischen Bereich manifestierten, zu beobachten. Die Euphorie für Com-
puterprogramme, die die ersten Computeranimationen ermöglichten und die schließ-

3  Auf die Begriffsdefinition von Medienkunst werde ich später eingehen.
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lich zu Beginn der neunziger Jahre in die riesige Industrie von Film, Interaktivem 
Fernsehen, ThemeParks und Virtual Reality mündeten, wurde von der Kunst- und 
ästhetischen Theorie zunächst kaum beachtet. Der Kunstbegriff als solcher, wie er 
noch in den späten Achtzigern (trotz postmoderner Absagen an die Modeme) exis-
tiert hat, begann sich zu verändern. 

Dies ist auf mehrere Faktoren zurückzuführen. Zum einen ist innerhalb der 
kunsttheoretischen Debatte selbst spätestens seit den postmodernen Diskurs-Ansä
tzen ein vehementes Aufkommen von unterschiedlichen, mehr oder weniger nor-
mativen Theorien auszumachen, aus der sich im Diskurs über zeitgenössische Kunst-
produktion vor allem die sozial- und gesellschaftskritischen Haltungen in Anleh-
nung an Cultural Studies, Siebzigerjahre-Kunst oder die Unterstreichung der Pro-
zeßhaftigkeit von ästhetischer und künstlerischer Produktion hervortun. Der Kunst-
begriff wird hier einem Kulturbegriff angenähert, der nicht mehr vom Subjekt des 
einen Autors (oder seltener: der einen Autorin) als ProduzentIn eines Kunstwerks 
ausgeht, sondern an der soziokulturellen, politischen Dimension kreativen (Grup-
pen-)Handelns orientiert ist. Weiters gibt es eine – historisch und vor allem aus der 
Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts gewachsene – anhaltende Diskussion über den 
Kunstbegriff an sich, die durch das Aufkommen der Neuen Technologien besonders 
betroffen wurde. Dazu hat vor allem die Debatte um Begriffe wie Realität, Wahrneh-
mung oder Interaktivität beigetragen.

Die beiden Ansätze, die im Bereich der Medienkunst auszumachen waren, näm-
lich der eher medienkritische und der eher medien-euphorische, beeinflußten Künst-
lerInnen gleichermaßen. In den meisten Arbeiten war im Laufe der Zeit sowohl das 
Interesse an der technologischen oder auch naturwissenschaftlichen Forschung eben-
so groß wie am Ausprobieren neuer ästhetischer Produktionen, die die Neuen Medi-
en ermöglichten. Diese duale Kategorisierung mag klischeehaft erscheinen, sie deu-
tet jedoch auf eine Symptomatik bei der Annäherung an Medienkunst hin: entwe
der wird diese aus der ihr zugrunde liegenden Technologie abgeleitet und richtet 
sich damit nach naturwissenschaftlichen Formalisierungsversuchen, oder sie wird 
als Kunstform betrachtet, die sich lediglich neuer Mittel bedient, deren Immanenz 
keine weitere Rolle spielen soll.

Im vorliegenden Text wird – der Einfachheit halber – unter „Medienkunst“ jene 
künstlerische und ästhetische Produktion verstanden, die auf computergestützter 
Basis arbeitet, egal in welcher Ausformung. Diese Definition ist zwar eine Reduktion 
auf die technisch strukturelle Basis von Medienkunst, ermöglicht es jedoch im Sin-
ne einer Einschränkung auf die Neuen Technologien, andere medienkünstlerische 
Produktionen wie Film, Fotografie, analoge elektronische Kunst, Musik usw. aus der 
vorliegenden Diskussion auszublenden und damit Mißverständnisse über den Be-
griff zu vermeiden.4 Es werden weiters keine qualitativen Beurteilungen einzelner 

4  Selbstverständlich könnte der Medienbegriff auch anders aufgefaßt werden, vgl. hierzu etwa Mike 
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Arbeiten vorgenommen, die ausgewählten Bildbeispiele sind aber als eine zweite, 
mit der schriftlichen zu verschränkende Textebene zu verstehen. Daraus läßt sich 
ersehen, daß es nicht nur um rein visuelle Projekte geht, sondern daß sich Kunstfor-
men auch hier immer mehr ins Trans- und Interdisziplinäre verschieben. Dennoch 
ist die Einschränkung auf vorrangig visuelle Projekte, die mit Unterstützung von 
Computertechnologie entstanden sind oder in Echtzeit funktionieren, mit der Spe-
zifik der Neuen Technologien zu begründen. 

In diesem Teil (1) des Buches werden also – unter den erwähnten Prämissen 
– theoretische Positionen verhandelt, die sich der Kunst, der Medien und der Medi-
enkunst annehmen, und die daher interessante Denkansätze zum Begriff der Medi-
enkunst liefern können. Dies reicht von Positionen zur Ästhetik über die Darstellung 
soziologischer Ansätze und Theorien aus dem body&gender Bereich bis zur Diskus-
sion der technischen und strukturellen Grundlagen von Medienkunst. Im Anschluß 
daran werde ich versuchen, ein Modell von Medienkunst zu entwerfen, das soziale, 
kulturelle, künstlerische und mediale Positionen zusammenfaßt. […]

Zwischen Struktur und Politik: Medienmodelle 
Von Medienkunst kann man erst dann sprechen, wenn innerhalb eines gewissen Mediums die 
künstlerische Absicht zum Tragen kommt: im Unterschied zur üblichen miesen Mache […]. Das 
ist der Keim des Dialogischen, der noch weiter entfaltet werden kann, wenn das Kunstwerk zum 
Dialog-Schnittpunkt wird in Gedanken, vielleicht auch im gemeinsamen Gestalten […] Und ein 
künstlerisches Produkt tut auch nie so, als sei ihm das Publikum nichts wert. Das Publikum ist 
phantasievoller Mit- und Endgestalter des Gezeigten, es ist Partizipient.5 	

Gerhard Johann Lischka

Ich habe bisher aufgezeigt, in welchem Kontext eine Diskussion um Kriterien der 
Medienkunst abgehandelt werden kann. Ausgehend vom Feld der Ästhetikdebatte 
für die Kunst im allgemeinen, über die Darstellung der wichtigsten Gesellschafts- 
und Sozialtheorien in bezug auf die Funktion von Kunst und Medienkunst und über 
die Diskussion des spezifischen Verhältnisses des (menschlichen  /  weiblichen) Kör-
pers zu den Neuen Medien werde ich im folgenden jene Begriffe verhandeln, die für 
Medienkunst konstitutiv sind. Das gilt sowohl für ihre technisch-strukturellen Grund-
lagen als auch für ihre gesellschaftliche Relevanz. Wie ich im ersten Kapitel bereits 
angedeutet habe, handelt es sich bei den Kriterien, die für (computergestützte) Me-
dienkunst gelten, um eine Auswahl an spezifischen Eigenschaften, die sich vor allem 
im Bereich der Netzkunst manifestieren. Die Interaktive Kunst war dafür sozusagen 
Wegbereiterin mit ihrem Anspruch an Interaktion zwischen UserIn und (Kunst)
Werk, wobei gerade dieser Begriff im konventionellen Kunstfeld auf großen Wider-
stand gestoßen ist, wie sich im folgenden zeigen wird. 

Sandbothes Unterscheidung in Medien im weiten, im engen und im engsten Sinn: Sandbothe, Mike, 
Interaktivitiit –Hypertextualität – Transversalitiit. In: Münker, S. / Roesler, A. (Hg.), Mythos Internet. Suhr-
kamp, Frankfurt am Main 1997
5  Lischka, Gerhard Johann, SplitterÄsthetik. Benteli, Bern 1993, S. 199f 
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MEDIALITÄT UND INTERMEDIALITÄT 
Daß dem Begriff von Medienkunst per se schon über die mangelnde Auseinander-
setzung mit dem Medienbegriff mit keiner Definition beizukommen ist, hat Georg 
Stanitzek nachzuweisen versucht, indem er vor allem die kulturkritische Diskussion 
um die Medientheorie bemängelt und die beiden existierenden Positionen als die 
affirmative und die kulturpessimistische Medienkritik bezeichnet hat. Beiden wirft er 
konzeptuelle Schwächen vor und kritisiert das „Endneunziger-Stichwort“ als eine 
Tautologie. „Der Begriff Medienkunst insinuiert vielmehr, daß es jenseits oder dies
seits von Medien eine Kunst gebe. Dabei bezeichnet das Doppelwort ein kulturwis-
senschaftliches Dilemma und agiert es zugleich auf bezeichnende Weise aus: Wir 
verfügen über keinen Medienbegriff, die Thematisierung von Medialität zentriert 
sich um ein ungeklärtes Konzept.“6 Sowohl die affirmative als auch die kulturkriti-
sche Position gehen – fehlerhaft, so Stanitzek – von einer medialen Basis der Ver-
mittlung, der Medialität aus, deren Gegenstück jeweils fehle: 

„Der Gegenbegriff fehlt, und diese Leerstelle des Eigentlichen muß daher durch Erfindungen, Ka-
tachresen, Figurationen des Nicht-Medialen bearbeitet werden. Es ist genau diese Stelle, an der der 
kulturkritische Einsatz erfolgt, der Fehler im genannten Sinn. Er nimmt seltener die Form eines 
behaupteten Arguments an als vielmehr die der Unterstellung, in der Regel wohl die des <schla-
genden Beispiels>, des prägnanten Satzes, Bildes und insbesondere der Metapher.“7 

Die fehlende Definition für Medium gebe diesem gerade die Möglichkeit, zu einem 
epistemologischen Status zu kommen, so Stanitzek. Sämtliche herkömmlichen Me-
taphern für Medien (wie etwa Kanäle, Transportmittel oder Sprachen) seien daher 
insofern falsch, als sie Medienkritik bloß auf einer metaphorischen Ebene zulassen. 
Stanitzek bemängelt – daraus ableitend – ein fehlendes gültiges Antonym für den 
Begriff <Medium>. Es geht ihm dabei offensichtlich um einen Medienbegriff, der 
das Verhältnis zum Menschen mitbezeichnet bzw. dessen soziale Disposition mit-
bedenkt. Dies zeigt er auch am Beispiel des nicht vorhandenen oder verdeckten Ei-
gentlichen des Mediums, das erst durch die Medialität so besonders hervorgekehrt 
würde. Stanitzek führt dabei Vilém Flussers Abhandlung über das dialogische Medi-
um Telefon an, das gerade – im Gegensatz zu der ihm oft unterstellten Betonung der 
Intimität einer Gesprächssituation – auf das Medium besonders verweise.8 

Kritik an der Medialität als Eigenschaft der (Neuen) Medien wird vor allem 
dort vonnöten sein, wo diese ausgeblendet wird. Dies trifft für die künstlerische Pro-
duktion zu, wenn sie sich der den Neuen Medien immanenten Technologien be-

6  Stanitzek, Georg, Im Medium der Medientheorie: Figuren der Eigentlichkeit, Kulturkritik. In: Texte zur 
Kunst, 8. Jahrgang, Heft 32. Köln, Dezember 1998, S. 32–39, S. 33
7  ebda. S. 35 
8  „Die Stimme, die ertönt, ist nicht nur menschlich, sondern individuell erkennbar, so erkennbar, daß 
man ‚du‘ zu ihr sagt. Und doch klingt etwas in ihr mit, das nicht aus dem ‚Du‘, sondern aus dem Telefon 
kommt. Solange wir nicht lernen, im Telefon ein Organ des anderen, eine Art Brustkasten zu hören, wird 
das Telefongespräch einen verfremdenden Charakter haben. Dieser Umstand ist aber selbstredend nicht 
für die existentielle Enttäuschung verantwortlich, die dem Telefondialog inhärent ist.“ Flusser, Vilem, 
Telefon. In: ders., Kommunikologie. Fischer, Frankfurt am Main, 1998, S. 300–308, S. 305
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dient, ohne daß diese als technisches Dispositiv thematisiert, gekennzeichnet oder 
reflektiert werden. Es geht bei dem, was hier unter Medienkunst verstanden wird, 
also nicht bloß um die Auslotung der Pole zwischen Ästhetik  /  Transzendenz  /  On-
tologie und Technik  /  Transformation  /  Semiotik, sondern um jene Bedingungen, die 
die Neuen Technologien durch ihren Zwischenstatus – auf mehreren Ebenen – neu 
stellen. Dieser Zwischenstatus bezieht sich auf ihre Funktion als (maschinelles) In-
terface, als Kommunikationsmedium und als Grenze zwischen etwa Virtueller Rea-
lität (als zeitliches Konstrukt) und „realer“ Welt. 

Besonders das, was als Cyberspace in den Diskurs Eingang gefunden hat, steht 
als eine Metapher zur Verfügung, derer sich vielerorts bedient wird, um damit z.  T. 
schlecht definierte und wenig ausdifferenzierte Bedeutungen zuzuschreiben. Eine 
Unterscheidung unterschiedlicher Medienbegriffe könnte da Abhilfe tun, wie es Hans 
Ulrich Reck für die formale Charakterisierung der bildenden Künste vorschlägt: 

„Der code-bezogene Medienbegriff charakterisiert die Zeichensysteme nach Regeln, mit Hilfe derer 
Benutzer bei der Zeichenherstellung den Botschaften Zeichenträger, bei der Rezeption den Zeichen-
trägern Botschaften zuordnen. Der technologische Medienbegriff charakterisiert die Zeichensyste-
me nach den technischen Mitteln, die bei der Herstellung von Zeichenprozessen zur Bearbeitung 
der Kontaktmaterie eingesetzt werden, durch welche die physische Verbindung zwischen dem Pro-
duktionsorgan des Senders und dem Rezeptionsorgan des Empfängers hergestellt wird. Der kultu-
relle Medienbegriff schließlich charakterisiert die Zeichensysteme nach dem Zweck der zu übermit-
telnden Botschaften gemäß der Differenzierung von Typen, Gattungen und rhetorischen Topoi.“9 

Für die Kunst hingegen, meint Reck, sei dies noch nicht ausreichend. Für sie nämlich 
sei typisch, „… was für die Kommunikation Ausnahme bleiben muß: die unentwegte 
Suche nach neuen Signifikanten, komplexen Codes, unbekannten Ausdrücken, einer 
schwer verständlichen Sprache.“10 

Im Gegensatz zu Stanitzeks Kritik an der Betonung der Medialität wendet sich 
Reck gegen eine kunstgeschichtliche Rezeption von (Medien-)Kunst, die diese bloß 
in ihrer Repräsentationsfunktion betrachtet, ohne die ihr innewohnende Medialität 
mitzudenken. Medien seien nämlich operierend und aktiv, und nicht – wie dies vor 
allem den Neuen Technologien unterstellt wird – bloß speichernd und bewahrend. 
Dabei spielt laut Reck deren Repräsentations-Funktion tatsächlich eine marginale 
Rolle im Vergleich zu ihrer zeitintensiven und experimentellen Funktion. 

„Es kann sich allerdings, was sich derzeit deutlich abzeichnet, herausstellen, daß gerade die Imagi-
nation nicht allein auf Repräsentation zielt, sondern auch durch die Inkorporation, beispielsweise 
von Regeln, bestimmt wird … Verläßt der angesprochene Prozeß von Kunst den Raum des Bildes, 
dann wird auch die Repräsentation verlassen. Wie an die Stelle des Raums die Zeit rückt, so an die 
Stelle der synthetischen Formen und der verbundenen Repräsentationen die Konstruktion auf
einanderfolgender Bedeutungen und Interpretationen.“11 

9  Vgl. Reck, Hans Ulrich, Kunst durch Medien. In: Müller-Funk, Wolfgang / Reck, Hans Ulrich (Hg.), Insze-
nierte Imagination. Beitrage zu einer historischen Anthropologie der Medien. Springer, Wien  /  New York 
1996 (Ästhetik und Naturwissenschaften: Medienkultur), S. 45–62, S. 53
10  ebda. S. 53  
11  ebda. S. 47f
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Ein Medienbegriff, der sich auf Materialität beruft, sei gerade in der Kunst zu verur-
teilen, und an Stelle einer hegelschen Dialektik von Form versus Gehalt schlägt Reck 
vor, den Begriff der Mediosphäre einzuführen, des Dazwischen: 

„Dazwischen als Reich des Symbolischen, als Sphäre der Vermittlung, beispielsweise der Verbin-
dung von Telepräsenz, Inkorporation des Abwesenden und Repräsentation der Ferneinwirkungen. 
Die Existenz der Künste in der Welt ist gebunden an die Instanz eines Dazwischen, der Medien. 
[…] Deshalb eignet der Kunst eine besondere Erkenntnisqualität, die ihrem Medium, dem Dazwi-
schen und seinen Inszenierungen, nicht einer speziellen Ontologie oder einer unveränderlichen 
Substanz, geschuldet ist. Nur Kunst kann erkennen, wie sie erkennt.“12 

Reck übt Kritik an der traditionellen Kunstgeschichte, weil sie immer schon zu we-
nig auf die dynamische Struktur von Kunst eingegangen sei und unterstellt der mate-
rialistischen Medientheorie von Kittler oder Maresch umgekehrt Kunstfeindlichkeit: 
„Erst solche künstlerische Praktik (mithilfe der Neuen Technologien, Anm.  d.  V.) 
erweist die wahre, nämlich erweiterbare Logistik der Apparate, nämlich deren Ma-
nipulierbarkeit jenseits der jeweils aktuellen Grenzen der Rechenprogramme und 
Algorithmen.“13 Der materielle Körper ist nicht mehr weiterhin Sitz der Person oder 
Identität. „Damit verschieben sich anthropologische Fragen auf mediale Dispositive. 
Das bedingt eine Erörterung der möglichen konzeptuellen Perspektiven auf solche 
Medien. Diese Perspektiven bedürfen einiger definitorischer Klärungen.“14 Wegen 
ihrer Koppelungsleistung von Kognition (Bewußtsein) und Kommunikation kön-
nen Medien weder Kultur sein noch deren Apriori. 

Zur Metapher des Mediums als Dazwischen meint Reck: 
„Durch die naturgeschichtliche Funktionalisierung einer üblicherweise idealistisch überhöhten 
Repräsentation zeigt sich auch, daß Anthropologie in dem Maße zum Medium wird, wie sich die 
technische Mediatisierung als wesentliches Element anthropologischer Selbstdifferenzierung er-
weist. […] An den Schnitten, den Nähten, der Montage und dem Gefüge differenter Sphären wird 
die Beschaffenheit der Medien wie auch – und erst recht – der Welt lesbar.“15 

Medien seien nicht nur Hardware, sondern auch Metaphern. 
Den Begriff der Metapher wird auch zum Beispiel von Ryszard W. Kluszczynski 

aufgegriffen. Er spricht (in Anlehnung an Roy Ascott) vom postbiologischen Syn-
drom in der Medienkunst, worunter er versteht, daß Künstlerlnnen die Neuen Tech-
nologien nicht nur anwenden, sondern gleichzeitig auch erforschen. Daraus leitet 
er die Möglichkeit einer neuen Avantgarde-Bewegung der Medienkunst ab, sofern 
die Existenz von Avantgarde per se nicht geleugnet würde. Kluszscynski jedenfalls 
sieht im Thema Avantgarde als Metapher einen möglichen Ansatz, sich einer Theo-

12  ebda. S. 51
13  Reck, Hans Ulrich: „Inszenierte Imagination“ – Zu Programmatik und Perspektiven einer „histori-
schen Anthropologie der Medien“. In: ders.  /  Müller-Funk, Wolfgang (Hg.), Inszenierte Imagination. Beiträ-
ge zu einer historischen Anthropologie der Medien. Springer (Ästhetik und Naturwissenschaften: Medien
kultur), Wien  /  New York 1996, S. 231–244, S. 234
14  ebda. S. 238 
15  ebda. S. 242f
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rie der Medienkunst anzunähern. Er wehrt sich dagegen, die Rolle der Avantgarde 
zu negieren, bloß weil ihre Situation kompliziert geworden sei. „Zwischen den Po-
len der Metapher, die Verantwortung und Glauben an Einheit, Sinn und Ordnung 
widerspiegelt, und der ikonoklastischen und clownesken Ironie liegt das Territori-
um der Avantgarde – ein Gebiet voller Hoffnung und unerfüllter Wünsche.“16 In 
humanistisch-kulturpessimistischer Manier meint er, die Medienkunst in eine zu-
kunftsorientierte und eine integrative kategorisieren zu können. „Während man die 
Medienkunst als Prozeß der Transformation von Medienattributen in künstlerische 
Eigenschaften auffassen könnte, scheint die Medialisierung der Kunst eine Erweite-
rung und Umgestaltung des künstlerischen Feldes, seiner Qualitäten, Konventionen 
und Ausdrucksmittel zu sein.“17 

Kluszscynski sieht neben der – der Welt erst Sinn verleihenden – Funktion 
der Metapher den ironischen Diskurs in der Kunst als zweite wesentliche Funktion 
an. Die Negativierung existierender Trends und Machtstellungen bediene sich sehr 
oft der Ironie und sei daher wiederum ein wesentlicher Bestandteil heutiger (Neo)
Avantgarde: „In diesem Rahmen wird die Metapher zum Symbol der Regression und 
die Ironie zur Quelle von Bedeutungen.“18 Kluszscynski behauptet nun, daß aus den 
Diskursen Metapher vs. Ironie zwei Formen der (Medien-)Kunst entstanden sind, 
nämlich:

•	 Die Kunst der Medien (Medienkunst) entstand seiner Meinung nach auf-
grund der Auswirkungen der Neuen Technologien auf die Kunst19 und fun-
giert hier als eine Art Testraum für die Technologie, wobei sie ihre eigenen 
Möglichkeiten untersucht und durch den Filter der Technologie spricht.

•	 Die medialisierte Kunst entwickelte sich für Kluszscynski zuerst als Kontra
punkt zur konservativen Haltung der Kunstinstitutionen. Hier verbarg sich 
für die Medienkunst die Möglichkeit, sich durch die Ablehnung des Kunstes-
tablishments erst als Avantgarde zu konstituieren, solange diese ein attrak
tives Konzept war. Kluszscynski stellt fest, daß aber der traditionelle Under-
ground sich in den letzten Jahren vermehrt in das etablierte Kunstgeschehen 
verschoben hat.20

16  Kluszynski, Ryszard W.: Kunst der Medien, Medialisierung der Kunst. In: Springerin. Hefte für Gegen-
wartskunst. Band V, Heft 1, Wien 1999, S. 34 – 37, S. 36 
17  ebda. S. 37 
18  ebda. S. 36 
19  Kluszscynski führt hier beispielhaft folgende Künstlerinnen an: Jeffrey Shaw, Agnes Hegedüs, Christa 
Sommerer u.  a. 
20  Dies scheint eine Notwendigkeit für das Überleben des Kunstsystems zu sein, zumindest argumen-
tiert so Oliver Marchart, wenn er ausführt, daß es für das Kunstsystem  /  -feld unumgänglich sei, sich mit 
der Jugendkultur – hier der Techno- und DJ-Szene – einen „subkulturellen Vorsprung“ zu sichern, um sich 
als Kunstwelt der Hipness nicht vollkommen zu verschließen: „So trifft sich ein radikalisierter Bourdieu 
mit der Systemtheorie zumindest in der Einsicht, daß Felder  /  Systeme insofern geschlossen sind, als sie 
eine jeweils spezifische und nicht umstandslos transponierbare Logik besitzen, die zum Beispiel festlegt, 
welches spezifische Kapital in ihnen Kurs hat bzw. welcher Basiscode die Ausschließungsfunktion regelt. 
Es sieht so aus, als könne es unter diesen Bedingungen keine Hybridität zwischen Feldern oder Bezeich-
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„Während man die Medienkunst als Prozeß der Transformation von Medienattributen in künst-
lerische Eigenschaften auffassen könnte, scheint die Medialisierung der Kunst eine Erweiterung 
und Umgestaltung des künstlerischen Feldes, seiner Qualitäten, Konventionen und Ausdrucks-
mittel zu sein. Medienkunst bezieht sich auf die Zukunft und beschleunigt die soziale Entwicklung 
hin zur Informationsgesellschaft und postbiologischen Welt. Medialisierte Kunst verzögert diesen 
Prozeß und verleiht ihm mehr Humanismus. Sie bezieht sich auf die historischen Formen der 
Kunst und versucht, Vergangenheit und Zukunft zusammenzubringen.“21 

Geht man davon aus, daß Kunst innerhalb des künstlerischen Feldes (oder auch Sys-
tems – je nach Bevorzugung einer Theorie) zu agieren hat und sich nur innerhalb 
dieses Feldes (Systems) weiterentwickeln kann (als Kunst nämlich), so spricht Klu-
szscynski eindeutig zugunsten der medialisierten Kunst, da diese sich quasi um sich 
selbst kümmert und nicht die Technologisierung mitsamt ihren gesellschaftlichen 
Bedingtheiten vorantreibt. „Medienkunst bezieht sich auf die Zukunft und beschleu-
nigt die soziale Entwicklung hin zur Informationsgesellschaft und postbiologischen 
Welt. Medialisierte Kunst verzögert diesen Prozeß und verleiht ihm mehr Humanis-
mus. Sie bezieht sich auf die historischen Formen der Kunst und versucht, Vergan-
genheit und Zukunft zusammenzubringen.“22 

Peter Zec schlägt hingegen vor, die Medienkunst selbst als Zwischenstadium zu 
sehen, insofern sie ein Übergang vom traditionellen Kunstwerk zum Medienwerk sei. 
Dieses grenze sich als völlig neuartiges ästhetisches Produkt insofern vom Kunstwerk 
ab, als es mit den traditionellen Kategorien eines Kunstwerks nicht mehr zu erfassen 
sei, die Zec jedoch nicht weiter ausführt. Trotz der fließenden Übergänge sei es vor 
allem der Bruch, den das Medienwerk zur Kunst darstellt, der es so interessant macht: 
„Wie es sich bereits mit der Fotografie und dem Film ankündigte, ist es letztendlich 
die Apparatur, die über die ästhetische Produktion bestimmt. Das ist gemeint, wenn 
von der spezifischen ästhetischen Ansprachequalität und der Eigendynamik techni-
scher Medien die Rede ist.“23 

Als neue künstlerische Kriterien des Medienwerks schlägt Zec die folgenden 
Funktionen und Eigenschaften vor:

•	 technische Möglichkeit der integrativen Vernetzung von Apparaten sowohl 
auf der Produktions- als auch der Distributionsebene,

•	 die flüchtige, immaterielle Beschaffenheit (zum Beispiel Programm oder pro
zeßhafte Informationsstruktur),24 

nungssystemen geben. Aber dieser Eindruck täuscht.“ Marchart, Oliver, Ambient im White Cube. Über 
Künstler-DJ´s und Kuratoren-Club Hosts. In: Springer. Hefte für Gegenwartskunst. Band II, Heft 3. Wien, 
Oktober  /  November 1996, S. 24–29, S. 28
21  Kluszscynski, S. 37, op. cit. Anm. 134  
22  ebda. S. 37
23  Zec, Peter, Das Medienwerk. Ästhetische Produktion im Zeitalter der elektronischen Kommunikation. 
In. Rötzer, Florian (Hg.), Digitaler Schein. Ästhetik der elektronischen Medien. Suhrkamp, Frankfurt am 
Main, 1991, S. 100–113, S. 103
24  „Dabei ist das von Benjamin analysierte Prinzip der technischen Reproduzierbarkeit um den Aspekt 
einer wirklichkeitsgenerierenden Projektion erweitert worden, in der Medienrealität und Umwelt bis zur 
vollständigen Durchdringung ineinander übergehen, was eine Auflösung der Differenz zwischen der me-
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•	 die spezifisch ästhetischen Wirkungen,
•	 neue Rahmenbedingungen der Produktion (kein Original, kein Copyright 

oder Urheberrecht, Information als Werkstoff).
Was Zec unter den spezifischen ästhetischen Wirkungen versteht, beschreibt er nicht. 
Es wäre interessant, wenn es dazu Vorschläge gäbe, da das Verständnis von „ästheti-
scher Wirkung“ vom Kontext seiner Bedeutungszuschreibung abhängig ist. Sicher-
lich wäre eine der neuen ästhetischen Wirkungen aus der Interaktion der UserInnen 
mittels eines technischen Interface mit dem Kunstwerk abzulesen, das erst durch die 
Interaktion „vollendet“ wird. 

INTERAKTIVITÄT/ INTERFACE 

Das kybernetische Prinzip des Computers macht die übliche Unterscheidung von innen und außen, 
von Realitiit und Fiktion, von Ursache und Wirkung schon allein deshalb obsolet, weil keiner mehr 
eine externe Rolle einnehmen kann. Diese Involvierung der Rezipienten führt dazu, daß sich die 
Grenzen zwischen der Trias Künstler, Kunstwerk und Betrachter verschieben. Wesentlicher aber ist, 
daß der ausschließlich rationale Umgang in den kybernetischen Systemen nicht mehr möglich ist. Das 
eröffnet den Raum für eine neue Sinnlichkeit und Poesie in der Kunst, die sich direkt an die Emotio-
nen der Rezipienten wendet.25

Söke Dinkla

Über einen kommunikationswissenschaftlichen und  /  oder technischen Aspekt von 
Interaktion  /  Interaktivität hinweg stellt sich im vorliegenden Zusammenhang die 
Frage, ob denn, wie vielerorts in den Raum gestellt, Interaktivität per se schon ein 
Kriterium für Medienkunst sei. Vor diesem Hintergrund wird hier weniger auf Fort-
schrittlichkeits-Utopien im Sinne einer die „Möglichkeiten der Technologien“ her-
vorstellenden Euphorie eingegangen, als es um eine Diskussion im Zusammenhang 
mit tatsächlich neuen künstlerischen Kriterien geht. Der Interaktivitätsbegriff wird 
– je nach theoretischem Background – entweder als das der Medienkunst konstitutiv 
Neue herangezogen, das diese damit apriori zur Kunst macht, oder als Altes abge-
tan, das lediglich in des „Kaisers neuen Kleidern“ erscheint, das Verhältnis Kunst-
werk-BetrachterIn aber nicht wirklich neu definiert. 

Söke Dinkla schließt mit dem oben angeführten Zitat ihre Arbeit über die „Pio
niere der interaktiven Kunst“ ab und entläßt die LeserIn damit in eine offene Situ-
ation des „sowohl als auch“. In ihrem Buch beschäftigt sie sich vor allem mit den 
Arbeiten von Lynn Hershman, Ken Feingold, Myron Krueger, David Rokeby, Jef-
frey Shaw und Grahame Weinbren, deren Werke Dinkla in zwei Kategorien teilt: die 
„interaktiven Environments“ von Krueger, Shaw und Rokeby und die „interaktiven 
Installationen“ von Hershman, Weinbren und Feingold, die sich von ersteren inso-
fern unterscheiden, „… als sie den Ausstellungsraum weniger stark einbeziehen und 

dial repräsentierten und der tatsächlich gelebten Wirklichkeit zur Folge hat.“ Zec, Peter, Das Medienwerk, 
S. 105, op. cit. Anm. 141
25  Dinkla, Söke, Pioniere Interaktiver Kunst. Edition ZKM. Cantz Verlag, Ostfildern 1997, S. 229



NeueMedienKunst (1999) 367

Körperaktivität hier nur hinsichtlich der Taktilität des Interfaces eine Rolle spielt. 
Die Interaktion erfolgt über Bedienungsinstrumente wie zum Beispiel den berüh-
rungsempfindlichen Monitor (Touchscreen).“26 

Dinkla beschreibt die Entwicklung der sogenannten Interaktiven Kunst seit ih-
ren Anfängen in der klassischen Avantgarde über experimentelle Musik, Performan-
ces und Happenings bis zu den Reaktiven Environments und Closed Circuit-Instal-
lationen der sechziger und siebziger Jahre und kommt über die kurze Darstellung 
der Geschichte des Computers zur Beschreibung der von ihr ausgewählten Arbeiten. 
Die Autorin bleibt dabei in jenem Bereich, der heute gemeinhin als „Interaktive Me-
dienkunst“ bezeichnet wird. Dieser Begriff hat sich seit der Einführung der Katego-
rie „Interaktive Kunst“ beim jährlich verliehenen Prix Ars Electronica des gleichna-
migen Festivals in Linz – seit 1990 also – etabliert und wird dort weitgefaßt, wohin-
gegen Dinkla die Bezeichnung ausschließlich für Werke verwendet, „… die den 
Computer einsetzen, um den Rezipienten in eine dialogartige Situation zu involvie-
ren. Interaktion ist […] das Wechselspiel zwischen Mensch und digitalem Compu-
tersystem in Echtzeit.“27 

Um Kriterien der Interaktiven Kunst ausmachen und sie kritisieren zu können, 
geht Dinkla von zwei wesentlichen Fragestellungen aus. Sie wertet die Rolle der Rezi-
pienten im Umgang mit den Systemen (welche Freiheitsgrade bzw. Kontrollmöglich-
keiten verbleiben der  /  dem RezipientIn) und die Haltung der KünstlerInnen gegen-
über der verwendeten Technologien als Kriterien, anhand derer sie die Arbeiten dis-
kutiert. Bei den von ihr untersuchten Arbeiten  /  KünstlerInnen ortet Dinkla danach 
drei unterschiedliche Haltungen gegenüber den Neuen Technologien, die sie als tech-
nologischen Idealismus (Krueger und Rokeby), Fatalismus und Sozialkritik (Hersh-
man) und Fortschrittsskeptizismus (Shaw, Feingold und Weinbren) bezeichnet.28 Für 
die Zukunft der Medienkunst meint sie, daß alle drei Positionen Bestand haben wer-
den, was sich bei der jüngeren Generation29 vor allem im Motiv der  … kontinuier-
lichen, spielerischen Reorganisation von Information durch die Rezipienten …“ zeige. 
„Multiple Perspektiven, non-lineare Erzählformen, bedeutungsoffene Strukturen und 
ein Betrachter, der keine distanzierte Position zur Welt einnimmt, sind Themen, die 
mit den interaktiven Medien am überzeugendsten umgesetzt werden können.“30 
Dinkla konzediert der Interaktiven Medienkunst eine „neue Poesie“, die den  /  die Be-
trachterIn als Spielerin inmitten des Werks positioniert. Ähnlich argumentiert auch 
Annette Hünnekens, wenn sie von der Notwendigkeit spricht, neben der Sinnlich-
keit interaktiver Medienkunst auch ästhetisches Vergnügen erst durch intellektuelle 

26  ebda. S. 166 
27  ebda. S. 16
28  Vgl. ebda. S. 227ff
29  Dinkla führt dazu beispielhaft an: Ulrike Gabriel, Agnes Hegedüs, Christa Sommerer / Laurent 
Mignonneau, Supreme Particles, Christian Möller, Joachim Sauter / Dirk Lüsebrink, Knowbotic Research, 
Luc Courchesne, Paul Sermon, Bill Seaman, Simon Biggs.
30  ebda. S. 229
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Leistung erfahren zu können. Die Kombination aus beiden mache die Vielschichtig-
keit solcher Arbeiten aus, die ihren Kunstcharakter jedoch erst aus dem Kontext er-
halten, in den sie sich stellen. 

„Das künstlerische mediale Werk ist, wie jede andere Botschaft auch, eine Frage des Bezugssys-
tems (Bild, Skulptur usw.) und seiner Ausdrucksmöglichkeiten in Raum und Zeit […]. Die medi-
ale Innovation entsteht somit meist durch die kreative Variation des Stils oder der Skalierung des 
Bezugssystems und daher durch die Überschreitung der charakteristischen <Medialität>. Folglich 
gibt es heute nicht nur den Betrachter erster, zweiter, dritter Ordnung, sondern auch das Bild oder 
die Skulptur erster, zweiter oder dritter Ordnung.“31

Die mimetische Funktion der Kunst müsse von der Medienkunst durch das Aufzei-
gen von Kommunikations- und Informationsstrukturen ersetzt werden, dabei spie-
len das Brüchige, Unvollkommene und die Irritation eine große Rolle, als sie den  /  die 
Betrachterin dazu anregen, die Idee hinter der Arbeit erst zu vollenden, so Hünne-
kens. Sowohl Dinkla als auch Hünnekens beziehen die Netzkunst nicht in ihre Be-
trachtungen ein. Das mag z.  T. daran liegen, daß das Internet und der Begriff Netz-
kunst zum Zeitpunkt ihrer Untersuchungen noch keine so große Rolle im Medien-
kunstkontext gespielt haben, dürfte aber vor allem mit der Tatsache zu tun zu haben 
– und das scheint mir der naheliegendere Grund zu sein –, daß das Internet mit 
seiner rhizomatischen, vernetzten Struktur einen völlig anderen Interaktivitätsbe-
griff benötigt. 

Diese Vorstellung von dem  /  der Betrachterin als Vervollständigerin eines Kunst-
werks, wie dies bei Dinkla und Hünnekens der Fall ist, gibt es natürlich schon lange 
und ist in der klassischen Idee eines Kunstwerks seit je vorhanden. Insofern gibt es 
aus unterschiedlichen Positionen Kritik an der Verwendung des Begriffs Interaktivi-
tät als neue Kategorie. Lev Manovich argumentiert zum Beispiel, daß 

„die gesamte klassische und umso mehr die moderne Kunst […] bereits <interaktiv> [war], da 
sie einen Zuschauer voraussetzte, der fehlende Information (beispielsweise Ellipsen in der lite-
rarischen Erzählung, fehlende Teile eines Gegenstandes in der modernen Malerei) ergänzte und 
seine Augen (die Komposition in der Malerei und im Film) oder seinen ganzen Körper (für die 
Wahrnehmung von Skulptur und Architektur) bewegen mußte. Die interaktive Computerkunst 
versteht <Interaktion> wörtlich, indem sie diese auf Kosten der psychischen Interaktion mit einer 
rein physikalischen Interaktion zwischen einem Benutzer und einem Kunstwerk (das Drücken 
eines Knopfes) gleichsetzt.“32 

Manovich bezieht sich auch schon auf die Netzkunst, wenn er vom totalitären Cha-
rakter der interaktiven Kunst spricht: 

„Mentale Prozesse der Reflexion, des Problemlösens, der Erinnerung und Assoziation werden ex-
ternalisiert und mit dem Vorgang gleichgesetzt, einem Link zu folgen, zu einem neuen Bild zu 
gehen, eine neue Szene oder einen neuen Text auszuwählen. Das eigentliche Prinzip der Neuen 

31  Hünnekens, Annette, Der bewegte Betrachter. Theorien der interaktiven Medienkunst. Wienand, Köln 
1997, S. 184 
32  Manovich, Lev, Über totalitäre Interaktivität. In: Telepolis. Die Zeitschrift für Netzkultur, Nr. 1, Boll-
mann, März 1997, S. 123–127, S. 125f 
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Medien – die Links – objektiviert tatsächlich den Prozeß menschlichen Denkens, das Ideen, Bilder 
und Erinnerungen miteinander verbindet.“33 

Isabelle Graws Kritik an der Überbewertung des Begriffs Interaktivität ist ähnlich ge-
lagert, indem sie auf die Problematik hinweist, die sich durch die angebliche Neuheit 
dieses Betrachterstatus bei Medienkunstwerken ergibt: „T. J. Clark hat beispielsweise 
darauf hingewiesen, daß der Betrachter schon in den Bildern von Courbet enthalten 
ist, und rezeptionstheoretische Ansätze von Wolfgang Kemp fragen nach dem Be-
trachter im Bild.“34 Ein anderes Beispiel für die Kluft, die oft zwischen Kunstkontext 
und Medienkunst klafft, ist ein Artikel von Stefan Römer, in dem dieser bezüglich der 
Beurteilung von Medienkunst vorschlägt, die Relation zwischen Repräsentation und 
Präsentation in einem Medienkunstwerk als Überprüfungskriterium im Bezugssys-
tem Kunst heranzuziehen. Am Beispiel des Hybrid Work Space auf der documenta X 
zeigt er auf, wie sehr sich die im Kunstkontext angesiedelte Rezeption der Projekte 
unterscheidet, je nachdem, ob sie von erfahrenen Computer-UserInnen oder „bloß“ 
Kunstrezipientinnen unternommen wird. Der Autor führt das unter anderem auf 
zwei wesentliche Paradigmen der Medienkunst zurück, nämlich auf die Interaktivi-
tät und die Information. Die sich dem Kontext entziehende Informations-Kybernetik 
als Ideologie könne eine kunstkontext-orientierte Rezeption nämlich nicht erfüllen, 
so Römer. Auch er kritisiert den Interaktionsbegriff: „Doch stellt Medienkunst – je 
mehr sie mit dem Computer arbeitet – eine prototypische Self-fulfilling-Prophecy 
dar: Die Konzeption, die den RezipientInnen schon über den Titel und die Beschrei-
bung suggeriert wird, soll im <interaktiven> Gebrauch in ihrer Funktion bestätigt 
werden. Oft scheint es so, als werde die Arbeit nur zu diesem Zweck präsentiert.“35 

Dietmar Kamper versucht, dem Verhältnis Mensch-Maschine ein weiteres Mo-
dul beizustellen, nämlich das der Schnittstelle. Das Interface36 erfüllt bei ihm die 
Brüchigkeit, die notwendig ist, um dem Verschwinden des Körpers durch die Me
dien entgegenzuwirken, und zwar in einem auf „Gott“ gerichteten, transzendentalen 
Sinn. Er tut dies über die Frage „Wer träumt?“: „Es ist ein Ding der Unmöglichkeit, 
das Telematische wegzudenken, das heißt in nichts aufzulösen. Dieses ist nämlich 
selbst der Inbegriff einer Vernichtung, und zwar der Vernichtung des Körpers durch 
Abbildung. Das Telematische ist der Inbegriff eines Denkens des Immateriellen, das 
heißt einer Entrealisierung durch Symbolisierung, einer Dematerialisierung durch 
Repräsentation.“37 Der Traum des Menschen von der Körperlosigkeit – also der Auf-
lösung von Raum und Zeit – steht laut Kamper der Materialität (Körperlichkeit) der 
(Bildschirm-) Maschine gegenüber. Kamper verwendet Lacans Metapher des Bor-

33  ebda. S. 126 
34  Graw, Isabelle, Man sieht, was man sieht. Anmerkungen zur Netzkunst. In: Texte zur Kunst. 8. Jahr-
gang. Heft 32. Köln. Dezember 1998. S. 18 – 31, S 25 
35  Römer, Stefan, „Interaktivität ist die größte Lüge“. In: Texte zur Kunst, 8. Jahrgang, Heft 32. Köln, 
Dezember 1998, S. 70–73, S. 72
36  Hier nicht (nur ) als technisch-materielles Werkzeug verstanden, sondern als „Zwischenmedium“. 
37  ebda. S. 224 
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romäischen Ringes (Körper, Sprache und Liebe), um diese weiter zur Metapher des 
Träumens zu entwickeln: Gott träumt den Menschen, der Mensch träumt die Ma-
schine, die Maschine träumt Gott (das Notwendige, das Wirkliche, das Mögliche). 
Jeweils an den Schnittstellen  /  Interfaces der Verbindungen passieren aber Brüche 
und Störungen, so daß das Ganze imperfekt wird. In diesen Schwachstellen tauche 
die Sterblichkeit auf, dort wo während des Träumens aufgewacht wird.38

Ganz anders stellt F. E. Rakuschan einen Zusammenhang zwischen psychi-
schen bzw. physiopsychischen Faktoren und gesamtgesellschaftlichen „Funktionsas-
pekten“ vor einem anthropologischen Hintergrund her, der auf das Verhältnis 
Mensch-Maschine abzielt, wobei die Kontrollfunktion des Computers – als Schnitt-
stelle zwischen Mensch und Welt – im Vordergrund steht. Rakuschan bezieht sich 
dabei auf Theorien der psychoanalytischen Tradition und stellt den Cyberspace (= das 
Internet) als Projektionsobjekt dar, das „… dabei ein Meta-Objekt der jeweils eige-
nen kognitiven Welt (ist), der sich wie der Computer, nur eben als Meta-Objekt, 
auch für Übertragungen und Beziehungen im Sinn der Psychoanalyse anbietet, mit 
im Extremfall psycho-pathologischen Merkmalen.“39 Als Mittel zur Identitätsbil-
dung stelle der Computer damit eine hervorragende Funktion zur Machtausübung 
dar, da mit Zunahme der Beziehung zu seiner „vertrauten Alltäglichkeit“ seine Macht 
zur Wirklichkeitskonstruktion wächst. Je selbstverständlicher wir also die Neuen 
Medien benützen, so Rakuschan, desto mehr Macht erhalten sie, wobei sich ihre 
Machtfunktion von der früherer Technologien insofern unterscheidet, als sie eben 
besagte Objektbeziehung ermöglichen, die von unseren phantasmatischen Projekti-
onen ausgehen. Im Unterschied zu etwa den audiovisuellen Medien davor ist die der 
Beziehung Mensch-Maschine in diesem Fall, „… daß das je eigene Bewußtsein im-
mer näher an das Medium, an dessen Inhalte herangeführt wird – mit steigender 
Tendenz zur perfekten Koppelung.“40 Rakuschan folgert; „… daß die vermeintlich 
ureigene Subjektivität bloß das Produkt von internalisierten Disziplinar- und  /   oder 
Kontrolltechniken ist, die sich in den diversen lebensgeschichtlichen Sozialisations-
phasen in unser je eigenes Dispositionssystem einschreiben.“41 Als Medium von 
Herrschaftssprache sei der Computer Herrschaftsinstrument und somit – auch als 
Schnittstelle selbst – Bedeutungsträger und Konstrukteur von ökonomischen und 
sozialen Wirklichkeiten. Rakuschan stellt die These auf, daß aus der „depressiven 
Position“ des wissenschaftlich-technischen Komplexes in bezug auf den Entwick-
lungsstand der Schnittstellentechnologien eine sogenannte „manische Verleugnung“ 
stattfindet, die aggressiv und libidinös auf das (gleiche) Objekt der Begierde proji-

38  Der Künstler Paul Sermon hat zum Beispiel seine ISDN- und Blue Screen-Installation von 1992 Tele-
matic Dreaming genannt. Menschen an zwei verschiedenen Orten können über diese Installation sich auf 
einem Bildschirm quasi „zusammen ins Bett legen“.
39  Rakuschan, F. E., True Illusions. Leben in der Kontrollgesellschaft. In: EIKON. Zeitschrift für Photogra-
phie & Medienkunst, Nr. 28. Triton, Wien 1999, S. 34f, S. 35
40  ebda. S. 37
41  ebda. S. 39
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ziert wird: deren Konsequenzen sind demnach „… untrennbar mit dem Begrün-
dungszusammenhang der Neuen Medien und Technologien verbunden.“42 Raku-
schan versucht hier, die im Zusammenhang mit den Neuen Medien relevanten The-
orien zusammenzufassen, um daraus eine medienkritische Theorie abzuleiten, die 
sowohl Virtual Reality-Technologie als auch Cyberspace-Mythos demaskiert, ohne 
ihnen die Möglichkeiten zur Kreierung neuer ästhetischer wie kognitiver Erfahrun-
gen abzusprechen. Sein Computer als Interface zwischen Mensch und Maschine 
wird dadurch zu jenem Medium, das als Trieb-Objekt Fragen nach Identität, Be-
wußtsein oder Subjekt beantworten soll, gleichzeitig jedoch Instrument zur Vollstre-
ckung gesellschaftlicher Macht darstellt. Als dieses füllt er quasi jene Stelle, die 
Schmidt als den blinden Fleck bezeichnet, Reck als die Mediosphäre, oder Angerer 
als den Zwischenraum zwischen leerem und vollem Bild. […]

Zwischen Poesie und Poiese: Ein Medienkunstmodell 
Zurückkommend auf meine eingangs erwähnte Einschränkung der Medienkunst 
auf jene, die sich auf die Neuen Technologien stützt, seien hier noch einmal die 
Grundlagen dieses Medienkunstbegriffs klargestellt:

•	 Medienkunst aufgrund der technischen Disposition Neuer Medien: Medi-
enkunst wird hier auf jene künstlerische Produktion eingeschränkt, die sich 
auf elektronische, binär codierte, digitale Medien (Computer) stützt. Dies 
ist im vorliegenden Zusammenhang mit dem Hinweis geschehen, daß eine 
solche Einschränkung zwar subjektiv, aber legitim sei, weil die Medienkunst-
debatte sich vorrangig eben an der fehlenden oder überbetonten Thematisie-
rung der Technologie festmacht. Diese Neuen Technologien sind jedenfalls 
zu den technischen Medienapparaten zu zählen, wie es zum Beispiel auch 
Film, Fotografie, Video, Telekommunikation (Telefon, Fax usw.) und ande-
re sind. Dazu ist auf die Apparat- und Dispositivtheorien hinzuweisen, die 
sich mit dem medialen Dispositiv auseinandersetzen, auf die hier aber nicht 
näher eingegangen wird.43 Weiters sind Medien auch als Zeichensysteme zu 
verstehen, die wechselseitig kulturelle Bedeutungen erhalten und weiterge-
ben, also quasi als Verstärkerinnen kultureller Werte fungieren können.44 

42  ebda. S. 40
43  Vgl. etwa Baudry, Jean-Louis, Ideologische Effekte erzeugt vom Basisapparat. In: EIKON. Interna-
tionale Zeitschrift für Photographie & Medienkunst, Heft 5, Wien 1993, S. 36–44. Kino als Metapher für 
die technische Apparatur, die in künstlerischen Produktions- und Rezeptionsvorgängen eine wesentliche 
Rolle bei der „Konstruktion“ von Realität spielt, wird in den Debatten zur Medienkultur schon immer 
besonders beachtet. Dies mag daran liegen, daß gerade Kino in seiner Disposition als dunkler Raum, in 
dem die Betrachterinnen sich zum Beispiel quasi „regressiv“ (vgl. auch C. von Braun) in den Mutterschoß 
begeben können, ganz spezifische psychologische und soziale Bedingungen stellt. Die ideologischen Ef-
fekte, die es erzeugt, hat Jean-Louis Baudry in seinem 1970 erschienenen und von Gloria Custance und 
Siegfried Zielinski erstmals 1993 ins Deutsche übersetzten Aufsatz dargestellt, in dem er sich vor allem 
auf Husserl und Lacan bezieht.
44  Als solche sind sie selbst der Codierung durch den Menschen ausgesetzt und können als anthropo-
logisch begriffen werden. Dazu würden dann im weiteren auch Medien wie Pinsel, Bleistift, Meißel gehö-
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•	 Die den neuen Medien immanenten strukturellen Kriterien:
Dazu gehört die elektronisch-digitale Datenverarbeitung auf Basis des binä-
ren Codes mit ihren Konvergenzmöglichkeiten, wie sie in der vorliegenden 
Publikation auch von Ursula Hentschläger beschrieben werden. Darüber-
hinaus ist ihr Status eines Intermedialen (Dazwischen, Mediosphäre) zu be-
rücksichtigen, der zwischen Welt und Welt-Bildern (Körper und Körper-Bil-
dern) besteht.

•	 Der die Neuen Medien umgebende soziokulturelle, ökonomische und poli-
tische Kontext:
Im künstlerischen Kontext sind andere den Neuen Technologien immanente 
Kriterien von Bedeutung als dies etwa im politischen, wirtschaftlichen oder 
Forschungszusammenhang der Fall ist. Es ist daher eine klare Bezugnahme 
auf das System, in dem Medienkunst beurteilt wird, notwendig.45

Aus dem bisher Gesagten plädiere ich für eine Theorie von Medienkunst unter Ein-
beziehung mehrerer Komponenten, die sich aus ästhetischen, kontextorientierten, 
subjektorientierten, strukturellen und medienimmanenten Kriterien zusammen-
setzt. Danach wäre Medienkunst folgendermaßen zu definieren: 

NeueMedienKunst ist jene Kunst, die auf Basis Neuer Informationstechnolo-
gien mit deren spezifischen und ihnen immanenten technischen, sozialen, ökono-
mischen, psychologischen und medialen Eigenschaften handelt, wobei sie sich als 
künstlerische Arbeit aus kulturellen Bedingtheiten ableitet, sich auf diese bezieht 
und mit neuen Ästhetiken experimentiert. Von (ästhetisierter) Alltagskultur ist Neue
MedienKunst jedoch durch die (implizite oder explizite) Thematisierung der ihr 
eigenen Medialität abzugrenzen, die Grenzen zu Pop- und Technokultur sind al-
lerdings fließend.46 Von naturwissenschaftlich-mathematischen Experimenten ist 
NeueMedienKunst insofern zu unterscheiden, als erstere eine Ästhetik innerhalb 
„natürlicher“, essentialistischer Ordnungen darzustellen bzw. auszuwerten versucht, 
wohingegen NeueMedienKunst immer soziale, kulturelle und ästhetische Modelle 
neu schaffen muß.

ren, oder sogar Körper und Geist als „Werkzeug“ kultureller Leistung. Von einem solchen Medienbegriff 
möchte ich jedoch im Zusammenhang mit (Neuer) Medienkunst absehen, da er Kunst selbst als Medium 
zu betrachten hätte.
45  Die mathematisch-naturwissenschaftliche Ästhetik einer „Mandelbrotmenge“ etwa würde in diesem 
Fall nicht als Kunst bewertet werden. 
46  Dies läßt sich zum Beispiel insbesondere im elektronischen Musikbereich ablesen.
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Wildernde Gezähmte. Figurationen von Wider
spenstigkeit in zeitgenössischer Videokunst (2000)*

Im Film „The Office-Killer“ aus dem Jahre 1996 zeichnet die US-amerikanische 
Künstlerin Cindy Sherman eine Frau, deren Job im Zuge von Deregulierung, Flexi-
bilisierung und Feminisierung von Arbeit zu einer Teilzeitstelle zu Hause und auf 
Abruf mutiert wird. Mit einem Computer und einem Modem allein gelassen, stürzt 
sie zuerst in tiefste Depressionen, bevor sie zur rächenden Mörderin an ihrem Chef 
wird. In einem weiteren Akt von Selbstermächtigung macht sie sich die vielfältig 
propagierten Möglichkeiten der digitalen Technologien – realiter ein Mittel zu ihrer 
Unterdrückung – radikal zu Eigen: Via E-Mail kaschiert sie den Mord als Selbstmord 
und braust in einem tollen Cabriolet auf und davon. Die letzte Einstellung des Films 
enthüllt das anfängliche hässliche Entlein als selbstbewusste Blondine mit sexy Son-
nenbrille, die sich souverän in eine optimal vorgespurte Zukunft steuert. Dieser Film 
zeigt eine zur Widerspenstigen gewordene Gezähmte. Mehr schlecht als recht ver-
sucht sie zunächst, sich mit den neuen gegen sie gekehrten Bedingungen zufrieden-
zugeben, verzweifelt aber daran. Dann fasst sie sich und ordnet die Verhältnisse im 
geheimen so, dass sie – ganz privat und allein – wieder gut und glücklich leben kann. 
Die Protagonistin zettelt keine politische Angestelltenrevolte an, höchstwahrschein-
lich ortet sie sich nicht einmal gesellschaftlich. Sie kämpft lediglich ums eigene Über-
leben, und das tut sie radikal und unangepasst. Widerspenstigkeit ist ein Akt der 
Selbstermächtigung, der „weibliche“ subalterne Weg des Widerstands gegen diskri-
minierende Verhältnisse. Sie ist nicht Abarbeitung am Bestehenden oder politisch 
artikuliertes Handeln: Sie ist ein individueller Aufruhr, ein radikaler Überlebensges-
tus der minoritären, diskriminierten und weiblichen Klasse von Menschen, die zu-
tiefst spüren, dass sie die schlechten Verhältnisse nicht ändern, sondern dass sie 
Wege finden müssen, mit und in ihnen zu leben, damit sie nicht zugrunde gehen. 
Das ist Flexibilität pur und hat weder mit Opportunismus noch mit Fatalismus etwas 
zu tun. Widerspenstigkeit ist, im Gegensatz zum (offenen) Widerstand, purer Nihi-
lismus, gekoppelt mit dem Lebenstrieb, und insofern libidinös und destruktiv. 

*  Dieser Beitrag ist ein Wiederabdruck von: Yvonne Volkart, „Wildernde Gezähmte. Figurationen von 
Widerspenstigkeit in zeitgenössischer Videokunst“. Der ursprüngliche Text wurde im Rahmen der Aus-
stellung am Steirischen Herbst und des Buchs Hers. Video als weibliches Terrain veröffentlicht und ins 
Englische übertragen (Hrg. Stella Rollig, Springer Verlag, 2000), S. 34–49. Mit freundlicher Genehmigung 
der Herausgeberin und des Verlags. – Der Text wurde später durch die Autorin leicht überarbeitet für das 
Buch: Yvonne Volkart, Fluide Subjekte. Anpassung und Widerspenstigkeit in der Medienkunst. Transkript 
Verlag Bielefeld 2006, S. 1–21.
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„Widerspenstig ist das, was sich nicht fügt, was sich nicht glätten lässt. Eine dumme Haarsträhne 
oder eine Falte, die sich unerwünscht aufgeworfen hat und nur mit besonderen Mitteln, mit tech-
nischem Aufwand, mit Desinteresse oder aber mit Humor zu bewältigen ist. Widerspenstig ist et-
was. Widerspenstiges hat eine körperliche, eine erotische Dimension. Und im Begriff klingt – er-
wünscht-unerwünscht – etwas an, das lange Jahrhunderte Weibliches markieren wollte: ein Un-
wissen, eine Unbewusstheit – und Trotz. Ein kindlicher, fast rührender Ungehorsam gegen das, 
was sich als unverrückbar und fest behaupten kann. Aber auch ein Ungehorsam ohne erklärtes 
Ziel, gedankenlos, planlos, anarchisch, der vom Bestehenden auf Dauer nicht geduldet werden 
kann. Hier setzt die Legitimierung aller Massnahmen gegen das Widerspenstige an. Das Wider-
spenstige ist bedroht von gewaltsamer Beugung oder Desinteresse. Noch das Lachen kann es ver-
nichten, wenn es seine ernsten Motive verkennt.“ 

Das schreibt die Kunsthistorikerin Ute Vorkoeper zur Ausstellung „Widerspenstige 
Praktiken im Zeitalter von Bio- und Informationstechnologien“, die ich im Frühjahr 
und Sommer 2000 kuratierte.1

Mit diesen Sätzen zur erotisch-weiblich-körperlichen Dimension des Wider-
spenstigen trifft sie genau das, was mich veranlasste, auch hier im Kontext von 
„Olympe“ nochmals dieses Wort zu verwenden: Es assoziiert „Weiblichkeit“ in allen 
Schattierungen und balanciert zwischen (patriarchaler) Zuschreibung und feminis-
tischer Selbstartikulation. Der Auslöser für den Titel war Shakespeares „Der Wider-
spenstigen Zähmung“, ein Stück, dessen Hauptrolle ich selbst vor 20 Jahren spielte 
und dessen andere, unterdrückte Botschaft ich, so wie viele Feministinnen, nie ver-
gass.2 Eine andere Referenz ist Donna Haraways Cyborg-Figur/ation, die ich mir 
stets als ein ungezogenes altersloses Mädchen vorstellte. Ihr „Cyborg Manifesto“ 
(1984), das sie als einen „ironischen Mythos“ verstand und in dem sie Figur und 
Trope der Cyborg als eine feministische Überschreitungsphantasie propagierte, stellt 
einen wichtigen Knotenpunkt in (post-)feministischer Theorie dar. Einer Politik der 
Selbstermächtigung und der Artikulation verpflichtet, forderten diese Theorien im-
mer wieder Figurationen weiblicher „Subjekte“ jenseits simpler Identitätspolitiken. 
Sowohl Haraway als auch Rosi Braidotti3 und andere4 plädierten dafür, Grenzver-
wischung und Hybridität zu geniessen, den Zustand der neuen Bedingungen mit 
ihrer „Informatik der Herrschaft“ (Haraway) als Chance für neue Subjekt- und Iden-
titätsentwürfe und Allianzen zu begreifen – was die Protagonistin in „The Office 

1  Telepolis, http:www.heise.de/tp/deutsch/inhalt/sa/3556/1.html. Die Website der Ausstellung lautet: 
http://www.thing.net/~tenacity.

2  Nancy Frasers Buchtitel „Widerspenstige Praktiken. Macht, Diskurs, Geschlecht“ für die deutsche Aus 
gabe ihrer gesammelten Aufsätze hat mich auch beeinflusst (Frankfurt a.  M. 1994). Allerdings wird im 
Buch selbst an keiner Stelle auf das Wort und dessen Assoziationen eingegangen, und es ist auch so, dass 
es kein adäquates Wort im Englischen dafür gibt. Meine Ausstellung in New York hiess „Tenacity“, und 
die Konferenz „Stubborn Practices“, beides meint eher Zähigkeit und Hartnäckigkeit. Und Shakespeares 
„Taming of the Shrew“ geht sowieso in eine misogyne Richtung. „Shrew“ heisst in etwa Xantippe oder 
zänkische Frau.

3  Braidotti, Rosi: Nomadic Subjects. Embodiment and Sexual Difference in Contemporary Feminist 
Theory. New York 1994.

4  Siehe z.  B. Aristarkohove, Irina: Cyber-Jouissance. For a Politics of Pleasure. Telepolis online, www.
heise.de/tp, 1999.
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Killer“ ja auch beispielhaft tut. Wichtig an diesen Ideen scheint mir, dass das Mo-
ment der Lust und des Genusses sehr stark in den Vordergrund rückt – und zwar bei 
einem Prozess, der mit sehr viel Verlust, Auflösung und der begründeten Angst vor 
neuen Formen der Unterdrückung zu tun haben könnte. In dieser produktiven Um-
interpretation eines auf einer bestimmten Ebene schlechten Zustands zu einer Chan-
ce auf einer anderen liegt meiner Meinung nach ein wesentliches Moment (post-)
feministischer An-sätze, wie es auch meiner Idee von Widerspenstigkeit entspricht.

„The Office Killer“, die erste Kino-Produktion von Cindy Sherman – dem Flagg-
schiff feministischer Kunstinterpretation sozusagen – zeigt aber noch etwas: Zeitge-
nössische (Video-)Künstlerinnen können mainstreamkompatibel sein. Dieser an ein 
Massenpublikum gerichtete Film mutet mit der strukturellen Einfachheit des Plots, 
der weiblichen Identifikationsfigur und der Frauenpower hollywoodreif an. Wider-
spenstige Frauen haben nämlich Hochkonjunktur – man denke bloss an den Erfolg 
eines Filmes wie „Thelma and Louise“, mit dem „The Office Killer“ Ähnlichkeiten 
hat, obzwar er ungleich viel kapitalismuskritischer und feministischer ist. Letzteres 
deswegen, weil er die aufmüpfige Protagonistin nicht in den Tod, sondern in die 
mögliche Freiheit fahren lässt. Mit anderen Worten: Es herrscht ein grosses Bedürf-
nis nach Widerspenstigen – ein Wunschpotenzial, das Hollywood, Fernsehen, In-
dependent Film und Videokunst gleichermassen, wenn auch mit unterschiedlicher 
Ästhetik und Komplexität, sowohl wecken als auch befriedigen. Auch wenn Holly
wood und Soap Operas tendenziell einfachere Strukturen bevorzugen, kann man nicht 
daraus schliessen, dass Künstlerinnen generell komplexere, alternativere und kriti-
schere Produkte oder widerspenstigere Widerspenstige schaffen würden.

Die Basen des Informationszeitalters knacken
Eine Figur, die im 21. Jahrhundert stark das Image der Widerspenstigen vertritt, ist 
die im geheimen operierende Hackerin. Die us-amerikanische Künstlerin Toni Dove 
konzipierte 1998 den ersten Teil einer Trilogie mit interaktivem Video und Soundin-
stallation, „Artificial Changelings“ (Künstliche Wechselbälger), das die Geschich-
ten zweier widerspenstiger Frauen aus zwei Jahrhunderten verknüpft.5 Die eine ist 
Arathusa, eine Frau der bürgerlichen Oberschicht aus dem Paris des 19. Jahrhun-
derts, die, wie anscheinend viele andere Oberschichtsfrauen damals auch, den Ver-
lockungen der schönen Waren in den neu eröffneten Kaufhäusern nicht standhal-
ten konnte und sich zur leidenschaftlichen Kleptomanin entwickelte. Der Kitzel des 
Gefährlichen und Unerlaubten beim Klauen irgendwelcher Nichtigkeiten beschert 
ihr ein aufregendes Leben, in dem sie sich über die alltäglichen Ordnungen bour-
geoiser Weiblichkeit hinausheben kann. Als Produkt der kapitalistisch-bürgerlichen 
Ökonomie zersetzt sie schleichend dessen Gesetze, ohne diese jedoch öffentlich an-
zuprangern. Die andere ist Zilith, die Hackerin, die in Datenbasen eindringt und 

5  Siehe dazu http://www.funnygarbage.com/dove.
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Informationen abzapft. Ausser dass sie die diffusen Bewegungen der neuen dezen
tralisierten Machtdispositive erkunden wolle, erfährt man nicht viel über die Inhalte 
und Beweggründe, die die Hackerin zu ihren Aktionen bewegen. Die künstlerische 
Botschaft scheint bei beiden Frauen die Facetten ihrer Überschreitungen zu sein, 
ihre inhaltlichen Motive interessieren Dove nicht. Dieser Aspekt wird durch die Art 
und Weise der interaktiven Installation verstärkt, die kurz gefasst so gestaltet ist, dass 
man als Betrachterin durch Hin-und-her-gehen so-wie Hand- und Armbewegungen 
vor dem Screen den Lauf der Handlung und die diversen Einblicke in die Charak-
tere mehr oder weniger selbst bestimmt. Das Gemeinsame und Verbindende dieser 
Dreier-Konstellation ist das Moment der Bewegung, des Eindringens in das Reich 
der anderen und des Sich-Vernetzens. Das bewirkt eine körperliche Annäherung, 
ein Suchen, ein Tasten, ein Nicht-Wissen auf seiten der ZuschauerIn, analog zu den 
Ausschweifungen der Kino-Figuren. Die interaktive Installation bietet ein Setting 
an, das zur (symbolischen) Identifikation mit den beiden Widerspenstigen aufruft, 
in der es nicht primär um politische Inhalte, sondern um die sabotierende „Politik“ 
(im Sinne von Praktik) unbewusster Triebe und Wünsche von Frauen im Kapitalis-
mus geht.

Schon seit längerem befasst sich die Hamburger Künstlerin Cornelia Sollfrank 
mit der Recherche von weiblichen Hackern und machte dabei die Erfahrung, dass es 
ein völlig männerdominiertes Feld ist. Nichtsdestotrotz konzipierte sie eine mehrtei-
lige Video-Serie, in der sie Interviews mit Hackerinnen führt. Im Dezember 1999 
lernte sie beim jährlichen Hackertreffen des Chaos Computer Clubs CCC eine us-
amerikanische Hackerin kennen, mit der sie das Videointerview „Have Script, Will 
Destroy“ führte. Bedingung war, dass die Frau mit dem Codenamen Clara G. Sopht 
anonym bleiben und keine Konkretionen zu ihrer Tätigkeit geben wollte. Das Resul-
tat ist ein sehr theoretisch geführtes Interview über aktuelle For-men politischen 
Widerstands, konterkariert mit verführerisch-schönen, geheimnisvoll-diffusen Bil-
dern einer Frau mit Sonnenbrille und Kappe, die sich in einem Low-Tech-Szenario 
bewegt. Auch hier fehlt letztlich die konkrete Botschaft der Frau, wichtiger ist ihre 
Repräsentation als reflexive und in undurchsichtige politische Zusammenhänge in-
volvierte Agentin, die behauptet, die ideologischen Basen des Informationszeitalters 
zu hacken.6

Den dritten Typus einer Hackerinnenmenmentalität kreierte Kristin Lucas mit 
ihrem Video „Involuntary Reception“, einem work in progress.7 Darin spielt sie eine 
Frau, die, frontal aufgenommen, über sich und ihr Leben mit einem Körper spricht, 
der ein riesiges elektromagnetisches Stromfeld (EPF) hat. Dieses Feld sieht man im 
Video als Form eines sich ständig bewegenden blitzartigen Zackenstreifens, sie selbst 

6  Auf http://www.obn.org/hackers gibt es Material dazu sowie das Transcript des Interviews.

7  Ich beziehe mich hier auf eine der ersten Versionen, die Lucas in Form eines Livestreams auf der in 
„Tenacity“ und „Widerspenstige Praktiken“ gezeigten website www.involuntary.org. übermittelte.
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ist von einer Art Aureole erleuchtet, welche das Stromfeld kennzeichnet. Es bewirkt, 
dass sie überall, wo sie sich befindet, Störungen und Interferenzen in elektronischen 
Geräten auslöst, das heisst, sie kann eigentlich nirgends hingehen, ohne zu stören 
und etwas kaputtzumachen. Am unauffälligsten kann sie sich in Grossraumbüros 
oder in einer Menge bewegen, weil da immer irgendetwas los ist und sie in der Mas-
se verschwinden kann. Sie erzählt davon, wie sie aus Versehen jemanden mit einem 
Herzschrittmacher und ihre geliebte Katze umbrachte; und im Wasser zu schwim-
men traut sie sich deswegen auch nicht. „The scary part is that I can’t predict – what 
I’m going to do… I’m like a freak, I don’t know.“ Es ist ihr irgendwie mutierter Kör-
per, der das tut, denn sie selbst scheint und bemüht sich, ein nettes, normales Mäd-
chen zu sein, das sich auch nicht für „terroristische“ Akte anheuern lässt, wie etwa 
Harddisks vorsätzlich zu löschen. Wegen ihres starken Stromfeldes kann man sie 
nicht elektronisch aufnehmen, denn es löscht umgehend alles aufgezeichnete Ma-
terial. Das erlaubt ihr eine gewisse Privatheit, die sie andererseits kaum hat, weil sie 
ständig negativ auffällt und weil auch viele hinter ihr her sind, um ihrem körperli-
chen Rätsel auf die Spur zu kommen. Natürlich wird sie ständig überwacht, z.  B. von 
FBI oder CIA, und natürlich erklärt sie nicht, warum, weil die metareflexive Position 
nicht die ihre ist. Sie spielt das Symptom, das Produkt einer durchtechnologisierten 
(Kontroll-)Gesellschaft, in der alle Spuren aufgezeichnet und decodiert werden kön-
nen, in der der Körper seinen Wert allein als Informationsträger hat, in der niemand 
mehr privat sein kann, in der Datenschutz und Kryptographie ein Politikum sind 
und in der es auch keine Intimität und wenig Liebe gibt. 

Lucas’ Protagonistin ist eine Superheldin und anerkannte Spezialistin, die sich 
durch Unauffälligkeit zu decken sucht. Sie verkörpert und pervertiert am eigenen 
Leib die Ideologien und Zustände unserer Zeit: „I’m my own subsubculture“. Au-
thentizität wird durch ständige Geräusche und Piepstöne oder durch Bildstörungen 
– Ersetzen ihres Bildes durch aufgezeichnetes Videomaterial – suggeriert, aber es 
ist gleichzeitig klar, dass „Involuntary Reception“ die artifizielle (Low-Tech-)Perfor-
mance einer fiktiven Figur ist. Denn von ihren Fähigkeiten erfährt man eigentlich 
nur durch ihre Erzählungen, die stockend, manchmal verworren und höchst wider-
sprüchlich sind. Manchmal ist man nicht einmal mehr sicher, ob es überhaupt sie ist, 
die spricht. Damit wird der Illusionscharakter des Videos hergestellt, aber fast gegen-
läufig auch dessen Wahrheitsanspruch relativiert. Mythisch mutet ihre Herkunft an, 
über die dunkel gemunkelt werde, wie sie erzählt, und über die sie selbst nur soviel 
sagen könne, als dass immer eine grosse Liebe war zwischen ihr und ihren Eltern, die 
vermutlich eher nicht die leiblichen sind. 

Ähnlich wie die bisher diskutierten Figuren hat auch diese keine weltverbesse
rische Botschaft. Ihre Widerspenstigkeit resultiert allein aus ihrem Nicht-anders-
Können, aus ihrem So-Sein, das mit der Umwelt permanent kollidiert – mithin aus 
ihrer „biologischen Determiniertheit“. Dieser Biologismus ist aber durch ihr cyborg
artiges Wesen, das längst schon jede Natürlichkeit eingebüsst hat, ironisch gebro-
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chen. Die Gefahr, die ihr Körper für die Umwelt darstellt, besteht darin, dass es zu 
einer Art Verdoppelung und Verstärkung technoider Effekte kommt, die so nicht mehr 
tragbar scheinen, weil sie unkontrolliert und unkontrollierbar sind und weil sie von 
einem ausserhalb der dominanten Machtdispositive stehenden Individuum ausgehen. 

Die widerspenstige Figur als Spiegelbild, als Abdruck und Produkt ihrer Zeit 
war auch das Thema von „Artificial Changelings“. Dieser Titel spielt wohl darauf 
an, dass die beiden Frauen im Prinzip auswechselbar sind, aber er lässt auch die 
Interpretation offen, die beiden als unnatürliche Reproduktionen, als Produkte ihrer 
Zeiten zu sehen. Möglicherweise ist auch Lucas’ Figur ein Wechselbalg, oder ein 
Findling, ein Cyborg aus dem Weltall oder eine Mutation. Zumindest ist ihre Ab-
kunft irgendwie „unnatürlich“. 

Biological Warfare
Dass Widerspenstigkeit quasi genetisch bedingt ist, weil der Widerstand als unbe-
wusster im Körper selbst lokalisiert ist und sich damit der Diskursivität zuerst ein-
mal entzieht, macht ja, wie ich zu Beginn andeutete, das Spezifische respektive das 
spezifisch Weibliche des Begriffs Widerspenstigkeit aus. Mit den bisher diskutierten 
Beispielen wurde auch klar, dass es nicht in meiner Intention liegt, solche Zuschrei-
bungen naiv weiterzuschreiben, sondern sie vielmehr strategisch zu nutzen und ag-
gressiv einzusetzen, weil in solchen hypertrophen Fiktionen eine Kraft liegt, die man 
vielleicht etwas vergessen und unterschätzt hat.

Eine fulminante und leibhaftige Inkarnation des Mülls unserer Zeit kreierte die 
us-amerikanische Videokünstlerin Jennifer Reeder mit der Figur „White Trash Girl“ 
aus der gleichnamigen Trilogie (1995–97). Wie Lucas spielt sie selbst die Protago-
nistin, deren Name ein Schimpfwort für die weisse Unterschicht ist. Der Vor-spann 
zum ersten Teil, „The Devil Inside Me“, beginnt mit Geräuschen fahrender Autos 
und dem immer eindeutiger werdenden Bild eines Embryos. Darüber legt sich ein 
Text, der wie ein Märchen beginnt: 

„Once upon a time there was a little girl who was raped by her uncle. She got pregnant and flushed 
her baby down the toilet, then killed her uncle and herself. The baby wiggled around in the sewer 
sludge for a long long time. The ooze fed and nourished the baby, it made the baby strong – super 
strong. Her tiny baby body became more toxic with every tiny baby breath and every tiny baby 
heartbeat. None knew then that this weren’t no ordinary baby. This was a super baby. This was 
WHITE TRASH GIRL. Now, she’s all grown up and she’s waging biological warfare on any dumb 
fuck who asks for it. White Trash Girl is turbo charged and she’s coming at you faster than you can 
scream. HATCHET WOUND.“ 

In der nächsten Einstellung sieht man eine coole Blondine mit schwarzer Sonnen-
brille einen Kastenwagen fahren. Ein Polizeiauto verfolgt sie, und sie baut prompt 
einen Unfall. Der Polizist zieht die Pistole und schlägt die Scheibe ein, dann sehen 
wir sie rennen und sich verstecken. Als der Polizist kommt, schlägt sie ihn nieder 
und verprügelt ihn so brutal und gewalttätig, wie man es von einer Frau kaum je 
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gesehen hat. Sie lässt Spucke aus dem Mund, zieht sie wieder ein, ein biologisches 
Befruchtungsbild schiebt sich ein, schwänzelnde Spermien, ein mandelbrotartiges 
Ovum, ein cyborgartiger Körper, dann spuckt sie, und wir sehen, wie ein Polizist 
mit einem grauenhaft zerquetschen Ge-sicht in den Krankenwagen geschoben wird. 
Dann geht „The Devil Inside Me“ an, in welchem die Geschichte ihrer Zeugung und 
ihrer Existenz gezeigt wird. 

Ihr Leben verdankt White Trash Girl mehreren Gewaltakten, die sie nicht nur 
abhärteten für die Brutalitäten des Lebens, sondern sie nachgerade als den legiti-
men Bastard einer „dreckigen“ Gesellschaft auszeichnen. Sie kommt, um mit Donna 
Haraway zu sprechen, buchstäblich „aus dem Bauch des Monsters“, aus dem Unter-
grund (in seiner doppelten Bedeutung), dem Schlund und Abort dieser Stadt, und 
sie kann deshalb niemals unschuldig sein, auch wenn sie von ihrer gutherzigen Pfle-
gemutter „Angel“ getauft wurde. Zeugung mittels Vergewaltigung durch ein männli-
ches Familienmitglied ist ein literarischer Topos der Underground-Literatur, z.  B. bei 
Jean Genet oder Kathy Acker, der die Gewalt im ödipalen System, die permanente 
Unsicherheit und Ungeborgenheit, der sich Frauen vor allem im Haus gegenüberse-
hen, klar benennen. Deshalb ist White Trash Girls wahres Zuhause die dystopisch 
anmutende urbane Stadtlandschaft. Immer wieder sehen wir sie mit pinkfarbenem 
oder glänzendem Minirock, Stiefeln – und im zweiten Teil der Triologie, „Law of 
Desire“, manchmal auch mit Cowboyhut – kraftvollen und breiten Schritts durch 
die Strassen und über Schutt und Müll stampfen. Kräftig gebaut, gross, monumental 
posiert sie auf einem Steinhaufen, eine Schönheit und Superheldin ganz anderen 
Zuschnitts. Greift ihr einer an den Hintern, wird sie zur keifenden „Shrew“, gibt es 
andere sexuelle Übergriffe, spritzt sie zähe Flüssigkeiten oder schlägt die Täter gna-
denlos zusammen. 

Die ghettoartige Stadt ist ihr Reich, ihr Körper ist Teil davon, Stadt und Körper 
sind untrennbar eins. Das wird nicht nur durch die Herkunft Trash Girls aus dem 
Abwasserkanal und der Schlicke evoziert, sondern auch durch den Vorspann, wo das 
Bild des Embryos mit Autolärm überlagert wird und das Bild in das autofahrende 
Trash Girl übergeht. Durch die ganze Serie hindurch blenden sich regelmässig Ein-
stellungen von Verdauungsorganen und anatomische Körperbilder mit besonders 
markierten Eingeweiden ein. Die Kamera fährt in die Speiseröhre wie in einen Tun-
nel, Speisebrei drückt sich durch diesen hindurch wie die Flüssigkeiten, die Trash 
Girl an die Angreifer verspritzt, oder die Schlacke, aus der sie stammt, Zähne blinken 
auf, wo vorher ein Steinhaufen war. Es ist alles ein Ineinander von Flüssigkeiten, 
Fleisch, Morast und Trümmern. 

In „White Trash Girl“ herrscht Krieg, das wird in „Law of Desire“ durch rhyth-
mische Einblendung von Kriegsbildern unterstrichen. Leben heisst hier überleben, 
und das gelingt White Trash Girl nur, weil sie es selbst radikal in die Hand nimmt 
und sich mit einem Netz von Freunden eine breite Sicherheitszone um ihren Kör-
per – eine toxische Chemiewaffe – schafft. Denn so viel ist klar, dass auch die Polizei 



Yvonne Volkart380

nicht für ihre Sicherheit sorgt, ganz im Gegenteil, die Beamten sind die Hüter des 
weissen Bürgertums und verfolgen Minoritäten bis aufs Blut. 

Um die politische Radikalität und zersetzende Kraft von „White Trash Girl“ 
klar-zumachen, möchte ich einen kurzen Vergleich zu Pipilotti Rist machen, deren 
Reputation ebenfalls die ist, widerspenstige Mädchen zu schaffen. Zudem nehme ich 
an, dass der Künstlerinnenname Pipilotti eine Referenz an die freche und autonom 
lebende Göre Pipi Langstrumpf ist – ein Vorbild für mehr als ein Mädchen unserer 
Generation. In der Videoarbeit „Ever is Over All“, die anlässlich der Biennale in Ve-
nedig 1997 gezeigt wurde, zeigt auch sie Frauen, denen die Strasse gehört. Das Video 
beginnt mit dem Bild einer Frau in hellblauem Kleid und roten Schuhen, die leicht-
füssig die Strasse hinuntergeht. Sie ist mit einer riesigen phallusartigen Blume bewaff-
net, mit der sie heiter lachend Autoscheiben einzuschlagen beginnt. Dann kommt 
ihr eine Polizistin entgegen. Aber statt dass nun der Kampf losginge, grüsst die Poli-
zistin freundlich, und das Randalieren nimmt weiter fröhlich seinen Lauf. Im Ge-
gensatz zu Reeders „Angel“ scheint Rists hellblaue Schlägerin wirklich ein vom Him-
mel geschickter Engel zu sein, obwohl auch sie ein ziemliches Gewaltpotenzial hat. 
Aber die Szene bleibt nett und harmlos. Dieser Eindruck rührt nicht nur von der 
scheinbaren Leichtigkeit ihres Tuns und dem Fehlen einer wirklich gefährlichen Waffe, 
sondern auch von der augenscheinlichen Sisterhood zwischen Randaliererin und 
Ordnungshüterin. Diese Welt ist auf dem besten Weg, ein Paradies zu werden, heisst 
das. Weg mit den stinkenden Blechkisten, hin zum Frauen-Flowerpower, denn Charme 
regiert die Welt. Die Motivation der Protagonistin, wenn überhaupt eine erkenntlich 
wird, ist am ehesten die, Spass zu haben und die Welt zu verschönern, vielleicht so-
gar zu verbessern. Das ist eine unmissverständlichere Rollenübertragung an die 
weiblichen Subjekte, als wie wir sie bis anhin diskutierten. (Natürlich muss man sie 
nicht annehmen, das Ganze ist offen.) Die Widerspenstigkeit hier ist keine dystopi-
sche, vom Überlebenstrieb gezeichnete, sondern eine utopische, die sich gewisser-
massen aus der Fülle und der Schönheit des Lebens speist. Dessen Möglichkeiten zur 
Überschreitung sind gross und lustvoll und werden mit vollem Herzen genossen. 
Auch wenn man diese Inszenierung weiblicher Lust an der Aneignung postfeminis-
tisch interpretieren kann, so ist letztlich doch ein Rückkoppelungseffekt in unsere 
Gegenwart, wie ihn die bisher diskutierten Arbeiten hatten und der eine Gesell-
schafts- und Kapitalismuskritik beinhalten würde, nicht gegeben. In diesem Fehlen 
des (auch nur indirekt) zu Benennenden liegen möglicherweise gerade der breite 
Erfolg und die Beliebtheit von Pipilotti Rist. Sie erfüllt den (ernst zu nehmenden und 
sehr berechtigten) zeitgenössischen Wunsch nach Frauenpower perfekt, inszeniert 
dies aber auch mit ziemlich konventionellen Übertragungen, die komplexe Macht-
strukturen unberührt lassen. Dass die Frau die Allegorie des Guten und Schönen ist, 
ist wirklich nicht besonders neu. Relativ neu ist, und das zeigt auch Hollywood seit 
ein paar Jahren, dass Frauen auch dreinschlagen können und wollen und dass ihnen 
das gefällt. Das ist gut so. Aber es reicht nicht, um radikal zu sein. White Trash Girl 
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ist radikal und nicht mainstreamkompatibel, weil sie eine Rächerin ist, die klar er-
kennbare Motive hat, sich explizit gegen die alltäglichen und so gern verdrängten 
und vertuschten Diskriminierungen durch die herrschenden Klassen zur Wehr zu 
setzen. Rists Blechlawinenkritik mutet daneben eher naiv an, und sie ist auch ver-
söhnlich, wo es, das lehren die Überlebensphilosophien der anderen Arbeiten, keine 
Versöhnung geben kann und niemals eine geben wird, sondern nur „HATCHET 
WOUND“ (Beilwunden). Auch Lucas’ Figur bringt den gesellschaftlichen Wunsch 
nach Mittelmässigkeit, Verdeckung des Realen und Kontrolle zur Sprache, obwohl 
respektive gerade weil sie einen „liebenswerten“ Charakter schuf.

Driftende Subjekte
Zum Abschluss möchte ich ein Beispiel widerspenstiger Figurationen diskutieren, 
bei der das Skandalon des Widerspenstigen sich vorerst nicht durch den minoritären 
und subaltern-weiblichen Status der Protagonisten zu ergeben scheint – wobei sich 
diese Position, wie wir sehen werden, über andere Mittel dann doch herstellt – und 
wo, ebenfalls völlig im Gegensatz zu den bisher diskutierten Arbeiten, eine direkte 
visuelle Repräsentation der widerspenstigen Figur fehlt. Sie stellt sich gleichsam in-
direkt, musikalisch-textuell und im Zeigen anderer, „unpassender“ Bilder her. Für 
ihr Video „Small Lies, Big Truth“ (1999) verwendete die New Yorker Künstlerin Shelly 
Silver ausschliesslich authentische Exzerpte aus dem Starr-Report, dem Ergebnis der 
Untersuchung über Bill Clintons und Monica Lewinskys Verhältnis. Dass es sich bei 
den verwendeten Texten um den Starr-Report handelt, erfährt man allerdings erst 
nachträglich, im Abspann. Während des Betrachtens kommt einem einiges des Ge-
sagten lediglich dunkel bekannt vor.

Das Video ist eine Art visuelles Hörspiel in mehreren Akten, bei dem es weder 
einen Höhepunkt noch einen dramatischen Schluss gibt. Es hört auf, wie es begann: 
mittendrin und fragmenthaft. Am Anfang und später immer wieder tönt ein heise-
res, uralt klingendes und aus schrecklichen Untiefen zu kommen scheinendes Lied 
von Louis Armstrong über eine Affäre. Zu sehen sind lediglich Bilder von Tieren 
im Zoo. Weiter zu hören sind acht Stimmen, vier weibliche, vier männliche. Sie be-
richten von einer illegitimen Liebesbeziehung, genauer gesagt von intimen Körper-
handlungen, Sex, Gefühlen, Wünschen, Hoffnungen, Ängsten, Unsicherheiten, dem 
Beginn der Story, den Unterbrechungen, dem Ende. Ein alltägliches Thema. Die ver-
schiedenen Stimmen sagen oft den gleichen oder fast gleichen Satz, z.  B. 

Ken: She seemed attracted to me.
Simin: She seemed attracted to me.
David: He seemed attracted to me.

Dadurch wird sowohl die Autorität der einen SprecherIn, der einen Wahrheit auf-ge-
löst als auch die Evidenz der heterosexuellen Liebe. Die Vielstimmigkeit der Spre-
chenden, die Beliebigkeit des dritten Personalpronomens eröffnen die Möglichkeit 
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vieler Varianten, Differenzen und Kontexte innerhalb des gleichen, quasi universel-
len Themas Sex und Liebe. 

Die Details, die Reflexionen, berühren gerade wegen ihrer Banalität und Nor-
malität, weil man sich als ZuschauerIn mit so vielem davon identifizieren kann und 
weiss, welche starken Gefühle, welche Einzigartigkeiten und Abgründe in dieser Al-
lerwelts-Geschichte und der Schilderung ihrer sexuellen Praktiken stecken. Dabei 
starrt man auf Adler, Zebras, Präriehunde, Löwen und Elefanten, auf rührende Rob
ben, spielerisch kämpfende Affen, Kot fressende Hirsche, Hintern beschnüffelnde 
Kamele und hört gleichzeitig dem Sprechen über intime Körperhandlungen zu. Der 
Körper- und Reproduktionsaspekt wird durch diese Zoobilder nicht nur extrem ver-
stärkt, sondern es gibt gar keine andere Ebene als die triebhaft-wunschbesessene 
Leiblichkeit, deren Freiheiten allerdings nicht unendlich sind. Der Zoo mit seiner 
Animalität hinter Gittern, die Erzählungen der Liebenden mit ihren manchmal fast 
ans Unerträgliche grenzenden Ängsten, Schuldgefühlen, Zurückhaltungen, Triebun
terdrückungen enthüllen eine Liebesgeschichte im Zeitalter ihrer Beobachtbarkeit 
und Investigation. Dass sie überhaupt stattfand und sich artikulieren konnte, dass 
diese Subjekte sich aufeinander einliessen und vielleicht sogar Liebe empfanden, 
dass ihre sichere Lebensbasis durch ihr Aufeinander-Zugehen ins Schwanken gerät, 
vor allem aber die Unmöglichkeit jeglicher hierarchischen Machtzuweisung, das ist 
das Widerspenstige in der Story von „Small Lies, Big Truth“.

Tracy: I never expected to fall in love with him. I was surprised that I did.
Ken: At times I believed that she loved me too.
Tracy: At times I believed that he loved me too.

Alle SprecherInnen sind gleichermassen in der Position variabler Krisenhaftigkeit, 
buchstäblich auf den Hund gekommen. Diese Position ist – traditionell betrachtet – 
eine weibliche. Hier ist niemand geschlechtsspezifisch phallisch, kastrierend, unter-
drückend oder nutzniesserisch, weil jeder Satz die individuelle Gültigkeit des vorhe-
rigen relativiert. Dargestellt wird ein gemeinsam durchgemachter Weg in ein Gehege 
der Unsicherheit, des Zweifels, des kleinen Glücks. Bezieht man die Geschichte nach
träglich auf Clinton, dann ist es auch der Niedergang eines herausragenden Staats
patriarchen in die private, weibliche, tierische, subalterne Position, in der Labilität 
herrscht und in der Intimität und Körperlichkeit der gesetzlichen Kontrolle, Über-
wachung und multimedialen Veröffentlichung unterworfen sind. Obwohl über dem 
Ganzen eine Tristesse und Melancholie lastet, die durch das Wechseln in Schwarz-
Weiss-Bilder und eine invalid anmutende Schwerfälligkeit gewisser Tiere (Robben 
auf dem Land etwa) erzeugt wird, präsentiert sich das Jasagen der unsichtbaren Stim-
men zum Leiblichen, zum Begehren, zum bewusstlosen Nicht-Wissen, zum nach-
träglichen Erkennen, zum Widersprüchlichen, zur subalternen Position des „Tie-
risch-Weiblichen“ nicht nur als radikale anti-rationale, anti-pragmatische individu-
elle Handlungsweise, sondern nachgerade als „widerspenstige Praxis im Zeitalter 
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von Bio- und Informationstechnologien“. Der Riss zwischen Musik, der Sprache der 
Körper und den Tierbildern ist ein nicht zu heilender.

Joan: I take full responsability for it. It wasn’t his fault, it was mine. 
Bill: I take full responsability for it.
Kathy: It wasn’t her fault, it was mine.





BARBARA ENGELBACH

Zwischen „Body Art“ und „Videokunst“ (2001)*

Einleitung
Um 1970 sind in der Aktionskunst zwei Phänomene zu beobachten, die widersprüch-
lich erscheinen: Aktionskünstler  /  innen begannen ihren Körper zu malträtieren, zu 
schneiden, stechen, brennen oder eine Bewegung bis zur Erschöpfung zu wiederho-
len. Gleichzeitig machten sie Video1 zum integralen Bestandteil ihrer Aktionen. Wird 
der Körper mit unmittelbarem Erleben, mit dem Hier und Jetzt einer Aktion ver-
knüpft, so ist die Videoaufzeichnung mit Reproduktion assoziiert, denn sie ermög-
licht, eine Aktion unabhängig von Zeit und Ort zu zeigen. Bislang galt die Aufmerk-
samkeit allein den schockierend oder befremdend empfundenen Selbstverletzun-
gen; obwohl in der Aktionskunst um 1970 die Medien einen konstituierenden Anteil 
an den Aktionen erhielten, der Anteil der technischen Medien blieb weitgehend un
berücksichtigt. Eben dieses Wechselverhältnis zwischen Körperaktion und Video-
einsatz ist das Thema der vorliegenden Untersuchung.

Die Frage nach dem Wechselverhältnis von Aktion und Video richtet sich ge-
gen eine polarisierende Betrachtung von Körper und technischen Medien, der der 
Charakterisierung von Video als immateriellem Medium Vorschub leistet. Torcelli 
spricht von „dematerialisierter Unmittelbarkeit“ oder vom „immateriellen Bild“, des-
sen Kennzeichen „pures Licht“ und „leerer Raum“ seien.2 Für Paech ist das elektro-
nische Bild mit einem Verlust dessen verbunden, was in Film und Fotografie „die 
Spur“ sei.3 Die Sprache werde heute in das Videobild integriert, um die (neue) Leere 
oder Leerstelle der Körperlosigkeit zu verdecken.4 Auch Sobchack nennt die elektro-
nischen Medien körperlos, weil ihre Wirkung eine „Entkörperlichung“ sei.5 Wird 
diese Übereinkunft akzeptiert, so müßte daraus gefolgert werden, daß die von Video 
aufgezeichneten Aktionen doppelt betroffen sind, denn auch die Materialität des Kör-
pers ist in der Videoaufnahme verloren.6 

*  Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Barbara Engelbach, Zwischen „Body Art“ und „Videokunst“. 
Körper und Video in der Aktionskunst um 1970 (Dissertation 1996). Verlag Silke Schreiber München 2001,  
S. 7–13, 51–55, 88–92, 194–201. Mit freundlicher Genehmigung des Verlags. 
1  Sony stellte 1965 die erste tragbare Videokamera vor. Sie war allerdings zu diesem Zeitpunkt nur ein-
geschränkt erhältlich. 1967 konnte sie auf dem amerikanischen Markt erworben werden. (London  /  Zippay 
1980, S. 42).
2  Vgl. Torcelli 1994, S. 41.
3  Paech 1994, S. 231.
4  Ebd., S. 231.
5  Sobchack 1988, S. 246.
6  Malsch 1989.
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Diese Diskussion ist Teil einer allgemeinen Rede vom „Verschwinden des Kör-
pers“,7 die entscheidend von den Thesen McLuhans, Baudrillards und Lyotards zur 
Auswirkung der neuen Medien auf die Wirklichkeitserfahrung geprägt wurde. Die 
Technisierung reduziere die sinnliche Wahrnehmung auf die visuelle, weil der Tast-
sinn, der Geruchs- und Geschmackssinn unnötig würden.8 Auch verhinderten die 
neuen Medien die Unterscheidbarkeit von Realität und Fiktion, beides falle im Hy-
perrealismus zusammen.9 Die Annahme, der Körper müsse immateriell genannt 
werden, da er wie die Maschine in einen Text ohne Substanz verwandelt werde,10 
variiert McLuhans These, daß der Mensch beim Gebrauch elektronischer Medien in 
einen geschlossenen Kreislauf mit sich selbst gerate, weil das elektronische Netz sei-
nem ausgelagerten Nervensystem entspreche. In beiden Fällen ist die Argumenta
tion tautologisch,11 denn Körper und Technik werden spiegelbildlich aufeinander 
bezogen. In einem Kurzschluß wird dann die Metapher für buchstäblich erachtet. 
Vergleichbares gilt auch für die These, der Körper werde zum immateriellen Text, 
weil er einem informationsverarbeitenden System entspreche, welche auf einer Um-
definierung des Körpers basiert, die bis in die vierziger Jahre zurückzuverfolgen ist.12 
Doch nicht die körperliche Substanz löst sich ins Immaterielle auf, wenn der Orga-
nismus als Informationsfeld begriffen wird, vielmehr wird die Vorstellung eines „na-
türlichen“ biologischen Körpers in Frage gestellt, weil – für das Auge unsichtbar – 
kybernetische Elemente implantiert werden können.13

Mitte der achtziger Jahre plädierte Haraway für die Einführung der Metapher 
des Cyborgs, um einem essentialistischen Körperverständnis zu widersprechen und 
die Verantwortung für die neuesten technologischen Entwicklungen zu fordern.14 
Aber entgegen ihrem Hinweis, der Cyborg sei nicht unschuldig und in keinem Para-
dies geboren, wird dieser heute als ein apolitisches Projekt, als Vision eines „neuen 
Lebens“ protegiert.15 Mit einer religiös aufgeladenen Sprache, die Bredekamp bereits 
im Zusammenhang mit Simulationstheorien kritisierte,16 wird die technologische 
Entwicklung zu einer sich selbst erschaffenden zweiten Natur überhöht.17

Dieser Polarisierung von Körper und Technik, in der gnostische und neoplato-
nische Topoi tradiert werden,18 bleibt auch die jüngste Einforderung des Leiblichen 

7  Kamper  /  Wulf 1989. Vgl. auch: Rötzer 1991.
8  Lyotard 1985, S. 10.
9  Baudrillard 1967, S. 112 ff, hier S. 117.
10  Berr 1989, S. 261.
11  Vgl. Buchmann 1995, S. 88.
12  Zur historischen Entwicklung dieser Neudefinition des Körpers: Fox-Keller 1993.
13  Tibon-Cornillot 1982.
14  Haraway 1984.
15  Buchmann 1995, S. 98–99.
16  Vgl. Buchmann 1995, S. 88.
17  Buchmann 1995, S. 91. So wird auch das medizintechnisch Mögliche mit dem Hinweis angepriesen, 
daß mit Implantaten Blinde wieder sehen, Taube hören und Lahme gehen könnten, siehe: Rötzer in Kunst-
forum int., No. 132, November-Januar 1996, S. 62.
18  Bredekamp 1996.



Zwischen „Body Art“ und „Videokunst“ (2001) 387

verhaftet, weil sie im Umkehrschluß die angenommene Immaterialisierung bestätigt. 
Wenn List das subversive Potential des Leibes alleine im ästhetischen Bereich ver-
ortet,19 dann entspricht ihr Entwurf einem Verständnis von Technik, das diese vom 
gesellschaftlichen Kontext ablöst. Hocquenhem und Schérer folgern, daß technische 
Medien einen solchen ästhetischen Körper20 – sie nennen ihn den hysterischen, 
strahlenden, duftenden und magnetischen Körper – nicht vermitteln können. Die 
Aura des Körpers gehe in der Reproduktion verloren.21 Indem sie Benjamins These 
von der Zerstörung der Aura eines „Kunstwerkes im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit“ auf den biologischen und physiologischen Körper übertragen, 
setzen sie den Körper mit einem Original gleich,22 dessen auratische Wirkung durch 
reproduzierende Medien bedroht ist. Wenn der Körper als eine „pure Einschreibung 
in die Gegenwart“23 bezeichnet wird, können die Aufzeichnungen der technischen 
Medien nur unter dem Aspekt des Verlusts betrachtet werden.24 Demgegenüber sol-
len die folgenden Analysen zeigen, daß die „Aura“ des Körpers – im Sinne einer 
körperlichen Präsenz – nicht in den Medien verloren geht, sondern die Medien „als 
deren Botschafter und Stellvertreter“25 fungieren.

Als Illich um 1970 die leibliche Erfahrung des Schmerzes verteidigte, um vor 
den Folgen einer „anästhesierten Gesellschaft“ zu warnen, hatte er nicht den Schmerz 
als ästhetische Erfahrung Einzelner im Sinn, wie sie List zu einem bewußtseinser-
weiternden Erlebnis stilisiert. Er war im Gegenteil davon überzeugt, daß Schmerz 
nur von wenigen Privilegierten als wertvoll erfahren werden kann.26 Sein Plädoyer 
gegen eine anästhesierte Gesellschaft war vielmehr von der Sorge begründet, daß mit 
der verlorenen Fähigkeit, Schmerz in kulturellen Praktiken zu übersetzen, auch das 
Mitleiden verlernt werde.27 Eine breite, kulturübergreifende Antwort auf eben diese 
„Krise der Abstumpfung“ sei die Destruction Art gewesen, lautet Stiles’ These in ih-

19  List 1995, S. 11. Vom Leib als transkulturelle, transhistorische Kategorie, in der die Geschlechtsdif-
ferenz verankert sei, spricht auch Landweer (Hilge Landweer: Generativität und Geschlecht. In: Linde-
mann, Gesa  /  Wobbe, Theresa: Denkachsen. Zur theoretischen und institutionellen Rede von Geschlecht. 
Frankfurt a.  M. 1994.) Eine leibliche Evidenz der Geschlechterdifferenz verteidigt Landweer ausgerechnet 
mit der biologischen Fortpflanzung, die auch heute noch in der katholischen Kirche als Begründung für 
die Zwangsheterosexualität dient. Dabei macht gerade der Bereich der Fortpflanzung aufgrund der Re-
produktionstechnologien offensichtlich, daß auch der biologische Körper ein gesellschaftlich hervorge-
brachter ist.
20  Hochquenhem  /  Schérer 1984, S. 76.
21  Ebd., S. 85.
22  Vgl. Kellys treffende Kritik an der Rezeption von Körperaktionen: Kelly 1981, S. 95–99.
23  Monk 1980, S. 147.
24  Nach Baudrillard ist dieser Verlust umfassend, denn das Reale habe sich so in die Welt des Scheins 
verflüchtigt, daß es nicht mehr davon zu unterscheiden sei. (Baudrillard 1967, S. 113) Bredekamp kritisiert 
diese Benjaminrezeption, in der die innere Spannung von dessen Kategorien ausgelöscht ist. Kemp macht 
aufmerksam, daß gerade die Fototheorien der zwanziger Jahre zeigen, wie das Verhältnis zwischen Medien 
und gesellschaftlicher Realität  als wechselseitiges betrachtet werden kann. Kemp 1983, Bd. III, S. 36, vgl. 
auch Bd. II, S. 23–26 und 30 ff.
25  Bredekamp 1992, S. 137.
26  Illich 1974, S. 114, Anm. 180.
27  Ebd., S. 98, 102 und 108.
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rer Untersuchung zum Destruction in Art Symposium von 1966.28 In den Aktionen 
von Gustav Metzger, Wolf Vostell und anderen sei der private Körper als formales 
Material, als Thema und Inhalt verwendet worden, in den man die Erfahrungen und 
Institutionen des politischen Körpers hineingelegt habe.29 Weil das verstörende Po-
tential des Körpers wirksam gemacht werden sollte, wurde er als Material30 einge-
setzt.

Die Bezeichnung des Körpers als Material situiert die Aktionskunst – über den 
Zusammenhang mit der Geschichte des Theaters hinaus31 – im Kontext einer in der 
Kunst nach 1945 bedeutsamen Materialverwendung.32 Weil aber um 1970 ein ex-
pandierender Einsatz technischer Medien festzustellen ist, weil der Gebrauch der Me-
dien konzeptionell bedacht war und Video und Fotografie in die Aktionen integriert 
wurden, wird in dieser Untersuchung der Schwerpunkt verschoben. Statt von einer 
bloßen dokumentierenden Funktion der Videoaufzeichnung zu sprechen, soll da-
nach gefragt werden, welchen Gebrauch die Kennzeichen von Video nahelegten. 
Denn die medienimmanenten Eigenschaften von Video – es ist das erste elektroni-
sche Bildmedium, es ermöglicht die simultane Aufnahme und Aussendung des Bil-
des, und es ist in erster Linie ein Medium für den visuellen Sinn – brachten erst die 
neue Qualität der Aktionen um 1970 hervor:

Die Closed-Circuit-Installation diente den Künstler  /  innen als Spiegel im Sinne 
einer Selbstbeobachtung. Aber die Assoziation der Videoanlage mit einem Überwa
chungsgerät verwandelte die konzeptionell angelegte, mit Video aufgezeichnete Ak-
tion in ein pseudowissenschaftliches Experiment. Die Absicht der Aktionskunst um 
1960, das Publikum mit all seinen Sinnen anzusprechen, erfuhr durch Video eine 
Verschiebung, denn die Hierarchie der Sinne wurde zwar noch immer kritisiert, nun 
aber mit dem – in erster Linie optischen – Medium Video.33 Die „umfassende Sensi-

28  Stiles 1991, S. 37. Sie geht von den tabuisierten und geleugneten Erfahrungen der Überlebenden der 
Shoah und des Atombombenabwurfs in Hiroshima und Nagasaki aus, auf die auch Illich hinweist. Illich 
1974, S. 114, Anm. 180.
29  Stiles 1991, S. 42.
30  Wagner, Monika: Vorlesung zum Material in der Kunst nach 45, Universität Hamburg, Sommerse-
mester 1992. Zur Rezeption um 1960 von Malmaterialien, die mit Körper assoziiert wurden, siehe: Wagner 
1996. Gegenwärtig sind wieder viele Arbeiten zu finden, in die Körpermaterialien einbezogen sind. So 
werden in der sogenannten „Abject Art“ Körpermaterialen präsentiert, die an Krankheit erinnern und 
schockieren sollen. Sie geben Hinweise „auf einen Widerstand gegen die Ästhetisierung und Klinifizie-
rung des Körpers, das Ausgrenzen von Leid und Gewalt, Ekel und Tod aus den kollektiv inszenierten 
Wahrnehmungserfahrungen.“ Schade 1994, S. 23.
31  Im Theater ist eine stetige Emanzipation des Körpers von der Personenrolle, vom Dialog und der 
Handlung zu beobachten, so daß er wie ein Material unter vielen eingesetzt wird. Vgl. Lesack 1988 und 
Schröders Einbindung des Kaprowschen Happenings in die Theatergeschichte: Schröder 1990, S. 23–39.
32  Siehe Wagner 1994 und Wagner 1995.
33  In vielen Aktionen wurden die Nahsinne – der taktil  /  kinästhetische Sinn – als dem visuellen Sinn 
widersprechend thematisiert. Die taktil  /  kinästhetische Wahrnehmung wurde mit einer „ganzheitlichen“ 
assoziiert, das Visuelle hingegen mit einer distanzierten Wahrnehmung verbunden, in der der Kör-
per-Geist-Dualismus aufgehoben ist. Wenn in der vorliegenden Untersuchung das Begriffspaar Leib  /  Kör-
per aufgegriffen wird, dann nicht um ein transhistorisches Körperverständnis zu vertreten, sondern um 
diese um 1970 wichtige Gegenüberstellung einer umfassenden Sensibilität auf der einen Seite mit der 
Vorstellung eines Körper-Geist-Dualismus auf der anderen Seite plausibel zu machen. In den Kapiteln 
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bilität“ wurde in synästhetische Inszenierungen übersetzt. Die Künstler  /  innen the-
matisierten mit Selbstverletzungsaktionen die massenmedial vermittelten Bilder von 
Gewalt. Aber erst die technischen Medien ermöglichten die Inszenierung des Schmer-
zes und die Heroisierung der Aktion. Im Kontext des elektronischen Mediums ist 
bedeutsam, daß in sehr vielen Aktionen mechanische Körperbewegungen wie Dre-
hen, Klopfen, Schlagen, Pendeln zu finden sind. Auch wenn den Medien eine Neu
tralität unterstellt wird, so machen doch die Aktionen deutlich, daß das Verhältnis 
von Körper und Technik als bipolare Achse gedacht wurde, auf der es zu einer gegen-
seitigen, metaphorischen Besetzung kommt: Die Technik wird mit anthropomor-
phen, der Körper mit technischen Metaphern beschrieben. Entsprechend erinnern 
die mechanischen Körperbewegungen im Video gleichermaßen an die technische 
Apparatur des Films wie an die Vorstellung vom Körper als Maschine.

Anfang der siebziger Jahre setzten sich die Bezeichnungen Body Art und Video
kunst durch.34 Die Untersuchungen, die in der Folge erschienen, nahmen entweder 
die Aktion oder Video zum Ausgangspunkt. Die komplexe, wechselseitige Verschrän
kung beider wurde bislang nicht behandelt. Auch in den jüngsten Publikationen zur 
Aktionskunst wird die Frage nach der technischen Medialisierung nur am Rande 
thematisiert. In seiner Untersuchung zur Aktionskunst Identität  /  Überschreitung  /   
Verwandlung betont Schröder die Kontinuität von Körperaktionen.35 Die Künstler  /  in-
nen vergleicht er mit Schamanen, die Aktionen mit Initiationsriten, deren transfor-
matorische Kraft sich auf das Publikum übertragen könne. Von einer kathartischen 
Wirkung der Körperaktionen geht auch O’Dell aus, die sich vor allem auf Aktionen 
um 1970 bezieht, in denen Selbstverletzungen eine Rolle spielen.36 Sie sieht eine Ver-
bindung zwischen dem Vietnamkrieg, Masochismus und Body Art. Das Publikum 
werde durch die Verantwortung für den  /  die Akteur  /  in in die Aktion eingebunden, 
weil es gleichsam zwischen beiden einen Vertrag gebe, der dem Kontrakt eines 
Masochisten mit seinem Peiniger entspreche. Gegenüber dieser eher empathischen 
Betrachtung behandelt Eiblmayr in ihrer Untersuchung zum weiblichen Körper in 

„Video: Bestätigung der Hierarchie der Sinne“ und „Der Körper im Schmerz“ wird daher der Begriff „Kör-
per“ verwendet werden, wenn eine Aktion auf die Transzedenz des Körpers, d.  h. auf die Überwindung 
von Körperlichkeit angelegt ist. Der Begriff „Leib“ wird benutzt, um hervorzuheben, daß die Aktion auf 
der Aktualität des physischen Erlebens insistiert. Zugleich muß berücksichtigt werden, daß häufig in der 
Rezeption der Aktionskunst um 1970 die Geschlechterdifferenz auf die Vorstellung von Leib und Körper 
projiziert wurde: An die Aktionen wurden die Erwartungen herangetreten, Künstlerinnen thematisieren 
ihre Leiblichkeit, während Künstler in der Körper-Geist-Dichotomie verharrten. Siehe: Lippard 1976, S. 75. 
Nemser publizierte zwei Artikel zur Body Art. Der eine thematisiert das Verhältnis von Subjekt zu Objekt 
und behandelt nur Künstler. Der andere geht dem neuen Sensualismus nach und behandelt nur Künstle-
rinnen. Nemser 1971 und Nemser 1975.
34  Barber 1979, S. 186. Während im deutschsprachigen Raum Body Art als Begriff gebräuchlich ist, wird 
in der Regel nicht von Video Art, sondern von Videokunst gesprochen. Da es die Übereinkunft gibt, daß 
Body Art die Aktionskunst um 1970 betrifft, dagegen Körperkunst so weit gefaßt ist, daß auch Tanz, Thea-
ter, Pantomime und Körperbemalungen gemeint sein können, wird in dieser Untersuchung von Body Art 
und Körperaktionen gesprochen.
35  Schröder 1990.
36  O’Dell 1992.
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der Kunst des 20. Jahrhunderts das Verhältnis von Körper und Repräsentation.37 Sie 
untersucht die metonymische und metaphorische Gleichsetzung des Bildes mit dem 
weiblichem Körper. Da sie aber auf der Ebene einer strukturellen Analyse bleibt, 
unterscheidet sie nicht zwischen der Materialität der Leinwand, der Fotografie oder 
des Videobildes.

Schon Anfang der siebziger Jahre wurde mit den ersten Videoarbeiten versucht, 
die Videokunst zu historisieren.38 Die schnelle technische Entwicklung, mit der je-
weils neue ästhetische Erscheinungen verbunden waren, forderte diese Historisie-
rung heraus. Torcellis Untersuchung zur Videokunst faßt diese Geschichtsschreibung 
zusammen.39 An den Videoarbeiten von Vito Acconci und Bill Viola untersucht die 
Autorin die Unterschiede zweier „Videogenerationen“. Daß sie der These der Verflüch
tigung der „realen Welt“ in die „Scheinwelt der Medien“ folgt, vermittelt ihre Cha-
rakterisierung des Umgangs mit Video. Die Termini „Realzeit“ und „imaginäre Zeit“ 
sollen eine Verschiebung von „Wirklichkeitszugriff “ der ersten Generation zur „Wirk-
lichkeitsrepräsentation“ der zweiten Generation verdeutlichen.40 ln Abgrenzung zu 
diesem Versuch, Videoarbeiten in einer kohärenten Entwicklungsgeschichte zusam-
menzufassen, wird in der vorliegenden Untersuchung der Zeitraum um 1970 her-
ausgegriffen, weil er einen Übergang der Aktionskunst zur Videokunst bzw. zu Vi-
deoinstallationen markiert. Die medienimmanenten Eigenschaften von Video die-
nen als Ausgangspunkt, um ihre Bewertungen zu analysieren. Eine historische Ent-
wicklung der Bewertung von Video legt Lampalzer auf der Grundlage medientheo-
retischer Zugänge dar. Ihre Ergebnisse überprüft sie an einzelnen Videoarbeiten.41 In 
der vorliegenden Untersuchung wird umgekehrt vorgegangen: Nicht die Videotheo-
rien werden an die Arbeiten herangetragen, sondern ausgehend vom Gebrauch des 
Videos soll dessen Bewertung analysiert werden.

Da die Verknüpfung von Körper- und Videoeinsatz in einzelnen Aktionen ex-
emplarisch untersucht wird, sind Künstler  /  innen ausgewählt, die um 1970 began-
nen, ihren eigenen Körper in Aktionen einzusetzen und zeitgleich mit dem neuen 
Medium zu experimentieren. Während Vito Acconci sich immer wieder in seinen 
Aktionen mit der Macht des kontrollierenden (technischen) Auges auseinandersetzte. 
Ulrike Rosenbach und Joan Jonas Video als Möglichkeit einer neuen Bildproduktion 
verwandten, versuchten Rebecca Horn, Bruce Nauman und Gina Pane mit Hilfe von 
Video, Leiblichkeit im Sinne eines taktil-kinästhetischen Erlebens zu thematisieren. 
Gina Pane, Dennis Oppenheim und Chris Burden wurden durch ihre spektakulären 

37  Eiblmayr 1993.
38  Vgl. Sturken 1990. Die Autorin fordert auf, der Mythenbildung um Videokunst und deren „Helden“ 
entgegenzuwirken, indem viele „Geschichten des bewegten Bildes“ geschrieben werden. Der Sammel-
band, in dem auch Sturkens Text publiziert ist, kommt diesem Plädoyer entgegen, denn er vereint Aufsät-
ze zum vielfältigen Gebrauch des Mediums seit 1970. Hall  /  Fifer 1990.
39  Torcelli 1994.
40  Ebd., S. 177.
41  Lampalzer 1992.
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Selbstverletzungen bekannt. Die reproduzierenden Medien vor dem Hintergrund ih
rer massenmedialen Bedeutung reflektieren vor allem Jochen Gerz und Chris Burden.

Die Aktualität des Themas Körper und technische Medien zeigen die jüngsten 
Körperaktionen auf, die noch drastischer und schockierender erscheinen als ihre 
Vorläufer vor 25 Jahren; Orlan läßt sich seit 1990 nach einem vom Computer erstell-
ten Bild das Gesicht umoperieren; Stelarc experimentiert mit elektronischen Appa-
raturen, die er an oder in seinem Körper installiert; der an Mukoviszidose erkrankte 
Künstler Bob Flanagan (1953–1995) demonstrierte sadomasochistische Praktiken, 
mit denen er die Schmerzen seiner Krankheit unter Kontrolle zu bringen suchte. 
Keine dieser Aktionen ist ohne den Anteil, den Medien und Massenmedien an ihnen 
haben, zu denken. […]42

Video, Film und Fotografie: Elektronische und mechanische Medien
Künstler  /  innen wie Jonas, Nauman und Gerz betonten immer wieder, daß sie ih-
ren Körper wie ein Medium einsetzten, das ein Element unter anderen sei.43 Körper 
und Technik sind in dieser Vorstellung von Aktionskunst als „intermediärer Kunst-
praxis“44 gleichwertig. Der Begriff „Intermedia“, der auf den Künstler Dick Higgins 
zurückgeht, beschreibt eine Kunstproduktion, die sich den traditionellen Gattun-
gen entzieht, weil sie an Theater, Tanz, Musik und bildender Kunst gleichermaßen 
partizipiert und entsprechend viele Medien verwendet. Die bestehende Hierarchie 
zwischen den einzelnen Gattungen und zwischen sogenannter höher und niedri-
ger Kunst soll schon durch die Begriffswahl unterlaufen werden. Gleichzeitig konnte 
mit dem Wort Medium auf den vermittelnden Aspekt hingewiesen werden. Wie der 
Ausstellungstitel Monumente durch Medien ersetzen belegt, wurde auch der ephe-
mere und prozessuale Anteil intermediärer Kunst hervorgehoben.

Richtet sich das Augenmerk jedoch nur auf das Vermittelte, wird nur nach Sen-
der  /  in und Empfänger  /  in gefragt, dann wird dem Medium selbst Neutralität unter-
stellt. Die Bewertung der Materialität,45 die abhängig vom historischen Kontext ist, 
wird vernachlässigt. Gerade aber die Verbindung von Körper und Technik ruft eine 
Reihe von Assoziationen und Wertungen hervor, die bei der Analyse der Aktionen 
nicht ausgeblendet werden dürfen. Die Konfrontation von Körper und Technik pro-
voziert die Vorstellung einer Achse, auf der eine Annäherung, bzw. ein Austausch 
zwischen beiden Polen beobachtet werden kann. Die Technik wird personifiziert 

42  Folgende Kapitel folgen an dieser Stelle: Das Leben ist keine Performance / Posen und Tableaux / 
Depersonalisierung in minimalistischen Aktionen / Betonung der Unmittelbarkeit als ästhetische Qualität.
43  Z.  B. Nauman in: Sharp 1970, S. 26; Jonas in: Kaye 1992, S. 54; Gerz in: Gerz 1979, unpaginiert.
44  Wick 1975.
45  Wetzel unterscheidet zwischen der Materialität der Medien (Leinwand, Glasplatte, Papier Zelluloid 
etc.), den Apparaturen (Instrumente wie Pinsel, Stift, Camera obscura etc.) und den Codes als den un-
terschiedlichen Logistiken der Sichtbarmachung (Geometrie, Perspektive, analoge Spurensicherung, Di-
gitalisierung). (Wetzel 1994, S. 347). Da es mir vor allem um die Konnotationen und Wertungen geht, 
unterscheide ich nicht zwischen „Medien“ und „Apparaturen“.
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und anthropomorph besetzt, der Körper dagegen mit Metaphern aus der Technik 
belegt. Tholen faßt die Variationsmöglichkeiten des Austausches zusammen: Die 
Technik wird als Prothese, als Ergänzung zum Körper beschrieben; oder sie wird als 
Doppelgänger phantasiert, der den gedoubelten Körper unnötig macht. Umgekehrt 
wird der Körper mit einem Automaten und das Hirn mit einem Computer gleich-
gesetzt.46

Auch wenn sich die Künstler  /  innen nicht ausdrücklich zu ihrem Körper- und 
Technikverständnis äußerten, so kann doch aus ihren Aktionen geschlossen werden, 
ob sie das Verhältnis von Körper und Technik als Gegensatz, als Spannungs- oder 
Wechselverhältnis verhandelten. Im Folgenden soll das Augenmerk auf die Materia-
lität der Medien gelenkt werden. Wie wurde Video als erstes elektronisches Bildme-
dium bewertet? Inwiefern kann von einem Austausch von Körper und Video gespro-
chen werden?

Interdependenzen zwischen Körper und Technikverständnis

Rhythmisierung des Videoflusses (Jonas)
Das Video Vertical Roll (1972) von Joan Jonas entstand im Zusammenhang mit der 
Aktion Organic Honeys Vertical Roll (1972).47 Das Band geht über eine bloße Do-
kumentation der Aktion hinaus, weil durch eine technische Störung der Eindruck 
vermittelt wird, als bestehe es aus einzelnen Bildern, die durch einen breiten, schwar-
zen Streifen voneinandergetrennt sind.48 Die optische Wirkung dieses imaginären 
Rahmens ist so dominant, daß nur mit Mühe die Videoaufnahme selbst verfolgt wer-
den kann. Das Kippen der Bilder wird von einem gleichmäßigen, durchdringenden, 
metallischen Geräusch begleitet, das die Akteurin mit einem Löffel erzeugt, den sie 
auf eine Glasscheibe schlägt. Mit diesem akustischen und optischen Rhythmus wird 
ein mechanischer Effekt eingeführt, den das Video von seiner Technik her nicht be-
sitzt.49 Der Eindruck, daß in Jonas’ Video einzelne gerahmte Bilder über den Moni-

46  Tholen 1994, S. 114–120.
47  Zum Vergleich der Aktion mit dem Video siehe das Kapitel „Video: Bestätigung der Hierarchie der 
Sinne.“.
48  Jonas 1977, S. 71: „The vertical roll seems to be a series of frames in a film, going by slowly, obscu-
ring and distorting the movement.“
49  Bei einer Super-8-Kamera und einem Filmprojektor ist ein leises Klicken zu hören, das bei der Vi-
deokamera, -projektor oder -monitor fehlt. Das Bild auf dem Monitor entsteht mit Hilfe eines Elektronen-
strahls, der von links nach rechts und von oben nach unten über die Innenseite des Bildschirms wandert. 
Die Innenseite des Bildschirms ist mit einer Leuchtstoffschicht bezogen, die dort aufleuchtet, wo der 
Elektronenstrahl auftrifft. Elektromagnetische Felder lenken den Strahl in der Bildröhre so ab, daß er 
das Gesamtraster des Bildschirms mit 625 Zeilen 50 mal pro Sekunde zur Hälfte abtastet. Die Frequenz 
von 50 Bildern pro Sekunde ist notwendig, damit das Auge kein Flimmern sieht (Bahr 1991, S. 50). Das 
bedeutet also, daß sich das elektronische Bild im gleichen Augenblick zusammensetzt und wieder auflöst, 
während der Filmstreifen aus einzelnen Bildern besteht. Die Bildaufnahme im Video verläuft analog zur 
Bildwiedergabe. Denn auch in der Kamera befindet sich in der Aufnahmeröhre eine Kathode, die beim 
Erwärmen einen Elektronenstrahl aussendet. Der Strahl wird ebenfalls durch Magnetfelder so abgelenkt, 
daß er das Lichtbild Zeile für Zeile und Punkt für Punkt abtastet. Das Licht fällt wie bei einer Film- oder 
Fotokamera auf eine lichtempfindliche Schicht. Aber brennt sich bei Fotografie und Film die Erscheinung 
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tor wandern, beruht darauf, daß die Frequenzen, in der das Videobild zum Monitor 
gesendet wurde, nicht mit der Frequenz übereinstimmen, in der das Signal gelesen 
wurde.50

Taucht im Film eine solche Rhythmisierung auf, kann von einer Selbstreferen-
tialität des Mediums gesprochen werden, wie im 16-mm-Film Hand Catching Lead 
(1968) von Richard Serra.51 Der Bildausschnitt zeigt von einer Wand eine ausge-
streckte Hand, die sich rhythmisch öffnet und zur Faust schließt. Durch das Bild 
fällt von oben nach unten in einem gleichmäßigen Rhythmus ein Stück Blei. Wenn 
es der Zufall will, wird das Blei von der Hand gegriffen und wieder losgelassen. Der 
Rhythmus der fallenden Bleistücke ist dem Rhythmus analog, mit dem der Film-
projektor den Film einzieht. Die mechanischen Bewegungen der Hand entsprechen 
einem Filmmotiv, das in den einzelnen Bildern des Filmstreifens stetig wiederholt 
wird. Eine inhaltliche Bedeutung erhält es durch die feinen Unterschiede von einem 
Bild zum nächsten. Erst die Bewegung der Filmrolle vermittelt einen kohärenten 
Eindruck. Der Titel Hand, die ein Bleistück fängt bezieht sich auf den Moment, wenn 
der Takt der Hand und der des fallenden Metalls aufeinandertreffen.

Serra ließ sich von Jonas’ Arbeiten und ihrer Auseinandersetzung mit Tanz und 
minimalistischen Körperbewegungen beeinflussen.52 Umgekehrt regte Serras Inte
resse am sowjetischen Film der zwanziger Jahre Jonas zur Auseinandersetzung mit 
den strukturellen Bedingungen des Films an.53 So ist es nicht verwunderlich, daß 
Jonas in ihren ersten Experimenten Video auf die Ähnlichkeit mit Film hin unter-
suchte: „[I was] thinking in terms of how TV differs from film, or how I could create 
filmic effects […].“54 Es kann also geschlossen werden, daß Jonas mit der Bildstö-
rung in Vertical Roll das Medium Film im Video zitiert.

Damit steht sie nicht allein, denn um 1970 sah man in der Verschiebung vom 
mechanischen zum elektronischen Zeitalter einen Paradigmenwechsel. McLuhan 
erklärte, daß die früheren Maschinen partial und fragmentarisch gewesen seien, die 

wie ein Abdruck in die lichtempfindliche Schicht ein und wird über ein Negativ-Positiv-Verfahren Bild 
für Bild entwickelt, so fällt das Licht in der Videokamera durch eine durchsichtige, elektronisch leitende 
Schicht auf eine fotoelektrische Schicht, die aus einem Halbleitermaterial besteht. Je nachdem wie hoch 
die Lichtintensität ist, wird an jedem einzelnen Punkt des Rasters der Widerstand des Halbleiters herab-
gesetzt. Der durchfließende Strom wird von einem Kondensator an diesem Punkt gespeichert, bis der 
Elektronenstrahl den jeweiligen Bildpunkt abgetastet hat (ebd., S. 204–206). Das Videosignal besteht also 
aus der Spannung, die an den einzelnen Bildpunkten abgerufen wird. Die Signale können simultan zu 
einem Monitor gesendet werden und dort wieder in ein Bild zurückübersetzt werden.
50  Normalerweise reguliert die Synchronspur, daß alle Geräte einer Videoanlage im gleichen Takt arbei-
ten. Vgl. Gruber  /  Vedder 1982, S. 159–160 und 249–250.
51  Hand Catching Lead (1968), Film, schwarz  /  weiß, ohne Ton. Abb. In: Serra 1990, S. 78. Vgl. Krauss 
1986, S. 16–18.
52  Serra 1990, S. 85.
53  Ebd., S. 80.
54  Jonas in: Liss 1973, S. 15. Serra war an einer solchen Vermischung von Video und Film nicht interes-
siert. Bezeichnenderweise produzierte er neben einer Reihe von Filmen nur zwei Videos: TV Delivers Peo-
ple (1973) ist eine Kritik an der Manipulation durch das Massenmedium Fernsehen. Prisoner’s Dilemma 
(1974) zitiert die „Daily Comedies“ – amerikanische Fernsehserien, in die Lacher eingeblendet werden.
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elektronischen dagegen hätten totale und inklusive Eigenschaften, da alles – auch 
der Körper – in Informationen übersetzbar sei. Die elektronischen Ströme, die diese 
Informationen vermittelten, könnten mit allem vernetzt werden.55 Deleuze und Gu-
attari griffen diese Charakterisierung auf. Der elektronische Strom sei ein Beispiel für 
ein „amorphes Kontinuum“, das sich „gegenüber ihrer Substanz oder ihrem Träger 
indifferent“ verhalte.56 Die amorphe, fließende Qualität wurde auch im Videobild 
wiederentdeckt. Price hob hervor, daß das elektronische Bild sich unaufhörlich wie 
von innen verwandle, und es daher wie eine ständig fließende Metamorphose er-
scheine, anders als der Filmstreifen, in dem ein Bild an das andere gereiht sei.57

Duguet geht sogar so weit zu behaupten, das Videobild existiere gar nicht,58 
weil nie ein kohärentes Bild greifbar sei. Auch Baldessari konstatierte eine gewisse 
Indifferenz des Mediums, wenn er provozierend formulierte, auf den ersten Blick 
sähen alle Videos gleich aus, zuerst seien nur der Kasten und ein graues Flimmern 
zu erkennen.59

Mit der Charakterisierung von Video und Film als elektronisches und mecha-
nisches Medium sind zwei Materialitäten benannt, die um 1970 als Gegensätze kon-
notiert wurden. Bedeutsam scheint es daher, daß das Video Vertical Roll seine rhyth-
mische Strukturierung nicht nur durch ein gestörtes Bildsignal erhält, sondern auch 
durch Jonas’ Handlungen: Die Künstlerin schlägt einen Löffel rhythmisch auf einen 
Spiegel; sie stampft mit den Beinen auf den Boden oder springt auf und ab. Diese 
mechanischen Körperbewegungen werden zum schwarzen Balken in Verbindung 
gebracht. So entsteht der Eindruck, als ob die Hand gegen den Balken schlägt oder 
die Beine vom Balken aus dem Bild katapultiert werden. […]60

55  McLuhan 1964, S. 57.
56  Deleuze  /  Guattari 1972, S. 309 und 310. Die von Deleuze und Guattari beschriebene Wunschmaschi-
ne funktioniert nach diesem Prinzip. Sie regt eine unablässige Produktion an, die auf organischen, ge-
sellschaftlichen, und technischen Ebenen funktioniert und zu einer übergreifenden Vernetzung beiträgt. 
Eine Unterscheidung zwischen Natürlichem und Künstlichem, zwischen Körper und Maschine wird an 
diesem Punkt obsolet. (S. 11) Die metaphorische Beschreibung des Körper-Maschine-Verhältnisses mit-
tels des Begriffs der Information wird bis heute beibehalten. So plädiert Tholen dafür, Körper und Technik 
als Medien zu begreifen, die gleichermaßen Sprache unterworfen sind. Der Platzaustausch von Körper 
und Technik werde durch die „Immaterialität der Information“ ermöglicht. In der Referenzlosigkeit der 
Sprache werde die Dichotomie Körper  /  Technik obsolet. (Tholen 1994, S. 120). Für Hayles ist die „Imma-
terialität der Information“ ein Konstrukt, das sich in den achtziger Jahren herausbildete [wir können nun 
sagen, daß es sich schon um 1970 herausbildete, B.E.] und bis heute die Diskussionen beherrscht. Sie 
liefert Beispiele für die „Materialität der Information“. In: Hayles 1992. Vgl. in diesem Zusammenhang 
auch Butlers Antwort auf die Diskussionen, die ihr Buch Unbehagen der Geschlechter auslösten. Butler 
1993, S. 9–35.
57  Price 1977, S. 42.
58  Duguet 1986, S. 149.
59  Baldessari 1977, S. 108. Als 1967 die erste Videokamera auf den Markt kam, hatte sie keine Fernseh-
qualität. Mit dem Fernseher kompatibel war sie erst ab 1973. Zur Chronologie der technischen Entwick-
lung und Ausstellungspraxis von Video siehe: London  /  Zippay 1980.
60  Folgende Kapitel folgen an dieser Stelle:  Serialität, Zufall und das Prinzip der Unterbrechung (Nau-
man) / Fotografie im elektronischen Zeitalter / Metaphernadaptionen, Kurzschlüsse und die Materialität 
der Medien.
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CLOSED-CIRCUIT-INSTALLATION

Realzeit und die Aktualität des Hier und Jetzt
„Realzeit“ – ein Begriff aus der Filmsprache – bedeutet, daß die Aufnahmezeit der 
Sendezeit entspricht. Der Film oder das Video ist also nicht geschnitten oder mon-
tiert. Ein bekanntes Beispiel für einen Film in Realzeit ist Andy Warhols Empire 
(1964), der acht Stunden das mit einer statischen Kamera aufgenommene Empire 
State Building zeigt. Warhol hielt aber auch Szenen in seiner Umgebung fest, um – 
wie er betonte – mit der ständig laufenden Kamera Leute zu filmen, ohne daß sie 
versuchten, Theater zu spielen.61 Dieses Statement unterstellt, daß Filme und Videos 
die Wirklichkeit selbst zeigen, wenn der Film beiläufig gedreht und das Filmmaterial 
nicht geschnitten wird. Ist der Film dagegen mit wechselnden Perspektiven und ei-
ner zeitlich gerafften Handlung montiert, dann wird eine erzählerische Komponente 
eingeführt, mit der Künstlichkeit und Theatralität assoziiert werden. Wenn also der 
Begriff Realzeit im Sinne eines nicht bearbeiteten Filmmaterials verwendet wird, 
evoziert er die Vorstellung von authentischer Dokumentation.

Der Begriff Realzeit verweist im Zusammenhang mit dem elektronischen Me-
dium Video auch auf die Möglichkeit, zeitgleich eine visuelle Information aufzuneh-
men und auszusenden. Le Grice, der Realzeit der Computersprache entlehnt, betont, 
die Simultaneität von Aufnahme und Ausstrahlung bedeute, daß Realzeit gleichbe-
deutend mit dem Hier und Jetzt einer Situation sei.62 Davis und Kurtz bringen diese 
Eigenschaft des elektronischen Mediums in einen Zusammenhang mit der Wirkung 
von Live-Sendungen im Fernsehen. Sie schreiben Video die Eigenschaften zu, die 
sie auch mit Fernsehen identifizieren: Neuheit, Intimität, Gegenwärtigkeit und die 
emotionale Einbeziehung des Publikums.63 Von dem Live-Charakter ungeschnitte-
ner Videoaufnahmen auf eine besondere authentische Qualität zu schließen, ist nach 
Freed allerdings problematisch: „Working in >real< time is an elusive concept. I may 
record an event in the same sequence of time in which it happened, but the fact that 

61  Warhol zit. nach: Kurtz 1976, S. 237: „With film you just turn on the camera and photograph some-
thing. I leave the camera running until it runs out of film because that way I can catch people being them-
selves. It’s better to act naturally than to set up a scene and act like someone else. You get a better picture 
of people being themselves instead of trying to act like they’re themselves.“
62  Le Grice 1972, S. 39. Sturken weist daraufhin, daß Video und Fernsehen bis heute auf diese Weise 
konnotiert seien, mit der Folge, daß sie nicht als archivierendes Medium betrachtet werden. (Sturken 
1990, S. 103) Da Video mit Gegenwärtigkeit assoziiert ist, gehen Torcelli und Kriesche von einem höheren 
Grad an Authentizität aus. Torcelli legt den Begriff ihrer Dissertation zu Grunde, um die ersten Arbeiten 
mit Video gegen die der achtziger Jahre abzugrenzen, für die die „imaginäre Zeit“ kennzeichnend sei. 
(Torcelli 1994, S. 157–158) Kriesche vertritt eine ähnliche These: Die erste Generation habe noch an eine 
unmittelbare Verknüpfung zwischen Videobild und Realität geglaubt, während die zweite Generation er-
kennen müsse, daß im digitalen Zeitalter (er spricht von der digitalen Zeit) nur noch von Realität als vom 
Menschen gestalteter gesprochen werden könne. (Kriesche 1976, S. 235–236).
63  Davis, Douglas: Time! Time! Time! The Context of Immediacy. In: Davis  /  Simmons 1977, S. 72–79, 
hier S. 75 und 79; und Kurtz 1976, S. 235. (Zur vergleichbaren Rezeption des Fernsehkonsums im deutsch-
sprachigen Raum siehe: Schildt 1995, S. 392). Kurtz weist allerdings selbst darauf hin, daß das Fernsehen 
selten live sendet, und er bespricht nur Künstler  /  innen, die mit einem solchen Verständnis von Realzeit 
brechen.
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the resulting image is isolated from its original environment alters the reality.“64 Die 
Künstlerin klagt die räumlichen Bedingungen der Aufnahmesituation ein, die mit 
dem Begriff Realzeit nicht gefaßt werden. Wenn der Raum unter die Kategorie Zeit 
subsumiert wird – auch Le Grice legt dies nahe, wenn er erklärt: „>Real-time< is 
now. Real TIME  /  SPACE is now and here.“65 – so bedeutet das letztendlich, daß die 
räumliche Situation als entscheidender Faktor unterschlagen wird.

Closed-Circuit-Installationen wurden eingesetzt, um die Aktionen von einem 
Raum in einen anderen zu übertragen. Selten waren pragmatische Gründe entschei-
dend, die Betrachter  /  innen nicht mit dem  /  der Akteur  /  in selbst, sondern mit dem 
Monitor zu konfrontieren.66 Vielmehr waren die Konzepte der Aktionen meistens so 
angelegt, daß der Körper des  /  der Akteurs  /  in abwesend war und über den Monitor 
sichtbar gemacht wurde.

Rosenbachs Aktion Maifrau war entsprechend aufgebaut. Sie fand in drei hin-
tereinanderliegenden Räumen statt. Die Künstlerin befand sich während der Aktion 
im ersten Raum und überblendete mit der Videoaufnahme ihres Gesichtes auf ei-
nem Monitor im letzten Raum das Gesicht der Diana von Ephesos. Der appellative 
Charakter der Aktion – „jede Frau ist eine Göttin“ – rückte die Künstlerin als Stell-
vertreterin in den Mittelpunkt. Mit dem über ihre Person vermittelten Identifika-
tionsangebot kam der Präsenz der Künstlerin eine größere Bedeutung zu als dem 
Bild der Diana von Ephesos. Dies wurde auch auf einer formalen Ebene deutlich: Ein 
weißer Streifen auf dem Boden verband den Ausgangspunkt, an dem sich die Künst-
lerin befand, mit dem Videobild im letzten Raum. Das Videobild konnte nicht un-
abhängig von der Livesituation betrachtet werden, da der Streifen die Besucher  /  in-
nen an die Verbindung von reproduziertem Bild und Akteurin erinnerte. War in 
der Fotografie der Körper zeitlich abwesend, so wurde bei der Videoaufnahme eine 
räumliche Abwesenheit eingeführt, und zugleich auf die abwesend-anwesende Per-
son hingewiesen.

In Acconcis Aktion Air Time (1973) in der Sonnabend Gallery übernahm eine 
blinkende rote Lampe, wie sie in Radio- und Fernsehsendungen zu finden ist, die 
verbindende Funktion.67 Sie war über der Tür zu einem Nebenraum der Galerie an-
gebracht, in dem Acconci sich während der Öffnungszeiten täglich dreimal für 90 
Minuten aufhielt. Während der Abwesenheit des Künstlers war die Lampe ausge-
schaltet. Acconcis Aktion wurde über eine Closed-Circuit-Installation in die Galerie 
übertragen. Der Monitor hing in einem Durchgang an der Schmalseite der Wand, 

64  Freed 1975, S. 83.
65  Le Grice 1972, S. 39.
66  Gina Pane führte beispielsweise die meisten Aktionen in der Galerie Stadler in Paris durch, die häu-
fig zu klein war, um das ganze Publikum aufzunehmen: „Spacewise, there were the privileged and the 
nonprivileged: only half of the public at a time could follow my actions live. The others were forced to see 
them on video-tv and the video wasn’t always working.“ In: Stephano 1973, S. 24.
67  Air Time (1973), Videoaktion, 7. – 21.4.1973, Sonnabend Gallery, New York, Dauer: 4,5 Stunden, an 
fünf Tagen in der Woche.
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die die Galerie in zwei Hälften teilte. Das Videobild zeigte den Künstler, der auf dem 
Boden hockend mit einem Mikrophon in der Hand zu seinem Spiegelbild sprach. 
Ab und zu drehte sich Acconci um, blickte zur Kamera, die hinter seinem Rücken 
plaziert war, und wandte sich an den  /  die imaginäre  /  n Betrachter  /  in in der Galerie.

Im sonst leeren Raum verteilt standen sieben Lautsprecherboxen in weißen 
Kästen, daneben jeweils weiße Hocker, die die Betrachter  /  innen zum Verweilen ein-
laden sollten. Auf den Endlos-Tonbändern waren Geräusche wie das Pfeifen des 
Windes,68 Fußscharren69 und Endlosmonologe des Künstlers zu hören. Acconci er-
zählte Anekdoten aus seinem Leben, er zeigte sich von seiner „lasterhaften Seite“, um 
die Zuhörer  /  innen – wie er sagt – zum Bleiben zu verführen (Box 3), oder sie mit 
Beschimpfungen zu vertreiben (Box 5). Andere Monologe drehten sich um die Frage, 
wer wen quält70 und um seine Beziehung zu den Zuhörer  /  innen.71 Damit war der 
Raum mit einem diffusen Stimmengewirr gefüllt. Die einzelnen Bänder waren nur 
zu verstehen, wenn man sich auf einen der Hocker setzte.

Wenn der Künstler in der Galerie war, ließ er sich mit einer festinstallierten 
Kamera bei seinen Selbstgesprächen filmen: 

„I’m sitting here in front of a mirror – not to see myself, exactly, but to see myself in relation to 
>you<, a specific person I’ve been involved with for an extended time. I’m trying to look at >you<, 
trying to talk to you through the crowd: I’m improvising, digging up things, trying to recreate 
incidents we’ve been through together: I’m looking in the mirror to see myself the way you’ve seen 
me, the way you’ve known me.“72 

Acconci rechnete in den Selbstgesprächen mit seiner langjährigen Beziehung ab, in-
dem er das gemeinsame Leben detailliert beschrieb. Er provozierte damit in der New 
Yorker Kunstszene Entrüstung, weil seine damalige Lebensgefährtin nicht zuletzt 
durch gemeinsame Aktionen bekannt war.73 Die Empörung führte allerdings nicht 
dazu, daß die Aktion vorzeitig abgebrochen wurde. Dabei hätten die Besucher  /  in-
nen vor Ort intervenieren können, denn die rote Lampe zeigte ihnen an, ob der 
Künstler in der Galerie anwesend war. Sie hätten Acconci aufsuchen und den exhibi-
tionistischen Redeschwall stoppen können.

Die Aktion Claim (1971) war ähnlich aufgebaut.74 Im Ausstellungsraum war nur 
ein Monitor aufgestellt, auf dem Acconci zu sehen war. Er saß im gleichen Haus mit 

68  Vito Acconci schreibt in seinem Konzept zur Installation: „Box 1: cold – snow – mountains – climbing 
as if to get out of this space – you, the viewer, can be transported, out of here, so I can be alone with her.“ 
(Das Konzept ist abgedruck in Torcelli 1994, Anhang 2).
69  „Box 2: moving arms, moving legs – I can imagine them trying to block me as I head toward her.“ 
(Ebd.)
70  „Box 3: do you torment me, do I torment you […]“ (Ebd.)
71  „Box 7: I need listeners, but I’m ashamed to talk to them directly.“ (Ebd.)
72  Ebd.
73  „Air Time caused a small storm of private comment at the time because Dillon [Acconcis Lebensge-
fährtin] was in no way privy to the work.“ (O.  A. 1976 in: Village Voice, S. 55)
74  Claim (1971), Videoaktion, 3 Stunden, September 1971, 93 Grand Street, New York. Abb. in: Gru-
ber  /  Vedder 1983, S. 75.
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verbundenen Augen am unteren Absatz der Treppe. Die Kamera filmte den Künst-
ler vom oberen Treppenabsatz. Acconci imaginierte sich eine  /  n Angreifer  /  in und 
redete sich selbst in Rage. So drohte er, er würde alle, die herunterkämen, mit einer 
Eisenstange erschlagen. Sharp beschreibt, welche Wirkung die Aktion hatte: 

„He was not in the space, but the TV monitor indicated his possible presence. Perhaps it was only a 
videotape made previously. Many members of the audience thought that was the case. As he began 
the piece and got into it […] he began to strike out with the crowbar and hit the side wall, causing 
the whole stairway to shake. This was both seen and heard on the TV and felt in the space. He was 
there, somewhere behind the monitor, somewhere through the door next to the monitor. It soon 
became obvious, that he was just a few feet away down the stairs.“75

Zehn Jahre später bemerkt Acconci selbstkritisch, es sei falsch gewesen, das Video
band losgelöst von der Aktion zu zeigen.76 Das Videoband ist nicht mit der Aktion 
gleichzusetzen, es zeigt nur einen Ausschnitt. Die Aktualität des Ortes, des Künstlers 
in Rage und das Bewußtsein, daß der Künstler im Nebenraum greifbar ist, fehlen.77 
Nicht das Video in Realzeit per se bürgt für Authentizität, sondern die Verbindung 
mit einer Installation, in der der Körper abwesend-anwesend agiert. Gerade Accon-
ci war sich der Zweifelhaftigkeit von Präsenz bewußt. Er charakterisierte seine Ge-
genwart in den verschiedenen Aktionen als „marginal“, „zentral“, „vereinnahmend“, 
„frontal“ oder „durch technische Geräte vertreten“.78 Er setzte damit nicht auf bloße 
An- oder Abwesenheit, sondern auf die Aktualität einer Situation, in der er schließ-
lich nicht mehr buchstäblich anwesend sein mußte. „Präsenz“ war nun durch das 
Publikum  gewährleistet.79 […]80

75  Sharp 1976, S. 259.
76  „[…] that’s a tape I should have let out independently because the tape was such a peripheral part 
of it […] But seen by itself, there’s too much of an illusion that that tape is the piece.“ Acconci in: Gilbard 
1984, S. 11.
77  In vielen Publikationen ist die Aktion Claim so dokumentiert, daß der Fotografie der räumlichen 
Situation – Acconci am unteren Treppenabsatz sitzend – das Videostandbild aus der gleichen Perspek-
tive gegenübergestellt ist. Es wird suggeriert, daß beide Abbildungen – das erste aus der Perspektive 
des Treppenhauses, das zweite aus der Perspektive des Publikums, das sich vor dem Videomonitor im 
benachbarten Raum aufhielt – den gleichen Zeitpunkt der Aufnahme zeigen. Das Videostandbild unter-
scheidet sich von der Fotografie durch die Unschärfe und das horizontale Zeilenraster.
78  Acconci 1978b, unpaginiert.
79  Dies kündigt sich bereits mit der Aktion Seedbed an (vgl. Acconci 1978a, unpaginiert) und wird 
schließlich mit dem Video Command Performance (1974) vollzogen, in dem er die Betrachter  /  innen auf-
fordert, ins Scheinwerferlicht zu treten und sich zu exhibitionieren. Der Bildschirm war so aufgestellt, daß 
die Betrachter  /  innen im Scheinwerferlicht standen, wenn sie vor ihn traten. Zu Acconcis Inszenierung von 
Präsenz siehe auch: Torcelli 1994, S. 92–101.
80  Folgende Kapitel folgen an dieser Stelle: Aktion als Testsituation / Video: Das narzißtische Medium 
(Jonas) / Video ist mehr als nur ein Bleistift. Video: Bestätigung der Hierarchie der Sinne / Kinästhetischer 
und taktiler Sinn / Empathie über synästhetische Inszenierungen einfordern (Pane) / Symbolische Ver-
mittlung von Sinnlichkeit (Horn) / Verfremdung, „Disästhesie“ in Aktionen und Installationen (Nauman) 
/ „Reaktivierung der Sinne“ oder „Bezwungenes Auge“? Der Körper im Schmerz / Zwischen Experiment 
und Folter (Oppenheim, Burden) / Die Künstlerin als exemplarisch Leidende? (Pane)
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Schluß
Es sei schon merkwürdig, urteilt Oppenheim rückblickend, die zweite Generation der 
Konzeptkunst beziehe sich nicht mehr auf die eigentlichen Aktivitäten, sondern nur 
noch auf das dokumentierende Verfahren der ersten Generation.81 Tatsächlich geht 
die sogenannte inszenierte Fotografie um 1980 aus der Aktionskunst insofern hervor, 
als sie die „Fotografie als Performance“ begreift.82 Mit einer genau kalkulierten Licht-
regie und einem bewußt gesetzten Kameraausschnitt sind Szenen gestaltet, in denen 
die Protagonisten mehr und weniger offensichtlich posieren.83 Auch wenn Oppen-
heim der Meinung ist, daß dies eine Verdrehung der frühen Konzept- bzw. Aktions-
kunst darstelle, konnte die vorliegende Untersuchung doch zeigen, daß schon um 
1970 die vermeintliche Dokumentation mit der Aktion verknüpft war. Auch die Ak-
tionskünstler  /  innen um 1970 setzten sich in Szene, indem sie in einem Tableau oder 
für den Kameraausschnitt posierten. So dienten die Posen in Rosenbachs Aktionen 
dem (weiblichen) Publikum als Identifikationsangebot. In anderen Aktionen nutz-
te Rosenbach wie auch Joan Jonas das Medium Video, um durch Überblendungen, 
Verzerrungen und Großaufnahmen neue Bilder in Closed-Circuit-Installationen zu 
produzieren. Das Publikum konnte zeitgleich die Videobilder sehen und deren Her-
stellung beobachten. Beide Künstlerinnen suchten nach allgemeingültigen, positiven 
Bildern des Weiblichen. Ihre Vorstellung von einer authentischen weiblichen Körper-
lichkeit fiel mit einem gesellschaftlichen Körperkonzept zusammen, nach dem der 
Körper jenseits der Sprache und der visuellen Repräsentation imaginiert wurde. Als 
ein Verhältnis von Wahrhaftigkeit und Täuschung wurde um 1970 die Beziehung von 
Körper und Bild prinzipiell verhandelt. Denn mit der Aufkündigung der Forderung, 
Kunst in Lebenspraxis zu überführen, erhielt die körperliche Präsenz eine ästhetische 
Qualität: der Körper garantierte nun Unmittelbarkeit. Mit dieser Vorstellung wurde 
jedoch auch der Blick auf die Zweifelhaftigkeit von Präsenz gelenkt. In vielen Akti-
onen wurde mit der Pose eine Ambivalenz zwischen dem lebenden Körper auf der 
einen und der Bildhaftigkeit der Szene auf der anderen Seite vorgeführt. Auf diese 
Weise war das Posieren auch ein Kommentar auf die Fotografie, die Gegenwärtig-
keit vorstellt und zugleich ein Bild ist, dessen Authentizitätsanspruch in Frage gestellt 
werden kann. Die Analyse der Aktion Trans-Fixed von Chris Burden erwies, daß  
die Frage nach Wahrhaftigkeit und Täuschung nicht erst mit der fotografischen Auf-
zeichnung der Aktion aufgeworfen wurde. Die Aktion war auf eine Weise konzipiert, 

81  „It’s strange that so much second generation Conceptualism came about through a reaction to the 
documentation procedures of this period and not to the root activity itself. It’s really a lesson in how 
things distort.“ Oppenheim in: Heiss 1992, S. 145.
82  Photography as Performance ist der Titel einer Ausstellung von The Photographers Gallery, London 
1986. Vgl. auch: Crimp 1979 und: Blow Up, Ausst.-Kat. Kunstverein Stuttgart 1986; Reste des Authenti-
schen, Ausst.-Kat. Museum Folkwang, Essen 1986; Difference. On Representation and Sexuality. Aus-
st.-Kat. The New Museum of Contemporary Art, New York 1984.
83  Das Verhältnis vom Bild zum Abbild der Wirklichkeit ist auf eine selbstreflexive, ironische Ebene 
verschoben, wenn z.  B. Duane Michals eine Bildergeschichte mit dem Titel This Photograph is My Proof 
inszeniert, oder Cindy Sherman mit den Film-Stills vorgibt, Standbilder aus Spielfilmen zu kopieren.



Barbara Engelbach400

daß Pose und Verletzung als Widerspruch gesehen werden mußten. Burden wählte 
das Verfahren, Aktion und Fotografie miteinander zu verschränken, so daß in der 
nachträglichen Betrachtung die Fotografie als Verdoppelung dessen erscheint, was sie 
zeigt: Selbst ein Warenfetisch, stellt sie Auto und Künstler als Ware dar. Demgegen-
über insistierte Jochen Gerz mit der Gegenüberstellung von Akteur und Fotografie 
gerade auf der Differenz zwischen Wirklichkeit und Wirklichkeitsersatz.

Viele Aktionen besaßen also von vorneherein eine pikturale Qualität, weil die 
Künstler  /  innen in den von ihnen arrangierten Tableaux posierten. Von daher scheint 
es auch nicht zufällig, daß Gina Pane und Rebecca Horn in den Aktionen und deren 
Aufzeichnungen Sinnlichkeit – ähnlich der niederländischen Malerei des 17. Jahr-
hunderts – allegorisierten. Pane setzte in ihren Aktionen Gegenstände ein, die an die 
einzelnen Sinneswahrnehmungen erinnerten. Zusätzlich wies die Künstlerin auf die 
sinnliche Qualität der Materialien hin, indem sie Federn, Glas, Musikinstrumente 
und Spielzeug in ihre Aktivitäten einbezog. Durch ihre synästhetischen Inszenierun-
gen zollte sie dem Problem Rechnung, daß das Publikum nicht an der Aktion beteiligt 
war, sondern ihr passiv wie ein Theaterpublikum folgen mußte. Auch Rebecca Horn 
demonstrierte die haptische Qualität der von ihr entworfenen Fingerhandschuhe und 
provozierte zugleich durch die Filmaufnahmen Assoziationen von Sinnlichkeit. Als 
eine Allegorie auf die Hierarchie der Sinne kann daher auch ihr erster Spielfilm Der 
Eintänzer verstanden werden, in dem die Protagonisten stellvertretend für die ein-
zelnen Sinne agieren. Um 1970 wurde zwar noch wie in der Aktionskunst um 1960 
eine umfassende Sensibilität eingefordert und die Hierarchie der Sinne kritisiert, 
nun aber mit den visuellen Mitteln der Medien Video und Film.

Ist einmal die Aufmerksamkeit auf die Inszenierung von körperlicher Präsenz 
und Sinnlichkeit gelenkt, wird auch der Anteil der Medien evident. Medien können 
dann als Ersatz körperlicher Präsenz dienen, wenn die Technik, die mit anthropo-
morphen Metaphern besetzt ist, in ein metonymisches Verhältnis zum Körper ge-
bracht wird. So präsentierte Gerz z.  B. Fotografien wie abgezogene Häute. Auf die in
dexikalische Qualität der Fotografie wies er hin, indem er zusätzlich auf dem Fotopa-
pier Farbspuren hinterließ. Die Verschränkung von Körper und Bild, Sichtbarem und 
Unsichtbarem, Nahem und Fernem, die Wolf in mittelalterlichen Darstellungen des 
Veronika-Mythos’ feststellt,84 wird um 1970 zwar vor allem im Zusammenhang mit 
der Fotografie vorgeführt. Doch diese Beziehung allein mit dem „Wesen“ der Fotogra-
fie zu begründen, reicht nicht aus. Ebenso wichtig ist der Zeitpunkt, an dem bestimmte 
Eigenschaften bedeutsam werden, da neue Medien den Blick auf die alten verändern. 
Um 1970 wurde häufig das Videobild mit dem Fotopapier konfrontiert, weil Video 
als unendlicher, bodenloser Bilderstrom imaginiert wurde. Dagegen erhält zehn Jah-
re später die analoge Videotechnik im Vergleich zur Möglichkeit der Digitalisierung 
der Videosignale die authentizitätsversichernde Funktion, die zuvor bestritten wurde. 

84  Wolf 1995, S. 433
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Werden ältere Medien, die bereits mit Vorstellungsbildern belegt sind, in neueren zi-
tiert, können letztere an der authentischen Wirkung ihrer Vorgänger partizipieren.

In der Kunst um 1970 kam die indexikalische Qualität der Fotografie dem Ver-
such entgegen, gerade mit dem Verweis auf den abwesenden Körper physische Prä-
senz zu suggerieren. Diese Suggestion unterhielt auch die Closed-Circuit-Installatio
nen. Das Publikum war nur mit dem Monitor konfrontiert, es wußte jedoch, daß 
der  /  die Akteur  /  in sich zeitgleich in erreichbarer Nähe aufhielt. Nicht die in Real-
zeit aufgezeichnete Aktion bürgte für Authentizität, sondern das Bewußtsein, daß 
der  /  die Akteur  /  in abwesend-anwesend agierte.

Die Koinzidenz von Video- und Körperaktion um 1970 ist nicht zufällig, weil 
in den Aktionen die einzelnen Künstler  /  innen im Mittelpunkt standen und Video 
sich für eine Selbstbeobachtung anbot. Video konzentrierte aber auch die Rezep-
tion auf die abgebildete Person. Die Foto- und Videoaufzeichnungen verhalfen zu 
einem „Warenzeichen“, wie Acconci erklärte. Daß eine spektakuläre Aktion auch den 
Warenwert des  /  der Künstlers  /  in steigert, machte sich Burden zu eigen. Er warb im 
Fernsehen mit seinen Aktionen, seinem Konterfei und seinem Namen.85 Dieses af-
firmative Verhältnis widersprach dem Avantgardekonzept künstlerischer Marginali-
tät, an dem europäische Künstler  /  innen wie Gerz, Pane und Horn festhielten. Gerz 
verband mit seinen Aktionen die Absicht, über das Verhältnis von massenmedialer 
Bilderflut zur Wirklichkeit aufzuklären. Horn und Pane suchten, mit einer Reakti-
vierung der Sinne an den Leib zu erinnern. Da Burden es ablehnte, seine Aktionen 
stellvertretend für das Publikum durchzuführen, konnte er gerade die mehrfache 
Aufhebung der Aktion im Spektakel vorführen. Seine Aktionen zitierten bekannte 
Bilder, deren buchstäbliche Umsetzungen in der Aktion wieder durch Film oder Fo-
tografie in Bilder transponiert wurden, die in Büchern, Zeitschriften oder im Fern-
sehen veröffentlicht werden konnten.

Burdens Aktionen sind beispielhaft für die Verbindung von Kunst als Spekta-
kel und dem Spektakel der Männlichkeit, in der Massenmedien, Ware und Männ-
lichkeit miteinander verschränkt sind. Entscheidend für das Spektakel der Männ-
lichkeit ist, daß der  /  die Akteur  /  in sich einer gefahrvollen, risikoreichen Situation 
stellt, aus der sie möglicherweise verletzt, aber dennoch gestärkt hervorgeht. Diese 
Heroisierung arbeitet wiederum der Verbreitung der Aktionen über die Massenme-
dien zu. Auch die Aktionen von Stelarc und Orlan profitieren von der Verbindung 
der Kunst als Spektakel mit dem Spektakel der Männlichkeit. Beide lassen sich auf 
außergewöhnliche Experimente ein, die gefährlich und schmerzhaft sein können: 
Stelarc verschluckte z.  B. eine Sonde mit einer Videokamera, um das Innere seines 
künstlich aufgeblähten Magens zu filmen;86 Orlan ließ sich von der plastischen Chi-

85  TV Ad (1973), Poem for L.  A. (1975) und Chris Burden Promo (1976)
86  Stelarc: Von Psycho- zu Cyberstrategien: Prothetik, Robotik und Tele-Existenz. In: Kunstforum int. No. 
132, November-Januar 1996, S. 72–81. Hier, S. 77.
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rurgie mittlerweile sechs mal nach einem von ihr vorgegebenen Entwurf operieren. 
Beide wollen jedoch nicht den Schmerz demonstrieren, vielmehr präsentieren sie 
sich als lebendigen Beweis dafür, daß die körperlichen Bedingungen überwunden 
werden können.87 Gefahr und Risiko heroisieren ihre Aktionen und lassen sie zu-
gleich Teil des Spektakels werden. Vor allem Orlan arbeitet bewußt mit den (Mas-
sen-)Medien – auch um ihre Aktionen zu finanzieren: Die Operationen werden si-
multan per Satellit in Kunsträume übertragen; wenn möglich, wird die Bekleidung 
der Aktionsteilnehmer  /  innen von Modemachern entworfen; die Aktionsrelikte – 
blutgetränkte Tupfer, Gewebe etc. – verkauft sie in Reliquienschreinen. Wenn Orlan 
ihre letzte Operation überstanden hat, will sie eine Werbefirma beauftragen, für sie, 
einem Produkt gleich, einen neuen Namen zu kreieren.88 Währen Burden um 1980 
begann, technische Gegenstände des Alltags und einen Apparat des 19. Jahrhun-
derts, mit dem die Lichtgeschwindigkeit gemessen werden kann, in Handarbeit 
nachzubauen,89 nehmen Orlan und Stelare neueste Technologien in Anspruch. Und 
anders als Burden, der sich zum Star stilisierte und sich weigerte, als Stellvertreter 
zu fungieren, führen Orlan und Stelare ihre Experimente stellvertretend für das Pu-
blikum durch, um es von ihrer Botschaft, der Körper sei obsolet, zu überzeugen. Sie 
präsentieren sich als neue Avantgarde, indem sie die Detabuisierung der umfassen-
den Verwertbarkeit menschlichen Lebens durch Gen- und Medizintechnologie als 
schockierende künstlerische Strategie vereinnahmen. Sie suggerieren auf diese Wei-
se eine individuelle Verfügbarkeit über den eigenen Körper.90 Die Metapher des Ma-
schinenmenschen war um 1970 im Kontext des neuen Körperkonzepts des Cyborgs 
aktualisiert worden. Die Wiederaufnahme eines mechanischen Körperverständnis-
ses war entweder durch eine nostalgische Haltung geprägt, oder es sollte das Ver-
hältnis von Körper und Technik weiterhin als Spannungs- oder Wechselverhältnis 
thematisiert werden. Auffällig ist, daß die Installationen, die zehn Jahre später als 
Aktionsersatz dienen, tatsächlich Maschinen sind. Weil die Aktionskunst um 1970 
einen Übergang von ephemeren Aktionen zu inszenierten Fotografien, (Video-)In-
stallationen und figurativen Skulpturen, in denen der Körper eine zentrale Rolle 
spielt, markiert, soll abschließend noch ein Blick auf diese Installationen geworfen 
werden.

In Horns Installationen treten um 1980 Maschinen für die Akteur  /  innen auf, 
die auf Grund der Unregelmäßigkeit der Bewegungen, das Rucken, Zittern und In-

87  Vgl. Orlan am 22.6.1994 vor ihrer Installation Omnipresence (Entre-Deux) (1993/1994). Abb. in: 
Kunstforum int., November-Januar 1996, S. 107.
88  Ermacora, Beate: Orlan. In: European Photography, No. 53, 1994, S. 15–23, hier S. 19. Ausführlich zu 
Orlan: Rose, Barbara: Is It Art? Orlan and the Transgressive Act. In: Art in America, Februar 1993, S. 82–87 
und S. 120.
89  B-Car (1976/77), C.B.T.V. (Chris Burden Television) (1977), Speed of Light Machine (1983). Burdens 
monumentale Maschinen, die er um 1990 produzierte, nennt Kuspit „ironische Gegendekmäler“. Siehe: 
Kuspit, Donald: Der Mensch für und gegen die Maschine. In: Burden 1996, S. 58–87.
90  Vgl. die Kritik von Bordo, Susan: >The Material Girl<: The Effacements of Postmodern Culture. In: 
Goldstein, Laurence (Hg.), 1988: The Female Body, Figures, Styles, Specularity. S. 106–130.
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nehalten der Apparaturen, anthropomorphisiert werden. Während Horns Automa-
ten an die Metapher des Maschinenmenschen anknüpfen, stehen Oppenheims Ma-
schinen aus dieser Zeit für Denkprozesse. Oppenheim setzt technische Operationen 
mit den Prozessen im menschlichen Nervensystem gleich und folgt damit der Ana-
logiebildung der Kybernetiker.91 Die Arbeit Way Station Launching an Obsolete Po
wer. (A Thought Collision Factory in Pursuit of Journey). (A Clip in a Rifle Weapon) 
(1979) erscheint wie der Knotenpunkt eines größeren Aufbaus, dessen Teile durch 
Rohre, Schächte und Förderbänder miteinander verbunden sind.92 Im Zentrum der 
Installation befindet sich eine Art Black box. Weil die Maschine auf einen Produk
tionsvorgang anspielt, kann angenommen werden, daß über das Verhältnis von 
Rohmaterial und fertigem Produkt das verborgene Innere der Black box zu rekons
truieren ist. Ausgangsmaterial und Endprodukt müssen in einem zwangsläufigen 
Verhältnis von Ursache und Wirkung gesehen werden. Daß nicht nur dieser Instal-
lation ein solcher vereinfachter Kausalzusammenhang zugrunde gelegt ist, zeigt die 
Arbeit Theme for a Major Hit (1974): In einem abgedunkelten Raum steht im Schein-
werferlicht eine 60 cm große Marionette, die Oppenheims Züge trägt.93 Von einem 
Motor in Bewegung gesetzt, tanzt sie zu einem Lied, in dem unaufhörlich die Stro-
phe „It ain’t what you make, it’s what makes you do it“ wiederholt wird. Die Mario-
nette ist Sinnbild für die Aussage des Liedes, daß alles Verhalten fremdbestimmt ist. 
Sie ist daher auch eine Metapher für Oppenheims frühere Aktionen, denn ebenso 
wie die Bewegungen der Marionette durch eine Maschine ausgelöst sind, die an den 
Fäden zieht, so wurden nach Oppenheims Aktionsbeschreibung Rocked Circle – Fear 
seine Gesichtszüge verzerrt, weil ein äußerer Reiz die Reaktion „Furcht“ ausgelöst 
hatte. Oppenheims Aktion ist ein Beispiel dafür, daß – auch wenn sich die Künst-
ler  /  innen nicht auf den um 1970 populären Behaviorismus beriefen – den Arbeiten 
ein behavioristisches Menschenbild ablesbar ist: Der enggesteckte Rahmen des Kon-
zepts reduzierte die künstlerische Aktion auf ein vereinfachtes Reiz-Reaktions-Mo-
dell. Die Aufzeichnung der Aktionen mit Video trennt die Erfahrungen der Ak-
teur  /  innen ab und läßt sie auf eine Handlung reduziert erscheinen, die allein de-
skriptiv erfaßt wird. Oppenheims Maschinen um 1980 zeugen davon, daß das beha-
vioristische Modell einem mechanistischen Entwurf des Denkens und des Verhal-
tens entspricht. 

Der Bereich der Rezeption blieb von der Vorstellung eines sich mechanisch voll-
ziehenden Verhaltens nicht ausgenommen, denn die Aktionen waren häufig so auf-

91  Die Erscheinung der Installationen – sie bewegen sich zwischen Architektur und Maschine und er-
innern an alte Industrieanlagen – widerspricht Oppenheims Absicht, gerade die Unkontrollierbarkeit des 
(kreativen) Denkens darzustellen. (Vgl. Heiss 1992, S. 158 und 172)
92  Way Station Launching an Obsolete Power. (A Thought Collision Factory in Pursuit of Journey). (A 
Clip in a Rifle Weapon) (1979), Installation, Holz, Fiberglass, Gummi, Kabel, Turbine, Förderband. Abb. in: 
Heiss 1992, S. 121.
93  Theme for a Major Hit (1974), Installation, Marionette, Bühne, Scheinwerferlicht, Tonband. Abb. in: 
Heiss 1992, S. 96.
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gebaut, daß das Verhalten des Publikums getestet wurde. Acconcis People Machine 
(1979),94 in der die Besucher  /  innen zu potentiellen Akteur  /  innen werden, funktio-
niert vergleichbar. Das Zentrum der Installation bildet ein Katapult: eine acht Meter 
lange Aluminiumlatte, die an der Wand, die die Galerie in zwei Räume teilt, weit zu
rückgebogen und so in Spannung gebracht ist. Davor hängt eine Kugel, die durch 
mehrere Kabel mit einer großen Flagge in dem einen Raum und Schaukeln an den 
Fenstern des anderen Raums verbunden ist. Von einem Tonband wiederholt eine 
Stimme mechanisch: „You are wonderful“. Löste ein  /  e Besucher  /  in eine Schaukel, so 
würden im Dominoeffekt nacheinander alle Schaukeln zurückschwingen, der Ball 
abgeschossen und die Flagge gehißt.95 Die Handlungsmöglichkeit des Publikums ist 
auf die Entscheidung, den Mechanismus auszulösen, reduziert.

Auch an Naumans Installationen, die Anfang der siebziger Jahre die Aktivitä-
ten des Publikums auf die Entscheidung, sie zu betreten, beschränkte und eine tat-
sächliche Beteiligung des Publikums ausschloß, wurde kritisiert, seine Arbeiten sei-
en überflüssige behavioristische Modelle. Entgegen der Vorstellung einer planbaren 
Konditionierung der Sinne werden jedoch in den Installationen zwei widersprüchli-
che Wahrnehmungsweisen aufgerufen. Indem die kinästhetische Wahrnehmung ge-
gen die visuelle ausgespielt wird, wird auch das paradoxale Verhältnis zwischen zwei 
Körperkonzepten aufgedeckt: auf der einen Seite eine nicht vermittelbare physische 
Erfahrung, auf der anderen Seite die Vorstellung eines Körper-Geist-Dualismus, die 
für Nauman impliziert, daß körperliche Vorgänge meßbar sind. Die Installationen 
können nicht für eine Konditionierung der Sinne, die McLuhan in seinem Buch Un-
derstanding Media: The Extensions of Man euphorisch beschreibt,96 in Anspruch ge-
nommen werden. Im Grenzbereich von Hirnforschung und Kunst werden dagegen 
heute McLuhans Zukunftsvisionen realisiert. In der von Horst Prehn entworfenen 
Apparatur des „Braindrops“97 wird z. B. der  /  die Rezipient  /  in zum Bestandteil eines 
selbstregulierenden, biokybernetischen Regelkreises, der in direkter Wechselwirkung 
auf die körperlichen, psychischen und mentalen Zustände des  /  der Teilnehmers  /  in 
reagiert. Hirn- und Muskelströme werden gemessen und simultan in solche Klang- 
und Lichtstrukturen übersetzt, die wiederum den Bewußtseinszustand manipulie-
ren. Gegenüber jenen Arbeiten, die die Rezipient  /  innen in einen direkten Reiz-Re-
aktions-Mechanismus einbinden, erhalten Naumans Videoinstallationen eine Be-
deutung, die über eine Sinnensensibilisierung hinausgeht.

94  People Machine (1979), Installation, Aluminium, Kabel, Tonband. Abb. in: Linker 1994, S. 102.
95  Die Installation ist kritisch gedacht: „The statement is […] equally allusive of the characteristic 
>feel-goodism< of American politics and of the persuasive rhetoric of advertising. Similarly, the slogan 
operates both as an instrument of the American pleasure system – working the listener up, goading him 
or her on – and as a means of oppression.“ (Linker 1994, S. 103) Zur Kritik dieser Maschine und deren 
reduktionistischen Gesellschaftsanalysen siehe: Foster, Hal: Vito Acconci, Max Protetch Gallery, In: Artfo-
rum, Vol. 20, pt. 2, Oktober 1981, S. 75.
96  McLuhan 1964, S. 60.
97  Prehn, Horst, 1994: Eine interaktive audiovisuelle Performance: Braindrops and Psychophysical Mir-
ror. In: Wechselwirkung, No. 65, Februar 1994, S. 18–22.
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Naumans Videoinstallationen der achtziger Jahre nehmen die Problematiken 
der konzeptionell angelegten Körperaktionen und ihrer Aufzeichnung mit Video auf, 
die an behavioristische Versuchsaufbauten erinnern. Der Akteur, der in den frühen 
Videos durch die statische und gekippte Kamera seine Erscheinung anonymisierte, 
ist nun als Clown verkleidet. Noch immer ist seine Aktivität durch präzise Instruk
tionen bestimmt, wie in dem Videoband der Installation Shadow Puppets and Inst-
ructed Mime (1990): ein weiblicher Harlekin nimmt bis zur Erschöpfung anstren-
gende und sinnlose Haltungen ein, die von einer männlichen Stimme in einem neu-
tralen Ton angesagt werden.98 Waren in der Videoaktion Wall Floor Positions (1968) 
der Akteur und derjenige, der das Konzept formuliert hatte, identisch, so verdeut-
licht das Videoband der Installation, daß das auferlegte Konzept ein Diktat ist, das 
die Qualität einer Folter erreichen kann.

Die Installation Clown Tortures (1987)99 macht eine ähnliche Form der Gewalt 
sichtbar. Auf zwei Projektionen und vier Monitoren sind vier Videobänder zu sehen, 
die alle Clowns zeigen. Einer versucht mit einem Stock ein Aquarium an die Decke 
zu drücken. Nach einer Weile ermüdet er, so daß das Glas herabfällt und das Wasser 
sich über ihm ergießt. Ein weiterer Clown, dessen Gesicht in Großaufnahme gefilmt 
ist, erzählt eine Geschichte, deren Selbstbezogenheit ihn zwingt, sie ständig zu wie-
derholen: „Pete and Repeat were sitting on a fence. Pete fell off. Who was left? Repeat. 
Pete and Repeat were sitting on a fence […]“ Der nächste liegt mit den Beinen stram-
pelnd am Boden und schreit in verschiedenen Tonhöhen: „No no no no“ Diese Se-
quenz, die ebenfalls repetiert wird, dauert nur einen kurzen Moment. Das vierte Vi-
deoband zeigt einen Clown auf einer öffentlichen Toilette, die von einer Videoüber-
wachungsanlage gefilmt wurde. Während das letzte Video an die rechte Wand proji-
ziert ist, wechselt die Kombination der anderen Videos in den einzelnen Monitoren 
und der zweiten Projektion. Der Zufall entscheidet, welche Kombination man beim 
Betreten der Installation sieht. Die Installation handelt von der (Selbst-)Kontrolle, die 
zum Zwang wird, und der Wiederholung als einer Form von Zwanghaftigkeit. Daher 
verwandeln sich auch die Witze der Clowns durch die (unendliche) Wiederholung 
der Videos in Schrecken. Gleichzeitig stellt die Geschichte, die zur Wiederholung 
zwingt, das Paradox des unendlichen Regreß’ dar, das jeden Sinn unterläuft. Wäh-
rend Oppenheim also einen Kasten inmitten der Maschinenanlage installiert, dessen 
Inneres zwar verborgen ist, mit Hilfe der potentiellen Erzeugnisse aber rekonstruiert 
werden könnte, so betreten die Betrachter  /  innen mit Naumans Installation buch-
stäblich eine solche „Black box“. Aber was sie dort fanden, widerspricht der linearen, 
positivistischen Auffassung von Wissenschaft: Es sind der Zufall, die Ironie der Mas-
kerade und das Paradox – drei Aspekte, die auch Naumans Frühwerk kennzeichnen. 

98  Abb. 23 a-d in: Zutter 1990.
99  Clown Tortures (1987), Installation, zwei Videoprojektionen, vier Monitore, vier Videobänder. Abb. 2C 
in: Zutter 1990.
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Die Erfahrungen, die Nauman aus der Aktionskunst zog, ging in seine Installa-
tion ein. Daher macht sie deutlich, daß auch schon in den Aktionen um 1970 nicht 
die Authentizität des Körpers auf dem Spiel stand, sondern neue Möglichkeiten ge-
funden wurden, Körperlichkeit zu inszenieren. Gerade Video und Fotografie boten 
sich dazu an. Beide Medien verhalfen aber auch den Aktionen zu einer breiteren Öf-
fentlichkeit, weil die Massenmedien über die spektakulären Aktionen berichteten. 
Die Selbstheroisierung der Neoavantgarde arbeitete damit ihrer Verbindung mit der 
Kulturindustrie zu. Schließlich zeigten die Analysen der Aktionen im Bereich zwi-
schen Body Art und Videokunst, daß jede Auseinandersetzung mit Körperkonzep-
ten auch die Frage nach dem Technikverständnis aufwirft. Die Vorstellungsbilder von 
Körper und Technik, die von der Aktionskunst um 1970 geprägt wurden, beschäfti-
gen auch weiterhin die bildende Kunst.
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Live Electronic Arts und Intermedia:  
die 1960er Jahre (2002)* 

I.
Der Titel dieser Untersuchung übernimmt zwei Begriffe, die in der historischen 
(sechziger Jahre) zeitgenössischen Reflexion die Schnittstelle zwischen performativen 
Praktiken, zeitgenössischen Technologien und medialen Apparaturen markieren. Sie 
beschreiben sowohl Beobachtungen an/in der künstlerischen Praxis wie auch Ele-
mente der ‚Operativprogramme‘ (Eco) der Künstler selbst. Sie setzen unterschiedli-
che Akzente, die auf ihre Herkunft aus verschiedenen Teilsystemen der Künste ver-
weisen. Live Electronic Arts betont das je aktuelle, in einer Auf/Vorführung erst reali
sierte Handeln mit elektronischen Medien, das u.  a. das Speichern als eine vorrangige 
Funktion technischer Medien konterkariert.

Live Electronic Music – von dieser Selbstbezeichnung ist der Begriff abgewan-
delt – stellt genau das aktuelle Agieren mit elektronischen Konfigurationen histo-
risch neben /gegen die elektronische Studiomusik. Intermedia betont den systemi-
schen Charakter performativ zusammengeführter Medien, die nicht nur als techni-
sche Dispositive verstanden werden. Die so als Schnittstelle beschriebene historische 
Entwicklung markiert zugleich ein zweifach motiviertes Interesse, das man als dop-
pelte Bewegung vor ihrer analytischen Präzisierung so beschreiben kann: Es ist zum 
einen die Bewegung, die aus den konventionalisierten Grenzen der einzelnen Küns-
te herausführt (<Durchstreichen – Verschieben – Ersetzen>) in Prozessorientierung 
und Performativität. Gleichzeitig ist es eine Bewegung, die Kunst ebenso an den me-
dialen Veränderungen und technischen Innovationen orientieren, mit ihnen umge-
hen/sie einschließen will, wie sie sie auch an die zeitgenössischen Diskurse der Ky-
bernetik und Systemtheorie anschließen will. Wie genau – so fragt diese Untersu-
chung – werden diese beiden Bewegungen in den verschiedenen künstlerischen 
Konzeptionen und Strategien, die – auch das erweist sich als eine notwendige Vor-
aussetzung – je nach ihrem ‚Herkunftsgenre‘ und nicht nur nach den individuellen 
Programmen der Künstler differieren, zusammengeführt? Das unmittelbar vorge-
führte (oder auch angebotene) Handeln mit technischen Medien – performative An-

*  Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Barbara Büscher, Live Electronic Arts und Intermedia: die 
1960er Jahre. Über den Zusammenhang von Performance und zeitgenössischen Technologien, kyberneti-
schen Modellen und minimalistischen Kunst-Strategien (Habilitationsschrift). Universität Leipzig 2002, S. 
6–15, 210–216, 257–268. Die gesamte Arbeit ist online zugänglich unter http://www.qucosa.de/fileadmin/
data/qucosa/documents/3949/HabilBBuescher.pdf
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ordnung – wird dabei zu einer operativen Basis für die Vorführung von Medialität 
(im Groys’schen Sinne).

Diese Ausgangshypothese war einerseits aktuellen Beobachtungen – insbeson
dere im Bereich der sogenannten Medienkunst der Neunziger, aber auch dem zuneh-
menden Einbezug von audiovisuellen Medien in Theater aller Art – geschuldet, indem 
sie die mangelnde (Selbst) Reflexion vieler dieser Anordnungen aufnahm und kritisch 
beobachtete. Der zunächst technisch besetzte und dann von den Verkaufsstrategien 
der Multimedia-Industrie in den Vordergrund gestellte Begriff der Interaktivität ver-
nebelte für eine Weile die Diskussion darüber, wie und aus welcher Perspektive sich 
daran ästhetische Innovation knüpfen sollte, bzw. welche Strategien sich als künst-
lerische Potentiale erweisen könnten. Nicht nur in den theatralen Anordnungen, in 
denen die Körperbewegung der Akteure über Sensoren Licht und Töne oder compu-
tergenerierte Bilder steuerten, sondern auch in den ‚interaktiven‘ Installationen und 
Environments trat mit der Frage nach der Gestaltung der Interfaces (also der Benut-
zerschnittstellen)1 auch die Bedeutung performativer Aspekte in den Vordergrund.

Die Frage nach der Reichweite der Eingriffsmöglichkeiten des zum Benutzer 
mutierten Betrachters knüpft zugleich an den Ideen zur physischen Partizipation der 
Zuschauer an künstlerischen Prozessen (der sechziger Jahre) an. Sie wird nun aber 
genau als die Frage nach dem Charakter dieser technischen, also Mensch/Maschine
Kopplungen relevant, die control & communication zwischen den beiden Systemen 
determinieren2 Die Performance der performing arts in und mit computergenerier-
ten audiovisuellen Räumen (‚virtual reality‘) erweist sich damit nicht nur als Vor- 
oder Aufführung, sondern auch als Ausführung (oder: Anwendung), die den (er-
kannten oder unerkannten) inhärenten Codierungs- und Transformationsprozessen 
der medialen Anordnung folgt. Auch aus anders motivierten Fragestellungen und 
Beobachtungsperspektiven ist inzwischen das Performative im Umgang mit dem 
Computer als Medium zum Gegenstand geworden.3 Das Interface-Design wird mit 

1  Siehe dazu meine Aufsätze: Barbara Büscher: (Interaktive) Interfaces und Performance: Strukturelle 
Aspekte der Kopplung von Live-Akteuren und medialen (Bild) Räumen. In: Martina Leeker (Hrsg.): Maschi-
nen, Medien, Performances. Theater an der Schnittstelle zu digitalen Welten, Berlin 2001, 87–111; Barbara 
Büscher: Interfaces: mediales Theater – performative Medienkunst. In: Erika Fischer-Lichte u.  a. (Hrsg.): 
Transformationen. Theater der neunziger Jahre, Berlin 1999, 147–162.
2  „Control & communication“ werden hier am Ausgangspunkt im strikt technikwissenschaftlichen Sinne 
verwendet, wie sie auch in Norbert Wieners grundlegender Schrift der Kybernetik im Untertitel erscheinen: 
Norbert Wiener: Cybernetics or control and communication in the animal and the machine, Cambridge/
Mass. 1948/1961 (dt. Ausgabe: Kybernetik. Regelung und Nachrichtenübertragung im Lebewesen und in 
der Maschine, Düsseldorf 1963). Siehe Abschnitt: „Control & communication in Performance“.
3  Siehe dazu z.  B.: Peter Matussek: Performing Memory. Kriterien für einen Vergleich analoger und digi-
taler Gedächtnistheater. In: Erika Fischer-Lichte / Christoph Wulf (Hrsg.): Theorien des Performativen, Pa-
ragrana H. 1 Bd. 10, 2001, 303–334. Und aus einem weiteren Kontext: Inke Arns: Texte, die (sich) bewegen. 
Zur Performativität von Programmiercodes in der Netzkunst, veröffentlicht auf der mailingliste <rohr-
post> am 25.10.2001 (Beitrag zu einer Konferenz der Europäischen Akademie Berlin, aber jetzt unter http://
www.netzliteratur.net/arns/performativ-code.html (25.10.2001). Zu dem Stichwort ‚Computer als Medium‘ 
in Bezug auf ein innovatives technisches Entwicklungslevel und eine besondere Betrachtungsweise siehe: 
Wolfgang Coy: Automat – Werkzeug – Medium. In: Informatik Spektrum 18 (1995), H. 1, 31–38.
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Wahrnehmungsmodi korreliert und die Unterscheidung zwischen ‚immersiven‘ und 
‚reflexiven‘ Interfaces stellt eine deutliche Beziehung zur Selbstreflexivität in den Avant
garde-Künsten her – als eine Operation, die Medialität zur Anschauung bringt.4

Die historische Schnittstelle (der 1960er Jahre) zwischen performativen künst-
lerischen Praktiken und innovativen (technischen) Medien ist in dieser Hinsicht ge-
rade wegen der ihr zugrundeliegenden doppelten Bewegung interessant: einerseits 
weil Kunstpraxis in neue Kontexte und durch konzeptionelle (auch strukturelle) 
Verschiebungen entgrenzt wird und ihre in den einzelnen Gattungen konventionali-
sierten Arbeitsweisen und Materialien verflüssigt werden.

Andererseits wird mit der Erweiterung und Veränderung des medialen Reper-
toires experimentiert und dabei Medialität als konstitutive Bedingung reflektiert. 
Den damit verbundenen Abstraktions/Konkretionsprozeß habe ich detailliert in 
verschiedenen Formen, die sich aus den unterschiedlichen Ausgangskonfigurationen 
der Künste (Bildende Kunst, Musik, Theater/Tanz, Film/Kino) erschließen lassen, 
verfolgt. Er impliziert den nicht nur quasi-modischen, metaphorischen Anschluss an 
kybernetische Modelle. Die Auseinandersetzungen mit praktischen Konsequenzen 
und alternativen Konfgurationen von Mensch/Maschine-Kopplungen machten die-
sen Anschluss – auf einer ersten Ebene – notwendig (und zwangsläufig, insofern die 
Künstler solche mediale Anordnungen einsetzen und gebrauchen wollten). Dabei 
werden an den historischen Experimenten control & communication als Basisope-
rationen dieser Kopplung und des Gebrauchs von elektronischen Techniken deut-
lich, bevor das digital programmierte Übertragen, Steuern und Regeln innerhalb des 
Computers unter den glatt geputzten (Benutzer-) Oberflächen, als die man die Bild- 
und Ton- Manifestationen (Output) eben auch verstehen muss, verschwunden ist. 
Meine Analyse der performativen Anordnungen und medialen Vernetzungen der 
Nine Evenings: Theatre and Engineering (1965) kristallisiert eben dies zu einem nun 
beobachtbaren Prozeß heraus (ohne sich allerdings darin zu erschöpfen).

Eine solche Betrachtungsweise, die die technisch-mediale Anordnung und de-
ren Determinationen zu einem ihrer Ausgangspunkte macht, zeigt dann aber zugleich 
wie sich control & communication als Teil des künstlerischen Arbeitsprozesses verall-
gemeinern – also auf nicht-technisches Handeln rückbinden – lässt und damit einen 
diskursiven An/Aufschluß erkennbar macht. Erst auf dieser Grundlage wird es mög-
lich, die besondere konzeptuelle Strategie, die sich (neben anderen Motiven) mit dem 
Einsatz der Technik verbindet, zu verdeutlichen: es ist die teilweise Delegation der 
Autorschaft an (sich selbst organisierende) apparative Anordnungen, also ein Durch-

4  Diese Unterscheidung habe ich in den oben (Anm. 1) erwähnten Aufsätzen getroffen, aber erst Ma-
tussek hat diese begriffiche Typologisierung vorgeschlagen. In seinem Text heißt es – am Beispiel des 
Unterschieds von Panorama und Diorama – in Hinblick auf ‚reflexive‘ Interfaces: „(…) kann von einem 
reflexiven Interface gesprochen werden, das mit den Mitteln des technischen Bewegungsbildes seine 
eigene Medialität zur Anschauung bringt, und damit einen Erinnerungsprozess auslöst, der sich durch 
gesteigerte Selbstaufmerksamkeit auszeichnet.“ Matussek 2001, 318. Zum Begriff der ‚Immersion‘ siehe 
Abschnitt: „Ephemere Umgebungen“.
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streichen und Verschieben des Verständnisses von künstlerischer Gestaltung – von 
der inkorporierten individuellen (Ausdrucks) Geste zu einer formal-strukturellen 
Kombinatorik einerseits, die die Materialität der einzelnen Elemente betont5, sowie in 
die performative Praxis. Diskursiv eingerahmt werden diese historischen Experimen-
te einerseits von dem Versuch, in der ‚Informationsästhetik‘ (Bense, Moles, Frank) die 
mathematische Informationstheorie auf Kunstanwendungen fortzuschreiben und 
neu zu kontextualisieren. Andererseits von den durch die ersten Versuche von Com-
puterkunst angestoßenen Ideen und visionären Entwürfe des Computers als Medium 
(Noll), das dessen Potential für zukünftige Kunstpraktiken als (noch unrealisiertes) 
Projekt beschreibt. An diesen frühen theoretischen Anschlüssen werden Basisopera-
tionen deutlich, deren Charakter heute im Agieren mit den Oberflächen in der black 
box verschwunden, d.  h. unbeobachtbar geworden ist. Dazu gehört z.  B. die interes-
sante Frage, wie man seinen Gegenstand (in diesem Fall: Körper-Bewegung) zurich-
ten muß, damit er einer informationsästhetischen Analyse (per Computer) überhaupt 
zugänglich werden kann (s. Abschnitt: „Vermessen und Modellieren“).

Mit dem Begriff Intermedia wird systemisches Denken in Kunstpraxis und -re-
flexion eingeführt, und das noch vor der Frage nach dem Einbezug aktueller Tech-
nologien und neuer Medien. Nicht mehr das Artefakt als abgeschlossenes Objekt 
ist Gegenstand von Kunst/Wahrnehmung, sondern Relationen werden als zu bear-
beitende und als Elemente einer dynamischen Anordnung (Prozess) herausgestellt. 
Performance/Theater kann so als (inter)mediales System verstanden werden. Struk-
turierungsverfahren (Anordnung) bilden dann den Ausgangspunkt einer Analyse, 
in dem Sinne wie es Eco 1967 formulierte: „(…) eine Struktur ist eine Form nicht als 
konkreter Gegenstand, sondern als System von Relationen.“6 Die Wiedereinführung 
des Begriffs ‚Intermedia(lität)‘ in die Medien- bzw. Kunsttheorien der 1990er Jahre7 
sehe ich als Indiz für die Aktualität und Relevanz dieser Betrachtungsweise und für 
die Produktivität (m)einer Vorgehensweise.

II.
Performance wird hier nicht als ein ausdifferenziertes Genre verstanden, wie es bis-
her vorrangig sowohl von der Theaterwissenschaft wie von der Kunstgeschichte be-
schrieben wird, sondern zunächst ganz allgemein als Vor/Aufführung, als Handlung 

5  Holger Schulze hat die Methoden der – wie er das nennt – „nicht-intentionalen Werkgenese“ als his-
torische und aktuelle Konzepte untersucht, ohne dabei die Verschränkung mit performativen Praktiken zu 
berücksichtigen, dafür aber die Verschränkung zwischen Avantgarde und Popkultur als wesentlichen Ent-
wicklungsschritt seit den 1960er Jahren ausgeführt. Holger Schulze: Das aleatorische Spiel. Erkundung 
und Anwendung der nichtintentionalen Werkgenese im 20. Jahrhundert, München 2000.
6  Umberto Eco: Das offene Kunstwerk (Einleitung zur 2. Auflage), Frankfurt/M. 1977, 14.
7  So z.  B.: Joachim Paech (Hrsg.): Film, Fernsehen, Video und die Künste. Strategien der Intermedialität, 
Stuttgart 1994; Jürgen E. Müller: Intermedialität. Formen moderner kultureller Kommunikation, Müns-
ter 1996; Jörg Helbig (Hrg.): Intermedialität. Theorie und Praxis eines Forschungsgebietes, Berlin 1998; 
Yvonne Spielmann: Intermedialität. Das System Peter Greenaway, München 1998; Barbara Büscher: In-
terMedia: zu Materialität der Medien in Expanded Performing Arts. In: Rüdiger Ontrup / Christian Schicha 
(Hrsg.): Medieninszenierungen im Wandel, Münster 1999, 39–49.
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unter Anwesenden (darauf zielt der Begriff ‚live‘) in einem als Kunst markierten Be-
reich. Dass ich dabei historisch zu einem Ausgangspunkt dessen zurückgehe, was 
gemeinhin als Beginn der Entwicklung eines Genres Performance angesehen wird, 
hat seinen Grund u.  a. darin: so können die unterschiedlichen Bedingungen, unter 
denen performative Praktiken in den Künsten der sechziger Jahre entwickelt wer-
den, aus ihrer Herkunft aus den je unterschiedlichen Teilsystemen der Kunst deut-
lich gemacht werden.

In einem allgemeinen Sinne – wie er z. Zt. in verschiedenen wissenschaftlichen 
Disziplinen in Anknüpfung an Austins Sprechakttheorie und in Auseinandersetzung 
mit der u.  a. von Judith Butler verfolgten Differenzierung8 erprobt wird – erscheint 
das ‚performativ Werden‘ des Theaters als Tautologie9. Theater/Performance (Auf-
führung) als vorgeführtes und/oder strukturiertes Handeln unter Anwesenden ist 
immer beides – auch wenn gelegentlich am Verschwinden der Differenz gearbeitet 
wird: Sagen und Zeigen, Darstellung und Ausführung von Aktion, oder auch: „Thea
ter ist zugleich zeichenhafte und völlig reale Praxis.“10

Im Theater des dramatischen Textes ist dieses Verhältnis allerdings in einer his-
torisch etablierten und konventionalisierten Ordnung strukturiert. Die Rede vom 
‚performativ Werden‘ kann erst dann einen Sinn machen, wenn man sie mit der 
Bewegung <Durchstreichen – Verschieben – Ersetzen> aus den anderen Künsten zu-
sammenführt. Der Anstoß für die historischen Bewegungen kam aus der Bildenden 
Kunst und der Musik. Aus dem Werk/Objekt der Bildenden Kunst führte sie (über 
verschiedene Zwischenschritte z.  B. der kinetischen Kunst und der Installation, des 
Environments) in räumliche und zeitliche Strukturierung – also in Vorführung, Er-
eignis und Prozeß (Happening, Fluxus). Das bildet die Voraussetzung dieser Unter-
suchung. Das radikale Durchstreichen des Verhältnisses von Partitur und performa-
tiver Realisation – wie sie Cage erprobte – ebenso wie die Erweiterung des musikali-
schen (performativen) Materials auf Geräusche und Aktionen aller Art ist ein wich-
tiger Bezugspunkt sowohl für die Fluxus-Events wie für die mit vergleichbaren Stra-
tegien operierenden Tänzer  /  Choreographen. Im Expanded Cinema wird – ausge-
hend von der Film  /  Kino-Projektion – das mediale Dispositiv (in seiner konventio
nalisierten) Form vor-geführt. Seine einzelnen Komponenten werden neu geordnet 
bis hin zu neuartigen Synthesen von technischer Apparatur und Betrachter-Wahr-

8  Siehe als eine Zusammenfassung zum Stand der Auseinandersetzung aus philosophischer Sicht: Sy-
bille Krämer / Marco Stahlhut: Das ‚Performative‘ als Thema der Sprach- und Kulturphilosophie. In: Para-
grana H. 1 (10. Bd.) „Theorien des Performativen“, 2001, 35–64.
9  Und so steht dann da: „Der Begriff des Performativen stellt ebenfalls eine Neuprägung dar. Er wurde 
in die Theaterwissenschaft eingeführt, um jene Qualitäten, Merkmale und Eigenarten auf den Begriff zu 
bringen, auf die (Max) Herrmann bei seiner Bestimmung der Aufführung abgehoben hatte und die konsti-
tutiv für die Gattung der Performance Kunst sind. Daraus geht bereits hervor, dass Theater als Aufführung 
immer performativ ist. Theater als performative Kunst par excellence gelten kann.“ Erika Fischer-Lichte / 
Jens Roselt: Attraktion des Augenblicks – Aufführung, Performance, performativ und Performativität. In: 
Paragrana H.1, 2001, 237–253, hier: 248.
10  Hans Thies Lehmann: Postdramatisches Theater, Frankfurt/M. 1999, 174.
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nehmung. Performance steht hier für die Aufösung der technisch fundierten narra-
tiven Kontinuität, für Reduktion und Isolierung medialer Komponenten und für 
deren live gesteuerte, d.  h. je aktuell erst realisierte und kombinierte Vorführung. Erst 
in der Verschränkung dieser aus verschiedenen Ausgangsbedingungen (der einzel-
nen Künste) resultierenden Besonderheiten werden deren gemeinsame künstlerische 
Strategien sichtbar. Deutlich wird, wie die Bewegung des <Durchstreichens, Verschie-
bens, Ersetzens> das ‚Theater‘ als mediales Gefüge oder System verändert. Entschei-
dend ist, dass diese Strategien – die man im Kern als minimalistisch und de  /  kon
struktiv beschreiben kann – wiederum das Mediale an die Oberfäche bringen. Sie 
spielen in diesem Sinne selbstreflexiv mit ihren eigenen Konstitutionsbedingungen, 
und zwar genau an dem Punkt, wo der Einbezug neuer Technologien  /  Medien als 
eine Frage der Kunst-Praxis relevant wird.11

Diese Verschränkung zu präzisieren und zu analysieren ist aber nur auf der 
Basis einer zeitlichen und räumlichen Begrenzung des Gegenstandsbereiches mög-
lich. Aus diesem Grund habe ich mich für die New Yorker Szene der sechziger Jahre 
als Kernbereich entschieden, weil hier in beispielhafter Weise diese Verschränkung 
auch als eine praktische – an einem Netzwerk von Künstler  /  innen – beobachtbar 
wurde. Der Kernbereich des westlichen traditionellen Kunst-Theaters – das Schau-
spiel, also das Theater des dramatischen Textes – spielt dabei keine Rolle, was nur in 
geringem Maße mit dessen anders konturierter Bedeutung in der amerikanischen 
Kultur zu tun hat. Die Gründe dafür werden implizit erschlossen, indem die Analy-
sen deutlich werden lassen, dass die künstlerischen Operationen – die ich auch als 
Abstraktions-  /  Konkretionsprozeß bezeichnet habe – der Tanz  /  Performance näher 
liegen als dem dramatischen Theater. Dazu gehört in zentraler Weise: dass der Kör-
per (der anwesenden Akteure) als Medium beobachtbar wird.

III.
Durchstreichen und Verschieben sind begriffiche Anleihen an Jacques Derridas Ver-
fahren der Dekonstruktion. Ohne den weit verzweigten – und gerade in der An-
wendung auf künstlerische Verfahren oft missverständlichen – Diskurs um diesen 
zentralen Begriff der Postmoderne-Diskussion12 hier aufzurollen, möchte ich prag-
matisch auf diese beiden Begriffe zurückgreifen und sie hier als Bezeichnungen ver-

11  Insofern könnte man ebenso wie von einem ‚performative turn‘ auch von einem ‚mediumistic turn‘ 
sprechen. Den Begriff habe ich bei Schulze gelesen (Anm. 5).
12  Zum plötzlichen Ende der aufgeregten und oft einseitig lesenden Postmoderne-Debatte der letzten 
zehn Jahre sei nur als Hinweis Hans U. Gumbrecht zitiert: „So schnell beinahe wie die Aktienkurse in un-
serer Zeit fallen (oder auch steigen können), vergilbt das Interesse an manchen Debatten zu einem bloßen 
Interesse an ihrer Geschichtlichkeit. Unter diese abrupt vergilbten Debatten hat sich jüngst auch die Dis-
kussion über die Definition der Begriffe ‚Moderne‘ und ‚Postmoderne‘ eingereiht (…). (…) dass erst jetzt, 
wo die Hitze des Gefechts verfliegt, offenbar wird, wie viele der potentiell mit dieser Debatte verbundenen 
Fragen am Ende von ihr unaffiziert sind. Dazu gehört, behaupte ich, die Frage, was heute als ästhetisch 
belangvoll gelten könne.“ Hans Ulrich Gumbrecht: Präsenz. Gelassenheit. In: Postmoderne – eine Bilanz. 
Merkur Sonderheft H.9/10, 1998, 808–825, hier: 808.
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wenden für Operationen, die – als künstlerische Verfahren – an den Grenzen der 
Künste (Musik, Theater, Film, Bildende Kunst) und des Systems Kunst durchgeführt 
werden. <Durchstreichen, Verschieben, Ersetzen> sollen hier versuchsweise als Kon-
kretisierung dieser doppelten Geste, die Derrida für die Dekonstruktion beschrie-
ben hat, gebraucht werden, so wie sie im Begriff selbst enthalten ist: destruieren und 
konstruieren als analytischer Prozess, der Reflexion und (schrittweise) Negation des 
Festgeschriebenen mit einer Neuordnung verbindet.

„Sehr schematisch: eine Opposition metaphysischer Begriffe (z.  B.: Sprechakt  /  Schrift, Anwesen-
heit  /  Abwesenheit usw.) ist nie die Gegenüberstellung zweier Termini, sondern eine Hierarchie 
und die Ordnung einer Subordination. Die Dekonstruktion kann sich nicht auf eine Neutralisie-
rung beschränken oder unmittelbar dazu übergehen; sie muß durch eine doppelte Gebärde, eine 
doppelte Wissenschaft, eine doppelte Schrift eine Umkehrung der klassischen Opposition und 
eine allgemeine Verschiebung des Systems bewirken.“13 

An anderer Stelle, im Gespräch mit Julia Kristeva über die Arbeit an den Begriffen 
der Semiologie formulierte Derrida: 

„Es ist nicht unsere Aufgabe diese Begriffe zu verwerfen, und wir haben im Übrigen auch nicht die 
Mittel dazu. Zweifellos muss man sie im Rahmen der Semiologie selbst verändern, verschieben, 
sie gegen ihre Voraussetzungen ausspielen, sie in andere Ketten einschreiben und nach und nach 
das Arbeitsgebiet umgestalten, um auf diese Weise neue Konfigurationen zu erzeugen (…).“14

Dieses Vorgehen, das Derrida als Arbeit vor allem an der Philosophie (Geschichte) 
und ihren Begriffen explizierte, ist verwandt mit der Arbeit der Künstler – nicht an 
Begriffen, aber an Materialien und Verfahren ihres Arbeitsgebietes, von denen im 
Folgenden die Rede sein soll: Durchstrichen werden – in unterschiedlicher Radika-
lität und Konsequenz – konventionalisierte, historisch beschriebene, wenn auch um 
die Festlegungen oszillierende – Rahmenbedingungen, Wert  /  Hierarchien und -ur-
teile, die für die jeweiligen Künste bis dato konstitutiv sind. Durchstreichen lässt als 
Geste, Bewegung oder Verfahren das, was negiert wird, unter den Strichen lesbar15, 
d.  h. die Beziehungen zwischen historisch und bis dato Festgeschriebenem und den 
Neu-Konfigurationen bleiben sichtbar. Was als Aufhebung der Trennung zwischen 
Kunst und Leben in Künstlerprogrammen avisiert wird, lässt sich mit diesem Begriff 
als schrittweises Be  /  Abarbeiten der konventionalisierten Bestimmungen von Kunst 
(im Unterschied zu ‚Leben‘, Alltag, Wissenschaft) beschreiben. Die unterschiedli-
che Konsequenz und Radikalität, mit der dieses Be  /  Abarbeiten von den Künstlern 
verfolgt wird – bis hin zum Nullpunkt der Differenz, wie es z.  B. Allan Kaprow u.  a. 
zu formulieren versuchen (s. Abschnitt: Intermedia  /  new theatre) – lässt sich so als 

13  Jacques Derrida: Signatur Ereignis Kontext (O: 1971). In: ders.: Randgänge der Philosophie. Hrg. v. 
Peter Engelmann, Wien 1988, 291–314, hier: 313.
14  Derrida im Gespräch mit Julia Kristeva. In: Jacques Derrida: Positionen. Gespräche mit Henri Ronse, 
Julia Kristeva, Jean-Louis Houdebine, Guy Scarpetta, (O: 1972) Graz u.  a. 1986, 52–82, hier: 63.
15  Jacques Derrida: Grammatologie (O: 1967), Frankfurt  /  M. 1983, 43 f. Siehe auch: Bettine Menke: De-
konstruktion – Lektüre. Derrida literaturtheoretisch. In: Klaus-M. Bogdal (Hrsg.): Neue Literaturtheorien. 
Eine Einführung, Opladen 1990, 235–264, hier: 241–242.
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Öffnung und Verschiebung von Grenzen beschreiben, d.  h. als eine Erweiterung und 
Veränderung von Kunst, ohne deren Ende als gesellschaftliches Teilsystem behaup-
ten zu wollen oder zu müssen. Das folgt einer Erkenntnis u.  a. S.  J. Schmidts, die 
er 1987 so formulierte: „Gegen das Kunstsystem wie im Kunstsystem sind nur Re-
volten möglich, die das Kunstsystem durch Anwendung seiner Grenzen entweder 
verkünstelt oder als Nichtkunst ausscheidet.“16 Was als Programm und Strategien 
der (historischen) Avantgarde – also der zu Beginn des 20. Jahrhunderts – in den 
Diskussionen der 1970er Jahre, vor allem von Peter Bürger17, konstruiert wurde, litt 
gerade daran, dass es deren Negationen als Bruch beschrieb, dessen Scheitern der 
theoretischen Konstruktion eingeschrieben war. Logischerweise musste in diesem 
Kontext das Interesse an neuerlichen Bewegungen des Durchstreichens – wie sie 
in den 50er und 60er Jahren versucht wurden und hier untersucht werden – gering 
sein. Was als Neoavantgardismus etikettiert wurde, galt als wenig radikaler Aufguss 
der historischen Avantgarde, ja als deren ‚Verfallsprodukt‘.18

Einen neueren Versuch, den Begriff der Avantgarde neu und anders zu beschrei
ben und ihn systemtheoretisch einzuschließen, machte Hannes Böhringer. Vor dem 
Hintergrund, dass das Neue, was ja Ziel eines Durchstreichens wäre, inzwischen 
zum wesentlichen Motor und der grundlegenden Konvention des Systems Kunst ge-
worden sei, beschreibt er die mögliche Arbeit der Avantgarde als eine der Kapselbil-
dung.19 Die Jagd nach anschlussfähigen Innovationen, die er Mitte der 1980er Jahre 
als zentrales Moment der störungsfreien Reproduktion des Systems festhält, erfor-
dert eine andere Art des Durchstreichens: das nur zeitweise mögliche sich Ausschlie-
ßen von dem System in Stille und Reflexion.

„Nach dem Ende der historischen Avantgarde kann die Avantgarde auf ihre Vorgeschichte zurück-
greifen und das für sich nützlich machen, was sie als Kunst immer schon beherrscht hat: die Wahr-
nehmung, die Beobachtung. Diese ‚Obhut seiner selbst‘ ist eine erste Maßnahme, die Systemkom-
munikation für die eigene Person unschädlich zu machen (…). In diesem neu gewonnen Spielraum 
kann Diskretion entstehen: die Aufmerksamkeit für das je ne sais quoi, für die fast unmerklichen 
Differenzen in Indifferenzen und für die fast unmerklichen Indifferenzen in Differenzen, für das 
presque rien zwischen Kunst und Leben, zwischen Achtsamkeit und Unachtsamkeit.“20 

Durchstreichen ist also – das lässt sich an solchen Überlegungen verfolgen – eine 
kontextabhängige, historische Geste, die unabgeschlossen und unabschließbar ist.

16  S. J. Schmidt: Kunst: Pluralismen, Revolten, Bern 1987, 29. Einen neuen Versuch, die Grenzen von 
Systemtheorie, Radikalem Konstruktivismus u.  a. in Hinblick auf aktuelle Kunst-Entwicklungen zu thema-
tisieren und aus der Beobachtung der Kunstpraxis veränderte Fragestellungen zu entwickeln machen die 
Autoren in: Stefan Weber (Hrsg.): Was konstruiert Kunst? Kunst an der Schnittstelle von Konstruktivis-
mus, Systemtheorie und Distinktionstheorie, Wien 1999.
17  Peter Bürger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt  /  M. 1974; W. Martin Lüdke (Hrsg.): ‚Theorie der 
Avantgarde‘. Antworten auf Peter Bürgers Bestimmung von Kunst und bürgerlicher Gesellschaft, Frank-
furt  /  M. 1976.
18  Siehe dazu: Hans Christian Kosler: ‚Neoavantgarde‘? In: Lüdke 1976, 252–267, hier: 253.
19  Hannes Böhringer: Attention im Clair-obscur: Die Avantgarde. In: Karlheinz Brack u.  a. (Hrsg.): Aisthe-
sis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen Ästhetik, Leipzig 1990, 14–32.
20  Ebenda, 29.
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IV.
Diese Arbeit basiert auf der Entscheidung, das begriffliche Instrumentarium und 
die analytische Modellierung am Gegenstand selbst zu entfalten und nur insoweit 
diskursive Kontexte mit einzubeziehen als sie diese Systematisierung direkt tan-
gieren. Dies scheint mir notwendig, um einer Art Schattenboxen mit den beiden 
nun gegen- und zueinander gestellten Theorie-Projekten zu entgehen: der ‚an der 
Eigenlogik der Technik orientierten Medientheorie‘ und der soziologischen System-
theorie, in Namen also: Friedrich Kittler und Niklas Luhmann) Neuerdings möchte 
man gar evaluieren, ob sie zu einer neuen Supertheorie zusammengefügt werden 
können21. Trotzdem spielen deren grundlegende Begriffe (Medium, System) in einer 
für diesen Zweck – für diese Untersuchung – pragmatisch gelesenen und offenen, 
modifizierbaren Weise eine große Rolle. Diese pragmatische Handhabung schließt 
u.  a. an deren Gebrauch an und an Bedeutungsfelder und Kontexte in den histori-
schen Beschreibungen. In mancherlei Hinsicht erweist sich die zeitnahe Reflexion 
der Künstler oder Kritiker auf diese Bewegungen – trotz aller Beschränkungen – als 
produktiv, durchlässig und darum anschlussfähig an aktuelle Fragen der Kunstpraxis 
und -theorie.

Ohne dieses Vorgehen nachträglich rückgängig zu machen, möchte ich kurz 
jeweils den Rahmen skizzieren, in dem ich mit diesen beiden Begriffen operiere und 
damit auch zugleich deutlich machen, dass ihre Bedeutung je nach Fragestellung 
und Untersuchungskontext variiert. Dass der Begriff Medium in diesem Sinne of-
fen, variabel und je spezifsch historisch konnotiert ist, haben die Herausgeber des 
Kursbuch Medienkultur in ihrer Einleitung so deutlich (und für mich einsichtig) for-
muliert, das ich es hier zitieren möchte:

„Vielleicht könnte ein erstes medientheoretisches Axiom daher lauten, dass es keine Medien gibt, 
keine Medien jedenfalls in einem substanziellen und historisch stabilen Sinn. Medien sind nicht auf 
Repräsentationsformen wie Theater und Film, nicht auf Techniken wie Buchdruck oder Fernmel-
dewesen, nicht auf Symboliken wie Schrift, Bild oder Zahl reduzierbar und doch in allem virulent. 
Weder materielle Träger noch Symbolsysteme oder Techniken der Distribution reichen hin, für 
sich allein den Begriff des Mediums zu absorbieren. (…) Medien machen hörbar, lesbar, sichtbar, 
wahrnehmbar, all das aber mit der Tendenz, sich selbst und ihre konstitutive Beteiligung an diesen 
Sinnlichkeiten zu löschen und also gleichsam unwahrnehmbar, an-ästhetisch zu werden.“22

21  Maresch und Werber haben dies zum Projekt u.  a. des von ihnen herausgegebenen Bandes gemacht. 
In ihrer Einleitung heißt es zu den beiden so markierten Theorien: „Eine an der Eigenlogik der Technik 
orientierte Medientheorie nimmt hier mit und gegen Foucault an, dass technische Standards die Macht 
über die Kommunikation übernommen haben und die Subjekte unterwerfen. Auf Medienkopplungen 
und Nachrichtentechniken konzentriert sich ihr Blick (…). Soziologen hingegen möchten möglichst nichts 
zwischen die Gesellschaft und ihre Kommunikationen kommen lassen. Systemdifferenzierung und nicht 
Kommunikationstechnik ist für sie der vorgängige Akt (…). Alte wie Neue Medien verorten sie in ihrer 
Umwelt, deren Beobachtung der Theorie sozialer Systeme nicht zukomme. Wie aber die Beobachter zu 
ihren Beobachtungen kommen, darüber schweigen sich die Soziologen gemeinhin aus.“ Rudolf Maresch  /   
Niels Werber (Hrsg.): Kommunikation – Macht – Medien, Frankfurt  /  M. 1999, 10.
22  Lorenz Engell / Joseph Vogl: Vorwort. In: Claus Pias, Joseph Vogl, Lorenz Engell u.  a. (Hrsg.): Kursbuch 
Medienkultur. Die maßgeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard, Stuttgart 1999, 10.
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In dieser Untersuchung oszilliert der Gebrauch des Begriffs Medium zwischen zwei 
unterschiedlichen Akzentsetzungen, die sich aus dem Gesamtkontext der Perspek-
tive Kunst und neue (zeitgenössische) Techniken ergeben. Einerseits bediene ich 
mich eines Medien-Begriffs, der Medium sehr allgemein als Mittler – oder ‚Vermitt-
lungssysteme aller Art‘ (wie es der Brockhaus definiert) oder als ‚Dazwischen‘, wie es 
Paech formuliert23 – versteht und der in diesem Sinne an den historischen Inter-Me-
dia Begriff von Dick Higgins anknüpft. Er ist den technischen Medien vorgängig und 
der Kunstpraxis und -theorie sehr nahe, für die Formung ja immer schon – auch in 
ihren historisch etablierten Genres – eine direkte (auch körperliche) Auseinander-
setzung mit Material und Materialitäten war und ist. Sie setzt wiederum voraus, dass 
sich der mit ihnen Agierende, sie Formende – wie auch immer intuitiv – über deren 
„Prägekraft“ oder die „Spur, die sie hinterlassen“24 bewusst war. Das Vorführen und 
Reflektieren dieses Wissens als die Operationen, die Medialität an die Oberfläche 
holen, ist genau das, was das Groys’sche Eingangszitat umfasst. In seiner Terminolo-
gie ist das „‚Medium‘ eigentlich das Submediale, d.  h. die tragende Infrastruktur, die 
hinter der Zeichenschicht, die die mediale Oberfläche bedeckt, verborgen bleibt“.25 
Das wiederum erinnert in der Vielzahl möglicher Kontextualisierungen, in denen 
Aspekte dieser Infrastruktur konkretisiert werden müssten, an die zitierte Passage 
aus dem Kursbuch Medienkultur.

Für diese Untersuchung ein wesentlicher Aspekt ist: Dieser Begriff des Mediums 
beschreibt zugleich eine doppelte Relation, die jeweils in einer Aktion oder einem 
Prozess realisiert werden kann: das Medium kann in eine Form geführt (gestaltet, 
strukturiert) werden, aber auch: etwas (vieles, alles) kann zum Medium werden. Für 
die hier analysierten Bewegungen des Durchstreichens, Verschiebens, Ersetzens ist der 

23  „Die Schwierigkeit einer Medien-Definition, wie sie hier zugrundegelegt wird, ist, dass das Medium 
nicht als ‚etwas‘, sondern als ‚Medium‘ als Möglichkeit einer Form oder auch als ‚Dazwischen‘, letztlich 
als Mittel im weitesten Sinne genommen wird. (…) Die Beobachtung der Form muß, wenn sie nach dem 
Medium fragt, sich selbst beobachten, um sich klar zu machen, dass sich die beobachtbare Form notwen-
dig ihrer anderen unsichtbaren Seite des Mediums verdankt. Im Kino z.  B. ist das Medium in dem Maße 
transparent zur Form, den figurativ beobachtbaren narrativen Ereignissen, in dem sich der Beobachter 
nicht selbst in seiner Anordnung zur Projektion wahrnimmt.“ Joachim Paech: Intermedialität. Mediales 
Differenzial und transformative Figurationen. In: Helbig 1998, 14–30, hier: 23.
24  Diese Bezeichnungen fndet man bei Sybille Krämer, die im Grunde damit bezeichnet, was ich als 
Medialität beschrieben habe: „Die Prägekraft eines Mediums – und das ist die Vermutung, auf die es hier 
ankommt – entfaltet sich in der Dimension einer Bedeutsamkeit jenseits der Strukturen einer konventio
nalisierten Semantik. Und es ist die Materialität des Mediums, welche die Grundlage abgibt für diesen 
‚Überschuß‘ an Sinn, für diesen ‚Mehrwert‘ an Bedeutung, der von den Zeichenbenutzern keineswegs 
intendiert und ihrer Kontrolle auch gar nicht unterworfen ist. Kraft ihrer medialen Materialität sagen die 
Zeichen mehr, als ihre Benutzer damit jeweils meinen. (…) Die Stimme verhält sich also zur Rede, wie eine 
unbeabsichtigte Spur sich zum absichtsvoll gebrauchten Zeichen verhält.“ Sybille Krämer: Das Medium 
als Spur und als Apparat. In: Dies. (Hrsg.): Medien – Computer – Realität. Wirklichkeitsvorstellungen und 
neue Medien, Frankfurt  /  M. 1998, 73–94, hier: 78/79.
25  Groys schreibt an dieser Stelle weiter: „Wenn man also über das Medium der Malerei spricht, meint 
man eigentlich das Submediale der Malerei, d.  h. den Stoff, aus dem das malerische Bild gemacht ist – 
Farben, Leinwand, aber auch den Künstler als Autor, das museale System, das Ausstellungswesen, den 
Kunstmarkt – im Grunde alles, was das malerische Bild produziert, trägt und präsentiert.“ Groys, Boris: 
Unter Verdacht. Eine Phänomenologie der Medien, München 2000, 87.
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zweite Aspekt von Bedeutung, insofern die Künstler mit Objekten und Prozessen ar-
beiten, die einem anderem als dem Kunstkontext entstammen und dort spezifische 
(nicht-künstlerische) Funktionen erfüllen. Sie werden de  /  kontextualisiert und (quasi) 
zum Medium gemacht, indem sie in eine Struktur als formales Element eingefügt wer-
den. Deren besondere Form von Medialität, die nicht nur deren materiale Eigenheiten 
vorführt, sondern zugleich die ihnen unweigerlich anhaftenden Gebrauchsspuren 
und Hinweise auf den Kontext, aus dem sie herausgenommen wurden, habe ich in den 
entsprechenden Abschnitten dieser Untersuchung als Objekthaftigkeit bezeichnet.

Auch wenn die Frage nach der Semiotisierung oder Symbolisierung (als Verfah
ren) für die Künste zu differenzieren wäre, sehe ich diesen (meinen) Gebrauch des 
Begriffs Medium nahe bei der Beschreibung, die S.  J. Schmidt gegeben hat: „Als ‚Me-
dien‘ bezeichne ich alle Materialitäten, die systematisch zu einer geregelten und ge-
sellschaftlich relevanten semiotischen (bzw. symbolischen) Kopplung von lebenden 
Systemen genutzt werden (können).“26

Andererseits orientiere ich mich an einer wesentlich auf Technikgeschichte und 
die Entwicklung der Technowissenschaften basierenden Medientheorie, für die die 
Vorgänge ‚Speichern – Übertragen – Verarbeiten‘ (als historische Ausdifferenzierun-
gen27 grundlegend sind. Im Beharren Friedrich Kittlers auf eben dieser Auffassung 
von Medienwissenschaft sind nicht nur immer wieder Schnittstellen zwischen einer 
technowissenschaftlichen Vorgehensweise und den Geistes- bzw. Kunstwissenschaf-
ten diskursiv erzwungen worden und damit die Blindheiten der letzteren beobacht-
bar gemacht worden. Diese Vorgehensweise besteht eben darauf, dass das, was in 
die Formung, den Gebrauch, das Handeln mit Medien eingeschlossen ist bzw. sie 
begrenzt, als solches reflektiert werden muss. So lange es sich um Pinsel, Farbe, Stein, 
Schrift, Stimme etc. handelt, ist das Künstlern und Kunstbeobachtern nichts Neues. 
Mit steigender Komplexität der technischen Apparaturen und den implementierten 
Codierungsverfahren28 aber zeigt es sich als ein notwendiges eigenes Feld theoreti-
scher Bearbeitung. Das auch, um aus kunsttheoretischer Sicht überhaupt noch beob-
achten, beschreiben und analysieren zu können, wo genau die Potentiale (eigenstän-
diger) Gestaltung und Form-Bildung liegen und wie sie präzisiert werden können. 
Nicht teile ich allerdings den als Konsequenz formulierten Ableitungstechnizismus, 
der eben diese Seite des Gebrauchs und der Konstruktion (und der inhärenten Ent-
wurfs- und Entscheidungsprozesse) negiert. Oder, um die lässige Variante eines aus-

26  Siegfried J. Schmidt: Medien: Die Kopplung von Kommunikation und Kognition. In: Krämer 1998, 
55–72, hier: 57.
27  Siehe dazu z.  B.: Friedrich Kittler: Grammophon Film Typewriter, Berlin 1986; Friedrich Kittler: Auf-
schreibesysteme 1800–1900 (3. überarb. Auflage), München 1995.
28  „Technische Medien, anders als Schrift, arbeiten nicht auf dem Code einer Alltagssprache. Sie 
nutzen physikalische Prozesse, die die Zeit menschlicher Wahrnehmung unterlaufen und nur im Code 
neuzeitlicher Mathematik überhaupt formulierbar sind.“ Friedrich Kittler: Geschichte der Kommunika-
tionsmedien. In: Jörg Huber / A. M. Müller (Hrsg.): Raum und Verfahren, Frankfurt  /  M. und Zürich 1993, 
169–188, hier: 180.
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führlich formulierten ähnlichen Einwands von S. J. Schmidt zu zitieren: „(…) ohne 
Nutzer macht das beste Medium schlapp“.29

Im diesem Sinne wird der technikorientierte Medienbegriff für die Untersuchung 
produktiv und später ersetzt durch den Begriff des medialen Dispositivs, der insbeson-
dere für den letzten Abschnitt ‚Expanded Cinema‘ einen konkreten, auch historisch 
verortbaren Theorie-Kontext herstellt. Mediales  /  technisches Dispositiv markiert gleich-
zeitig in der Differenz zum offenen Medien-Begriff die Komplexität technisch-appara-
tiver Anordnungen und ihrer Kopplungen an die menschliche Wahrnehmung.

Auch der Begriff System wird in dieser Untersuchung in zweifacher Weise be-
nutzt. Auf einer ersten Ebene greift er die in den historischen (zeitgenössichen kunst-
theoretischen) Diskursen benutzte Minimal-Defnition in Anlehnung an Ludwig 
Bertalanffy auf („a complex of components in interaction“)30 und wendet sie auf das 
Kunstwerk selbst an. Aus der Sicht der Bildenden Kunst wird mit dem Versuch einer 
„systems esthetic“ – wie sie Alloway und Burnham formulieren – eben die Bewe-
gung innerhalb  /  aus den Künsten beschrieben, die die Auf lösung des Objektes  /  Ar-
tefaktes, des Werks als abgeschlossene Einheit, in Prozesse und Anordnungen für 
Handlungen betrieb und betreibt. Damit treten aber gleichzeitig die Strukturierung 
der einzelnen Komponenten sowie ihre Relationen zueinander als zentrales Moment 
von Formung hervor. Strukturierung bildet so den Ausgangspunkt für Beobachtung 
und Beschreibung. Darüber hinaus hat Burnham diesen Systembegriff am Kunst-
werk in einen der Mensch-Maschine-Kopplung gewendet, mit dem er projektiv die 
zukünftigen Möglichkeiten künstlerischer Strategien bestimmen möchte.

Ausgehend von der Frage, welchen Stellenwert der Einbezug technischer Me-
dien in performative Anordnungen strukturell und konzeptionell in den künstle-
rischen Strategien bekommt, habe ich daran anschließend Theater  /  Performance 
als mediales System bezeichnet. Es ist der Versuch, einen begrifflichen Rahmen zu 
konstruieren, für etwas, was Hans-Thies Lehmann auch als zentrales Merkmal des 
‚postdramatischen Theaters‘ beschreibt und was er in verschiedenen Abschnitten 
mit ‚Dekomposition‘, ‚Ausfall von Synthesis‘ und ‚Ästhetik des Sinnentzugs‘31 ein-

29  S. J. Schmidt: Technik – Medien – Politik. Die Erwartbarkeit des Unerwartbaren. In: Maresch / Werber 
1999, 108–132, hier: 112. Der Aufsatz formuliert zugleich heftige Einwände gegen die gesamte Richtung 
des von den Herausgebern avisierten Projekts.
30  Die allgemeine Defnition, die Vladimir Biti in seinem neuerlich in Deutsch erschienen Handbuch gibt, 
scheint mir vergleichbar: „Das System ist eine geordnete Gesamtheit gleichartiger Elemente, die durch 
wechselseitige Beziehungen miteinander verbunden sind, was es in eine enge Beziehung mit den Begrif-
fen Struktur und Code bringt.“ Vladimir Biti: Literatur- und Kulturtheorie. Ein Handbuch gegenwärtiger 
Begriffe, Reinbek 2001, 785.
31  Um den Kontext zu verdeutlichen, zitiere ich im folgenden das unmittelbare Umfeld in Lehmanns 
Text: „Aus der Dekomposition des Ganzen eines Genres in seine Einzelelemente entstehen die neuen 
Formsprachen. Trennen sich die früher verklebten Aspekte der Sprache und des Körpers im Theater, 
werden Rollendarstellung und Ansprache ans Publikum als je autonome Realitäten behandelt, trennt sich 
der Klangraum vom Spielraum, so ergeben sich neue Darstellungschancen aus der Autonomisierung der 
einzelnen Schichten.“ (82) „Synthesis fällt aus. Sie wird explizit bekämpft, das Theater artikuliert durch 
die Art seiner Semiose eine die Wahrnehmung betreffende These. (…) Im postdramatischen Theater liegt 
offenkundig die Forderung beschlossen, es müsse an die Stelle der vereinigenden und schließenden Per-
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kreist. Es rückt die Fragmentierung, die Freistellung der einzelnen Komponenten 
der performativen Anordnung in der Vordergrund. „Wenn sich aus den Teilstruktu-
ren dennoch etwas wie eine Ganzheit entwickelt, so ist diese nicht mehr nach vorge-
gebenen Ordnungsmustern dramatischer Kohärenz oder umfassender symbolischer 
Verweise organisiert, realisiert keine Synthesis.“32 Als allgemeine Bezeichnung für 
diese ‚Ganzheit‘ – die nur noch durch den Präsentationsrahmen (durch den sie als 
Kunst erscheint) und die Relationen zwischen den einzelnen Komponenten (u.  a. 
Akteure als Performer und Beobachter  /  Betrachter) bestimmt ist – dient mir dieser 
Begriff des medialen Systems. Alle weiteren Präzisierungen lassen sich nicht mehr 
verallgemeinern zu ‚einem‘ (neuen) Modell von Theater  /  Performance. Meine Un-
tersuchungen, die jeweils den Ausgangsfragen der Musiker, Tänzer  /  Choreographen 
und Film  /  Performer folgen, zeigen auf dieser Basis einen Kern zeitgenössisch ver-
gleichbarer Strategien an der Schnittstelle von Performance und technischen Medi-
en. Sie lassen sich als formal-strukturelle Verbindung von kybernetischen Modellen 
(M  /  M-Kopplungen, Delegation der Autorschaft an technische Apparaturen) und 
minimalistischen Strategien (Reduktion, Zerlegung, Wiederholung) kennzeichnen, 
ohne dass sie darin aufgehen würden.

Gleichzeitig wird diese Bewegung als eine an den Grenzen des Kunstsystems 
und seiner Subsysteme (Bildende Kunst, Musik, Theater) verstanden, wie es die drei 
Operationen ‚Durchstreichen, Verschieben, Ersetzen‘, mit denen ich diese Bewegung 
beschrieben habe, markieren. Dabei folge ich der allgemeinen Verwendung des Be-
griffs Kunstsystem als eines ausdifferenzierten gesellschaftlichen Teilsystems, ohne 
dabei allerdings die Frage nach der gesellschaftlichen Funktion diskutieren zu wollen 
(im Sinne wie sie Luhmann, Esposito, Baecker33 beantworten). Auch nicht diskutie-
ren möchte ich hier die damit korrelierte Frage, was die Leitdifferenz sein könnte, die 
Kunst von Nicht-Kunst unterscheidet.34 In Bezug auf die hier untersuchten künstle-

zeption eine offene und zersplitterte treten.“ (140) „Es bleibt zugleich eine Ästhetik des Sinnentzugs, weil 
Strukturbildung stets nur als Ankoppeln an ausgewählte einzelne Substrukturen oder Mikrostrukturen der 
Inszenierung möglich ist und nie das Ganze erfasst. Entscheidend wird, dass der Ausfall der Totalen nicht 
als Defizit, sondern als befreiende Möglichkeit der Fort-Schreibung, der Phantasie und Rekombination zu 
denken ist (…).“ (151) Lehmann 1999 (Seitenzahlen jeweils in Klammern)
32  Ebenda, 141.
33  Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt  /  M. 1997. Das – natürlich – als Grundlageno-
pus und aus der Fülle der weiteren Veröffentlichungen zwei Aufsätze: Elena Esposito: Code und Form. In: 
Jürgen Fohrmann (Hrsg.): Systemtheorie der Literatur, München 1996, 56–81. Dirk Baecker: Die Adresse 
der Kunst. In: ebenda, 82–105.
34  Die Leitdifferenz bezeichnet in der Luhmann’schen Theorie den (binären) Code, der das System von 
seiner Umwelt unterscheidbar macht. Der erste Vorschlag für die Leitdifferenz des Kunstsystems lautete 
‚schön  /  häßlich‘. Es folgten eine Reihe weiterer (Biti 2001, 791 ff). Aus der Sicht der Kunstwissenschaften 
finde ich die Idee einer binären Codierung unbrauchbar (weitergehende Überlegungen an dieser Stelle 
ausgeschlossen). Sie mag zwar Komplexität reduzieren, aber was sich auf dieser Basis an Beobachtungen 
– an Prozessen und Veränderungen in der Kunstprxis – modellieren ließe, ist redundant. Sprich: in der 
Konkretion der Beschreibung und Analyse präzisiere ich die Allgemeinheit des binären Codes – sei er lang-
weilig  /  interessant oder auch schön  /  hässlich – so, dass er den einzelnen Situationen und künstlerischen 
Strategien (in einem jeweiligen historischen Kontext von Kunst) entspricht. Die Frage, welchen Parame-
tern, Entscheidungen und historischen Konstruktionen diese Konkretion folgt, ist damit nicht beantwortet.
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rischen Strategien an der Schnittstelle von Performance und zeitgenössischen Tech-
nologien (aber auch in Bezug auf die kunstwissenschaftliche Perspektivierung) sind 
zunächst beide Fragen wenig hilfreich, insofern es um die präzise Beobachtung der 
Operationen und künstlerischen Strategien in einem Prozeß der Destabilisierung 
und Öffnung dessen geht, was bis dato als Kunst (bzw. als Bildende Kunst, Musik, 
Theater) in Formenrepertoires und Wertungen konventionalisiert ist. Dabei streben 
die Künstler selbst Anschlüsse an nicht-künstlerische Diskurse und Arbeitsweisen 
an, was – wie im Falle der Computergraphik und ihrer Kunstfähigkeit zu beobach-
ten sein wird – zu Kollisionen führen kann zwischen den Wertungen des internen 
Kunst-Diskurses und solchen, die z.  B. aus dem technisch als innovativ gesehenen 
Entwicklungsstand des Computers resultieren. Alles Weitere wird sich – so hoffe ich 
– im Gang der Untersuchung und an ihren Ergebnissen zeigen. […]

INTERMEDIA 2: EXPANDED CINEMA UND PERFORMANCE

Ausgangspunkte

Film und Kino als technische Dispositive: Expanded Cinema und ‚Ap-
paratus‘-Theorie
Sowohl bei den Projekten der Nine Evenings als auch in der Live Electronic Music 
und in den hier untersuchten Arbeiten der Tänzer  /  Choreographen spielt, neben der 
Frage nach der Steuerung und Kontrolle von performativen Prozessen bzw. der 
Kopplung verschiedener Bewegungs-Systeme, die Integration technisch generierten 
audiovisuellen Materials eine wichtige Rolle. Nicht zuletzt an Cages HPSCHD und 
verschiedener im Umkreis der Judson Dance Group entstandener abendfüllender 
Programme ist diese Tendenz deutlich geworden. Mit multiplen, übereinander ge-
schichteten Dia-, Film und Video  /  Fernsehprojektionen wird ein bewegter Raum ge
schaffen, ein den Zuschauer umspielendes Environment. In verschiedenen Facetten 
und konzeptionellen Kontexten ist dies eine der Entwicklungen, die Mitte der 1960er 
Jahre im Begriff Expanded Cinema zusammengefasst wird. Space Theatre nannte 
Milton Cohen seine seit 1958 in dieser Richtung begonnenen Arbeiten, die er gemein
sam mit Mitgliedern der späteren ONCE Group (s. Abschnitt ‚Inside Electronics‘) 
entwickelte. Mit der Erweiterung und Verschiebung des Raumes und Ortes perfor-
mativer Anordnungen und der damit einhergehenden Vorstellungen über verän
derte Wahrnehmungsperspektiven entstehen Neukonstruktionen von Licht  /  Bild-Be
wegungs-Environment, in denen technisch generierte Bilder und Live-Aktion ver-
bunden werden. „Expanded Cinema ist der Versuch, die Grenzen der Filmleinwand 
zu sprengen und Film wieder auf seinen Wert als Medium zurückzuführen, befreit von 
jenem Sprachcharakter, den er im Laufe seiner Entwicklung angenommen hat.“35

35  Hans Scheugl / Ernst Schmidt: Eine Subgeschichte des Films. Lexikon des Avantgarde-, Experimen-
tal- und Undergroundfilms, 2 Bände, Frankfurt  /  M. 1974, 253.



Live Electronic Arts und Intermedia: die 1960er Jahre (2002) 423

Was Scheugl  /  Schmidt mit dieser Formulierung andeuten, wird einen weite-
ren Schwerpunkt dieser Untersuchung bilden. In Performances wird eine analyti-
sche Zerlegung des medialen Dispositivs betrieben. Es handelt sich also, allgemein 
gesprochen, erneut um Gesten des Durchstreichens und Verschiebens, dieses Mal 
ausgehend von den etablierten Formen des Films und der Kino-Anordnung. Der 
performative Umgang mit ihnen wird Medialität an die Oberfläche holen, wie es 
u.  a. im vorigen Abschnitt für die aus dem Tanz  /  Theater kommenden Entwicklun-
gen analysiert worden ist. Dazu ist es notwendig, die Frageperspektive erneut zu 
drehen und den Kontext zu Entwicklungen im experimentellen Film seit Ende der 
1950er Jahre aufzusuchen. Die Expanded Cinema Performances – auf die ich mich 
hier konzentrieren will – lassen sich dann lesen als eine Erweiterung des Durchstrei-
chens nicht nur konventionalisierter filmischer Erzählweisen, sondern jeder Form 
der Narration – „der Befreiung vom Sprachcharakter“, wie es Scheugl  /  Schmidt be-
zeichneten – und, noch grundlegender, des Durchstreichens der immanenten Funk-
tionsweise des technischen Dispositivs Film und Kino. Mit diesem Begriff nehme ich 
nicht nur aktuelle Reflexionen der Film- und Fernsehtheorie auf36, sondern greife 
auf eine Fragestellung zurück, die zuerst in relativer zeitlicher Nähe zu den hier the-
matisierten Entwicklungen im film  /  künstlerischen Bereich, nämlich um 1970, ent-
faltet worden ist. Es handelt sich um die Anfänge dessen, was als ‚Apparatus‘-Theorie 
in die Filmtheorie eingegangen ist.37 Der Begriff ‚Apparatus‘ ist das Resultat eines 
Versuchs, die französischen Begriffe ‚appareil‘ und ‚dispositif ‘ – und die im franzö-
sischen Theorie-Kontext mitgehandelten Bedeutungsschichtungen (unter Bezug auf 
Foucault)38– in einer englischen Übersetzung zusammenzufassen, die wiederum für 
die internationale Zirkulation dieser Fragestellungen und Thesen wesentlich war.39

36  So schreibt z.  B. Hickethier 1997 zusammenfassend: „(…)hat sich das Modell des Dispositivs als 
brauchbar erwiesen, weil es die institutionellen, technischen, programmlichen Aspekte der Medien im 
Zusammenhang der Wahrnehmungsstrukturen beschreibbar macht, dabei nicht allein auf die Inhalte der 
Medienvermittlung schauend, sondern auch auf die Vermittlungsweisen, die Ästhetik der Medien und 
darauf, wie sich der ‚mediale Apparat‘ zur ‚mentalen‘ Basis des Medienwahrnehmens in Bezug setzt. Von 
Michel Foucaults Arbeiten zu den Dispositiven der Macht ausgehend, die diese als Anordnungssysteme 
von Institutionen, Normen, Gesetzen und gesellschaftlichen Auffassungen beschrieben haben, hat sich 
der Begriff innerhalb der kino- und fernsehtheoretischen Diskussion (z.  B. bei Baudry, Paech, Zielinski, 
Sierek, Müller / Elsner u.  a.) durchgesetzt.“ Knut Hickethier: Film und Fernsehen als Mediendispositive. 
In: Knut Hickethier / Eggo Müller / Rainer Rother (Hrsg.): Der Film in der Geschichte. Dokumentation der 
GFF-Tagung, Berlin 1997, 63–73, hier: 67.
37  Hartmut Winkler hat einen Teil und insbesondere den Anfang dieser Debatte rekonstruiert in: Hart-
mut Winkler: Der flmische Raum und der Zuschauer. ‚Apparatus‘ – Semantik – ‚Ideology‘, Heidelberg 
1992.
38  Nur als Hinweis: Michel Foucault: Dispositive der Macht, Berlin 1978.
39  Philip Rosen schreibt in der ‚Introduction‘ zum Teil 3 des von ihm herausgegebenen Readers: „Thus, 
as often as not, when the apparatus is theorized, the writer will have in mind not simply ‚the cinema ma-
chine‘ in a literal sense (e.  g. the basic camera-projector mechanism), but this literal machine in the context 
of a larger social and  /  or cultural and  /  or institutional ‚machine‘, for which the former is only a point of 
convergence of several lines of force of the latter. (It is also possible that some distinctions may have been 
blurred by the translations from french which have rendered both appareil (apparatus in the sense of ma-
chine, mechanisms) and dispositive (apparatus in the more general sense of device, arrangement, disposi-
tion) into English as ‚apparatus‘.)“ Philip Rosen (ed.): Narrative, Apparatus, Ideology, New York 1986, 282.
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Jean-Louis Baudry formulierte 1970 mit dem Begriff des ‚appareil de base‘40 
den Ansatz zu einer Sichtweise und Fragestellung, die die technisch-apparative An-
ordnung, die Film und Kino trägt, zu einer der Determinanten ihrer ‚ideologischen 
Effekte‘ macht. Er reagierte damit kritisch auf den damals vorherrschenden Ansatz 
von Ideologiekritik, der sich vorrangig auf filmische Erzählweisen bezog.

„Contemporary media are particularly in question here (…). It is strange (but is it so strange?) that 
emphasis has been placed almost exclusively on their influence, on the effects that they have as 
finished products, their content, the field of the signified if you like: the technical bases on which 
these effects depend and the specific characteristics of these bases have, however, been ignored. 
They have been protected by the inviolability that science is supposed to provide.“41

Befragt wird von ihm damit die (in den auf der Ebene der Narrationsweisen han-
delnden Theorien) immanente Neutralität der technisch-apparativen Anordnungen. 
Die spezifschen Relationen, in die sie die Wahrnehmung des Zuschauers zwingt 
(zwingen kann  /  soll), soll u.  a. als historische Konfiguration sichtbar gemacht wer-
den. Auf der Suche nach Einschreibungen, die die Apparatur konstitutiv hinterlässt, 
isoliert er zwei apparative Systeme. Sie markieren einerseits das Verhältnis zwischen 
Objekt (er spricht von „objective reality“ – aber eben auch in Anführungsstrichen) 
und technisch generiertem Bild und andererseits das Verhältnis zwischen Bild und 
Wahrnehmung  /  Illusionierung. Sie beschreiben zugleich verschiedene Stufen und 
Ebenen von Transformationsprozessen.

„We must first establish the place of the instrumental base in the set of operations which combine 
in the production of a film (we omit consideration of economic implications). Between ‚objective 
reality‘ and the camera, site of inscription, and between the inscription and the projection are 
situated certain operations, a work which has as its result a finished product. To the extent that it 
is cut off from the raw material (‚objective reality‘) this product does not allow us to see the trans-
formation which has taken place. (…).“42

Die erste Ebene ist die der Filmproduktion, die ein eigenes komplexes apparatives 
System umfasst, von dem er hier nur die Kamera nennt. Jean-Louis Comolli differen
zierte später diesen unsichtbar werdenden Transformationsprozess zwischen Objekt 
und technisch generiertem Bild noch einmal und zählt zu seinen apparativen Ele-
menten eben auch: „frame, chemistry, dixing and developing, baths and laboratory 
processes, negative, the cuts and joints of montage technique, sound track etc.“43 Ich 
erwähne das hier auch deswegen, weil genau bis in diese Einzelheiten des technisch-
apparativen Systems Film die Zerlegungen der Künstler des Expanded Cinema vor-

40  Jean-Louis Baudry: Effets idéologiques produits par l‘appareil de base. In : Cinéthique Nr. 7, 1970 ; 
hier zitiert nach der englischen Fassung: Jean-Louis Baudry: Ideological Effects of the Basic Cinematogra-
phic Apparatus. In: Rosen 1986, 286–298.
41  Baudry (1970) in: Rosen 1986, 287.
42  Ebenda.
43  Zit. nach Winkler 1992, 29. Comolli hat 1971/72 in den Cahiers du Cinéma eine Artikelreihe als Bei-
trag zu dieser Debatte veröffentlicht, in die er auch als erster den Begriff des ‚dispositif‘ einführte. Siehe 
Winkler a.  a. O., 31
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dringen. Baudry fährt dann fort und markiert damit die zweite Ebene, auf der Trans-
formationen in einer apparativen Anordnung stattfinden: 

„Finally, between the finished product (…) and its consumption (…) is introduced another ope
ration effected by a set of instruments. Projector and screen restore the light lost in the shooting 
process, and transform a succession of separate images into an unrolling which also restores, but 
according to another scansion, the movement seized from ‚objective reality‘.“44

Beiden Transformationsprozessen ist eigentümlich, das sie – als fundamentale Vor-
aussetzung für den historisch etablierten Gebrauch des Mediums Film – verschwin-
den müssen. Comolli hat dieses Charakteristikum des Dispositivs Film  /  Kino als das 
‚technisch Unbewußte‘ in Anlehnung an die Begrifflichkeiten der Psychoanalyse be-
zeichnet.45 Dass sie verschwinden können, ist Resultat wissenschaftlich-technischer 
und neurophysiologischer Erkenntnisse. Diese Voraussetzung, so hatte Baudry ver-
mutet, sei einer der Gründe für ihre ‚Unantastbarkeit‘ durch die Filmtheorie.

„The projection operation (projector and screen) restores continuity of movement and the tempo-
ral dimension to the sequence of static images (…). These separate frames have between them dif-
ferences that are indispensable for the creation of an illusion of continuity, of a continuous passage 
(movement, time). But only on one condition can these differences create this illusion: they must 
be effaced as differences.“46

Erst wenn der Film in einer solchen Geschwindigkeit in Bewegung gesetzt wird, dass 
für das menschliche Auge eine kontinuierliche Bewegung entstehen muss, ergibt sich 
die Basis für Narration. Mit dem Begriff des ‚dispositif ‘, den er in einem späteren 
Aufsatz dem des ‚appareil de base‘ zur Seite stellt, verschiebt Baudry die Perspektive 
seiner Überlegungen allein auf die zweite Stufe dieses Transformationsprozesses, auf 
das Verhältnis der Kino-(Projektions)Anordnung und deren (immersive) Einbin-
dung des Subjekts, das er – mit Lacan – selbst als Dispositiv versteht.47 Es ist hier 

44  Baudry (1970) in: Rosen 1986, 288.
45  Siehe Winkler 1992, 30. Winkler hat auch auf die Nähe zu Walter Benjamins Begriff des ‚Optisch-Un-
bewußten‘, den er in „Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit“ (1935/36) ge-
braucht, hingewiesen. Dieses ‚Technisch-Unbewußte‘ an die Oberfäche zu holen, ist ja auch ein zentraler 
Aspekt von McLuhans „Understanding media“, wiewohl diese Anfänge der französischen Debatte der 
frühen 1970er Jahre von einer anderen Zielsetzung – nämlich einer Kritik der ideologischen Verfasstheit 
des Films und Kinos – geprägt ist.
46  Baudry (1970). In: Rosen 1986, 290.
47  „Instead of considering cinema as an ideologically neutral apparatus, as it has been rather stupidly 
called, the impact of which could be entirely determined by the content of the film (a consideration which 
leaves unsolved the whole question of its persuasive power and of the reason for which it revealed itself 
to be an instrument particularly well suited to exert ideological influence), in order to explain the cinema 
effect, it is necessary to consider it from the viewpoint of the apparatus that it constitutes, apparatus 
which in its totality includes the subject. (…) The problem is nevertheless to determine the extent to 
which the cinematographic apparatus plays an important part in this subject which Lacan after Freud 
defines as an apparatus (…).“ Jean-Louis Baudry: The Apparatus: Metapsychological Approaches to the 
Impression of Reality in Cinema (Original unter dem Titel: Le Dispositif. In: Communications Nr. 23, 1975). 
In: Rosen 1986, 299–318, hier: 312/313. In einer Fußnote erläutert er sein Verständnis des Verhältnisses 
von ‚appareil de base‘ und ‚dispositif‘: „In a general way, we distinguish the basic cinematographic ap-
paratus (l’appareil de base), which concerns the ensemble of the equipment and operations necessary 
to the production of a film and its projection, from the apparatus (le dispostif) discussed in this article, 
which solely concerns projection and which includes the subject to whom the projection is addressed. 
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nicht der Ort, die psychoanalytische Kontexualisierung von Baudry’s Thesen auf-
zurollen und seine die Subjektkonstitution betreffende Perspektive zu diskutieren. 
Entscheidend für meinen hier zu entwickelnden Zusammenhang und die Analyse 
der Expanded Cinema-Performances im Kontext zeitgenössischer Filmexperimente 
ist diese grundlegende Verschiebung von Fragestellungen in der Filmtheorie. Sie las-
sen sich auch als eine zeitlich versetzte Übernahme von Operationen lesen, die die 
Künstler selbst an und mit ihrem Material und seinen technisch-apparativen Anord-
nungen durchführen. Alle einzelnen Aspekte dieser beiden von Baudry aufgeführten 
Transformationsprozesse (bei der Produktion und der Projektion von Film) werden 
operativ isoliert und vorgeführt. Sie werden sichtbar gemacht als das technisch Un-
bewusste, das die Voraussetzung für das Kino  /  Filmerlebnis ist, das das Eintauchen 
in den anderen Imaginationsraum erst ermöglicht. Die Nähe zwischen der Fragestel-
lung der Apparatus-Theorie in diesen ihren Anfängen und den Reflektionen der Ex-
panded Cinema-Künstler spiegelt sich z.  B. in Peter Weibels Definition von 1969, in 
der der Begriff des ‚Verbandes‘ durchaus mit dem des Dispositivs korreliert werden 
kann, auch wenn er in Bezug auf seine Kontextualisierung unpräziser ist: 

„Das Geheimnis der Filmsyntax ist nichts anderes als eben jene frei wählbare Festsetzung des Ver-
bandes Film. Von den zur Verfügung stehenden Elementen des Verbandes kann ich eine beliebige 
Anzahl nehmen und ihren Gebrauch jeweils neu definieren. (…) Die Erweiterung des Verbandes 
Film, welche der Titel Expanded Cinema  /  Expansives Kino verspricht, ist zu verstehen als Vertau-
schen und Unterlassen der Elemente und Verknüpfungen der Produktions- und Projektionspha-
sen und -bedingungen des Verbandes Film.“48

Das genau ist der Bereich innerhalb der Expanded Cinema – Experimente, in dem 
Performance Medialität an die Oberfäche holt. Zugleich aber wird implizit nicht nur 
die Kamera  /  Blick-Konstellation, sondern vor allem die Kino-(Projektions)Anord-
nung als eine Kopplung zwischen Mensch und Apparatur gedacht. Das wird u. a. 
deutlich, wenn Baudry darauf besteht, dass die Einbindung der Wahrnehmung (des 
Subjekts) noch vor allen, durch Repräsentation und Narration hergestellten Formen 
der Identifikation stattfindet: „(…) to examine the fact that the cinematographic ap-
paratus was initially directed toward the subject and that simulation could be applied 
to states or subject effects before being directed toward the reproduction of the reel (im 
Original kursiv, d. Verf.).“49

In den Aktionen der Filmemacher und Performance-Künstler wird die Mensch  /   
Maschine-Kopplung in ihre Basiselemente – Licht, Bild, Bewegung oder: Projektor, 
dunkler Raum, Leinwand – zerlegt und als Dispositiv an die Oberfläche geholt und 
zwar: entweder in einer analytisch ausgerichteten Operation (als De  /  Konstruktion), 

Thus the basic cinematographic apparatus involves the film stock, the camera, the developing, montage 
considered in its technical aspects etc. as well as the apparatus (dispositif) of projection.“ Baudry 1975. 
In: Rosen 1986, 317.
48  Peter Weibel: Expanded Cinema. In: Film H.11, 1969, hier zit. nach: Scheugl  /  Schmidt 1974, 1075.
49  Baudry (1975), in: Rosen 1986, 312.
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oder aber um sie anders als für den Fluß einer filmischen Erzählung zu synthetisie-
ren und an die menschliche Wahrnehmung anzuschließen.

Das weist zurück auf den eingangs erwähnten Bereich der Licht  /  Bild  /  Bewe-
gungs-Environments, der dem letzten Teil meiner folgenden Analyse zugrunde liegt. 
An diesem Punkt wird zugleich deutlich, dass beide Entwicklungen – trotz ihrer 
sehr verschiedenen Ergebnisse  /  Effekte – auf dieser gemeinsamen Voraussetzung 
basieren. Die neue Form der Synthetisierung, die für einen Teil der Expanded Ci-
nema-Experimente im Verhältnis von ‚Erweiterung des Bewußtseins‘ – Drogen – 
und technischen Stimulantien zu präzisieren ist, bildet einen Bezugspunkt für Gene 
Youngbloods Buch, das die Geschichtsschreibung dieser Entwicklung geprägt hat. 
Sowohl die Auswahl der Beispiele wie die diskursiven Bezugspunkte – z.  B. in Kyber-
netik und Systemtheorie als Ökologie – zeigen, dass er die Frage einer neuen Synthe-
tisierung medialer Dispositive und ihre Veränderung durch digitale Techniken ins 
Zentrum stellt und dabei die neuen Möglichkeiten eines Anschlusses menschlicher 
Wahrnehmung an die technischen Apparaturen und künstlerischen Environments 
euphorisch positiv besetzt. So heißt es z.  B. im Vorwort: 

„When we say expanded cinema we actually mean expanded consciousness: Expanded cinema 
does not mean computer films, video phosphors, atomic light, or spherical projections. Expanded 
cinema isn’t movie at all: like life it’s a process of becoming, man’s ongoing historical drive to mani
fest his consciousness outside of his mind, in front of his eyes.“50

An den verschiedenen definitorischen oder zusammenfassenden Beschreibungen der 
Entwicklungen eines Expanded Cinema – die oft von Akteuren und unmittelbar Betei-
ligten als Reflexion auf diese ihre eigene Arbeit formuliert wurden – zeigen sich, gera-
de auch in Relation zu Youngbloods Haltung, unterschiedliche Akzentuierungen zwi-
schen amerikanischen und europäischen Künstlern und deren jeweiligen Kontexten. 
Hans Scheugl und Ernst Schmidt, deren allgemeine Beschreibung ich weiter oben zi-
tiert habe, arbeiteten selbst im Umkreis des Wiener Aktionismus mit Film  /  Performan-
ces51 und gaben seit 1964 eine Zeitschrift heraus. In der Fortführung ihrer Definition 
unterstreichen sie die historischen Verbindungslinien: „Es ist daher kein Zufall, dass 
Expanded-Cinema-Aktionen sich oft den Experimenten der Vorgeschichte des Films 

50  Youngblood, Gene: Expanded Cinema, New York 1970, 41. In einem 1986 geführten Interview zu 
diesem Thema hat Youngblood einerseits deutlich gemacht, dass „that utopian tone was a consequence 
of the times, my youth and the fact that I had no academic training. (…) I was an amateur enthusiast.“ 
Und andererseits hat er darauf hingewiesen, dass er nach wie vor sieht, „our ethical duty to propose 
positive, constructive models for the use of technology.“ Er spezifiziert das am Beispiel Kino: „My interest 
is cinema as environment and therefore as a political force. (…) For me it’s important to separate cinema 
from its medium just as we separate music from any particular instrument. Cinema is the art of organizing 
a stream of audio-visual events in time.“ Zit nach: Peter Broderick: Since Cinema Expanded. Interview 
with Gene Youngblood. In: Millennium Film Journal No. 16–18, Fall  /  Winter 1986–1987, 55–68, hier: 55/56.
51  Siehe dazu u.  a.: Peter Weibel / Valie Export (Hrsg.): WIEN – Bildkompendium Wiener Aktionsimus 
und Film, Frankfurt  /  M. 1970, 287 f. Eine der wichtigsten und frühen Verbindungen besteht zwischen dem 
Wiener Filmemacher Peter Kubelka und der New Yorker Szene um die Film-Makers’ Coop. Seine Arbeiten 
vom Ende der 1950er Jahre dienen Sitney als ein Beispiel für formalen Film im Unterschied zu dem, was 
er als strukturellen bezeichnet.
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nähern, Beispielen eines vorsyntaktischen ‚sprachlosen‘ Mediums. Um die etablierte 
Syntax des Films zu überwinden, müssen heutige Aktionen zur Abstraktion greifen.“52

Dieses Ineinandergreifen von Reduktion – Abstraktion  /  Konkretion (als Kon-
zentration auf den ‚Materialaspekt‘, wie es LeGrice bezeichnet53) ist zentraler Ge-
genstand einer Kontroverse zwischen dem englischen Filmemacher und -theoreti-
ker Malcolm LeGrice und P. Adams Sitney, Filmtheoretiker und Kritiker aus dem 
Umfeld des New American Cinema. Sitney hatte 1969 in der Zeitschrift Film Cul-
ture zunächst bezogen auf die Veränderungen im zeitgenössischen experimentellen 
amerikanischen Film den Begriff des „strukturellen Films“ vorgeschlagen hat. Um 
eine neue Entwicklungsstufe im amerikanischen ‚Underground Kino‘54 zu beschrei-
ben, macht Sitney eine Unterscheidung zwischen formalem und strukturellem Film. 
Anhand entsprechender Beispiele (Filme u.  a. von Tony Conrad und Paul Sharits) 
identifziert er den strukturellen Film mit der weitest gehenden Reduktion von Ord-
nung innerhalb des Films auf eine Grundkonstellation. Diese Reduktion operiert 
aber gleichzeitig – Sitney hat das nur indirekt formuliert55– mit einer unmittelbaren 
Kopplung der optischen Effekte an den Wahrnehmungsapparat des Betrachters, d.  h. 
sie negiert die Distanz, die ein Durchstreichen als Analyse aufrechterhält. Auf die-
sen Aspekt werde ich zurückkommen. Dem gegenüber betont LeGrice, der ein sehr 
viel breiteres Spektrum unterschiedlicher Strategien in dem Begriff ‚formaler Film‘ 
zusammenfasst, – in Anlehnung an ein Zitat von Roland Barthes56– ihren Charakter 
als „structuralist activity“, als Prozess von Strukturen freilegende Aktivitäten. Für die 
europäischen Expanded Cinema – Experimente stellt er damit den konzeptuellen 
und auch didaktischen Aspekt in den Vordergrund. 

52  Scheugl  /  Schmidt 1974, 253.
53  Malcolm LeGrice: Abstract Cinema and beyond, London 1977, z.  B. 120/121 sowie später: Malcolm 
LeGrice: Mapping im Multi-Space – Vom Expanded Cinema zur Virtualität. In: Sabine Breitwieser (Hrsg.): 
White Cube – Black Box, Wien 1996, 239–300.
54  Vielfach werden die Begriffe „New American Cinema“ und „Underground Film“ synonym gebraucht. 
Siehe dazu: P. Adams Sitney: Visionary Film. The American Avant-Garde 1943–1978 (2nd ed.), New York 
1979, 346; (Lindley Hanlon / Tony Pipolo): Interview with Ken and Flo Jacobs. In: Millennium Film Journal 
16–18, 186/87, 26–53, hier: 29; Sheldon Renan: Underground Film. An Introduction to its Development in 
America, London 1968. Siehe auch: David E. James: Allegories of Cinema. American Film in the Sixties, 
Princeton 1989.
55  Als allgemeine Kennzeichen formulierte Sitney 1969: „(…) is a cinema of structure wherein the shape 
of the whole film is predetermined and simplified, and it is that shape which is the primal impression of 
the film. (…) The structural film insists on its shape and what content it has is minimal and subsidiary to 
the outline. This is the clearest in The Flicker of Tony Conrad and Ray Gun Virus of Paul Sharits where the 
flickering of single frame solids – in the former black and white, in the latter colours – is the total field. 
Three characteristics of the structural film are a fixed camera position (fixed frame from the viewer’s per-
spective), the flicker effect, and loop printing (the immediate repetition of shots, exactly and without vari-
ation). (…) The structural flm is static because it is not modulated internally by evolutionary concerns.“ P. 
Adams Sitney: Structural Film. In: Film Culture 47, Summer 1969, 1–10, hier: 1 und 9. Im Kontext seines 
1974 zuerst erschienen Buches, verfolgt er diese Beschreibung weiter und stellt in Bezug auf die Wahrneh-
mung fest: „In the structural cinema apperceptive strategies come to the fore. It is a cinema of the mind 
rather than of the eye.“ Sitney 1979, 370.
56  „The goal of the structuralist activity, whether reflexive or poetic, is to reconstruct an ‚object‘ in such 
a way as to manifest thereby the rules of functioning (the ‚functions‘) of this object.“ Roland Barthes: The 
structuralist activity (O: 1962), zit. nach LeGrice 1977, 100.
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„In tracing the development of this new formal tendency, I shall accept the broad divergence of 
the experimentation, and instead of seeing those factors which Sitney refers to, like flicker effect, 
loop printing and rephotography, as identifying characteristics of a category, I shall see them as 
concerns or directions of inquiry in a broad formal tendency. I shall add to them a number of other 
concerns, like celluloid as material, the projection as event, durations as a concrete dimension. I 
shall also modify Sitney’s characteristic of the fixed camera in favour of a more general explora-
tion of camera-functioning and the consequences of camera-motion or procedure in their various 
form. I shall refer generally to the question of procedure as a determinant form.“57

Die „directions of inquiry in a broad formal tendency“ umfassen dann, und darauf 
kommt es mir hier an, wieder alle Aspekte des technischen Dispositivs Film. Inso-
fern erlauben seine Beschreibungen einen systematischeren Zugang zu dem Zusam-
menhang der verschiedenen formalen Operationen. Allerdings spielt in beider Dar-
stellung der performative Umgang mit dem Film  /  Kino nur eine untergeordnete bzw. 
gar keine Rolle. LeGrice ordnet sie ganz allgemein der strukturellen Untersuchung 
des Kino-Dispositivs zu und markiert in diesem Zusammenhang noch einmal die 
Differenz zu Youngblood:

„Also consistent with the ‚material‘ tendency of recent formal work is the direction which concen-
trates on the projector and projection. Unfortunately, like Sitney’s ‚structural film‘, Youngbloods 
term ‚expanded cinema‘ has to be clarifed before the term can be useful. Youngblood’s book was 
published in 1970, but Peter Weibel in Austria has used the term about his own work as early as 
1967. Wherever it originated, its connotations for Youngblood do not fit the extensive amount of 
European work being done in this area. Youngblood understands it mainly in terms of american 
West Coast abstraction (…), and heavily linked to the idea of mind expansion, psychodelia and 
McLuhan’s global village concept of televisual communication. In Europe, on the other hand, it is 
seen as a development of the formal issues of cinema and a concern with the reality of the projec-
tion situation itself.“58

So ausführlich zitiert, machen LeGrices Formulierungen auch deutlich, dass es in 
dieser Kontroverse um Fragen der Deutungshoheit und geistigen Urheberschaft 
geht. Deren Berechtigung wird allerdings fragwürdig, wenn man davon ausgeht, 
dass – wie Birgit Hein es dargestellt hat – diese Entwicklungen in Europa (zuerst und 
konzentriert in Wien) und in den USA (was da auch zu differenzieren wäre, zumin-
dest in die sich in New York konzentrierenden und die an der Westküste stattfin-
denden) ohne gegenseitige Kenntnisse voneinander entstanden sind.59 Birgit Hein, 
die zusammen mit Wilhelm Hein ebenfalls aktiv an den europäischen Expanded 
Cinema-Experimenten beteiligt war, hat für ihre Geschichtsschreibung den Begriff 
des ‚strukturellen Films‘ adaptiert, allerdings in einer Sitney gegenüber erweiterten 

57  LeGrice 1977, 88. Die beiden Kontrahenten treffen in einer Diskussion 1977 zusammen, die wieder 
abgedruckt ist: Malcolm LeGrice / P. Adams Sitney: Narrative Illusion vs. Structural Realism. In: Millenni-
um Film Journal 16–18, 1986/87, 309–326. James hat darauf hingewiesen, dass Peter Wollen 1975 mit sei-
nem Aufsatz „The Two Avant-Gardes“ eine theoretische Vermittlung zwischen beiden Ansichten begann. 
Siehe: James 1989, 241/242.
58  LeGrice 1977, 121.
59  Siehe: Birgit Hein: Der strukturelle Film. In: Birgit Hein / Wulf Herzogenrath (Hrsg.): Film als Film. 1910 
bis heute. Vom Animationsflm der zwanziger Jahre zum Filmenvironment der siebziger Jahre, (Katalog) 
Köln 1978, 180–188, hier: 182.
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Form, die die Argumente LeGrice indirekt aufnahm60, und darüber hinaus einen 
unmittelbaren konzeptionellen „Expanded Cinema ist heute ein Teil des strukturel-
len Films, der sich vor allem mit den Grundlagen des Mediums auseinandersetzt. So 
besteht eine direkte Beziehung zur Fluxus-Bewegung, deren erste Arbeiten mit dem 
Medium bereits ‚erweiterte‘ Aktionen waren.“61 […]

Ephemere Umgebungen: Licht  /  Bild-Environments, multiple Projek-
tionen als performative Räume, ‚psychedelic theater‘ und Immersion 

„Environmental art is in fact not only an art which is dependent on the environment, or includes 
a comment on it, or can be conceived in function on it, but above all is acting on it and is trans-
forming it.“62

Die Gestaltung einer Umgebung, eines begehbaren, offenen Raumes, in der die Tren-
nung zwischen Akteuren und Zuschauern aufgehoben werden kann, ordnet die Ele-
mente medialer und performativer Anordnungen nicht nur nach dem Plan einer 
zeitlichen Abfolge, sondern ebenso in einer räumlichen Verteilung von Simultaneität 
und Überlagerung. Sie wurde – wie man gesehen hat – einer der Entwicklungsschritte 
in Cages Konzeption von Musik  /  Theater ebenso wie sie sich in der Arbeit von Expe-
riments in Art & Technology (EAT) – als Basiskonzeption für den Expo Pavillon 1970 
– wiederfinden lässt. Beide haben ihre Vorläufer in dem, was ich abschließend aus 
dem Bereich des Expanded Cinema beschreiben möchte, und was wiederum eng 
verbunden ist mit der Entwicklung von Licht-Kunst und kinetischer Kunst. Die Auf-
lösung des Objektes – im Burnhamschen Sinne – in den Raum und die Zeit trifft auf 
das Durchstreichen der Reproduktionsfunktion des Films und der linearen Organi-
sation(Bilder-Folge) seiner Projektion ebenso wie auf die – vom Theater aus gesehene 
– Freisetzung aller medialen Elemente. Mit Mehrfachprojektionen, im Raum verteil-
ten Screens und Projektoren, in der Kombination von Dia, Film und Stroboskop-
Licht mit Musik  /  Ton innerhalb eines architektonisch umbauten Raumes, aber auch 
im Außenraum, wird der Versuch einer neuen Synthese von Licht, Bild und Bewe-
gung als Environment betrieben.

Die Zerlegung des Kino-Dispositivs führte zur Auflösung der frontalen Blick-
Ausrichtung: die Linearität des vorgeführten Filmstreifens wird in viele und simultan 
gezeigte Bildreihen auseinander gezogen, die einen schweifenden Blick und assoziative 

60  „Der strukturelle Film ist eine neue formale Filmrichtung, die in den Zusammenhang des ‚absoluten‘ 
und ‚nicht-gegenständlichen‘ Film gehört durch den vergleichbaren Ansatz, die visuellen Gestaltungs-
mittel des Films unabhängig von einem erzählerischen Zusammenhang zu erfassen und zu benutzen. 
(…) In dem Verzicht auf Gestaltung und der Reduktion auf primäre Seh- und Hörerfahrungen sollen die 
Grundlagen künstlerischer Arbeit neu bestimmt werden. Die Loslösung vom Illusionismus in der Flu-
xus-Musik durch die Arbeit mit konkreten Tönen, die eindeutig auf ihre Herkunft verweisen, entspricht im 
strukturellen Film die Reduktion auf primäre filmische Elemente, wie zum Beispiel die Lichtprojektion, das 
Filmmaterial und elementare Kamerafunktionen.“ Hein 1978, 180/181
61  Birgit Hein: Expanded Cinema. In: Hein  /  Herzogenrath 1978, 254–261, hier: 254.
62  Frank Popper: Introduction. In: KunstLichtKunst. Katalog, Eindhoven 1966 (unpag.). Zu der Ausstel-
lung in Eindhoven war u.  a. USCo, deren Arbeit mir im folgenden als Beispiel dient, eingeladen.
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Wahrnehmung erfordern. Die neue Synthese beruht auf einer vielfach multiplizierten 
Bewegung im Raum. Das so im Wesentlichen durch Licht  /  Bilder – also ephemer – 
gestaltete Environment fordert eine andere Art des Einbezugs – eines Eintauchens – 
der ‚Zuschauer‘. „The space in which the work of each group achieves its effect is deter-
mined by an overall architecture and a particular conjunction of elements within this 
scheme. But it is the medium of light which gives this space structure and dynamism.“63

Veränderlichkeit und Durchlässigkeit, ein ständiges Fließen von Farben und 
Mustern sind Merkmale dieser Strukturierungen.

An der Westküste der USA, in San Francisco, entstanden Ende der 1950er Jahre 
mit den berühmten Vortex Concerts – in denen der Musiker  /  Komponist Henry Jacobs 
u.  a. mit dem Filmemacher Jordan Belson zusammenarbeitete – Licht-Bild-Ton-
Events, die die Light Shows der 1960er Jahre vorwegnahmen. Sie waren aufgrund der 
Besonderheiten des Projektionsraums, dem Morrison Planetarium in San Francisco’s 
Golden Gate Park, wie ein Environment angelegt. Youngblood beschreibt sie als „in-
termedia environment“64 Und die Aufzählung, die Belson von den unterschiedlichen 
Projektoren gibt, macht diesen environmentalen Charakter der Anordnung deutlich: 

„I used films (…) plus strobes, star projectors, rotational sky projectors, kaleidoscope projectors 
and four special dome projectors for interference patterns. We were able to project images over the 
entire dome, so that things would come pouring down from the center, sliding along the walls.“65

Ende der 1950er Jahre begann auch Milton Cohen – als Mitglied der ONCE Group66 
– mit dem, was er Space Theatre nannte, zu experimentieren. Seine Motivation und 
dessen konzeptionelle Grundlage hat er 1966 beschrieben:

„The concern has been to free film from its flat and frontal orientation and to present it within an 
ambience of total space. Color slide transparencies are programmed to overlay the black  /  white 
film. Motion picture material assumes the role of mother image, infusing the space and establish-
ing the themes. Supplementary accents of sound, light, and human gesture punctuate the drama 
and modulate the effective dimensions of the performance area.“67 

Cohen betont dabei den performativen Aspekt und legt Wert darauf, dass die Kom-
bination von Licht, Bild und Bewegung aktuell hergestellt wird, d.  h. der Projektio-
nist also wiederum zum Performer wird.

63  Ebenda.
64  Youngblood schreibt: „The legendary Vortex Concerts (…) were quintessential examples of lumia 
art integrated with sound in an intermedia environment. (…) Vortex began in may 1957 as a series of 
experimental and ethnic music concerts from tapes owned by Henry Jacobs, a poet and composer of 
electronic music. Within a few weeks, however, he was joined by his friend Belson, and Vortex became 
an experiment in visual and acoustical space. The sixty-foot dome was surrounded at its perimeter by 36 
loudspeakers (…).“ Youngblood 1971, 389.
65  Belson, zit,. nach Youngblood 1971, 389.
66  Robert Ashley erwähnt diese gemeinsame Arbeitsphase von Cohen, ihm, dem Architekten Harold 
Brodkin und Gordon Mumma sowie auch eine Einladung zur Musikbiennale 1964 nach Venedig in: Ash-
ley, Robert: Sprache als Musik. Eine musikalische ‚Autobiographie’. In: MusikTexte 88, Februar 2001, 
37–51, hier: 37.
67  Milton J. Cohen: Film in Space Theatre. In: Tulane Drama Review 33, Vol. 11, No. 1 Fall 1966, 62–67, 
hier: 62.
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„The earliest presentations combined fluid, shifting abstract color patterns with 
music; later, the ‚palette‘ was broadened to include ‚hard-edge‘ forms, recognizable 
images, and even human performers.“68 

Diese Kombination von abstrakten Mustern und fließenden Formen einerseits 
und konkrete Objekte und Szenen repräsentierenden Bildern findet sich in zahlrei-
chen weiteren Environments. Die durch Überlagerungen und Quantität des Bilder-
flusses erzielten Wahrnehmungseffekte lassen aber einzelne ‚Abbildungen‘ in der Ge
samtbewegung aufgehen.

Diese Bewegungen von Licht – Bild im Raum verstärkte Cohen dadurch, dass 
er eine komplizierte Anordnung von rotierenden Spiegeln einsetzte.69 Er hebt die 
frontale Ausrichtung des ‚Zuschauers‘, die sowohl für das traditionelle Kino wie Thea
ter kennzeichnend ist, auf – in eine Umhüllung (Immersion) des Zuschauers, die 
auch die Distanz zwischen ihm und dem Vorgeführten minimiert bzw. aufheben 
will. Das ist ein wiederkehrendes Attribut und ein strukturell zentraler Aspekt von 
‚environmentaler‘ Licht-Bild-Bewegungs-Kunst. Nicht nur in dieser Hinsicht ver-
bindet sich die räumliche Anordnung als neue Synthese mit den Synthesen, die ich 
unter dem Aspekt des ‚bilderlosen‘ Films analysiert habe. Ebenso sehr wie jene beru-
hen diese Environments in wichtigen Teilen auf der unmittelbaren Kopplung von 
Auge und Ohr an die technischen Bilder und Apparaturen, funktionieren also eher 
auf einem ‚psycho-physical level‘, wie es LeGrice für die Flicker-Filme formulierte. 
Das wird deutlich vor allem dort, wo sich Light-Shows und Environments als Teil 
der psychedelischen Kultur der Zeit (Psychedelic Theater) verstehen und Wahrneh-
mungseffekte von Drogen – vor allem LSD – wiederholen, simulieren oder stimulie-
ren wollen.

Die Idee der Gestaltung eines Kunst-Raums durch Licht-Bilder, die den Zu-
schauer einhüllen und ihn von allen Seiten umgeben , ist eine strukturelle Grundlage 
von Stan Vanderbeek’s Moviedrome, wie er ihn in seinem Manifest von 1965/1966 
entworfen hat und als Prototyp realisierte. Architektonische Hülle ist ein ‚dome‘, ei-
ner jener Kuppelkonstruktionen, die Fuller popularisierte:

68  Kirby, Michael: The Uses of Film in the New Theatre. In: Tulane Drama Review 33, No.1, 1966, 49–61, 
hier: 50. Kirby hat im gleichen Aufsatz Elemente einer Performance in diesem Environment beschrieben: 
„In one of his recent performances, various textures, pattern, geometrical figures and realistic pictures 
were produced by the central equipment in a planned sequence. A girl wearing a costume distended in a 
dehumanising way by balloons performed simple movements at one side of the room, a red light within 
her costume going on and off at various times. Films of the same girl and Cohen himself, who was visible 
as he operated the projection equipment, were flashed onto the screens. A ‚musical‘ accompaniment was 
produced by amplifying the sounds of the projectors and the reflecting mechanism.“ Ebenda, 51.
69  Die Kommentierung eines Fotos macht die Anordnung deutlich und auch die Tatsache, dass mit Per-
formern gearbeitet wurde: „In the foreground is a rotating assembly of mirrors and prisms, around which 
is mounted a battery of projectors. The consequent motion picture and slide imagery travels in complex 
trajectories about the space, registering on various triangulated screen structures. In the background is a 
dancer who performs both in a projected film as well as live in the space. The accompanying sound re-
sults from the electronic amplification of the manipulated projection procedures and from the movement 
of the dancer.“ Zit. nach Cohen 1966, 64.
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„Das ‚moviedrome‘ würde folgendermaßen betrieben werden… In einem halbkugelförmigen 
Kuppelraum werden Bilder aller Art gleichzeitig auf die gesamte Innenwand projiziert … die Zu-
schauer legen sich am Außenrand des Raumes nieder, mit den Beinen zum Mittelpunkt, so dass 
sie fast die gesamte Leinwand in ihrem Blickfeld haben. Tausende von Bildern würden auf die 
Leinwand projiziert werden (…) jeder einzelne Zuschauer wird sich seine eigenen Bezugspunkte 
in diesem Strom von Bildern schaffen, es soll also im wahrsten Sinne des Wortes eine Präsentation 
des Materials stattfinden und jeder Einzelne bildet sich eine Meinung.“70 

Die Beschreibung impliziert allerdings in der Fülle und Simultaneität des Materials 
ebenso wie in der Idee eines entspannten Liegens als Rezeptionshaltung eher die 
Überwältigung der Wahrnehmung als die Möglichkeit einer ‚Meinungsbildung‘.71 
Dieser ‚image-flow‘ oder ‚overload‘, wie ich ihn schon im vorigen Abschnitt für Ar-
beiten von USCO zitiert habe, ist ebenfalls eines der wieder kehrenden konzeptio-
nellen Merkmale der Environments. Das macht nicht nur deutlich, in welchem Kon-
text Cages Ideen zu dieser Form der Unbestimmtheit (indeterminacy) zu sehen sind, 
sondern nimmt auch Aspekte von McLuhan’s Understanding Media ausdrücklich 
auf. Vanderbeek rekurriert in seinem Manifest sowohl auf McLuhan’s Forderung, 
der vorhergesagten elektronisch-medialen Implosion angemessene Kommunikati-
onsstrategien zur Seite zu stellen72, wie auch auf die als globale Vernetzung projek-
tierte Vorstellung einer neuen Verständigung  /  Gemeinschaft.

„Die technische Forschung, die Entwicklung und Verstrickung der Weltgemeinschaft hat das emo-
tions-soziologische (sozio,logische‘) Verständnis für diesen technischen Fortschritt schon beinahe 
vollkommen überholt. (…) Es ist dringend erforderlich, dass wir (die Künstler der Welt) eine neue 
Weltsprache erfnden… dass wir eine wortlose internationale Bildersprache erfinden.“73

In seiner Vorstellung, die von einem naiven Verständnis der Authentizität von Bil-
dern und ihrer unmittelbar kommunikativen Potenz geprägt ist, wird die Verschal-
tung und Speicherung von weltweit vernetzten Bild-Bibliotheken zur Basis für die 
„Weiterentwicklung der Sinne“, zu einem „Gegengewicht zu Technik und Logik“ 
und zur alle Kulturen umgreifenden Verständigung. Dabei zielt ausdrücklich der Bil-

70  Stan Vanderbeek: ‚Culture: Intercom‘ und ‚Expanded Cinema‘. Ein Entwurf und ein Manifest (1965). 
In: Schlemmer 1973, 57–61, hier: 59.
71  In einer anderen Version des (amerikanischen) Originals ist die Rede von ‚conclusions‘ und: „Each 
member of the audience will build his own references and realizations from the image-flow.“ Zit. nach: 
Tulane Drama Review 33, Vol. 11, No. 1, Fall 1966, 38–48, hier: 45.
72  McLuhan: „Die neuen Medien und Techniken, mit denen wir uns selbst verstärken und ausweiten, 
stellen gewaltige kollektive Eingriffe dar, die ohne antiseptische Mittel am Körper der Gesellschaft vor-
genommen werden (…) Was wir heute suchen, ist entweder ein Mittel, um diese Verlagerungen in der 
Sinnesorganisation der psychischen und sozialen Perspektiven kontrollieren zu können, oder ein Mittel, 
um sie überhaupt zu verhindern. (…) Keine Gesellschaft war sich jemals klar genug über ihre eigenen 
Handlungen, um gegen ihre neuen Ausweitungen oder Techniken immun zu werden. Heute spüren wir 
allmählich, dass die Kunst uns vielleicht diese Immunität geben kann.“ McLuhan, Marshall: Die magi-
schen Kanäle. (O: Understanding Media, 1964), Dresden 1994, 107.
73  Vanderbeek in: Schlemmer, Gottfried (Hrsg.): Avantgardistischer Film 1951–71: Theorie, München 
1973, 58. Die Vision der vernetzten Kommunikation hat Vanderbeek an anderer Stelle noch deutlicher 
beschrieben: „I think of my movie- drome as a prototype of the theater of the future: images would not 
be stored on film but would come through the air, probably by means of TV transmission systems (…).“ 
Vanderbeek zit. nach: Mancia / van Dyke 1967, 72.
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der„overload“ wie auch die Einkreisung des Betrachters von allen Seiten auf eine 
Reduktion des bewussten Wahrnehmens und Erkennens und lässt die Frage nach der 
Steuerung, Auswahl und Kontrolle der Bilder  /  Ströme völlig hinter den euphorisch 
besetzten neuen Erlebnismöglichkeiten verschwinden.

„The purpose and effect of such image flow and image density (also to be called 
‚visual velocity‘) is both to deal with logical understanding and to penetrate to un-
conscious levels, to reach for the emotional denominator of all men (…).“74

Folgerichtig erfährt man auch in Mekas kurzer Beschreibung von Vanderbeek’s 
Feedback #: A Movie Mural nichts über das verwendete Bildmaterial, sondern nur 
etwas von „impact both on our retina (…) and on our body“.75 

Eine wesentliche mediale Komponente und oft apparativer Nucleus für die Pro-
jektions-Environments ist und war das Dia und der entsprechende Projektor. Gerd 
Stern (USCO) hat mit der Projektion von Text-Dias – cut-ups, die er von Anschlagta-
feln und Neonreklamen sammelte76– in den frühen 1960er Jahre begonnen und be-
zeichnet in einem Interview mit Douglas Davis die ihm später zugänglichen Karussell-
projektoren als „multimediale Grundinstrumente“, die dann auch programmiert wur-
den. Sie ermöglichen große Variabilität und schnellen Austausch des Bildmaterials so-
wie eine große Anzahl von Überblendungen und sind zudem leicht zu transportieren.77 

„Dias sind erst einmal billig. Nehmen Sie den Karussellprojektor hinzu, und die Dias werden 
programmierbar. Man kann seine Bildvorstellungen dank der Diamatrix ständig in neue Abfolgen 
und Rhythmen bringen, während im Film die Abfolge der Elemente erstarrt. Mittels des Karus-
sells kann man das Element unmittelbar in einen Programmbehälter eingeben. Um das Programm 
zu ändern, zieht man die Elemente heraus und schiebt sie wieder ein, so dass man an jedem Punkt 
altes durch neues Material ersetzt. Benutzt man einen 81-Digital-Zuwachs-Programmierer mit 
multiplen Karussells sind die Möglichkeiten unabsehbar.“78 

Auf dem New Cinema Festival war es u.  a. Stanish Lawder, Maler und Filmhistoriker79, 
der seine Bild  /  Sound-Show The March of the Garter Snakes allein mit Dias bestritt, die 
er z.  T. selbst bemalte oder als ‚sandwich‘ mit verschiedenen Materialien füllte, die dann 
unter der Hitze der Projektorlampe zerflossen, zu sieden und zu schmelzen begannen 
– in Bewegung gerieten. Zur Projektion benutzte er außerdem farbige Linsen.80 

74  Vanderbeek in: TDR 33, 1966, 47.
75  Mekas, Jonas: Movie Journal. The Rise of the New American Cinema 1959–71, New York 1972, 214.
76  Siehe: Davis, Douglas: Vom Experiment zur Idee. Die Kunst des 20.Jahrhunderts im Zeichenvon 
Wissenschaft und Technologie, Köln 1975, 197.
77  Dass und wie (sehr) auch in der Clubkultur der 1990er Jahre wieder Dia  /  Projektions-Environments 
Einzug hielten, thematisiert der im folgenden angeführte Aufsatz wie überhaupt der ganze Katalog, der 
eine Ausstellung in Berlin im Jahre 2000 begleitete, als Zeichen für neuerliches Interesse an diesem Me-
dium gewertet werden kann. Holger Emil Bange: Mobile Einsatztrupps. Diaprojektion im Club- und Par-
tykontext. In: Neue Gesellschaft für Bildende Kunst (Hrsg.): Dia    /  Slide  /  Transparency, Berlin 2000, 87–101.
78  Gerd Stern zit. nach: Douglas Davis: Gerd Stern und USCO: Der Erfahrungsfluss. In: Davis 1975, 
196–200, hier: 197.
79  Dixon erwähnt z.  B. dass Lawder später für die Instandsetzung von Filmen Hans Richters verantwort-
lich war. Dixon, Wheeler W.: The Exploding Eye. A Re-Visionary History of the 1960s American Experi-
mental Cinema, New York 1997, 101.
80  Renan, Sheldon: The Underground Film. An Introduction to its Development in America, London 
1967, 247–8.
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„Two projectors and many different types of slides are used – photographic images (single and 
multiple, realistic and abstract), painted images executed directly on the slide glass, collages of 
objects and film sandwiched between the slide glass, various combinations of the foregoing, plus 
several additional types (…) Some slides are made to change color and design; others become 
physically alive as their images move, twitch, fow and bubble over the screen; others explode.“81 

An der Entwicklung dieser Dia-Show arbeitete er schon seit 1960 und seine Technik 
des ‚Sandwiches‘ – die in seiner Konzeption gerade auf das unterschiedliche Ver-
halten der jeweiligen Materialien und Objekte (u.  a. Lippenstift, Nagellack, Butter 
u.  a.) bei steigender Temperatur beruhte – wurde zum Vorläufer der später standar-
disiert und kommerziell für den Gebrauch in Diskotheken hergestellten ‚Liquids‘.82 
Seine Präsentation zielte in „a rapidly changing sound-image of brillant light and 
color“83 auf eine fließende Bewegung farbiger Muster. Mekas hat ihm wie auch Don 
Snyder’s Dia-Film-Projektion Epiphany of Light kritisch eine gewisse ‚prettiness‘ der 
einzelnen Bilder bescheinigt („the images are more pretty than they are art“84), die er 
jedoch aufgehoben sah in der Gesamtidee eines bewegten Environments aus „visual 
impulses“, dessen sensuelle Effekte das einzelne Bild relativieren.85 

Snyder, der gemeinsam mit dem Musiker Angus McLise, dem Architekten Al-
len Neff u.  a. ein weiteres Licht  /  Bild-Ton Projekt, Spectra-Mach 1, auf dem Festi-
val präsentierte, gehörte neben Jackie Cassen und Rudi Stern sowie USCO, zu den 
Künstlern, die als Teil der psychedelischen Bewegung der Zeit in der entsprechenden 
Literatur ausdrücklich als Beispiel herangezogen werden.86

Cassen und Stern hatten u.  a. für Timothy Leary’s Turn On, Tune In, Drop 
Out-Veranstaltungen Licht  /  Bild-Projektionen entworfen, arbeiteten später als Thea
tre of Light aber auch für die Boston Opera Company an einer Strawinsky-Inszenie-
rung.87 Spectra-Mach 1 von Snyder u.  a. war im Sommer 1965 als Bestandteil der 
Veranstaltung Psychedelic Explorations in New York zu sehen gewesen. Der Begriff 
des Psychedelischen (Event, Veranstaltung, Kunst, Musik) war eng verbunden mit 
den an der Westküste offenbar schon Ende der 1950er Jahre entstandenen Light 
Shows, die – wie es Renan schrieb – „strongly coincides with the beginning of the 
widespread use of hallucinogenic drugs“.88 In der Konzeption von Licht  /  Bild – und 

81  S. D. Lawder: The March of the Garter Snakes. In: Film Culture 43, 1966, 8.
82  Siehe dazu: Scheugl   /  Schmidt 1974, 557; zu den Liquids: Matt Woolman: Seeing Sound. Vom Groove 
der Buchstaben und der Vision vom Klang, Mainz 2000; Bange 2000, 91f.
83  Lawder 1966, 8.
84  Mekas 1972, 213.
85  Eine über die allgemeine Feststellung des Charakters des verwendeten Bild  /  Materials hinausgehen-
de Analyse – einschließlich der Frage wie und in welchem Wissen über neurophysiologische Effekte 
Farb  /  Form  /  Licht-Kombinationen erarbeitet und eingesetzt werden (s. wie auch beim Stroboskop-Effekt) 
und der völlig anderen Frage, wie und ob das den auch hier angesetzten Kunst-Begriff verlässt – kann 
hier nicht erfolgen.
86  Siehe dazu u.  a. mit zahlreichen Abbildungen aus den Projekten der genannten Künstler: Robert E. L. 
Masters / Jean Houston: Psychedelische Kunst, München  /  Zürich 1969 (O: 1968).
87  Siehe: Youngblood 1971, 396–397; sowie zwei Fotos mit entsprechenden Untertitel in: Masters  /   
Houston 1969, 34.
88  Dort heißt es weiter: „The names for light events, Freak Out, The Acid Test and Trips Festival usually 
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Ton-Environments, die die Effekte von Halluzinogenen stimulieren oder nachah-
men wollten, steckt die Vorstellung einer unmittelbaren Kopplung von Wahrnehmung 
und technischer Apparatur, einer kybernetischen Anordnung, die die bewusste Be-
arbeitung des Wahrgenommenen reduzieren oder ausschalten will. Und so erscheinen 
‚Mixed media‘ – als die in diesem Zusammenhang die Arbeiten von Snyder, Cassen  /   
Stern und USCO bezeichnet werden – den zeitgenössischen Verfechtern psychedeli-
scher Kunst neben Chemie und direkten Anschlüssen von Technik an die Gehirn-
ströme als die Zukunft ästhetischer Wahrnehmung:

„Die Hauptdeterminanten der zukünftigen Bewusstseinsentwicklung werden wahrscheinlich che-
misch induzierte Erlebnisse, direkte und genaue Planung der Gehirnfunktionen (intensiviertes 
Lernen und Erinnern, beschleunigtes Denken, Nutzbarmachung der eidetischen Bildprozesse) 
und der Einfluß einer elektronisch gesteuerten Umwelt, einschließlich der ‚mixed media‘ mit ihren 
Möglichkeiten für Kunst und Unterhaltung.“89 

Ansätze für diese unmittelbare Kopplung, den immersiven Charakter der Environ-
ments, finden sich in den Beschreibungen und Anordnungen der einzelnen Projekte. 
Spectra-Mach 1 versteht sich z.  B. als „an experimental program devoted as such to 
the extension of man’s psychedelic perceptions and psychic orientation.“ Und ei-
ner der verwendeten optischen Effekte wie auch der Sound weisen darauf hin: „The 
use of a variable multi-dimensional screen (…) synchronized with projections of 
dissolving and polarizing moiré grid patterns create an intense spectral solarized 
after-image and volume space modulations, which give new and direct meaning to 
concepts of spatially extended objects and negative space.“90 

Die schon mehrfach erwähnte Künstlerkommune USCO (Us Company), die in 
einer verlassenen Kirche in der Nähe von New York auf dem Land lebte und arbeitete, 
verband die Entwicklung ihrer Environments ausdrücklich mit von McLuhan inspi-
rierten Ideen über Kommunikation und neue Gemeinschaftlichkeit auf der Basis der 
technisch-medialen Entwicklung. Ihre eigene Arbeits- und Lebensweise, in der die 
künstlerische Arbeit allein als gemeinschaftliche nach außen vertreten wurde (indi-
viduelle Autorschaft also negiert wurde), sahen sie ebenso wie die Wahrnehmungser-
fahrungen, die sie mit ihren Environments evozieren wollten, als Teil einer „retribali-
sation of the world“91– eine Vision, die McLuhan’s Understanding Media grundiert und 
mit der er auf die zeitgenössische Suche nach ganzheitlichen Lebensformen reagiert.92 

have psychedelic connotations.“ Renan 1967, 251; Siehe auch: Charles Perry: The Haight-Ashbury. A 
History, New York  /  Toronto 1984; Husslein 1991, 59 ff; sowie: America – The Other Side. West Coast Art im 
Umkreis der 60er Jahre. Katalog, Neuss 1993, 41–54.
89  Masters  /  Houston 1969, 135.
90  Unter dem Stichwort „Spectra-Mach 1 Snyder etc.“. In: Film Culture 43, 1966, 9.
91  USCO zit. Nach: Interview mit Usco. In: Kostelanetz, Richard: The Theatre of Mixed Means. An Intro-
duction to Happenings, Kinetic Environments and other Mixed-Means Performances, New York 1968, 246.
92  So schreibt McLuhan z.  B. „Die Jugend besitzt ein instinktives Verständnis der heutigen Umwelt – des 
elektrischen Dramas. Sie lebt mythisch und ganzheitlich. Das ist der Grund für die große Entfremdung 
zwischen den Generationen.“ Marshall McLuhan / Quentin Fiore: Das Medium ist Massage, Frankfurt  /   
Main 19842 (O: 1967), 9.
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„We all serve one another; it’s a mutual symbiotic relationship, if you will, which 
the whole world has with itself. If we can communicate that, then we have the basis 
for going on to what we don’t know.“93 

Diese ähnlich wie von Vanderbeek formulierte (naive und von allen Macht-
strukturen abstrahierende) Vorstellung einer durch die elektronischen Medien und 
deren weltweiter Vernetzung möglich werdende unmittelbare Kommunikation, ba-
siert u.  a. darauf, dass die technischen Medien in vor- und unbewusste Bereiche des 
Erlebens und der gegenseitigen Annäherung vorstoßen können (sollen). Drei der 
späteren Gründungsmitglieder der Kommune – Gerd Stern, der Elektroniker Mi-
chael Callahan und der Maler Steve Durkee – begannen ihre gemeinsamen Projekte 
schon zu Beginn der 1960er Jahre zunächst in San Francisco, wo sie 1963 ein En-
vironment im San Francisco Museum zeigten.94 Sie standen in Kontakt mit Buck-
minster Fuller und John Cage und traten mit McLuhan gemeinsam auf. Sie kannten 
das Typoskript, das die Vorlage zu Understanding Media wurde und schon 1959 von 
McLuhan verfasst worden war: „We had that, and it was one of the first things that 
turned us on. We got a lot of our initial ideas out of that, particularly that whole 
electrical sense.“95 Ihre Licht  /  Bild-Sound-Environments, die sie Mitte der 1960er 
Jahre – u.  a. auf dem New Cinema Festival 1 – präsentierten, nannten sie We all are 
one, was noch einmal den Charakter eines gemeinschaftlichen Erlebnisraumes als 
Ziel unterstreicht. Ihre konzeptionelle Strategie setzt hier vor allem auf den ‚over-
load‘, auf eine mediale Reizüberflutung durch eine große Anzahl verschiedener 
Licht  /  Bild-Apparate96 und auf Simultaneität als Basis zeitgenössischer Kommuni-
kation: „In terms of civilization as a whole, the idea of simultaneity is the seed idea 
of our time.“97 Simultaneität wird nicht nur als eine Fülle gleichzeitiger Ereignisse 
und Verhaltensweisen gesehen, sondern impliziert eine vertikale Struktur, die oben 
und unten als Ausdruck von Hierarchie verschwinden lassen will. „In the electro-
nic age media substitute all-at-onceness for one-thing-at-a-timeness“, zitierten sie 
McLuhan98 und machen zugleich deutlich, dass die gesamte Idee einer environmen-

93  USCO zit. nach: Kostelanetz 1967, 257.
94  Davis 1972, 197.
95  USCO in: Kostelanetz 1967, 247.
96  „WE ALL ARE ONE is a journey of this being, riding and fighting the waves from birth through love’s 
body, searching living currents, sampling peaks of illumination, holding on and letting go the experience 
of time-space death, fnding potential rebirth into the consciousness WE ALL ARE ONE. This literal and 
symbolic voyage is explored by our presentation in a multi-channel media-mix, combining films, slides, 
oscilloscope, stroboscope, sound in a programmed experience. (…) will run about 90 minutes to two 
hours. It will use up to four 16mm and two 8mm projectors, four carousels, strobes and pulsing light 
units, light projection machines…and several sound channels.“ Diese Beschreibung fndet sich in: Film 
Culture No. 43, 1966, 9. Renan gibt einen allgemeinen Eindruck von dem eingesetzten Bild  /  und Tonma-
terial: „There is much random combining of Eastern mystical symbols and sights, natural scenes pho-
tographed through diffraction lenses, and words and signs thrown together into a vague kind of poetic 
relationship. Whimpers of human ecstasy are mixed with roars from motorcycles, and there are views of 
journeys on a human body landscape and of motorcycle trips.“ Renan 1967, 235.
97  USCO (G. S.) zit. Nach: Jonas Mekas: Interview with Gerd Stern. In: Film Culture No. 43, 1966, 3.
98  Zit. nach: Renan 1967, 235.
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talen Anordnung von ästhetischen Objekten, Bildern, Bewegungen usw. – wie es 
auch bei Cage deutlich wurde – der Auflösung einer linearen Abfolge in der Zeit 
dient und dem Betrachter offenen Zugang (und Weggang) ermöglichen soll („an art 
to live in“). 1965 waren sie nicht nur an der Eindhovener KunstLichtKunst-Ausstel-
lung beteiligt, sondern entwarfen und realisierten auch das erste multimediale En-
vironment für eine Diskothek („The World“), in dem 20 Dia-Projektoren mit jeweils 
81 Dias sowie diverse Filmprojektoren programmiert gesteuert wurden. Gerd Stern 
beschreibt im Gespräch mit Douglas Davis: 

„Wir hatten mehr als zwanzig programmierte Dia-Projektoren, ein Closed-Circuit-Fernsehprojek-
tionssystem mit drei Kameras und einem riesigen Bildschirm. Es war die erste Chance für Michael 
Callahan einen groß angelegten Lochstreifenprogrammierer zu bauen, der es uns gestattete, all 
diese Elemente zu synchronisieren.“99 

1966 stellte ihnen der Direktor des New Yorker Riverside Museums vier Räume zur 
Gestaltung zu Verfügung. Kostelanetz charakterisierte sie als „meditation rooms“ 
und Stern verweist in diesem Zusammenhang auf eine Veränderung ihrer künstle-
risch-medialen Strategie: vom ‚overload‘ zu Ruhe, Langsamkeit und der Gestaltung 
kontemplativer Situationen.

„Wir entdeckten, dass wir uns mit der Vielfalt des Lebens beschäftigten und mit der Überführung 
dieser Vielfalt in eine Einheit (…). Von einer vielstufigen Matrix assoziativer Bilder und Klänge gin-
gen wir zu einem Kathodenstrahl-Sinuswellenbild über, das sich langsam in einer Phasenverschie-
bung drehte und zu einem om-ähnlichen Sinuswellenton, der im Volumen bis nahe ans Schweigen 
heranreichte, moduliert wurde. Das Resultat war ein Meditations-Environment (…).“100

Betrachtet man diesen Wechsel allein unter dem Aspekt der Medien  /  Mensch- Kopp-
lung, der Verbindung von medialem Output und Wahrnehmungseffekten, so erschei
nen zwei verschiedene künstlerische101 Strategien, die auf unterschiedliche Weise auf 
Immersion zielen: zum einen solche der Reduktion, des Minimalismus und zeitli-

99  Gerd Stern, zit. nach Davis 1975, 199. An anderer Stelle wird erläutert, dass das ganze Unternehmen 
auf eine Initiative von Michael Myerberg, dem Produzenten des berühmten Disney-Musikfilms Fantasia, 
zurückging und dass das Closed-Circuit-TV aus Kostengründen letztlich doch nicht eingesetzt wurde. Sie-
he: Kostelanetz 1967, 267/268.
100  Gerd Stern, zit. nach Davis 1975, 198.
101  Die Künstler selbst sprechen in verschiedenen Gesprächen immer wieder auch von mystischen 
Erfahrungen und Ritual, Religion als Kontext, in dem diese sensuellen Praktiken zu verstehen seien. Stern 
z.  B. hat die mystische und die technologische Sichtweise als gleichermaßen sinnvoll in Hinblick auf die 
geforderten Wahrnehmungseffekte und -veränderungen beschrieben: „But when you see this oscillosco-
pe we use (…) you’ll see that in dealing with frequency, whether it’s color or sound or the visualization of 
the wave form, there’s some secret of the mystery, for me, of the space-time continuum. It’s in the rain-
bow and it’s in the visualization of the wave form as phosphor on the cathode ray tube that it becomes 
most apparent to me as a mystical reality. To try to put it into words either with the technical or the mys-
tical vocabulary is the task of the next few years.“ Stern zit. nach Mekas  /  Stern, 1966 (FC), 3, (Spalte 3–4). 
Das Zitat ist nur einen von vielen Beispielen, in denen es auch deutlicher als hier um Fragen einer neuen 
Spiritualität und Transzendenz-Erfahrungen geht. Dass sich diese Kontextualisierung – einschließlich des 
Bild- und Formenarsenals, dessen sich die sensuellen Strategien bedienen ebenso wie ‚Versenkung‘ oder 
Immersion als Rezeptionshaltung, die sie fordern – weit weg bewegt von den Vorgehensweisen und Hal-
tungen westlicher Kunst-Avantgarde und sich dann aber doch wieder mit dieser trifft, wenn auch nicht in 
Einzelheiten, ist ein wichtiges Phänomen.
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cher Dehnung, zum anderen der Reizüberflutung in Simultaneität und Quantität 
der optischen und akustischen Effekte. Es sind beides Strategien, die auch das Werk 
Cages in dieser Zeit durchläuft, allerdings mit der wichtigen Differenz, dass er nicht 
auf das Unterlaufen oder Überdrehen bewusster Wahrnehmung zielte.

Genau dieses versuchte Kurzschließen zwischen Medien und zentralem Ner-
vensystem – das McLuhan’s Metaphorik allzu wörtlich nimmt und sie mit der ge-
suchten Drogenerfahrungen der Zeit verbinden sollte – war aber offensichtlich ein 
Motiv für den Wechsel der Strategie, unter anderem weil die Folgen dieses Kurz-
schließens denjenigen, die es steuerten, selbst nicht klar waren.

„The same thing is true of an audio-visual trip. It’s easy to overload people; but it’s 
hard to bring them down to the point where they’ll leave the theatre peace – fully.“102 
Mekas hat diese Frage anhand seiner eigenen Erfahrungen und im Zusammenhang 
mit den extensiv benutzten Stroboskopen aufgeworfen103, deren Wahrnehmungs
effekte ja auch die Basis für Conrad’s Flicker-Filme bildeten. Steve Durkee (USCO) 
hat im Gespräch mit Mekas eingeräumt, dass sie wenig wissen „so far as what’s doing“ 
und dabei einen Aspekt formuliert, der wiederum auf eine Differenz in unterschied-
lichen Immersionsstrategien verweisen könnte: „Strobe is the digital trip. In other 
words, what the strobe is basically doing, it’s turning on and off, completely on and 
completely off.“104 Diese Vorstellung, dass das weiße Stroboksop-Licht dem digitalen 
Basisprinzip an  /  aus (1/0) folgt und es damit auch der menschlichen Wahrnehmung 
einschreibt, wird an anderer Stelle von Gerd Stern ergänzt um den vom ihn dazu in 
Kontrast gestellten analogen Anschluss von Licht  /  Farbe an das Auge:

„When I met Michael (Callahan) I was flashing lights. I was using sign machinery, pure digital, on-
off on-off material. It didn’t matter whether it was once a minute or four hundred and eighty flashes 
a second. It wasn’t until he came along that I understood the whole contemporary preoccupation 
with whether a phenomenon was digital or analog, whether you had this organic continual process 
curve going on or whether you chopped everything up in terms of clock time. Now we’re working 
mostly in terms of lights with analog. The lights don’t go on and off in that room; they pulse. They 
have a long continuous pulse phenomenon going.“105 

Oszilloskop und Diffraktionslinsen „which splits up light into the rainbow“106 sind 
Mittel analoger Licht  /  Bild-Bewegung, wie sie Stern versteht. Sich drehende Bal-
lons wurden als Projektionsfläche benutzt und erzeugten fleßende Bewegungen im 
Raum.107 Ornamentale, ineinander fließende Muster und Farben und organische 

102  Usco in: Kostelanetz 1967, 266.
103  In seiner Kolumne vom 26. Mai 1966 unter dem Titel „On the Plastic Inevitables and the Strobe 
Light“ fragt er: „What is the real meaning of the strobes? Where is all this coming from or going to? Do 
any of the artists know the meaning and the effect and power (both healing and damaging) of colors and 
lights?“ Mekas 1972, 244.
104  Durkee zit. nach: Jonas Mekas: More on Strobe Light and Intermedia (Interview) 16.6.1966. In: Me-
kas 1972, 244–247, hier: 245.
105  Gerd Stern zit. nach Mekas  /  Stern, in: Film Culture 43, 1966, 3 (Spalte 4).
106  Ebenda (Spalte 3). 
107  Siehe Abbildung und Text zu USCO-Gruppe Yin  /  Yang sine pulse in: Houston  /  Masters 1969, 71.
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Formen sind zentraler Bestandteil dessen, was als psychedelische Kunst apostro-
phiert wurde, wie es die Abbildungen in Houston  /  Masters zeigen. Dieses Basisver-
ständnis der Differenz von analog und digital, die Durkee und Stern hier im Hin-
blick auf die Verbindung von medialem Output (als Art der Signalübertragung und 
Anordnung von Licht und Farbe zu lesen) und implizierter Wahrnehmungseffekte 
beschreiben, könnte ein Ausgangspunkt für weitere Nachfragen und Präzisierungen 
bezüglich technisch-medialer Immersionsstrategien werden.

Environments, wie sie hier ausgehend von der Zerlegung des Kino-Dispositivs 
beschrieben worden sind, sind zugleich Erweiterungen und Verschiebungen in Hin-
blick auf Performance als mediales System. In drei Aspekten verbinden sie tech-
nisch-mediale Anordnungen mit Live Aktionen und akzentuieren damit erneut, die 
je aktuelle Realisierung einer Licht (Farb)  /  Bild  /  Bewegungs-Kunst: 

•	 Die Environments werden als medialer Live Mix hergestellt, werden aktuell 
gesteuert, der Projektionist wird zum Performer.

•	 Das Environment wird zu einem ephemeren Licht  /  Raum für Vorführun-
gen, in denen die Überlagerung oder Kontrastierung von Bild und Körper-
Bewegung eine wesentliche formale Strategie wird.

•	 Das Environment wird zu einem Erlebnisraum, in dem das gemeinschaftli-
che Agieren aller Anwesenden konstitutiv ist (sei es – um die beiden Extre-
me zu nennen – in der Diskothek oder im Mediationsraum).

Die Idee eines neuen „tribalism“108, der das gemeinschaftliche Erlebnis als Ziel elek-
tronisch vernetzter Kommunikation mit den u.  a. durch Drogen stimulierten ‚erwei-
terten Bewußtsein‘ verbinden wollte, setzte an den Konstitutionsbedingungen medi-
aler Dispositive – in der Verbindung von technisch-medialem Output und Wahrneh-
mungspsychologie  /  Neurophysiologie – an. Wie USCo es formulierte, interessierte 
sie in der Fortsetzung von McLuhan’s Ideen in einer künstlerische Praxis: „to look 
at media in terms of their effects rather than their content“.109 Damit aber wird – in 
einem spezifischen zeitgenössischen Kontext – das ‚technisch Unbewußte‘, von dem 
Comolli in Anlehnung an Lacan sprach, in einer neuen Synthese an die menschliche 
Wahrnehmung angeschlossen.

Den Begriff der Immersion, den ich in diesem Kontext eingeführt habe, mar-
kiert dabei genau in der Frage nach der strukturellen Anordnung und Kopplung von 
menschlicher Wahrnehmung und technisch-medialer Apparatur eine Schnittstelle 
zwischen dieser historischen Entwicklung und den Diskussionen um die Perspektive 
der sogenannten ‚virtual reality‘. Auch wenn er in der historischen Diskussion noch 
nicht als Begriff erscheint – Vanderbeek spricht zum z.  B. von envelope-environment 
– ist die Konzeption einer Umhüllung, in die der Betrachter  /  Akteur eintauchen soll, 

108  Gabriele Klein hat den Begriff des ‚Neotribalismus‘ im Kontext ihrer Analyse der Club und Rave-
Szene von Techno diskutiert, allerdings ohne einen Rückbezug auf seine Bedeutung für die Elektro-Szene 
der sechziger Jahre. Gabriele Klein: Electronic Vibration. Pop Kultur Theorie, Hamburg 1999, 48 ff.
109  Stern, zit. nach Mekas  /  Stern 1966, 3 (Spalte 2).
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ein Vorläufer des immersive environments, wie es in der ‚Cyberspace‘-Literatur ent-
worfen und beschrieben wird. Für die auf der Basis von rechenbaren Daten gene-
rierten graphischen und akustischen Räume, die dreidimensional erfahren werden 
sollen – und genau das ist der Ausgangspunkt von virtuellen Umgebungen – stellt 
sich die Frage, wie die (Selbst)Wahrnehmung des Benutzers  /  Operateurs so orga-
nisiert werden kann, dass er den Eindruck oder das Erlebnis hat, sich in diesem 
Raum aufzuhalten und bewegen zu können. Nur so können anwendungsorientier-
te Simulationen – sei es in Medizin, Biotechnologie, industrieller Produktion oder 
Militär – effektiv eingesetzt werden. Diese Grundlage des Begriffs hat Rheingold 
herausgestellt:

„Die Immersion – mit Hilfe von Stereoskopie, Blicktracking und anderen Tech-
niken, die die Illusion hervorbringen, der Operateur befinde sich innerhalb einer 
computergenerierten Welt – ist eine der beiden Grundlagen der VR-Technologie. 
Die andere ist die Navigation (…).“110

Vorausgesetzt wird die möglichst weitgehende Ausschaltung der Differenz zwi-
schen Bildwelt und Außenwelt, also wiederum – wenn auch auf technisch anders 
fundiertem Niveau – eine Synthese, die auf einer unmittelbaren Kopplung von me-
dialer Apparatur und menschlicher Wahrnehmung besteht und das bewusste Wahr-
nehmen einer Distanz minimieren will. Während die Zwangsläufigkeit, mit der die-
se Anordnung in der anwendungsorientierten Praxis und Forschung als notwendig 
begründet und betrieben wird111, nicht in diesem Kontext zur Diskussion stehen 
kann, steht ihre Übernahme als künstlerische Strategie – ebenso wie die von mir 
hier analysierte neue Synthese eines Licht  /  Bild-Environments – in Differenz zu den 
de  /  konstruierenden, Medialität an die Oberfläche zwingenden künstlerischen Kon-
zeptionen. Dass zwischen diesen beiden Polen auch innerhalb der sogenannten ‚in-
teraktiven‘ Medienkunst unterschiedliche Formen der Kopplung zwischen Benutzer 
und medialer Anordnung möglich sein müssen (und sind), habe ich an anderer Stelle 
erläutert.112 Dass das ‚immersive environment‘ der aktuellen Medienkunst nicht nur 
in Bezug auf die Wahrnehmungsstrategie Ähnlichkeiten mit den Experimenten der 
1960er Jahre hat, sondern auch was Bildmaterial und Metaphorik der Selbstdarstel-
lung angeht, macht ein Zitat von Charlotte Davies zu ihrer umstrittenen Arbeit Os-
mose deutlich:

„Osmose is a powerful example of how technological environments can simu-
late something like the old animist immersion in the World Souk, organic dreamings 

110  Howard Rheingold: Virtuelle Welten. Reisen im Cyberspace, Reinbek 1995 (O: 1991), 128.
111  Oliver Grau hat dabei auf die sgn. ‚Presence‘-Forschung verwiesen, siehe: Oliver Grau: Virtuelle 
Kunst in Geschichte und Gegenwart. Visuelle Strategien, Berlin 2001, 14 f.
112  Barbara Büscher: Mediales Theater – performative Medienkunst. Fragen an aktuelle Strategien der 
Verbindung von Live-Akteuren und audiovisuellen Medien. In: Erika Fischer-Lichte u.  a. (Hrsg.) Transfor-
mationen. Theater der neunziger Jahre, Berlin 1999, 147–162. Barbara Büscher: (Interaktive) Interfaces 
und Performance: Strukturelle Aspekte der Kopplung von Live-Akteuren und medialen (Bild) Räumen. In: 
Martina Leeker (Hrsg.): Maschinen, Medien, Performances, Berlin 2001, 87–111.
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that depend, in power and effect, upon the ethereal fre (…) Osmose also reminds us 
how intimate we are with electronics, in sight and sound, in body and psyche.“113 

Die Forschungsfelder, die sich hier anschließen mögen und die in zentraler 
Weise auch die Sehnsucht nach Transzendenzerfahrungen, die Lust am Schwin-
del114, die Fragen der Differenz zwischen Kunst und Ritual (?) . und Religion (?), und 
PopKultur (?) – die Schwierigkeit des Bezeichnens sind Teil der Fragen – umfassen, 
sind und werden anderweitig bearbeitet werden.

Zum Schluß: Performance-Theorie und Medienwissenschaft –  
Performance als Agieren in  /  mit medialen Anordnungen
Die historische Aufführungsserie Nine Evenings: Theatre and Engineering war selbst 
ein auffallender, historisch singulärer Knotenpunkt in der Verbindung von Perfor-
mance und zeitgenössischen Medien  /  Techniken. Sie war ein Experiment im Sinne 
Cages (und Lyotards), ein Prozess mit unvorhersehbarem Ausgang, und sie war zu-
gleich Teil experimentierender Untersuchungen von Künstlern aus unterschiedli-
chen Herkunftsgenres. Insofern bildete dieser Event einen der Ausgangspunkte die-
ser Arbeit, verbunden mit der Idee, dass sich die hier manifestierten konzeptionellen 
Kontexte und künstlerischen Anordnungen nur als Teil von jeweils unterschiedlich 
akzentuierten Versuchsreihen beschreiben lassen. Erst in der analytischen Einbet-
tung dieser Experimente in künstlerische Versuchsreihen werden die jeweils um ge-
meinsame Strategien oszillierenden unterschiedlichen Verfahren der Künstler, die 
je nach ihrem Herkunftsgenre auch verschiedene Ausgangspunkte nahmen, präzise 
beobachtbar.

Diese Untersuchung hat an experimentellen Kunst-Praktiken der 1960er Jah-
re die Schnittstelle zwischen Performance und zeitgenössischen Medien/Techni-
ken präzisiert und die künstlerischen Verfahren und konzeptionellen Grundlagen 
sowie deren historischer Kontext in den Diskursen über das Verhältnis von Kunst 
und Technologie/Wissenschaft analysiert. Dabei ist das methodische Vorgehen von 
Prämissen geprägt, die sich für künftige Forschungen in diesem Bereich produk-
tiv weiterverfolgen lassen. Insofern versteht sich diese Arbeit als eine Erweiterung 
und Präzisierung des analytischen Instrumentariums von Theaterwissenschaft an-
gesichts der aktuellen und erneuten Verschiebungen künstlerischer Verfahren im 
Umgang mit medialen Innovationen. Es ist der Versuch auch hier eine Schnittstelle 
zu beschreiben, die Schnittstelle zwischen Theater/Performance- Theorien und Me-
dientheorien.

113  Davies zit. nach Grau 2001, 258. Grau hat das Environment analysiert und zitiert auch eine Kritik, 
die es als ‚Virtual kitsch‘ bezeichnet.
114  Christina von Braun hat in ihrer neuen Studie „Versuch über den Schwindel“ den Begriff immersive 
environment kulturhistorisch in Bewegung gesetzt, in dem sie ihn mit der Lust am Schwindel als einer 
Verbindung von Omnipotenz und Ohnmacht korreliert und auf ein tiefe liegende, historisch weit zurück 
fundierte Sehnsucht nach Behausung in der christlich-abendländlichen Denktradition beschrieben hat. 
Christina von Braun: Versuch über den Schwindel. Religion, Schrift, Bild, Geschlecht, Zürich 2001.
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Eine erste Voraussetzung, die erst die detaillierte Analyse der einzelnen Verfah-
ren und ihrer Kontexte ermöglichte und gleichzeitig ein interdisziplinäres Vorgehen 
im Verhältnis zu einzelnen Kunstwissenschaften erlaubte, war die Anwendung eines 
Performance-Begriffs, der als einzige Bedingung, die Grundstruktur eines Handelns 
unter Anwesenden (live), zu- oder miteinander, voraussetzt. Auch wenn ich mich 
an den Rändern der jeweiligen Kunstsparten bewege – das impliziert der Begriff 
des ‚Experiments‘ – verbleibt die Arbeit bezüglich ihres Gegenstandes im Bereich 
der Künste, also des gesellschaftlichen Teilsystems Kunst. Diese Perspektivierung er-
möglicht es erst, historische und kontextuelle Differenzen deutlich zu machen. Das 
Vorgehen unterscheidet sich damit explizit von neueren Versuchen, ausgehend von 
der Theaterwissenschaft, Phänomene performativer Ereignishaftigkeit oder theat-
ralen Handelns als allgemeine Modellierungen in verschiedenen Bereichen gesell-
schaftlicher Kommunikation zu untersuchen. Mein Vorschlag – wie ich ihn in dieser 
Untersuchung praktiziert habe – beinhaltet: Performance-Theorie oder eine Theorie 
der Intermedialität in den performativen Künsten als ein interdisziplinäres Projekt 
quer zu den kunstwissenschaftlichen Einzeldisziplinen zu verstehen. Dass dabei den 
Verbindungen zwischen Kunst und Pop-Kultur nicht nachgegangen wird, hat kei-
nerlei programmatische Gründe, sondern war eine aufgrund der Fülle des Materials 
getroffene pragmatische Entscheidung.

Wenn man – was ein zentraler Aspekt meiner Ergebnisse ist – Performance als 
Handeln in oder mit medialen Anordnungen versteht, ergeben sich daraus wichtige 
Ergänzungen oder Korrekturen z.  B. zu einem aus der (Bildenden) Kunstgeschich-
te/-theorie motivierten Diskurs über den Stellenwert der aktuellen (computergene-
rierten) medialen Manifestation als ‚neue‘ Bildmedien.

Eine zweite Voraussetzung des methodischen Vorgehens war die präzise, in 
Hinblick auf die Fragestellung detaillierte Bearbeitung des historischen Materials, 
der Auswertung einer Fülle von zeitgenössischen Dokumenten unterschiedlichen 
Formats (Texte, Fotos, Videos). Die Neuartigkeit der Fragestellung, die Konzentra-
tion auf die Schnittstelle von performativen Praktiken und dem Umgang mit Me-
dien/Techniken machte es notwendig, das Ausgangsmaterial neu zu ordnen und 
zu sichten. Auch da, wo eine Reihe wissenschaftlicher Aufarbeitungen zu einzelnen 
Entwicklungen oder Künstlern existieren – wie z.  B. John Cages Werk, oder, in gerin-
gerem Umfang zu den Judson Dance Choreographen – musste das Material, das die 
künstlerischen Arbeiten an ihrem Ort und Zeitpunkt der Entwicklung dokumen-
tiert (so weit es eben bei dieser ephemeren und prozessorientierten Formen möglich 
ist), neu gelesen werden. Erst so konnte die Bedeutung der einzelnen künstlerischen 
Konzeptionen und Prozesse in einer quer zu bisherigen Darstellungen systematisie-
renden Art und Weise an die Oberfläche geholt werden.

Eines der Ergebnisse ist, dass, das, was in der jüngsten Vergangenheit z.  B. als 
postmoderner Tanz (eben u.  a. die Arbeiten der aus der Judson Dance Group her-
vorgegangenen Tänzer/Choreographen) bezeichnet worden ist, nun in Hinblick auf 
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minimalistische Strategien und Strukturalisierungsverfahren deutlich konturiert 
werden konnte. Erst auf dieser Basis kann – wie hier ausführlich untersucht worden 
ist – diese wesentliche Bewegung des <Durchstreichens, Verschiebens, Ersetzens> 
verstanden werden als eine, die nicht nur Körper-Bewegung, quasi als Zentrum 
des Ursprungsgenres Tanz/Theater, betrifft, sondern das gesamte mediale Gefüge 
von Körper, Text, Ton, (bewegten) Bildern erfasst. Es wird auf der Grundlage ei-
ner Freisetzung der einzelnen Komponenten, ihrer Dekomposition und Zerlegung 
– wie es auch Lehmann für das postdramatische Theater beschrieben hat – nach 
formal-strukturellen Gesichtspunkten neu geordnet. Damit wird zugleich eine Vo-
raussetzung dessen, was wesentliche Tendenzen im aktuellen Theater ausmacht, in 
einer Vor-Geschichte fundiert.

Die hier als minimalistische Strategien beschriebenen künstlerischen Verfah-
ren erweisen sich als verallgemeinerbare Tendenz in Hinblick auf die hier untersuch-
ten Gegenstandsbereiche Musik / Tanz/Theater / Expanded Cinema. Deutlich wird 
zugleich, welche grundlegende Vorarbeit die unter dem Begriff Fluxus zusammen-
gefassten Künstler für diese Entwicklung geleistet haben.

Ein weiteres Ergebnis, das erst in der hier ausgearbeiteten Untersuchungsrich-
tung hervortreten konnte, ist die gemeinsame Grundlage, dann aber auch die auf die-
ser beruhenden Differenzen, zwischen den als dekonstruktiv-analytisch markierten 
Expanded Cinema Events und denjenigen, die zu neuen performativen Synthesen 
führen. Das Zerlegen des medialen Dispositivs Kino/Film, das zugleich die konven-
tionalisierte Film-Wahrnehmung durchstreicht, wird als solches vorgeführt und da-
mit seine medialen Eigenheiten (‚das Technisch Unbewusste‘) sichtbar gemacht, um 
dann in einer nächsten Operation in komplexeren Anordnungen die einzelnen 
Komponenten neu zu ordnen.

Den Begriff der Anordnung, den ich schon in meinen dieser Arbeit vorausge-
gangenen Aufsätzen zu aktuellen Entwicklungen im Bereich Medienkunst (Installa-
tionen und Environments) und Performance/Theater eingeführt habe, bezeichnet 
hier die Grundstruktur des Verhältnisses von Künstler/Performer – medialer Appa-
ratur – Zuschauer/Benutzer. Dieser Begriff wie auch die als Zerlegung eines media-
len Dispositivs oder eines intermedialen Gefüges beschriebenen reduktiven künst-
lerischen Verfahren verweisen darauf, dass die gesamte Untersuchung, strukturelle 
Voraussetzungen und Strukturierungsverfahren ins Zentrum der Analyse stellt. Erst 
auf dieser Basis war es möglich, den Stellenwert des Einbezugs neuer Techniken in 
künstlerische Praktiken zu präzisieren, ohne dass man sie quasi automatisch – und 
mit wenig Erklärungswert in Bezug auf Differenzen – als Simulation traditioneller 
Darstellungsweisen beschreiben müsste.

Dass aus den Technowissenschaften und der Kybernetik übernommene Ver-
ständnis eines Agierens mit medialen Anordnungen als Mensch/Maschine-Kopp-
lung, das von den Künstlern und Kunsttheoretikern selbst in den zeitgenössischen 
Diskurs eingebracht worden ist, erweist sich dabei als eine Brücke zwischen den Er-
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fordernissen und Möglichkeiten technisch vermittelter control & communication-
Prozesse und performativer Kunst-Aktionen. Auch hier handelt es sich um eine Struk-
turfrage, die allen weiteren Prozessen – von der Rekonstruktion narrativer Ordnungs-
muster bis hin zur offenen Form des ‚radikalen Nebeneinanders‘ – vorgängig ist. Sie 
lenkt den Blick (bzw. das Erkenntnisinteresse) nicht zuerst auf die Neuartigkeit mög-
licher visueller oder akustischer Manifestationen technisch-apparativer Anordnun-
gen (bzw. deren Fähigkeit traditionelle Medien zu simulieren), sondern auf die Neu-
artigkeit der inhärenten Prozesse und Transformationen sowie möglicher Variatio-
nen, unterschiedlicher Gebrauchsweisen und Neu-Konfigurationen. Die Entwick-
lung von eigentümlichen medialen Anordnungen ‚gegen die Gebrauchsanweisung‘ 
wird dann – wie es insbesondere an den Entwicklungen im Bereich der Live Electro-
nic Music, aber auch im Expanded Cinema zu sehen war – zu einem wesentlichen 
Aspekt künstlerischer Arbeit.

Das aber setzt voraus – wie es am Beispiel der Composer/Performer deutlich 
geworden ist, aber auch in der Zusammenarbeit zwischen Ingenieuren und Künst-
lern in der Vorbereitung der Nine Evenings – einen Weg der Vermittlung zwischen 
technischen Kenntnissen und Zugang zu den medialen Apparaturen und den Ar-
beitsweisen und Konzeptionen der Künstler zu finden. Das gilt nicht nur für die 
Kunstpraxis, sondern ebenso für die wissenschaftliche Beschäftigung mit ihr und 
erforderte auf einer erweiterten Ebene, einen interdisziplinären Zugang zu deren 
Analyse zu eröffnen.

Performance als vorgeführtes Handeln in/mit medialen Anordnungen umfasst 
dann in Bezug auf den Zuschauer/Benutzer zwei unterschiedliche Optionen: es er-
möglicht zum einen mit steigender Komplexität der medialen Apparaturen eine Per-
fektion von Illusionierung in der Immersion des Zuschauers. Eine solche Vorführung 
ermöglicht aber ebenso, die Offenlegung der Spielregeln und medialen  Determina-
tionen, die dem Zuschauer/Benutzer zeigen ‚wie es gemacht ist‘ und umfasst damit 
eine (Selbst) Reflexion – nicht diskursiv, sondern spielerisch – des Verhältnisses von 
Medialität und Wahrnehmungsperspektiven. Die hier untersuchten künstlerischen 
Bewegungen des ‚Durchstreichens – Verschiebens – Ersetzens‘ machen weiterhin 
deutlich, dass die minimalistischen Strategien, die zunächst sich selbst als coole, an-
ti-expressive Haltungen definieren, die eben auch in dieser Hinsicht dem Einbezug 
technischer Medien scheinbar näher stehen als traditionelle Ausdrucksgesten in den 
einzelnen Künsten, nicht allein in dieser Option aufgehen. Die konzeptuelle Strenge 
minimaler Ereignisse in Verbindung z.  B. mit zeitlicher Dehnung zieht den Zuhörer/
schauer in eine meditative Haltung. Historisch fand eine solche Perspektive verän-
derter Wahrnehmungshaltungen einen Kontext in der Nähe zu und dem Interesse an 
östlichen Philosophien und kulturellen Praktiken.

Gerade diese Nicht-Eindeutigkeit der Zuordnung von künstlerischen Strate
gien zu bestimmten Wahrnehmungsoptionen macht deutlich, dass der Einbezug 
neuer Techniken/Medien ein Feld von möglichen Verschränkungen eröffnet, dass 
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sich nicht allein aus den medialen Dispositiven erklären lässt. Im Gegenteil eröffnet 
ihre De/Konstruktion erst die Perspektive verschiedener Neu/Konstruktionen.

In einer zweiten Ebene der Untersuchung, die sich auf den Charakter der ein-
zelnen, neu zu ordnenden Komponenten des intermedialen Systems Performance 
richtet, wird die quer zu den Bewegungen aus den einzelnen Künsten hervortretende 
Bedeutung der ‚Fundstücke‘ beobachtbar. Geräusche als ‚found sounds‘, die Eigen-
ständigkeit der ‚found objects‘, ‚found movements‘ als Erweiterung des künstleri-
schen Bewegungsrepertoires und ‚found footage‘ als Material der Untersuchung des 
medialen Dispositivs Film sind Bestandteil der künstlerischen Verfahren. Das Sam-
meln, Finden und Montieren (in Zeit und Raum) wird damit zu einem wesentlichen 
Aspekt von Autorschaft. In allen Einzelheiten, die ich untersucht habe, wird damit 
der Prozess der Dekomposition und Zerlegung der traditionellen Darstellungsmodi, 
den man in Relation zu diesen als einen Prozess der Abstraktion beschreiben kann, 
ebenso zu einem Prozess der Konkretion. Den ‚Fundstücken‘ haften ihre Gebrauchs-
weisen und (alltäglichen) Kontexte, aus denen sie ‚ausgeschnitten‘ wurden, an und 
diese werden als Teil ihrer Objekthaftigkeit und Materialität begriffen. Ihr ‚radika-
les Nebeneinander‘ – eine Strukturierung, die assoziativ offen für den Zuschauer/
Zuhörer bleiben soll – stellt sie nicht in den Dienst einer auktorialen Erzählung, 
sondern eröffnet ein Feld von Relationen, in dem die ‚Fundstücke‘ als Fragmente an 
vergangene und anders kontextualisierte Erzählungen erinnern (können).

Diese Betrachtungsweise lässt sich als Zugang zu aktuellen Entwicklungen per-
formativer künstlerischer Praktiken erweitern.

In all den hier zusammengefassten Aspekten versucht diese Untersuchung gleich-
zeitig mit der Re/Konstruktion einer historischen Konstellation von Entwicklungen 
aus den verschiedenen Künsten und ihrer Verbindung zu zeitgenössischen techni-
schen Medien, deren besondere Relevanz für die aktuellen Fragen an mögliche Stra-
tegien der sogenannten Medienkunst zu verdeutlichen. Sie möchte ein Feld für zu-
künftige Forschungen an der Schnittstelle von Performance/Theater und neuen Me-
dien eröffnen, zu denen nicht zuletzt einige neue methodische Bausteine vorgeschla-
gen werden.
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Im Spiegel der Kamera (2002)*

Das Selbstbildnis im Produktionsszenario bei Bill Viola 
Das Selbstbildnis im Produktionsszenario bei Bill Viola Bill Viola stellt in seinem 
Werk die Fragen von Kunst, Kreativität und Wahrnehmung zwar oft mittels des eige-
nen Körpers dar, doch sind dabei nicht sein Körper oder seine Person das Zentrum 
des Werkes, sondern das komplexe Zusammenspiel von Körper, Technik und Kunst, 
von Wahrnehmung, Wirklichkeit und Zeit sowie von psychischen Innenräumen und 
realen Außenwelten. Seine Werke können folglich nicht als bloße Selbstporträts be-
zeichnet werden. Wesentlich treffender ist der von Victor Stoichita im Zusammen-
hang der Selbstbildnisse des 17. Jahrhunderts geprägte Begriff des Produktionsszena-
rios und der Selbstprojektion ins Werk. 

Vor allem die frühen Arbeiten Violas sind aufgrund technischer Bedingungen 
von Atelierszenen geprägt, da es damals noch keine tragbaren Farbkameras gab, mit 
denen die Arbeit im Außenraum möglich gewesen wäre. Zum anderen bot das eige-
ne Studio ideale Bedingungen zum Experimentieren mit den Möglichkeiten des Me-
diums, wie zum Beispiel die Untersuchung von Bewegungsabläufen vor der Kamera 
auf begrenztem Raum, von Lichtempfindlichkeit der Technik oder der Aufnahme 
verschiedener Aktionen und ihrer gleichzeitigen Überblendung im Monitor. Der 
Begriff des Produktionsszenarios wird gerade dieser frühen Experimentierphase im 
Studio gerecht. Jedoch muss hier zwischen direkten und indirekten oder metaphori-
schen Entstehungsprozessen unterschieden werden. Beim direkten Produktionssze-
nario zeigt das Werk nicht nur den Künstler und seine Selbstreflexion, sondern gleich-
zeitig auch den Prozess der Entstehung, bei dem die künstlerischen Attribute deut-
lich zu sehen sind. 

Bei Tape I handelt es sich um ein solches direktes Produktionsszenario. Die erste 
Einstellung daraus – die Kamera vor einem Spiegel – zeigt bereits im Closed-Cir-
cuit-Verfahren den Kreislauf der Selbstreflexion. Hier betrachtet die Videokunst sich 
selbst. Das Instrumentarium des kreativen Prozesses, Kamera und Monitor – in den 
Produktionsszenarios des 17. Jahrhunderts waren es Pinsel und Staffelei – wird hier 
sichtbar, obwohl es sonst hinter der Entstehung verborgen bleibt. Während das his-
torische Szenario jedoch nur zwei Möglichkeiten hatte, den Prozess der Produktion 
darzustellen – der Künstler unterbricht eine Arbeit und zeigt sich selbst, oder er zeigt 
seine Arbeitsweise, verschwindet dann aber hinter der Leinwand oder ist nur von 

*  Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Katja Albers, Im Spiegel der Kamera. Video als selbstreflexi-
ves Medium im Werk von Bill Viola (Magisterarbeit, Humboldt-Universität zu Berlin), S. 122–136, 163–167.
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hinten zu sehen – ermöglicht das Medium Video dem Künstler, gleichzeitig vor der 
Kamera sichtbar zu sein und sein Werk im Werden zu präsentieren, denn er muss 
seine technischen Hilfsmittel für diesen Prozess nicht bedienen, sie arbeiten nach 
seiner Voreinstellung allein. So kann der Künstler in Tape I in sein Werk eintreten 
und die Gleichzeitigkeit von Technik, Entstehung und seiner Anwesenheit im Pro-
zess festhalten. In dieser Hinsicht wäre es vergleichbar mit dem Selbstporträt des 
Johannes Gumpp. Im Gegensatz zu diesem historischen Produktionsszenario bleibt 
Viola dabei jedoch nicht auf ein Bild beschränkt, sondern kann den Prozess als Ent-
wicklung in Echtzeit festhalten. Eben diese Möglichkeit ist typisch für das Medium 
Video und zeichnet es vor allem gegenüber dem Film aus. So ist dieses Werk auch 
als Hinweis auf die zeitgenössische Kontroverse zwischen Experimentalfilm und Vi-
deo und darin als selbstbewusste Darstellung des eigenen künstlerischen Prozesses 
innerhalb dieses neuen Mediums zu verstehen.

Alle weiteren frühen Studioarbeiten, wie zum Beispiel Composition D, In Version, 
Olfaction oder auch Migration und The Space Between the Teeth sind demgegenüber 
als metaphorische Produktionsszenarien zu verstehen, denn sie zeigen nicht das Ins-
trumentarium der Produktion, reflektieren aber dennoch über das Medium und die 
Entstehung als Prozess innerhalb des Videos. Der Künstler fungiert in diesen Wer-
ken als Mediator seiner eigenen Idee. Er reflektiert innerhalb seiner Kunst über die 
technischen Möglichkeiten des Mediums, abstrakte Prozesse wie das Sehen oder die 
Wahrnehmung an sich darzustellen. Die Kamera wird zum „fiktiven Autor“, ihn bei 
dieser Darstellung zu beobachten. Ihre Einstellungen, aber auch die Elemente der 
Nachbearbeitung, wie Schnitte, Überblendungen und digitale Verfahren sprechen von 
der „Hand“ des Künstlers. Gleichzeitig entstehen eine Vielzahl von Arbeiten, die nicht 
als Produktionsszenarien zu verstehen sind, da es nicht direkt um eine Selbst- oder 
Medienreflexion innerhalb des Prozesses geht. Dennoch agiert Viola auch hier als 
Protagonist, weshalb sie als mittelbare Selbstdarstellungen gelten können. Es geht hie
rin in erster Linie um die Präsentation eines Konzeptes, wie zum Beispiel die Dar-
stellung sinnlicher Perzeption oder zeitlicher Prozesse, deren Bedingungen es gilt, 
mit Hilfe des Mediums zu zeigen. Zu diesen zählen zum Beispiel Instant Breakfast, A 
Million Other Things (2) und Return.

In Folge der Entwicklung der technischen Möglichkeiten – 1974 kam die erste 
tragbare Farbvideokamera auf den Markt – kann Viola den künstlerischen Prozess 
und seine Darstellung vom Studio in die Natur verlagern und hier fortsetzen. Gleich-
zeitig erweitert er damit auch den Reflexionsradius. Steht das Atelier oder Studio 
historisch betrachtet für die Künstlichkeit der Kunst, zugleich aber auch als Meta-
pher für den Entstehungsprozess, ist die Darstellung von Natur vor allem in der Ma-
lerei als Metapher für den Wettstreit dieses Mediums mit der Wirklichkeit zu verste-
hen. Das Medium Video überwindet diese historische Symbolik und besetzt die 
Natur neu. Im Falle Violas geht es nun um die Reflexion zeitlicher Kreisläufe inner-
halb der Natur, wie den Rhythmus von Tages- oder Jahreszeiten, den er innerhalb 
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des Mediums reflektiert. In diesem Sinne ließe sich insbesondere auch Reflecting 
Pool als Beispiel für ein metaphorisches Produktionsszenario verstehen. Der Künstler 
reflektiert über sich und seine Existenz innerhalb natürlicher Kreisläufe, worin 
gleichzeitig auch eine subtile Anspielung auf die Vergänglichkeit des Daseins mit-
schwingt. Aber er reflektiert auch die besonderen Fähigkeiten des Mediums, insbe-
sondere die Gleichzeitigkeit von Aufnahme und Wiedergabe, die Spiegelqualitäten 
der Videotechnik. Die Spiegelung seines bewegten Abbildes auf der Wasseroberflä-
che – das Bild im Videobild – ist hier das Zentrum dieser Reflexionsebene, denn sie 
verdeutlicht die technische Gleichzeitigkeit von Bild und Abbild, die nur das Video 
ermöglicht. Als Produktionsszenario ist es hier insofern zu verstehen, als es den 
Künstler als Produzenten zeigt und damit auch die Möglichkeit der Videotechnik 
darstellt, gleichzeitig vor der Kamera zu agieren und die Einstellungen der Kamera 
im Kontrollmonitor zu überwachen. Der Sprung ins Bild ist in diesem Sinne als ex-
pressiver und authentischer Versuch zu verstehen, die Einheit und Gleichzeitigkeit 
von Produzent, Prozess und Bild in einem Augenblick festzuhalten. 

Das im selben Jahr entstehende Videoband Sweet Light stellt in noch wesentlich 
direkterer Form ein Beispiel für ein metaphorisches Produktionsszenario dar. In drei 
Sequenzen gegliedert, zeigt es die Reflexion des Künstlers über sich selbst, seine Ar-
beit und vor allem die Grundbedingung seines Mediums – das Licht. Die erste Se-
quenz zeigt den Künstler am Schreibtisch sitzend, in seine Arbeit vertieft. Er macht 
schriftliche Notizen auf einem Schreibblock. Obwohl es noch Tag ist und das Licht 
in den Raum fällt, arbeitet er im Lichtkegel einer Schreibtischlampe. Plötzlich steht 
er auf, zerknüllt das soeben beschriebene Papier und wirft es zu Boden. Die Kamera 
folgt dieser Bewegung, verharrt in Großaufnahme über dem Papierknäuel, solange 
bis aus den Falten plötzlich eine Motte schlüpft und reglos darauf sitzen bleibt. Es 
scheint als befreie der Gedanke sich als manifeste Form aus seinem Papiergefängnis. 
Die Motte als Wesen der Dunkelheit, die vom Licht magisch angezogen wird, bis sie 
darin verglüht, wird zum Leitmotiv der folgenden Sequenzen. Nach einem Szenen-
wechsel sitzt der Künstler in einer Gruppe von Freunden auf einer Terrasse vor sei-
nem Haus. In der Mitte des Tisches steht eine Kerze, um die herum sich ein schwin-
delerregendes Schauspiel ereignet. Die Kamera folgt im ekstatischen Rundflug dem 
Tanz der Motten um das Licht. In abrupter Folge unterbricht Viola für Sekunden den 
Mottenflug und blendet sein eigenes Gesicht ein. Sehen und Selbstwahrnehmung 
durchdringen sich für kurze Augenblicke. In der dritten Bildfolgewird das lichtsüch-
tige Treiben der Tiere schließlich zur existenzbedrohenden Metapher gewandelt. Die 
Sequenz beginnt in fast lautloser Stille und Dunkelheit. Leuchtspuren durchziehen 
das Bild wie ziellose Lichtfäden. Erst langsam erkennt man darin die Fluglinie von 
Nachtfaltern und Motten, die von einer außerhalb des Bildes liegenden Lichtquelle, 
einem Feuer, angezogen werden. Sie selbst sind jedoch nicht zu sehen, aber sie hin-
terlassen eine flüchtige Lichtspur am Nachthimmel, die sich auf der Vidiconröhre 
der Kamera als Nachbild abzeichnet. Von Ferne nähert sich schließlich eine Gestalt 
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und wandert ebenso ziellos wie die Motten im Flug auf die Kamera zu. Zunächst nur 
als winziger Lichtpunkt erkennbar, gewinnt sie an Größe und ist schließlich als der 
Künstler selbst zu erkennen. Jedoch nur für einen Augenblick, denn die Annäherung 
an die Kamera beschleunigt sich sprunghaft und das Gesicht des Künstlers löst sich 
im gleißenden Eigenlicht der Kamera auf. Der Titel Sweet Light, der auf die Anzie-
hungskraft und Verlockung des Lichts verweist, entpuppt sich zum Schluss als dia-
lektische Reflexion über seine Eigenschaft als gefährliches und todbringendes Ele-
ment. Auf der einen Seite ist es die Grundbedingung der Sichtbarkeit und allen Se-
hens, lebensnotwendig und Leben spendend, unverzichtbar für lichtelektrische Pro-
zesse wie die Aufnahme einer Fotografie oder eines Videobandes. Gleichzeitig aber 
besitzt es gefährliche Kräfte. Nicht nur für die Natur, wie der fototropische Reiz zeigt, 
der den Nachtflug der Motten und Falter ins Feuer lenkt, sondern auch für die Tech-
nik ist ein Übermaß an Licht tödlich. Es brennt sich in die Vidiconröhre der Kamera 
ein und zerstört sie.1 Im Kontext der ekstatischen Selbst-Vernichtung wird das Licht 
im Rahmen des ganzen Videobandes zur existenziellen Metapher. Ohne selbst als 
Instrument im Bild zu sein, wird die Kamera dabei zum Knotenpunkt der Refle
xionsebenen, denn sie übernimmt ein Vielzahl von Funktionen. Gleichzeitig besetzt 
sie die Position des sehenden Auges, der Lichtquelle, des Aufnahmegerätes und da-
mit auch des Spiegels der inhaltlichen Reflexion über die Bedeutungen und Gefah-
ren des Lichts für den Künstler, sein Leben und sein Medium: Video. Das neun Jahre 
später entstandene Videoband I Do Not Know What It Is I Am Like stellt demgegen-
über nicht nur ein direktes Produktionsszenario in seiner reinsten Form dar, sondern 
ist in seiner Symbolik auch mit den flämischen Produktionsszenarien des 17. Jahr-
hunderts vergleichbar. Die Reflexion der Künstlerexistenz steht hier eindeutig im 
Zentrum des Werkes. Bereits der Titel, der aus dem Lied 1.164 des Sanskrit Rig Veda 
abgeleitet ist, weist auf eine Suche nach dem Selbst hin. Das Videoband ist aber auch 
gleichzeitig als Suche nach dem Ursprung der Welt und ihrer existenziellen Phäno-
mene, Werden und Vergehen, zu verstehen. Viola versucht, sich als Mensch und bil-
dender Künstler in den Kreislauf der Welt, ihrer uralten Symbole, die Traditionen 
abendländischer Kunst und orientalischer Rituale, einzubinden. 

Das Videoband gliedert sich in fünf Teile, die durch einzelne Schwarzbilder 
voneinander abgegrenzt werden, jedoch kaum merklich ineinander über gleiten. Der 
erste Teil, mit dem Titel Il corpo scuro (The dark body) erinnert unwillkürlich an den 
Beginn der Genesis.2 Mit einer ungewöhnlichen Drehung der Kamera vom festen 
baumbestandenen Ufer eines Sees lässt Viola sie unter Wasser gleiten. Es scheint als 
spiegele der Himmel sich auf Erden und das Wasser im Himmel. Lautlos wandert die 
Kameravorbei an Glockenpolypen und Korallenriffen, dringt durch einen unterirdi-

1  Gruber, Bettina u. Maria Vedder: Handbuch der Videopraxis, a.  a.  O., S. 27ff
2  Auffermann, Verena: Nacht der Sinne oder Jagd bei lebendigem Leib. Zu Bill Violas allegorischer 
Untersuchung I Do Not Know What It Is I Am Like. In: Lauter, Rolf: Bill Viola. Europäische Einsichten. 
München, London, New York 1999, S. 140ff.
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schen Schlund in dunkle Tropfsteinhöhlen und durchmisst die Urformationen von 
Stalagmiten. Wieder an der Oberfläche wandert sie über den verwesenden und mit 
Fliegen übersäten Kadaver eines Bisonkalbes. Von diesem Tierkörper schwebt sie 
über die unendliche Weite der mittelamerikanischen Prärie, die einer öden Urland-
schaft gleich, nur von einer Herde Bisons bevölkert wird, die hier weit verstreut wei-
det. Die Kamera nähert sich vorsichtig einem von ihnen und zoomt an sein rechtes 
Auge heran, indem sich wiederum Himmel und Erde spiegeln. Auch der zweite Teil 
mit dem Titel The Language of the Birds beginnt mit dem Blick in ein Tierauge. Die 
Kamera filmt die Profilansicht von Fischen, über verschiedene exotische Vogelarten 
bis hin zu einer Ohreule, der sie sich abschließend frontal nähert. Im Augenpaar 
dieser Eule spiegelt sich der Künstler mit seiner Kamera. Sein Blick, durch die Kame-
ra erweitert, wird auf sich selbst zurückgeworfen. Im Gesehenen enthüllt sich dem 
Sehenden ein Bild seiner Selbst: „Projektion und Reflexion treffen im Spiegel aufein-
ander.“3 Diese Einstellung leitet über zum dritten Teil The Night of Sense. Dieser Teil 
zeigt den Künstler einsam an seinem Schreibtisch sitzen, im Lichtkegel einer Lesel-
ampe. Ein tickender Wecker zeigt die Uhrzeit, halb vier Uhr in der Nacht. Es herrscht 
eine fast melancholische Einsamkeit. Von draußen sind nur entfernt das nächtliche 
Zirpen der Zikaden, Hundegebell und Miauen von Katzen zu hören. Die Kamera 
nähert sich dem Künstler und blickt ihm über die Schulter. Er ist in ein Buch mit 
neurophysiologischen Studien vertieft, dessen Kapitelüberschriften in einer weiteren 
Einstellung zu sehen sind: „The Human Brain and the Spinal Chord“ sowie „Stimulus 
and Response“. Die Kamera wandert durch sein Arbeitszimmer, zeigt diverse Stillle-
ben, ein Ei, ein winziges goldenes Schiff, in dem eine Schnecke sitzt und kehrt wieder 
zum Künstler zurück, der beginnt, an einem Videoband zu arbeiten. Der Blick der 
Kamera wechselt zur Sicht des Künstlers. Mit seinen Augen blickt der Betrachter auf 
das eben entstehende Werk. Er sitzt vor einem kleinen Tischmonitor, auf dem Tier-
bilder zu sehen sind. Der Künstler ist allein mit sich und seinen Umsetzungsproble-
men. Er macht sich Notizen auf einem Schreibblock, steht auf, geht in einen angren-
zenden Raum, um sich ein Glas Wasser zu holen. Man sieht sein verzerrtes Spiegel-
bild im Wasserhahn. Überlaute Schluck- und Atemgeräusche evozieren eine einsame 
Nähe zu sich selbst. In seinem Wasserglas wird plötzlich das Bild eines Bonsaibau-
mes en miniature sichtbar, der in einer weiteren Einstellung Früchte trägt. Es sind 
reife, weitaufgeplatzte Granatäpfel. Es folgen Spiegelungen des Künstlers in Wasser-
tropfen auf seinem Schreibtisch und im Hohlspiegel eines runden Aquariums, das 
bei anderer Beleuchtung den Blick in eine Urlandschaft innerhalb der Glaskugel frei-
gibt. Nach einem Schnitt zoomt die Kamera auf die Spiegelung einer Kerze im Auge 
des Künstlers, um nach einem weiteren Schnitt den Blick auf ein barock anmutendes 
Stillleben freizugeben. Auf einem Tisch liegt eingeräucherter Fisch auf einem Silber-

3  Bill Viola zitiert nach: Nash, Michael: Eye and I. Auge und Ich: Bill Violas zweifache Vision. Parkett  
Bd. 20, 1998, S. 14-20, S. 16.
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teller umgeben von Brot und einer geschliffenen Kristallkaraffe mit Weißwein. Der 
Künstler bricht das Brot und beginnt den Fisch zu essen. Die weiteren Stillleben in 
seinem Atelier beginnen sich währenddessen mit Leben zu füllen, die Schnecke 
kriecht langsam aus dem kleinen goldenen Schiff, ein Küken befreit sich unter gro-
ßer Anstrengung aus dem Ei und fällt im Moment der Geburt nass, zitternd und er-
schöpft auf den Rücken. Wieder sitzt der Künstler einsam an seinem Schreibtisch. 
Dann steht er auf, nimmt seine Bücher, geht hinaus und überlässt dem Unmöglichen 
und Irrealen den Raum. Ein Elefant kommt herein und greift mit dem Rüsselnach 
seiner Tasse, um dann wieder zu verschwinden.

Der vierte Teil, Stunned by the Drum, wird getragen vom Rhythmus des Herz-
schlags, der die stroboskopisch aufblitzenden Bildfragmente untermalt. In rasender 
Schnelle leuchten die einzelnen Bilder nur wenige Hundertstelsekunden auf. Es sind 
zum Teil Ausschnitte aus früheren Werken des Künstlers, zum Teil Fernsehbilder 
von Bränden und Unfällen. Sie lösen sich schließlich in rhythmisch wechselnde Far-
ben auf, die in den fünften und letzten Teil The living Flame übergehen. Hier wird 
die mehrere Tage dauernde Zeremonie des Feuerlaufs in Suva auf den Fidschi-In-
seln dokumentiert. Entgegen der vorigen Sequenz wird diese in einem meditativen 
Slow-motion wiedergegeben. Viola zeigt den rituellen Handlungsablauf des die Na-
tur beschwörenden Kultes, den Ritus einer ekstatischen Trance, der den Betrachter 
befremdlich ausschließt. Der Schluss kehrt bildlich wieder an den Anfang zurück, zu 
dem baumbestandenen See. Am unteren Bildrand liegt ein Fisch. Er scheint über die 
Landschaft zu fliegen und landet schließlich in einem Wald. Gestrandet geht er hier 
langsam in den Kreislauf der Natur zurück.

Das Videoband offenbart die Suche des Künstlers nach einem Ort und einer 
Aufgabe innerhalb ewiger und absoluter Kreisläufe. Das Atelier wird zum sicheren 
Rückzugspunkt, um über die Bedeutung der eigenen Existenz und die Möglichkeiten 
der Kunst, die Bedingungen des Lebens kritisch zu reflektieren, nachzudenken. Der 
mittlere Teil, das Zentrum des Videobandes mit dem Titel The Night of Sense verdeut
licht diese Sinnsuche mit einer Vielzahl von Symbolen, die unweigerlich an die Sym-
bolik der flämischen Stillleben des 17. Jahrhunderts erinnern. Schon die überleiten-
de Einstellung, die den Künstler im Hohlspiegel des Auges einer Ohreule zeigt, erin-
nert an die Selbstprojektion bei Pieter Claesz, die ihn hinter der Leinwand in der 
reflektierenden Kugel darstellt. Die spiegelnde Oberfläche des Auges offenbart den 
Künstler bei der Arbeit mit seinem technischen Werkzeug der Kamera, hinter der 
sein Gesicht verschwindet, ebenso wie Claesz hinter seiner Staffelei. Der Hohlspiegel 
als Reflexionsebene des künstlerischen Selbst taucht in diesem Teil immer wieder 
auf, in Form einer Glaskugel, eines Wasserhahns und mehrerer Wassertropfen auf 
einer Tischplatte. Viola knüpft mit diesem Kunstgriff unmissverständlich auch an 
die Tradition van Eycks an, die sich in den Künstlerselbstbildnissen im Hohlspiegel 
im 17. Jahrhundert fortsetzte. Der einsame Künstler, der zu nächtlicher Stunde bei 
seiner Arbeit im dunklen Atelier im Lichtkegel einer Schreibtischlampe sitzend ge-
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zeigt wird, setzt die Gemeinsamkeiten mit den flämischen Künstlerbildnissen fort. 
Die Uhr, das Glas, die Kerze und die Spiegelungen erinnern an die Signifikanten 
barocker Vanitasdarstellungen, doch kombiniert Viola die Symbole der Vergänglich-
keit mit jenen der christlichen Wiedergeburt und dem ewigen Leben (Schnecke, Gra-
natapfelbaum, Fisch, Brot und Wein)4 sowie mit kleinen verstreuten Zeichen aus sei-
nem eigenen Œuvre (Wassertropfen, in denen sich der Künstler spiegelt, die Flamme 
einer Kerze als Lichtschimmer im Auge des Künstlers). In diesem antithetischen Kon-
text reflektiert Viola sich selbst und seine Rolle als Schöpfer zwischen den Welten, 
einer symbolisch aufgeladenen Vergangenheit des kulturellen Gedächtnisses des 
christlichen Abendlandes und seiner eigenen Gegenwart. In der intimen Dunkelheit 
seines Ateliers, dem Bereich, in dessen Abgeschiedenheit die außergewöhnlichsten 
Gedanken und Konzepte erst entstehen können, lässt er diese Welten einander 
durchdringen.

Anders als Claesz, der nur seine Kunstfertigkeit zeigt, reflektiert Viola darüber 
hinaus auch die theoretische Grundlage, die wissenschaftlichen Prämissen seiner 
Kunst, seine intensive Auseinandersetzung mit den Bedingungen der sinnlichen 
Wahrnehmung, dem Reiz und Reaktionsphänomen des menschlichen Nervensys-
tems, vor allem aber der Bildverarbeitung im Gehirn. Ein weiterer Unterschied be-
steht in der kompositorischen Position des Künstlers. Während Claesz die Entstehung 
des Gemäldes nur en miniature als Spiegelung darstellt und damit nicht als Hauptmo-
tiv des Bildes, zeigt Viola sie im Zentrum der Komposition. Die Kamera ermöglicht 
ihm außerdem vielfache Perspektivenwechsel. Zunächst beobachtet sie ihn aus der 
Ferne, rückt dann näher, schaut ihm als „fiktiver Autor“ über die Schulter und eröff-
net damit auch das Produktionsszenario an sich, das hier neben der Spiegelung im 
Auge der Eule auf eine kurze Sequenz beschränkt bleibt, in welcher Viola den Video-
recorder auf seinem Schreibtisch einschaltet und beginnt an eben jenem Werk zu ar-
beiten,das der Betrachter gerade anschaut. Als „operante Instanz“ verschwindet er in 
diesem Moment wie Claesz hinter seinem technischen Werkzeug, der Kamera, so 
dass nur seine rechte Hand sichtbar bleibt, die im entstehenden Videoband vor- und 
zurückspult. Als pars pro toto verweist sie hier eindeutig auf den kreativen Entste-
hungsprozess und erinnert an den Topos der manus ingeniosa, das Symbol des Ma-
chens.5 In diesem Augenblick verschmelzen, Künstler, Werk und Betrachter im Blick 
auf das entstehende Werk. Während Claesz für diesen Blick eine raffinierte Spiege-
lung erfinden musste, kann Viola mit Hilfe der Videotechnik innerhalb seines Werkes 
agieren. Das Paradox der „Abgeschlossenheit“ bleibt dennoch erhalten. Beide Werke 
thematisieren den Prozess ihrer momentanen Entstehung innerhalb des abgeschlos-
senen Werkes, indem die Künstler dem Betrachter den Ablauf ihrer Arbeit, den Ort 
der Entstehung ihres Werkes und die technischen Hilfswerkzeuge ihrer Produktion 

4  In diesem Zusammenhang lässt sich auch ein Vergleich zu den holländischen Früchtestilleben des 17. 
Jahrhunderts ziehen, deren Symbolsprache hier ebenso zitiert wird.
5  Stoichita, Victor: Das selbstbewusste Bild. Vom Ursprung der Metamalerei. München 1998, S. 249.
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anhand eben dieses Werkes präsentieren, das der Betrachter als vollendetes Ganzes 
sieht. Beide Künstler verweisen darüber hinaus, eingebunden in den symbolischen 
Kontext von Vanitas und Wiedergeburt, auf die ambivalente Bedeutung ihrer jeweili-
gen Gattung, den flüchtigen Charakter der Kunst und ihres Urhebers ebenso wie ihren 
Gültigkeitsanspruch. Während Claesz sich selbst im Bild der zeitgenössischen Ver-
gänglichkeitssymbolik unterordnet, stellt Viola sich selbstbewusst in das komposito-
rische Zentrum zwischen Werden, Vergehen und Wiederkehren.

Als Grenzform zwischen Selbstbildnis und metaphorischem Produktionsszena-
rio lässt sich die 1992 entstandene Installation Slowly Turning Narrative verstehen. 
Laut Viola geht es darin um „das eingegrenzte Wesen des Selbstbildes und um die 
externe Zirkulation von potenziell unendlichen (und somit unerreichbaren) Seins-
zuständen, die alle um den Ruhepol des zentralen Selbst kreisen.“6

Der Raum offenbart die Selbstreflexionen eines sich konstant drehenden Ver-
standes. Auf eine einseitig verspiegelte Projektionsfläche, die sich in der Mitte des 
Raumes befindet, werden von zwei Seiten verschiedene Bilder projiziert, der Kopf des 
Künstler en face und in schwarz-weiß auf der einen und farbige Bilder des Alltags, 
spielende Kinder, Jahrmarktszenen, Blumenfelder, Ladenzeilen und nächtliche Bil-
der eines Waldes, auf der anderen Seite. Das Bild des Künstlers wird von einer mo-
notonen Stimme begleitet, die Eigenschafen und Zustände des menschlichen Seins 
aufzählt: „the one who does, the one who feels, the one who knows, the one who 
breathes, … .“7 Die Reihe endet nach einer Folge von über 500 Zuschreibungen mit der 
existentiellen Synthese „the one who is“ und beginnt daraufhin wieder von vorn. Die 
Alltagsszenen werden auf der anderen Seite von den Originalgeräuschen begleitet.

Die statische Bildfläche als fester Ort des historischen Selbstporträts gerät hier 
in Bewegung und dreht sich permanent um ihre eigene Achse. Ihre verspiegelte Flä-
che lässt die Bilder gleichzeitig auch im Raum rotieren. Zudem verliert die Lein-
wand ihre historische Teilung in Vorder- und Rückseite, denn sie wird beidseitig 
bespielt. So kann der Künstler gleichzeitig sich selbst und sein Werk als ständige Be
wegung seines Geistes in Wort und Bild präsentieren. Die spiegelnde Leinwand un-
terstützt metaphorisch die Thematik der Selbstreflexion. Indirekt reflektiert sie auch 
den Prozess der Entstehung, indem sie auf die historische Notwendigkeit des Spiegels 
zur Erstellung eines Selbstbildes verweist. Während Parmigianino in seinem „Selbst-
porträt“ durch einen kunstfertigen Trick, einem Trompe-l’œil, die Illusion erzeugen 
wollte, das Gemälde sei ein Spiegel, projiziert Viola sein Antlitz mit einem Video-
projektor auf die Leinwand, die einseitig reflektierend gleichzeitig der Spiegel ist. 
Somit fallen hier Künstler, Bild und Reflexion der Entstehung im Spiegel als Instru-
ment dieser Selbstreflexion wirklich zusammen. Während das kleinformatige Por

6  Bill Viola: Slowly Turning Narrative. In: Ross, David A. (Hrsg.): Bill Viola, Ausstellungskatalog Whitney 
Museum of Art. Deutsche Ausgabe Ostfildern 1999, S. 107.
7  Vgl. Görner, Klaus: Slowly Turning Narrative. In: Lauter, Rolf: Bill Viola. Europäische Einsichten, a.  a.  O., 
S. 144ff.
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trät Parmigianinos in stummer Reflexion verharrt und den Betrachter zur eigenen 
Selbstreflexion auffordert, sprengt das Selbstbildnis Violas die Grenzen der Lein-
wand und wird zur raumgreifenden Projektion, die den Betrachter in ständiger Kreis-
bewegung, nicht nur mit dem äußeren Bild des Künstlers, sondern auch den perma-
nent wechselnden, farbenprächtigen Innenansichten seines Geistes und der immer 
wiederkehrenden Aufzählung seiner Gedanken über das Sein umgibt. Der Raum 
wird vollständig zum Kunstraum, zum Ursprungsort des künstlerischen Gedankens, 
der jedoch mit dem historischen Atelier nichts mehr gemein hat. Der Betrachter 
betritt nicht das Studio, sondern einen Gedankenraum, der ihm als abgeschlossenes 
Kunstwerk präsentiert wird und in dem der Künstler sich selbst und seine Kunst 
reflektiert. Unwillkürlich wird der Betrachter in die Zirkulationen einbezogen, denn 
sein Schatten nimmt an den kreisenden Reflexionen teil. Es scheint als betrete er den 
Kopf des Künstlers selbst. Außen- und Innenwelt des Künstlers, Bilder seiner Umge-
bung und Worte des Prozesses seiner Selbsterkenntnis werden in einem perpetuum 
mobile eines sich drehenden Bilderzyklus zu einem Spiegelkabinett der sich ständig 
wandelnden Selbstwahrnehmung.8 Wie Klaus Görner feststellt, werden „die Bilder 
[…] in ihrer sich immer neu fragmentierenden Projektion, in stetig kreisenden Be-
wegungen asymptotisch um eine letztlich leere Mitte gewickelt.“9 Insofern erinnert 
die Installation unwillkürlich auch an Lacans „Quadratur der Ich-Prüfungen“, denn 
der permanent um sich selbst drehende Verstand gelangt nie zu einer befriedigen-
den Einheit mit sich selbst. Eine vollkommen andere und im bisherigen Werk Violas 
nicht vorhandene Form der Selbstdarstellung findet sich in seinem jüngsten Werk 
Going Forth by Day. Es handelt sich hier um ein maskiertes Selbstporträt. Der Künst-
ler, vor dem Haus im Mittelpunkt der Projektion mit dem Titel The Voyage (Die 
Reise) sitzend, scheint hier die Rolle eines Wächters zu spielen. Seine individuellen 
Züge sind kaum erkennbar. Erst die Geschehnisse innerhalb des Hauses – der Be-
such zweier Gestalten am Bett eines Sterbenden – lassen die Person als alter ego des 
Künstlers erkennen, denn die Darstellung des Sterbens ist seit Anfang der neunziger 
Jahre ein Leitmotiv seiner Arbeit. Er scheint hier über seine eigenen Gedanken zu 
wachen. Das gesamte Szenario der Reise in ein unbekanntes Jenseits wird damit zur 
Projektionsfläche eines Geschehens, das sich vor dem geistigen Auge des Künstlers 
ereignet, ebenso wie das Haus, vor dem er sitzt, zum Symbol seiner Innenwelt wird. 
Als Außenseiter bleibt er am Rand des Geschehens. Dennoch kommt ihm bei ge-
nauer Betrachtung eine Vermittlerrolle zwischen den für das Werk elementaren Ge-
genwelten, Diesseits und Jenseits, sowie zwischen äußeren und inneren Wirklich-
keiten zu. In der Form des kaum erkennbaren Vermittlers taucht Viola noch ein 
zweites Mal innerhalb dieses Werkkomplexes auf. In der Eingangssequenz, durch 
die man die Installation betritt und welche den Titel Firebirth (Feuergeburt) trägt, 

8  Vgl. Ross, David A. (Hrsg.): Bill Viola, a.  a.O., S. 106.
9  Ebd., S. 148.
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sieht man zunächst ein loderndes Flammenmeer, dann einzelne, scheinbar unzu-
sammenhängende menschliche Gliedmaßen im tief rot leuchtenden Wasser treiben, 
die hin und wieder vor der Kamera auftauchen. Erst zum Ende der Sequenz, nach 
dreißig Minuten, taucht das Gesicht eines Mannes auf, das eindeutig die Züge des 
Künstlers trägt. Wichtig scheint hier jedoch nicht das Gesicht zu sein, sondern viel-
mehr die Hand des Künstlers. Immer wieder taucht sie vor der Kamera auf und 
verweist somit indirekt auf das Handwerkszeug und den Prozess des Machens. Als 
Symbol der Vermittlung zwischen Konzept und Werk knüpft diese Darstellung an 
die seit der Renaissance gebräuchliche Synonymität der beiden Begriffe an. Die 
Hand verweist vielleicht auch auf Violas Versuch, mit dieser Arbeit an die Fresken-
malerei Giottos anzuknüpfen und damit den Wunsch, wie ein Maler nicht nur mit 
den Augen, sondern auch mit den Händen zu sprechen. Gleichzeitig überwindet 
Viola in dieser irrealen Sequenz die greifbare Wirklichkeit der anderen vier Projek-
tionen, wodurch sie sich eindeutig abhebt. Sein zielloses Treiben unter der Was-
seroberfläche gleicht vielmehr dem symbolischen Abtauchen in einen unbewussten 
Schwebezustand, oder in ein virtuelles Jenseits. Betritt der Betrachter den vollkom-
men dunklen Raum durch diese Szene unbewussten Treibens, so soll er ebenfalls 
abtauchen, eine Grenze passieren und die Bilder als Innenbilder des künstlerischen 
Auges begreifen. […]

Video ergo sum – Schlussbetrachtung
In Sinne dieses cartesianischen Erkenntnisbegriffes lassen sich die Selbstdarstellun-
gen Bill Violas abschließend zusammenfassen. Ebenso wie jener das Denken und Se-
hen zur existenziellen Bedingung erhob, gilt, wie sich gezeigt hat, für Viola dasselbe im 
Hinblick auf die visuelle Wahrnehmung. Sein Werk beruht auf den Erkenntnissen 
Descartes, der als einer der ersten die Bedingungen der Bildverarbeitung im mensch-
lichen Gehirn wissenschaftlich untersuchte.10 Umgekehrt versucht Viola in seinen 
Videoarbeiten, diese Bedingungen in Bilder zurück zu übersetzen, um zu zeigen, in
wiefern die menschliche Selbstwahrnehmung von der Interaktion zwischen Sehen und 
Gesehen werden, zwischen dem Ich und seiner ihn umgebenden Wirklichkeit ab
hängt. Gerade die Werke, in deren Mittelpunkt er selbst agiert, reflektieren das Ver-
hältnis von subjektiver Erkenntnis, vermittelt durch das eigene Sehen und objektiver, 
distanzierter Sichtbarkeit, dem Blick von außen auf sich selbst, den nur die Video-
technik so direkt ermöglicht. Wie sich gezeigt hat, nimmt das Videoband Reflecting 

10  Clausberg zeigt in dieser Untersuchung, inwiefern „Descartes’ Aussprüche […] nicht nur den neu-
zeitlichen Wendepunkt zu rein philosophischer Selbstreflexion [markierten], sondern […] den Zusam-
menhang von physiologisch-neuronalem Sein und Selbstbewußtsein zum Dreh- und Angelpunkt wissen-
schaftlicher Erkenntnis [machten].“ Vgl.: Clausberg, Karl: Video ergo sum? Licht und Sicht in Descartes’ 
Selbstverständnis sowie Fludds Erinnerungsscheinwerfer. - Ein Ausblick auf die Kunstgeschichte der vir-
tuellen Bilder zwischen Mnemonik und Projektionstechnik. In: Breidbach, Olaf u. Karl Clausberg (Hrsg.): 
Video ergo sum. Repräsentation nach innen und außen zwischen Kunst und Neurowissenschaften. 4. 
Band der Interface-Reihe, Hamburg 1999, S. 10-31, S. 9ff.
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Pool im Hinblick auf die künstlerische Selbstreflexion innerhalb des Gesamtwerkes 
von Bill Viola eine zentrale Position ein, da es nicht nur in seiner technischen Ent-
wicklung, sondern auch in seiner inhaltlichen Vielschichtigkeit schon weit über die 
experimentellen Anfänge hinausweist und gleichzeitig bereits symbolische Anklän-
ge des Spätwerkes enthält. In Reflecting Pool verdichten sich eine Vielzahl von Eigen-
schaften, die sowohl für die frühen als auch die nachfolgenden Selbstdarstellungen 
von wesentlicher Bedeutung sind. Die bedingungslose Suche nach Selbsterkenntnis 
über das eigene Bild im Spiegel, die sich mit einer ebenso radikalen Erforschung der 
Möglichkeiten des Mediums verbindet, die konstitutiv gerade für die frühen Werke 
wie Tape I und Migration ist, wird hier fortgesetzt. Der Blick in den Spiegel wird hier 
durch den Blick in die Kamera objektiviert. Der Blick auf sich selbst wird somit zum 
Blick auf einen anderen, der den Künstler als Betrachter seiner selbst erst zwischen 
Sein und Schein, Körper und Abbild unterscheiden lassen kann und ihm dadurch 
erst seine körperliche Präsenz in der Realität beweist, die wiederum Voraussetzung 
seiner Bildlichkeit ist. Die Videotechnik erweitert gerade durch ihre besondere Mög-
lichkeit der gleichzeitigen Aufnahme und Wiedergabe eines Geschehens, dem Kreis-
lauf der kurz geschlossenen Blicke, das Sichtfeld der Selbstwahrnehmung. Sie ermög
licht einerseits, sich selbst als einen Anderen zu denken und darüber das eigene Selbst 
im Bild des „anderen“ Gegenübers in Frage zu stellen, andererseits aber auch, sich 
selbst im Bild des „Anderen“ neu zu erfinden. Der Zufälligkeit der narzisstischen 
Selbstbegegnung an der spiegelnden Quelle und ihrer unvermeidlichen „Ent-Täu-
schung“ wird in Reflecting Pool eben die bewusste Inszenierung der Selbsterfindung 
als einem „Anderen“ mit Hilfe eines weiteren reflexiven Mediums gegenüber gestellt. 

Der narzisstische Kreislauf der Selbstreflexion wird vor allem aber auch durch 
die Integration des Betrachters in das Werk durchbrochen. Er wird von Beginn an als 
Teilnehmer mitgedacht, denn der Blick des Künstlers aus dem Bilde ist nicht nur an 
das eigene Gegenüber, sondern gerade an den imaginierten Betrachter gerichtet, der 
das Werk vollenden und den virtuellen Kreis der Blicke aufbrechen und zu immer 
neuem Leben erwecken soll. Dabei wird der Betrachter nicht nur visuell, sondern 
auch auditiv in das Kunstwerk integriert und somit aufgefordert mit allen Sinnen, an 
der Selbstreflexion teilzuhaben. Die Intensität des perzeptiven Austausches zwischen 
Künstler und Betrachter entwickelt sich aber vor allem auch in der raum-zeitlichen 
Ausdehnung der Konfrontation. Anders als bei einem statischen Gemälde wird der 
Betrachter hier wesentlich direkter fixiert und in die illusionäre Wirklichkeit seines 
Gegenüber eingebunden. So wird er zwangsläufig auf die Bedingungen seiner eige-
nen sinnlichen Wahrnehmung und damit auf sein eigenes Selbstverständnis verwie-
sen. Die meditative Stimmung, die angespannte Dauer der Konfrontation oder auch 
die Untermalung durch gedämpfte Geräusche aus dem Inneren des Künstlerkörpers 
wie zum Beispiel in der Installation Reasons for Knocking at an Empty House leiten 
den Betrachter zudem auf die psychischen Prozesse seines Selbstbewusstseins, die 
ein wichtiger Teil der Selbstreflexion ist. Immer wieder betont Viola die Bedeutung 
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der körperlichen wie der psychischen Erfahrung in seinem Werk. Sein Interesse gilt 
dabei in erster Linie den Phänomenen der Sinneswahrnehmung als einer Sprache 
des Körpers und damit auch als Weg zur Selbsterkenntnis.11

Violas selbstreflexive Videoarbeiten deuten vielfach auf diese innere Dimen
sion von Wahrnehmung und Selbsterkenntnis hin. Im Bild der Gespaltenheit von Kör-
per und Abbild, die sich in jedem Spiegelblick manifestiert, werden gleichzeitig Zu-
stände der inneren Zerrissenheit und der Entfremdung von sich selbst sowie von na-
türlichen und gesellschaftlichen Prozessen reflektiert. 

Die Darstellung des eigenen Spiegelbildes im Bild, die in den Selbstreflexionen 
Violas immer wieder in verschiedenen Formen auftaucht, vor allem aber in flüssigen, 
amorphen Zuständen des Wassers, ist als eindeutiger Hinweis auf die Selbstreflexion 
im Werk zu verstehen. Sie teilt sich bei Viola in eine wahrnehmungspsychologische, 
eine psychische und eine kunsttheoretische Reflexion. Es geht in seinen Selbstdar-
stellungen immer um das Sehen, das Wahrnehmen äußerer und innerer Prozesse so-
wie um die künstlerische Darstellung dieser Phänomene als zeitlich und räumlich zu 
begreifender Prozess, in dem sich alles zu einer interaktiven Einheit der Reflexion 
verdichtet: Künstler, Werk, Entstehung und Betrachter. 

Sein Eintauchen ins Werk bedeutet eine Möglichkeit, diese Gleichzeitigkeit zu 
inszenieren. Auf diese Weise kann er innerhalb ein und desselben Werkes die Ana-
logien zwischen den Funktionsweisen der menschlichen Sinneswahrnehmung und 
der Videotechnik erforschen, symbolisch auf diese Analogien verweisen und sie in 
der Präsenz seines eigenen Körpers vermitteln. In diesen komplexen Szenarien re-
flektiert Viola sich selbst als Künstler, sein Konzept sowie den Entstehungsprozess 
seiner Kunst und ihrer technischen Bedingungen gleichzeitig. Ein Verfahren, das über 
die reine Selbstdarstellung im autonomen Künstlerbildnis weit hinaus reicht, weil es 
neben dem Künstler vor allem auch seine Technik und Kunst(fertigkeit) ausstellt. Die 
Tradition der Projektion des Künstlers in sein Werk wie auch die Geschichte der 
selbstreflexiven Produktionsszenarien geht, wie sich gezeigt hat, in der Kunstgeschichte 
bis ins 15. Jahrhundert, namentlich auf Jan van Eyck zurück. Im Vergleich zur Male-
rei oder Fotografie und ihrer statischen Selbstprojektion ins Werk verfügt die Gat-
tung Video über die einzigartige Möglichkeit, den Prozess des Kunstschaffens als 
realzeitliche Dauer in einer endlosen Gegenwart zu inszenieren. Gerade diese Moda-
lität lässt das Medium so wichtig für den prozessorientierten und entgrenzten Kunst-
begriff der sechziger Jahre werden und die Künstler und Performer unbewusst an die 
Tradition des Produktionsszenarios anknüpfen. In ihrer Suche nach einer vollkom-
menen Einheit von Körper und Bewusstsein, Kunst und Leben, Betrachter und Pro-
zess bleibt die Performancekunst sowie ihre Entsprechung im Medium Video jedoch 
einer immerwährenden Gegenwart verhaftet. Die Realzeit bleibt bewusst ihre einzige 

11  Bill Viola im Gespräch mit Alexander Pühringer und Otto Neumaier. In: Pühringer, Alexander (Hrsg.): 
Bill Viola, Ausstellungskatalog, Salzburger Kunstverein. Klagenfurt 1994, S. 123ff.
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chronometrische Dimension, um die Totalität der Einheit nicht zu gefährden. Violas 
frühe Selbstdarstellungen weisen hinsichtlich der Bearbeitung der Zeit, der Körper-
präsenz, der Medienreflexion und der Betrachtersituation noch deutliche Parallelen 
zur performativen Videokunst der Anfänge auf, jedoch lässt er im Laufe seines Wer-
kes diese Zeit weit hinter sich. Seine Produktionsszenarien werden immer länger, 
gewinnen mehr und mehr erzählerische und symbolische Dimensionen, wie sich in 
den beiden Videoarbeiten I Do Not Know What It Is I Am Like und The Passing ge-
zeigt hat. Die Realzeit wird in der Postproduktion aufgebrochen und zu komplexen 
zeitlichen Montagen verdichtet. Die Gegenwart, von der seine Videoarbeiten immer 
noch ausgehen, wird bestimmt von plötzlichen Emergenzen aus der Vergangenheit, 
die in Form von Träumen, Erinnerungen und Gedächtnisspuren als illusionäre Ge-
genbilder auftauchen. Gleichzeitig nimmt aber die Anzahl der Produktionsszenarien 
im Werkverlauf stetig ab, der Künstler taucht immer tiefer in sein Werk ein, bis er – 
wie in seinem bisher letzten Auftritt in der Installation Going Forth by Day – in der 
Anonymität einer Rolle fast ganz darin verschwindet. Viola greift in seiner künstle-
rischen Entwicklung immer bewusster auf die traditionellen Selbstdarstellungsmodi 
der Kunstgeschichte zurück, verbindet sie jedoch mit den technischen Bedingungen 
der Gegenwart sowie einer zeitgenössischen Bildsprache. Er entwickelt sich dabei 
vom Darsteller seines Konzeptes, dem es zunächst um die Suche nach der eigenen 
Position, nach den ästhetischen und technischen Möglichkeiten und Grenzen des 
Mediums geht immer mehr zum Vermittler komplexer Sinnschichten. Sein Ziel ist 
es, die sinnliche und geistige Erfahrung der Wirklichkeit in die Kunst zurück zu 
tragen. Zunehmend begreift Viola seine Kunst als Frage nach den Bedingungen der 
menschlichen Existenz im allgemeinen sowie seiner persönlichen Beziehung zu reli-
giösen und geistesgeschichtlichen Traditionen. Im Laufe der künstlerischen Tätigkeit 
von Bill Viola wird Video zu einem Medium, in dem sich das künstlerische Selbst, 
seine Kunst(fertigkeit), die Symbole seiner sinnlichen und geistigen Weltwahrneh-
mung mit den Archetypen des kollektiven Gedächtnisses verbinden und sich gegen-
seitig reflektieren.





KARIN BRUNS

Stück-Werk: Zur ästhetischen Funktion von  
Video-Inserts in Film und Computerspiel (2002)*

„Video is just so trashy. I mean everything about it is trashy. I suppose you have to ac-
cept that if you make video-work.“1 Fragt man sich, warum ein allgemein als ,trashy‘ 
geltendes Medium, das seinen ,Boom‘ bereits Mitte der 80er Jahre erlebte, auch heute 
noch in dem auf technische Perfektion zielenden Spielfilm massiv ingesetzt wird,2 
so wird man zunächst auf die große funktionale und ästhetische Verschiedenartig-
keit der im Film aufzufindenden Verwendungsweisen der Videotechnik aufmerk-
sam. Lässt man beispielsweise so unterschiedliche Filme wie VIDEODROME (CND 
1982, David Cronenberg), SLIVER, (USA 1991, Philip Noyce), TWIN PEAKS – FIRE 
WALK WITH ME (USA 1996, David Lynch), LOST IN SPACE (USA 1998, Stephen 
Hopkins), THE MATRIX (USA 1999, Andy und Larry Wachowski), AMERICAN 
BEAUTY (USA 1999, Sam Mendes) oder THE GENERAL’S DAUGHTER (USA 
2000, Simon West) Revue passieren, so scheinen sich die Videopassagen ganz simpel 
und in Anlehnung an die zahllosen Durch-, Ein-, Aus- und Schlüsselloch-Blicke der 
Filmgeschichte als Verdopplung des Rahmens,3 als Metapher omnipräsenter Media
lität zu geben. Livio Belloï (1992) verwendet für eine solche ästhetische Operation, 
die natürlich an McLuhans Slogan, dass der Inhalt eines Mediums immer ein an-
deres Medium sei, denken lässt, den Begriff der Überkadrierung, der jedoch keine 
Unterscheidungen zu machen erlaubt zwischen den optisch und visuell differenten 
Medien Fotografie, Video, Film usw. Tatsächlich erscheint Video erzähltechnisch 
häufig auf der Position an der in Filmen der 20er bis 50er Jahre das Amateurfor-
mat, die Filmkamera selbst oder die Kinoapparatur präsent waren (THE WOMEN, 
USA 1939, George Cukor; SUNSET BOULEVARD, USA 1950, Billy Wilder; ELLA 
CINDERS, USA 1926, Alfred E. Green). Schon in diesen Kinofilmen duplizierte das 
Aufzeichnen, Speichern, Archivieren und Vorführen den Vorgang, an dem auch die 

*  Bei diesem Beitrag handelt es sich um einen Wiederabdruck von: Karin Bruns (1957–2016), „Stück-
Werk. Zur ästhetischen Funktion von Video-Inserts in Film und Computerspiel“. In Ralf Adelmann, Hilde 
Hoffmann, Rolf. F. Nohr (Hg.), •REC. Video als mediales Phänomen. VDG Weimar 2002, S. 182–199. Mit 
freundlicher Genehmigung des Verlags. 
1  Fine art student, zit.  n. Houghton 1986, 13.
2  Flusser (1995, 129–133) erklärt 1991 die Faszinationskraft des Videos aus seinen dialogischen Poten-
zialen.
3  Zur filmischen Kommentierung des Überwachungstopos s. neben dem genannten SLIVER (USA 1991, 
Philip Noyce) u.  a. THREE DAYS OF THE CONDOR (USA 1975, Sydney Pollack), POINT BREAK (USA 1991, 
Kathryn Bigelow), MANHATTAN MURDER MYSTERY (USA 1992, Woody Allen), THE GAME (USA 1997, 
David Fincher) usw. sowie eine Fülle von Dokumentarfilmen, in der Boomzeit des Video insbesondere Frie
derike Pezolds CANALE GRANDE (AU 1983).
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Kinozuschauer selbst teilhatten: Bestandteil eines medialen Prozesses, einer Kette 
technisch-optischer Transformationen zu sein, sich als Betrachter zu spiegeln.

Communicating Communication
Während also bildästhetisch zunächst der Bild-im-Bild-, Medium-im-Medium-Effekt 
im Vordergrund steht, erinnern die Videoszenen in ihrem Verweis auf fernsehhisto-
rische und nachrichtentechnologische Abbildungstraditionen an die Sehnsüchte nach 
einer Grenzenlosigkeit der Kommunikation, wie sie vor allem der Science Fiction-Film 
und Fantasy-Serien der 50er und 60er Jahre thematisierten (FANTOMAS, F 1964ff; 
André Hunebelle; STAR TREK, USA 1964ff, James Goldstone et al. oder RAUM
PATROUILLE – DIE PHANTASTISCHEN ABENTEUER DES RAUMSCHIFFS 
ORION, BRD 1966, Theo Mezger).4 Der Bezug auf Artefakte und Utopien der frü-
hen Fernsehtechnologie, die mit Bildtelefon, Suchfernseher, Photolegraphie, Telektro
scop usw. Wissensbestände aus Informations- und Strahlentechnik, Halbleiterphysik 
und Elektrizitätslehre integrierten, ist als Spurenelement noch in den heutigen hitec-
Filmen auffindbar, wenn etwa in THE ASTRONAUT’S WIFE (USA 1999, Rand Ra-
vich) Radiotransmissionen als Übertragungskanal einer ‚Alien Technology‘ seman-
tisiert sind. Aber auch die dystopische Kehrseite der Televisionen, das Orwellsche 
Szenario,5 liegt hinter Videosequenzen und Monitoroptik in populären Spielfilmen 
wie SLIVER, THE GAME (USA 1997, David Fincher) oder THE MATRIX. Schon in 
Francis Ford Coppolas DER DIALOG (THE CONVERSATION, USA 1974), der die 
Machteffekte des Überwachungsdispositivs zum Thema nimmt, geht es um eine durch 
die Elektronik allgegenwärtige Beobachtungsoption und die in ihrem Kontext ent-
stehende gesellschaftliche und individuelle Paranoia, ein Szenario, das SLIVER dann 
von den Geheimdiensten in den Bereich der Zivilgesellschaft verlegt und THE MA-
TRIX als Technologienmix unter dem neuen Leitmedium Computer visualisiert.

Während dokumentarische Projekte wie CANALE GRANDE (AU 1983, Frie-
derike Pezold) oder ÜBERWACHEN UND STRAFEN (BRD 1990, Medienwerkstatt 
Freiburg) das Überwachungsdispositiv als apparative Anordnung untersuchen, nut-
zen Spielfilme der späten 80er und 90er Jahre wie beispielsweise MISSION IMPOS-
SIBLE (USA 1996, Brian de Palma) am Video orientierte Visualisierungstechniken 
schwerpunktmäßig als Täuschungsingredienz, das narrativ auf eine falsche Fährte 
führt, indem es zwar scheinbar Authentizität verbürgt, um schließlich aber doch 
dramaturgisch als eine weitere manipulative Technik entlarvt zu werden.

4  Bereits in FLASH GORDON (Kinoserial, USA 1936, Frederick Stephani u.  a.) zählt die Telekommunika-
tion mit ihren fluoreszierenden Schirmen zu wichtigen dramaturgischen wie auch ausstattungsästheti-
schen Mitteln. Hier sei insbesondere an die noch in der STAR TREK-Serie seit den 60er Jahren rekurrenten 
katastrophischen Kommunikationsszenen erinnert z.  B. an die vielen dramatischen Szenen in STAR TREK 
oder RAUMPATROUILLE, in denen die intergalaktische Kommunikation aufgrund von ,Sonnenstürmen , 
o.  a. abbricht und dann z.  T. das gesamte Schiff schwankt.
5  Auch diverse künstlerische Projekte wie Nam June Paiks Good Morning, Mr. Orwell (1977) setzen sich 
mit dem Szenario des totalen Überwachungsstaates auseinander.
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Den Videoeinschüben liegt damit in der Regel ein grundlegendes, den Film 
strukturierendes Moment zugrunde, denn oft wird über die ästhetische Differenz 
Film  /  Video – optisch durch Differenzen der Schärfentiefe, Aufrasterung und Farb-
sättigung realisiert – ein Ebenenwechsel, ein Wechsel der Erzählzeit oder der Referenz
ebene, indiziert. In ZELIG (USA 1983, Woody Allen), BLUE IN THE FACE (USA 
1995, Wayne Wang  /  Paul Auster) oder NIXON6 (USA 1995, Oliver Stone) dienen sie 
z.  B. der Markierung verschiedener Präsentationsmodi, der Trennung von Fiktion und 
Meta-Fiktion, von fiktionalisierenden und dokumentarisierenden Lektüreanweisun-
gen oder schlicht der Skandierung von Phasen einer Erzählung (z.  B. in Lars von Triers 
BREAKING THE WAVES, DK 1996, in dem digital bearbeitete Videostandbilder als 
pittoreske Naturpanoramen mit Titeln wie ‚faith‘ oder ‚the funeral‘ eine Kapitelstruk-
tur vorgeben) (vgl. Parplies 2000, bes. 171–174). Zugleich erlaubt diese ästhetische 
Überspitzung oder Formdoppelung auch medienpädagogische, -historische oder -kri-
tische Fingerzeige, so z.  B. in den Filmen Wim Wenders’ BIS ANS ENDE DER WELT 
(BRD  /  AUS  /  F 1991), AM ENDE DER GEWALT (USA 1997) oder THE MILLION 
DOLLAR HOTEL (D  /  GB  /  USA 2000),7 in denen Inserts als Indikatoren einer „bru-
talen Realistik“ der Videobilder (Caspary 1980) eingesetzt sind.

Als explizit auf die Figurenkonstellation expandiertes dramaturgisch-narrati-
ves Element dienen videoästhetische Elemente in den Videotaping-Filmen. In dem 
Phänotyp SEX, LIES AND VIDEOTAPE (USA 1989, Steven Soderbergh), aber auch 
in LOST HIGHWAY (USA 1997, David Lynch), AMERICAN BEAUTY (USA 1999, 
Sam Mendes), THE BLAIR WITCH PROJECT8 (USA 1999, Daniel Myrick  /  Eduardo 
Sanchez) oder DAS SNT. FRANCISVILLE EXPERIMENT (USA 2000, o.  A.) ist das, 
was wir als Videospezifik zu lesen gelernt haben, von zentraler Bedeutung für das Prin-
zip variierender Genre-Schema-Wiederholung.9 Das Videografieren zeigt hier nicht 
so sehr eine andere Erzähl- und Zeige-Ebene an als vielmehr einen Wechsel der Re-
gister: ein vom Mainstreamkino abweichendes Element der Visualisierungsstrategie, 
das wahlweise die älteste Geschichte der Welt, ‚boy meets girl‘, optisch aufzuwerten 
(SEX, LIES AND VIDEOTAPE), ein unkalkulierbares, verrätselndes Element in eine 
Kriminalstory einzuführen (LOST HIGHWAY) oder eine simpel konstruierte Hand-
lung zu verklausulieren hilft (BLAIR WITCH PROJECT). Stets wird dann Selbstre-
ferenz (im engeren Sinne) auch in Off-Kommentierung und  /  oder Dialog hergestellt, 
referieren die handelnden Figuren über Wahrnehmungspsychologie (SLIVER), do-

6  In JFK (USA 1991, Oliver Stone) übernehmen die Video- bzw. Fernsehbilder die Funktion medialer 
Beglaubigung, sind Authentizitätssignale und Anker nationaler Identität bei gleichzeitiger Eindeutigkeit 
des filmischen Fiktionalitätsstatus. Vgl. zur Konkurrenz um Evidenzeffekte zwischen Fotografie und Video 
u.  a. am Beispiel JFK: Kirby (1995).
7  Zu den bei Wenders bis 1994 verwendeten Inserts (Video, High 8, HDTV) vgl. Baier (1996,11); Baier weist 
an einer Stelle auch auf die Rekurrenz von Störbildern und Fernsehgeräten mit ‚weißem Rauschen‘ hin.
8  Eher selten sind halluzinatorische Fahrt-lnserts, die den Gestus der subjektiven Kamera imitieren, so 
z.  B. in SHALLOW GRAVE (GB 1994, Danny Boyle).
9  Filmende Heldinnen oder Anti-Helden finden sich als narrativer Leitfaden auch in dokumentarischen 
Filmen, so z.  B. bereits in CANALE GRANDE.
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kumentarische Abbildungstradition (BLAIR WITCH PROJECT) oder ‚Videoästhe-
tik‘ (SNT. FRANCISVILLE EXPERIMENT).

Dieser Erzähltypus, eine Art Lehrstück über den Gebrauch medialer Maschi-
nen,10 betreibt die filmische Re-Inszenierung des „Videotourismus“ (Klier 2000, 95) 
und betont die mediale Innovation des elektromagnetischen „Sofortbildes“ (Gerd 
Conradt) mit der ihm inhärenten und in den 70er und 80er Jahren gefeierten Mög-
lichkeit des instant replay. Die Hauptbedeutung der Video-cut-ins im Spielfilm liegt 
somit, über ihre Funktionalität für den Plot hinausgehend, in einem extranarrativen 
Prinzip, durch das der Akt des Sehens von elektromagnetischen Bildern vom filmi-
schen Sehen abgesetzt und Ende der 80er Jahre mit Konnotaten des Utopischen ver-
sehen wird. Die Held(inn)en mit der Videokamera in der Hand sind die ‚good guys‘ 
bzw. ‚good girls‘, Protagonist(inn)en des Widerstands und der Befreiung, und das 
obwohl oder genauer gerade weil sie sich einer ‚schmutzigen‘ Visualisierungsästhetik 
bedienen. Mit dieser Signalwirkung wird Videoästhetik auch von den Dogma95-Re-
gisseuren eingesetzt. Dabei verliert das elektromagnetische oder digitale Aufzeich-
nungssystem jedoch seine Realismuskonnotationen.

Das Videobild im Spielfilm ist also primär ästhetisches Brechungsmoment, eine 
kontrapunktische optische Figur. Wenn in BREAKING THE WAVES programma-
tisch an romantischer Landschaftsmalerei orientierte digital bearbeitete Videostills 
dem auf Bewegungs- und Unschärfewirkungen ausgerichteten Kamerakonzept des 
übrigen Films mit seiner anscheinlichen Authentizität entgegengestellt werden,11 die 
glatt polierte Oberfläche des Mainstreamkinos durch ein immer wieder kollabieren-
des Fernsehbild (THE GAME, VIDEODROME), eine ‚pointilistische‘ Bildfläche (THE 
GENERAL’S DAUGHTER, TWIN PEAKS – FIRE WALK WITH ME), Rasteroptik 
(AMERICAN BEAUTY) oder Schwarz-Weiss-Loops (TWIN PEAKS – FIRE WALK 
WITH ME) gebrochen wird, so steht nicht nur die archivarische Lust an der Reprä-
sentation einer überholten Ästhetik des elektromagnetischen Bildes und auch nicht 
die Rhythmisierung der Narration im Vordergrund, sondern schlicht der Innovations
zwang kinoindustrieller Produktion, die gerade auf diese Brechungsmomente in der 
Materialstruktur angewiesen ist.12 Insofern sind die Video-Inserts tatsächlich Stück-

10  Lassen sich im Zenit des Videobooms Mitte  /  Ende der 80er Jahre zwei diskursive Positionen aus-
machen, eine Politisierung der Videotechnik, „No Videokunst!“ (Frieling, 2000, 17), und der Einsatz von 
Video als Speichermedium, so spielt der letztgenannte Aspekt, das Video-Archiv, zumindest im Spielfilm 
eine untergeordnete Rolle.
11  „The pictures between the chapters were intended as the antithesis of the palpitating intrusion of 
the other images into the tropistic intimacy of the film. They were to be the view, the panoramic picture 
postcard, nature, the arche-ypal mood, the agonising banality“; Kirkeby, Per: The pictures between the 
chapters in BREAKING THE WAVES. o.  O. 1996, (zit.  n. Parplies 2000, 173). Die Videobilder wurden von Per 
Kirkeby (Konzept, Gestaltung), Steen Lyders Hansen und S. Buus (digitale Nachbearbeitung) entworfen 
und sind aus verschiedenen views zu jeweils einem Panorama zusammengesetzt.
12  Eine andere Variante der Verfremdung besteht in der Anlehnung an Amateurfilm- bzw. S-8-Effekte 
z.  B. in THE GAME oder MAGNOLIA (USA 1999, Paul Thomas Anderson). Eine solche Distinktion lässt sich 
selbstverständlich auch innerhalb der TV-Ästhetik z.  B. in Krimiserien wie DOPPELTER EINSATZ, POLIZEI-
RUF 110 oder TATORT nachstellen, in denen gleichfalls farbverfremdete oder stark gerasterte Optiken 
eine ‚Videoqualität‘ signalisieren.
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Werke, die ihre ästhetische Eigentümlichkeit behaupten und im Archiv der Medien-
formate sozusagen rückwärts, in die Vergangenheit, verweisen. Daraus lässt sich auch 
erklären, warum sich gerade das Extrem dieser optischen Verfremdung, das Störbild, 
das ‚weiße Rauschen‘, an narrativen und programmatischen Schaltstellen (wie z.  B. 
dem Vorspann, Abspann oder so genannten turning points) eingesetzt findet. Zwar 
treten auch hier in einigen Filmen der letzten Jahre neue Techniken der Bildbearbei-
tung an die Stelle der – inzwischen längst automatisierten – Video-cut-ins,13 den-
noch bleibt das an die Videotechnik der 80er Jahre erinnernde zwischen Erzählung 
und ästhetischem V-Effekt angesiedelte Fernseh- und Monitorbild, die von Künst-
ler(inne)n oft beschworene „leuchtende Stofflichkeit“ und „Körperlichkeit des Video
materials“ (Herzogenrath 1989, 37), das dominierende Verfahren zur strukturellen 
Brechung der Bild-und Formatkonvention. In TWIN PEAKS – FIRE WALK WITH 
ME wird dieser Habitus des Artifiziellen überzeichnet, denn auf das kontemplative, 
lang anhaltende und erst allmählich den Blick auf den Gesamtmonitor freigebende 
blaue Flackern des Vorspanns folgt programmatisch ein Schrei und das Zertrüm-
mern des Fernsehgeräts. Ein bildästhetischer Topos, eine anti-autoritäre Geste, wird 
genutzt, um von der Vorspannsequenz, und damit der juristischen Operation der 
Urheberrechtsbekundung, zum narrativen Teil des Films überzuleiten und zugleich 
das Wahrnehmungsmodell des Traums und der Halluzination als eine wichtige und 
auf rekurrente Videoeinschübe gestützte Lesart einzuführen. Der ‚Pointer‘ zeigt da-
bei – zur Kennzeichnung der Autorposition Lynchs – auf ein Feld außerhalb des 
Mainstreams, zitiert mit Störbild, Schwarz-Weiss-Optik und Monitor-Destruktion 
Praktiken des Experimentellen, der Kunst.

Unterstützt wird der videoästhetische Serialisierungs-, Doppelungs- oder Po-
tenzierungseffekt in einigen Filmen durch die explizite Wiederholungsstruktur des 
Loops, einem weiteren als videospezifisch geltendem Mittel. Während Loops einer-
seits im Mainstreamkino seit Mitte der 80er Jahre innerhalb der filmischen Erzähllo-
gik als dramaturgische Elemente insbesondere des Thrillers genutzt werden, um z.  B. 
im Austricksen von Überwachungsanlagen und -kameras Spannungsdramaturgien 
aufzubauen (z.  B. BLACK MOON RISING, USA 1986, Harley Cokeliss; SPEED, USA 
1994, Jan de Bont), so operiert dieselbe Technik bei Vertretern der filmischen Auto-
renkonzeption als Analogon zum Hitchcockschen McGuffin, der, selbst bedeutungs-
los, die narrativen Bewegungen anhält, multipliziert oder umkehrt, ohne die Span-
nung zu steigern. In TWIN PEAKS –FIRE WALK WITH ME appellieren Videomo-
nitore, Inserts und Störsequenzen an die Wahrnehmungssphären des Irrealen, der 
Magie und des Paranormalen,14 die Loops jedoch ermöglichen, zusätzlich elliptische 
und spiralförmige Erzählsegmente der Gesamthandlung einzulagern. Störbild wie 

13  In STRANGE DAYS (USA 1995, Kathryn Bigelow) wird z.  B. eine Pixelierung, eine Aufrasterung des 
Filmbildes per digitaler Bearbeitungsverfahren, eingesetzt, um die ‚squid-Technik‘, eine VR-adäquate Me-
diendroge, visuell einzuführen.
14  Daniel Pflumm sieht den Monitor als „ein Fenster zu einer anderen Realität“ (Bruch  /  Pflumm 2000, 136).



Karin Bruns466

auch Loop lassen sich hier als Metapher des Übergangs in andere ‚Welten‘ lesen, eine 
Funktionalisierung, die sie mit den Computerspielen teilen, in denen Monitore, Bü-
cher oder Gemälde als level-trennende bzw. -verbindende Elemente dienen. Aufge-
nommen in der monochromen Optik der frühen Überwachungsapparaturen zeigen 
sie die Hauptfiguren der Handlung als sich selbst Beobachtende wie auch in der sys-
temischen Figur des Beobachters des Beobachters. Und wie in der Videokunst der 
80er Jahre geht und ging es darum, „[…] den Betrachter in einen anderen Zustand 
zu überführen und ihn durch die Intensität des Loops anders zu entlassen, als er 
hereingekommen ist. Es geht bei den Loops darum, daß man eine neue Sicht auf die 
Dinge bekommt.“ (Bruch  /  Pflumm 2000, 132).

An die „dreamlike quality“, wie David Lynch die Videobilder in TWIN PEAKS 
und LOST HIGHWAY gern bezeichnete, knüpft sich über die narrativen Momente 
des sofortigen und  /  oder wiederholten Abspielens die Möglichkeit einer scheinbaren 
Delinearisierung der Filmzeit als Spiel mit erzählter und Erzähl-Zeit. Die berühmten 
‚magischen Momente‘ des ‚großen Kinos‘, die der narrative Film schon in den 60er 
und 70er Jahren gern doppelte und dehnte, kehren als reflexive, metarezeptive Bau-
steine in das heutige Erzählkino zurück.15 „Die Loops sind ein Versuch, den Moment 
immer wieder zu wiederholen. Das ist zwar irreal, aber mit diesem Medium Video 
kann man es wenigstens vorführen“. (Bruch  /  Pflumm 2000, 132).

Raumästhetik und strategisches Kalkül: Video-Inserts im 
Computerspiel
Lassen sich also funktional und ästhetisch höchst verschiedenartige Typen des Video-
Inserts im Film finden, so konzentriert sich der Einsatz der Videosequenzen im Com-
puter- bzw. Playstation-Spiel auf narrative und kognitionspsychologische Kontextu-
alisierungsfunktionen. Besonders häufig begegnen wir ihnen – oft separat im Wer-
betext als Highlight hervorgehoben – in den Intros, d.  h. in den einführenden Passa-
gen des Spiels, oder in den ‚cut scenes‘, d.  h. bei Übergang in eine neue Spielphase, ein 
neues Level. Oft führen auf Video gelegentlich aber auch auf Film produzierte Sze-
nenfolgen die Spielenden an das virtuelle Set interaktiver Erforschungs- oder Hand-
lungsmöglichkeiten buchstäblich heran (in älteren Spielen ersetzte vielfach ein Text 
diese Passage!)16 und imitieren dazu bekannte mediale Settings.

Die Eingangsszene von SCHIZM (Brightstar Entertainment 2001) etwa stellt die 
Situation des Fernsehinterviews bzw. der Talk Show nach, um die spieleröffnenden 
Informationen – in Form einer Videosequenz – zu übermitteln; GABRIEL KNIGHT: 
THE BEAST (1995, Arcade) präsentiert eine deutlich dem Horror- oder Fantasyfilm 
entlehnte Einführungsszene, in der das Spieler-Avatar stellvertretend für den Titelhel-

15  Zu den Kurosawa zum Vorbild nehmenden slow motion- und Montagetechniken Peckinpahs, die häufig 
in filmischen Kulminationsszenen, shoot outs oder Sterbeszenen zu finden sind vgl. Prince 1998, bes. 53–60.
16  In AMBER: JOURNEY BEYOUND (1996, Application Systems Heidelberg) wird zu Beginn eine E-mail 
eingespielt, in der Aufgabenstellung und Vorgeschichte exponiert werden.
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den eine Geheimorganisation auflösen und mysteriöse Mordfälle aufklären soll; MYST 
(1995, Brøderbund) zeigt eine Schreibszene und SOUL REAVER 2 (2001, Eidos In-
teractive) eine Erzählszene. Tragen die Introduktionen Spielfilmcharakter (BLADE 
RUNNER, 1997 Virgin Interactive; GABRIEL KNIGHT usw.),17 so besitzen sie alle 
klassischen Funktionen einer Erzählung und zitieren vielfach aus dem Kanon berühm-
ter Filmsequenzen (z.  B. den cyberwar aus TERMINATOR 2: JUDGEMENT DAY, USA 
1991, James Cameron). Darüber hinaus erfüllen sie aber einen dem Computerspiel 
genuinen Zweck, der in die kulturellen Gesten des Fernsehformats hinüberweist.18

Um Ästhetik, Funktionen und Effekte der Inserts weiter zu erläutern, muss ich 
auf den Stellenwert der Narration für die neue kulturelle Praxis der Computer- und 
Netzspiele generell eingehen, denn natürlich sind nicht alle Computerspiele narrativ, 
und längst nicht alle setzen Video-Inserts ein. Schon die in den 70er Jahren entstehen-
den Klassiker19 wie TENNIS FOR TWO (1958, William Higinbotham), PONG (1976) 
oder PACMAN (1978, Atari) lassen sich – in ihrer ersten Spielversion – höchstens 
auf das rudimentäre Erzählschema von Sieg und Niederlage oder das dramaturgi-
sche Raster der chase beziehen.20 Das Computer-, Playstation- oder Videospiel selbst 
muss als eine Hybridform, eine Kreuzung zwischen filmischen Genres und Ikono-
graphien traditioneller Spielgattungen (wie Strategie, Zielschießen, Rätsellösen usw.) 
aufgefasst werden. Da sich mittlerweile – analog zum fiction film – eine Kanonisie-
rung der Spielsparten und Genres etabliert hat,21 lassen sich für die verschiedenen 
Sparten auch spezifizierte Affinitätsgrade zu erzählenden Verfahren konstatieren. Zu 
den narrativ expansiven Kategorien zählen die Adventures, Rollenspiele und viele 
der Strategiespiele, aber auch in den Actionspielen, Kampfsimulationen und Ego-
Shootern geben erzählende Rahmen eine rudimentäre Handlungsstruktur und ei-
nen entsprechenden Aktionsradius vor, sorgen für eine Situierung der user im Spiel.

„Wir schreiben das Jahr 2135. Es sind die letzten Tage des Ersten interstellaren Krieges. Sie sind 
Schütze Casey O’Bannon und verrichten Ihren Dienst an Bord des TAS-Abfangjägers Talon. Die 
Pilotin ist Lieutenant Ariel Matheson, eine knallharte und erfahrene Fliegerin, die alles streng 
nach Vorschrift angehen läßt. Als Copilot und Bordingenieur fungiert der Unteroffizier Zack Smith, 
dem ein wohlverdienter Ruf als disziplinloser Draufgänger vorauseilt. Trotz ihrer Differenzen sind 
Ari und Zack schon seit der Grundausbildung ihre Freunde und Schiffskameraden. Während ihr 
Schwadron eine Routinepatrouille in der Gegend von Phalanx Prime fliegt, bricht eine Staffel von 

17  Gelegentlich sind die lntros – wie in ATLANTIS II (1998, Cryo) – lediglich Heranfahrten einer Kamera 
an den ersten Aktionsort, ohne größere erklärende oder erzählende Passagen zu enthalten.
18  Umgekehrt leihen sich auch Film und Fernsehen das optische Design der Computerspiele, Hyper-
texte und Websites aus. Durch Layering und die Integration von Fenstern, Piktogrammen, Kurvendia-
grammen und animierten Schriften nähert sich das Design einiger Nachrichtensender dem Webdesign 
an (BloombergTV).
19  Informationen zur Geschichte der Computerspiele finden sich unter: www.8bit-museum.de (letzter 
Zugriff: 26.1.2002).
20  Als Abkömmling aus der Varietékultur fußt die chase auf einem festen dramaturgischen Muster und 
Kleinstnarrationen wie beispielsweise retardierenden Hindernissen oder der Umkehrung des Jäger-Ge-
jagten-Schemas.
21  Die derzeit in Zeitschriften und Fanzines gebräuchlichen Genres sind Actiou, Strategie, Sport, Simula
tion und Adventure, zu denen meist jeweils mehrere Subgenres (jump & run, tactic-shooter usw.) existieren.
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Vakkar-Raumjägern aus dem Hyperraum und beginnt sofort mit einem mörderischen Angriff. 
[…] Das letzte, was Sie beim Absprengen der Rettungskapseln noch sehen, ist ein riesiges Wrack-
stück eines gegnerischen Jägers, das auf Sie zujagt – dann ist da nur noch Dunkelheit.“22

Aus der kombinatorischen Verknüpfung von diegetischen und narrativen, rezepti-
ven und interaktiven Strukturelementen in den Computer- und Playstation-Spielen 
ergibt sich insbesondere für die zunehmend Hybridierungstendenzen unterworfe-
nen heutigen Spieltypen die Notwendigkeit, das Ineinandergreifen dieser heteroge-
nen Elemente als Basisschema des Spiels zu organisieren, d.  h. – z.  B. über das Ein-
spielen animierter oder auf Video produzierter Szenen – zu regulieren, wie, wann 
und wo Story-Elemente in den Spielvorgang des shootings, des Laufens oder Fahrens 
durch Labyrinthe, des Aufbaus einer logistischen Struktur o.  a. eingefügt werden. 
Oder umgekehrt formuliert: Sowohl im Rahmen filmisch-chronologischer Narrati-
on als auch potenziert in den mit mehreren Ausgangsoptionen arbeitenden Compu-
terspielen seit den 90er Jahren lassen sich verschiedene Möglichkeiten finden, narra-
tive Muster interaktiv und multiperspektivisch weiterzuentwickeln.23 Präsentiert das 
Intro die Exposition, das erste Rätsel des Adventures oder die erste Mission eines 
Actionspiels, so erfolgt eine sukzessive Ausdifferenzierung des Spielverlaufs in diver
sifizierte Einzel- oder Submissionen oder strategische Plotpoints über Text- oder Vi-
deosequenzen, Ton-‚Dokumente‘ oder – innerhalb der jeweiligen Levels – durch 
icons oder die sich verändernde Form des Mauszeigers, welcher die Interaktionsop-
tionen ‚Vorwärts Gehens‘, ‚Aufheben‘, ‚Anwenden‘ usw. angibt. Über die Verknüp-
fung narrativer und deiktischer Operationen (im Computerspiel ein demonstratives 
Zeigen!) stellt sich somit eine Wechselchoreographie zwischen linearisierten spiel
filmartigen und multi-optionalen interaktiven Passagen ein. Indem der Spielpfad 
mit ‚strategischen Links‘, Informations- und Aktionsstationen, bestückt wird, an de-
nen Daten  /  Fakten ermittelt und  /  oder ‚tools‘ untersucht, aufgenommen oder einge-
setzt werden, erfolgt eine Fragmentierung der Gesamterzählung, entstehen – wie im 
serial – immer neue offene Enden, Fragestellungen oder Konfliktkonstellationen. 
Häufig tragen die übergeordneten narrativen Bewegungen den Charakter eines pre-
quels, d.  h. die Spielenden müssen die zu den dargebotenen Szenarien deduzierbaren 
Vorgeschichten rekonstruieren: in TEX MURPHY24 (1997ff., Access) den Hergang 
eines Verbrechens, in RIVEN (Brøderbund 1997) Fluchtroute und Refugium eines 
totalitären Herrschers und in SCHIZM – MYSTERIOUS JOURNEY (2001, Brightstar 
Entertainment) das Schicksal früherer Expeditionen auf einem geheimnisvollen Pla-
neten. Um den Gesamtplot, die Hintergrund- oder Rahmenstory, die partiell im Vor-

22  Intro aus dem Spiel THE DAEDALUS ENCOUNTERS (1995, Virgin Interactive Entertainment). In Mili-
tärstrategiespielen erfolgt häufig vor jeder neuen Aufgabe ein mission briefing.
23  Schon in der Theorieproduktion der 60er Jahre etwa bei Barthes, Kristeva oder Derrida findet sich 
der Hinweis, dass auch literarische Texte auf einem Auseinanderklaffen von Produktions- und Rezeptions-
text beruhen, also multiperspektivisch funktionieren (können).
24  Fünfteiliges Spiel, u.  a. TEX MURPHY – DIE AKTE PANDORA, 1998 und TEX MURPHY – OVERSEER, 
1999; nach dem Vorläufer MEAN STREET, 1989.
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spann des Spiels oder in den beiliegenden Textmaterialien dargeboten wird, im Kopf 
des users zusammensetzbar, also lesbar, zu machen, obwohl Informationen und Hin-
weise nur peu à peu preisgegeben werden, wird der Gamekosmos mit weiteren Ziel-
punkten, oft weit über 100 non-character-actors oder targets, angereichert25, an die 
sich – im Gegensatz zu den Nebenfiguren im Spielfilm – zwar meist keine weiterfüh-
renden narrativen Phasen oder Stränge anschließen,26 die aber als Zugangsorte zu 
weiteren Informationen oder einem höheren Punktestand fungieren. Der so ge-
nannte Interviewmodus, der mit solchen non-character-actors im Spiel durchgeführt 
werden kann, lässt sich am ehesten mit der Aufgabe eines Talk- oder Gamemasters 
vergleichen, der – in eine minimalistische Narration verpackt – Anleitungen gibt 
und Ratschläge erteilt. In Erweiterung dieses Konzepts ist in vielen Games dem Ava-
tar eine Art Meister oder Führer, guide oder advisor beigegeben, der nicht nur die 
Trainingseinheiten, die tutorials, zu Spielbeginn, anführt, sondern sich auch in sei-
nem ‚Charakter‘ (gut  /  böse) im Spielverlauf wandeln und daher vom Begleiter zum 
Gegner mutieren kann – eine narrative Figur, die erneut der Literatur und dem klas-
sischen Spielfilm entlehnt ist. In ROBORUMBLE (1998, Topware Interactive) sind 
um den Avatar gleich fünf Personenporträts gruppiert, die – deklariert als ‚Abge-
sandter des Präsidenten‘, ‚Berater‘, ‚Spion‘, ‚Professor‘ und ‚Assistent‘ – verschiedene, 
auch Software unterstützende, Hilfsfunktionen übernehmen.27 Die des öfteren als 
Videosequenzen angefügten Interviews erfüllen in vielen Games neben den einge-
setzten Analyse-gadgets (Computern, Detektoren, optischen Erkennungsapparatu-
ren, Seismographen o.  ä.) zum einen Funktionen der Fortschreibung essentieller Er-
zähl- und Handlungselemente, zum anderen eröffnen sie den Spielenden die Mög-
lichkeit, durch Imitation oder Extrapolation der im Interviewmodus erlernten bzw. 
erworbenen Details weitere Aufgabenstellungen des Spiels zu ermitteln und an-
schließend zu lösen. Spiele und Spielserien wie PHANTASMAGORIA – LABOR 
DES GRAUENS (Sierra 1996), DIE VERSUCHUNG (1998, in Kooperation mit Pro-
Sieben) oder TEX MURPHY markieren bereits den Übergang zum interaktiven 
Spielfilm oder ‚Movie Adventure‘, wenn sie z.  B. die Aufklärung eines Falls im Jahr 
2037 ästhetisch dem Film Noir annähern und in sieben unterschiedliche Hand-
lungsstränge mit insgesamt drei verschiedenen Schlussszenen aufschlüsseln.28 Gera-

25  DIE RÜCKKEHR NACH KRONDOR (2001, Sierra) verankert 150 non-character actors als inventarisierte 
Spielelemente.
26  Auch der Anschluss biographischer Narrationen ist  –  sogar in Actionspielen oder Rennsimulationen  
–  möglich. In THE LONGEST JOURNEY (2000, Funcom Oslo) werden neben den den Spielverlauf dirigie-
renden Informationen auch eine Vielzahl nicht spielstrategisch relevanter Details und Nebengeschichten 
über den Interviewmodus und den ‚Tagebuchmodus‘ präsentiert. Neu erscheinende Fahrtsimulationen 
bieten z.  B. im so genannten ‚story modus‘ crashs zwischen prominenten Rennfahrern aus Eifersuchts- 
oder Konkurrenzmotiven an.
27  Diese Hilfsfunktion bezieht sich sowohl auf Aspekte der Software, auf die Spielverwaltung, als auch 
auf strategische Aspekte des Spiels selbst. Als System im System oder Medium im Medium dienen auch 
Spielfigurationen wie Schach oder andere Brettspiele (z.  B. in TEX MURPHY – OVERSEER, 1999).
28  Illustrationen und Beschreibungen des Spiels TEX MURPHY OVERSEER finden sich in: PC-Games 
Nr. 8  /  98, 162f.
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de in diesen den Übergang zum Spielfilm markierenden Adventures (z.  B. in der o.  g. 
GABRIEL KNIGHT-Serie; BERLIN CONNECTION, 1995; X-FILES – THE GAME, 
1997, Electronic Arts) ist die Gesamtdramaturgie dabei in interaktive Anteile se-
quenzialisiert, in denen – meist unbelebte – Räume erkundet, Gegenstände gesam-
melt, miteinander kombiniert und angewendet werden müssen, und in Spielfilm-An-
teile, in denen Videosequenzen eingespielt und Interviews abgerufen oder ‚Verhöre‘ 
(BLADE RUNNER) durchgeführt werden können und müssen. In den auf einen 
Regisseur oder Autor zugeschnittenen Adventures wie dem Hitchcock-Spiel THE 
FINAL CUT (2001, Arxel Tribe) ist dieses narrativ-interaktive Baukastensystem in 
einem am PSYCHO-Haus orientierten setting lokalisiert, in dem – als Belohnung für 
gelöste Rätsel oder Fälle – berühmte Szenen aus Hitchcock-Filmen abgespielt wer-
den. In dem an die traditionelle Struktur des Labyrinths anknüpfenden Spieltypus, 
dessen Hauptstruktur in Spurensuche und Rätsellösen besteht, werden die oft in er
ster Linie der Informationsvermittlung dienenden Videoeinspielungen gern im objet 
trouvé platziert.29 Als Fundsache in einer Serie mit anderen tools und ‚magical ob-
jects‘, wie sie die Computerspiele präferieren, demonstrieren sie das magische Funk-
tionieren technischer Geräte und Medien an sich, bei denen der richtige Farbcode, 
die richtige Zahlenkombination und Einstellung eine Manipulation der virtuellen 
Oberfläche und sich neu eröffnende virtuelle Schauplätze bewirkt. Nach einem 
Handlungsstau durch die interaktiven, d.  h. nicht narrative Komponenten eines Ad-
ventures, Rollen- oder Mystery-Spiels leiten sie das Fortschreiten der Erzählung 
oder einer spezifizierten Erzählphase ein. Zum Beispiel können die user in dem o.  g. 
Weltraum-Adventure SCHIZM zwischen der Ego-Perspektive eines Piloten und ei-
ner Pilotin switchen – „Denken Sie daran: Manche Rätsel lassen sich leichter mit dem 
weiblichen, andere leichter mit dem männlichen Charakter lösen. Manche schließ-
lich werden ihre Zusammenarbeit erfordern…“30 –, werden Sachinformationen (z.  B. 
die komplexe topographische Struktur des Spiels betreffend) und Spielhinweise (z.  B. 
auf Funktionszusammenhänge zwischen den aufgeführten Artefakten und Appara-
turen des Spiels) in der Form kurzer ‚Magnetbandaufzeichnungen‘ der verschwun-
denen Crew-Mitglieder eingeführt, um Stopps und Sackgassen auf interaktiver Ebene 
zu vermeiden. Mit Gérard Genette (1994) ließe sich hier von narrativer Fokalisie-
rung sprechen,31 einer Operation, die dem Schärfeziehen und anderen filmischen 
Verfahren der Fokussierung und Aufmerksamkeitssteuerung nicht unähnlich ist.

Angedockt an die verschiedenen interaktiven Knotenpunkte eines Spiels, se-
mantisiert als Zufallsprodukte, Fundsache oder rätselhafte Erscheinung und bevor-
zugt platziert in einem Medium (im Medium), greifen die Inserts so einerseits die 

29  Zum Status der ‚objects‘ im Computerspiel: „nicht alle Texte adressieren Objekte, aber spielbar ist 
nur, was eine Adresse hat. Spielen heißt folglich: nehmen, was auf seine (Wahrnehmung wartet und 
wahrgenommen als (Ver)Handel-bares (oder als Ware) genommen wird“ (vgl. Pias 2000, 93).
30  SCHIZM – MYSTERIOUS JOURNEY (Brightstar Entertainment 2001), Heftbeilage zum Spiel, 9.
31  Zum Begriff der Fokalisierung als Alternative zu dem traditionellen Terminus „Erzählperspektive“ 
vgl. Genette 1994, bes. 132ff.
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aufgeworfenen Fäden der Erzählung auf, machen sie zu Bestandteilen des Spielge-
schehens und relinearisieren sie, um dadurch andererseits den Zuschauer zu führen, 
schließlich auch in ein neues Kapitel des Spiels überzuleiten. Gleichzeitig tragen die 
cut ins32 zu einer Simulation von Dialogizität und Rückkopplung bei, denn in ihnen 
werden die Spielenden direkt adressiert. In den DAEDALUS ENCOUNTERS (1995, 
Virgin Interactive Entertainment), die die Spielperspektive als so genannte ‚first per-
son perspective‘ in einer schwebenden und mit spezifischen Kamera- und Analysein-
strumenten ausgestatteten ‚Sonde‘ verorten, scheinen die anderen Spielfigurinen di-
rekt auf die Aktionen und Reaktionen der User zu reagieren, indem sie sich vorbeu-
gen, direkt aus dem Bildschirm herausblicken, nicken und imaginäre Vorschläge des 
users aufgreifen. EXILE (2001, Brøderbund) schickt den Avatar als Verfolger einer 
‚gerenderten‘ und in Spielfilmsequenzen den virtuellen Sets eingefügten Nebenfi-
gur ins Spiel, die bei Erreichen eines neuen levels erneut erscheint oder hieroglyphi-
sche Filmaufzeichnungen von sich hinterlässt, welche die Spielenden leiten und mit 
Hinweisen zum weiteren Vorgehen versorgen. Die Videoeinheiten produzieren also 
nicht nur die narrative Schließung einzelner Kapitel, sondern reichern den Kosmos 
digitaler und oft betont künstlicher oder phantastischer Szenarien und Animationen 
um quasi-filmische Realbilder, ‚Mit-Spielende‘, wenn man so will, an.33 Sieht man 
die Inserts in dieser ihrer die Lesbarkeit der dem Spiel unterlegten Narration erhö-
henden Funktion, so scheint es auf den ersten Blick umso überraschender, dass auch 
im Computerspiel – ganz wie im Film – das leere Videobild, das Störsignal, von be-
sonderer Faszinationskraft ist, denn nicht nur die Kult-Status besitzende MYST-Se-
rie (MYST, RIVEN, EXILE) auch viele andere Games beziehen sich emphatisch auf 
die kryptische Form des ‚leeren‘ elektronischen Bildes, präsentieren den Spielenden 
bei ihrer Erkundung der Labyrinthe ‚tote‘ Fernseher oder schwarz bleibende Bild-
platten. Doch auch diese vordergründig disfunktional wirkenden Störbilder sind im 
Computerspiel funktional motiviert. Sie sind unverzichtbarer Bestandteil der oben 
skizzierten Basisproblematik, die interaktive Bewegung des Spielens, das Eilen durch 
Labyrinthe, das Eliminieren von targets, das In-Betrieb-Nehmen virtueller Medien 
usw., zur Re-Konstruktion einer Großerzählung weiterzuführen und die optiona-
len Aktionspassagen systematisierend in einen der möglichen Gesamtplots zu in-
tegrieren. Um also etwaige Aktionslücken aufzufüllen, ohne den Lösungsweg selbst 
zu exponieren, ist mithin Text, geschrieben, gesprochen oder visuell inszeniert, ein 
probates Mittel. Und so dient auch das weiße Rauschen – ebenso wie die den Com-
puterspielen beiliegenden Spielanleitungen, die tutorials, non-character-actors usw. 
– maßgeblich dem Ausschalten investigativer Sackgassen und uneffektiver Spielzüge. 

32  „Cut In“ nannte sich ein „Videoinformationsdienst für den subversiven Bandzug“, der sich 1982 gründe-
te und eine gleichnamige Zeitschrift herausgab; vgl. Medienzentren und Videogruppen in der BRD. Vorwort 
der Medienwerkstätten Franken, Freiburg, Linden usw. 1984, wiederabgedr. in: Frieling  /  Daniels 2000, 85–87.
33  Dadurch konterkarieren die Videoeinschübe die in vielen Adventure-Spielen wie auch der berühmten 
MYST-Reihe dominierende Ästhetik des verrätselten leeren Kosmos.
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Sie helfen dem Spieler oder der Spielerin, die sich in der Regel nicht als Handelnde 
in einer Geschichte sehen, dennoch Bestandteil einer Story zu werden und die ein-
zelnen narrativen Partikel zu einer erfolgreichen strategischen Entscheidungsfolge 
zusammenzusetzen, indem die Informationen als Zufallsprodukte oder Medientrash 
verkleidet werden. Abreißende ‚Magnetbandaufzeichnungen‘, flackernde und zu-
sammenfallende, flimmernde und tonverzerrte Einspielungen, luzide instabile Um-
rissformen und immer wieder die Kakophonie missglückter Übertragung nehmen 
in dieser enigmatischen Struktur der Adventure- und Rollenspiele die Attitüde der 
Andeutung an: Hinweise einzuführen, Informationen zu liefern, aber auch dies wie-
derum in chiffrierter Form. Daraus entsteht eine paradoxe Figur: das Störsignal wird 
selbst wieder zum Träger narrativer Elemente.34

Die Videosequenzen übernehmen also eine zu Erzählgestus und dominierender 
Visualisierungsstrategie komplementäre und komplexe Funktion, die im Spielfilm 
ganz anders als im Computerspiel innerhalb der Gesamtstruktur situiert ist. Primär 
narrativ organisierte Videoszenen greifen im Computerspiel die in den Intros aus-
gelegten Handlungselemente auf, ordnen sie neu und treiben sie weiter voran, denn 
ohne sie könnten sich die Spielenden in den Labyrinthen und Rätseltopographien 
verlieren.35 Videoeinheiten, die selbst wiederum Dialog- oder Monologsequenzen 
integrieren oder simulieren, zielen zudem auf ein Aufstocken des Wissensstandes, 
auf Anleitung und Einführung der user. Dem gegenüber liegt die Hauptfunktion 
der Inserts im New Hollywood in der Brechung und Konterkarierung der Format-
konvention und ihrer Ästhetik. Ihr Kulminationspunkt ist daher konsequenter Wei-
se die Ästhetik des Videostörbildes36 und die narrative mäandernde Struktur des 
Loops. Nach Videokunst, Performance und Multi-Media-Installationen haben sich 
als letztes also Computer und Spielfilm des Mediums Video, seiner Formatspezifika, 
Gebrauchstechniken und Bildarchive bemächtigt,37 indem sie es in Form von Exkur-
sen als scheinbar bedeutungsfreie optische Miniatur wiederbeleben und dadurch an 
eine elementare Verschiedenheit der medialen Materialitäten erinnern, die durch die 
Digitalisierung sukzessive aufgehoben wird. Wir befinden uns also mit dem Trans-
fer der Videoeinschübe in andere Medien in einer Art Zeitschleife: In Gestalt eines 

34  In gewisser Weise, darauf weist schon Friedrich Kittler (1995, bes. 343) hin, kann das Störsignal 
als Zeichen für ein Zeichen betrachtet werden. Zudem wird die Luminosität des Videobildes im Game 
zusammengeführt mit der Ästhetisierung des durch Video habitualisierten Mediengebrauchs, dem un-
mittelbaren Konnex von record und play, dem instant replay. So müssen in EXILE verschiedene mediale 
Aufzeichnungssysteme aktiviert werden, um das Spiel erfolgreich fortzusetzen.
35  In der MYST-Reihe, THE LONGEST JOURNEY, ARX FATALIS (2001), DUNGENON KEEPER 2 (2001) 
usw. wird die Erzählung zudem über ‚magische‘ Bücher transportiert.
36  Als Strukturgliederungsprinzip dienen Fernsehstörbilder zudem in TV-Metaformaten wie ZAPPING 
(Premiere World).
37  Das Interesse an Videostills, Stör- und ‚Leer‘-Bildern, zerstörten oder vom Betrachter abgekehrten 
Monitoren demonstrierten im Bereich der Kunst u.  a. Davis: IMAGES FROM THE PRESENT TENSE, Hall: 
THE SITUATION ENVISAGED, Nam June Paik: ZEN FOR TV usw.
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Bildermixes kehren in den Inserts die kinematographischen „Flimmerstücke“ (kurz: 
„Flims“38) in Kino und Gamekultur zurück – jedoch mit dem Effekt, ‚low-tech-Äs-
thetik‘ in high-end-Produkte wiedereinzuführen. Das Gesetz des Medienindustri-
alismus, alles integrieren zu können, alles integrieren zu wollen, zeigt sich hier in 
neuer Variation. Und für die Adaptation des underground trash sind ihm gerade die 
besonders abweichenden Bildeffekte recht: das Störsignal, die Monitoroptik und die 
Loops (bevorzugt in Monochromie). Nicht zuletzt geht es also bei diesem cross over 
zwischen den Produktionsformaten darum,39 dem Betrachter neue Perspektiven, 
einen winzigen Einblick (glimpse) auf die Nachtseite des Films, die schmutzige Äs-
thetik eines Gebrauchsmediums zu eröffnen und dabei zugleich Konzeptionen und 
Techniken aus dem Feld des Künstlerisch-Experimentellen für sich auszubeuten.

38  „Flimmerstücke“ oder „Flims“ pflegte Max Reinhardt in den 10er Jahren den Film zu nennen.
39  Die audiovisuellen Medien beziehen sich, wie Wolfgang Preikschat (1987) meint, allesamt auf eine 
„Ästhetik des Sampling“. Jedenfalls wurde dem Film mit dem Video ein neuer Material- und Archivfun-
dus eröffnet.
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LYDIA HAUSTEIN

Videokunst (2003)*

Neue Internationale der Videokunst 

Ethnofiktion der Videokünstler
Nichts hält sich hartnäckiger als die gegenseitigen Bilder und Vorurteile, welche die 
Kulturen voneinander besitzen. Geleitet von Zitaten und Gesten ritueller Zeremo-
nien, idealisieren die Künstler seit dem Expressionismus die sogenannten Naturvöl-
ker und erheben deren vermeintliche Authentizität zu ihrem Programm. Als Ge-
genmodelle der technischen Welt erscheinen ihnen das „Unzivilisierte, die Mythen, 
Rituale oder Symbole“ dieser als „völlig fremd empfundenen Kulturen“, wie Künstler 
dies selbst charakterisieren.1 Wir beobachten die „Fiktionalisierung“ ethnologischer 
Forschung seit Anfang des 20. Jahrhunderts, als die Faszination des Fremden durch 
zahlreiche neue Reiseberichte aus fernen Ländern, ethnografische Beschreibungen 
und Feldforschungen breite Kreise erreichte. Die Ambivalenz, mit der man der Fülle 
der neuen Themen begegnete, wurde dann unter dem abwertenden Etikett „Primiti-
vismus“ in Musik, Kunst, Literatur, Theater oder Psychologie immer beliebiger.

Diese Beliebigkeit der Primitivismus-Rezeption verunklärt noch heute unseren 
Blick. Das scheinbar wissenschaftliche Vokabular aus den Bereichen Esoterik und 
Exotismus fließt in die Stereotypen der „anderen Kulturen“ und hebt das Gefühl für 
Unterschiede und Echtheit auf. Es ist vielleicht von besonderer Ironie, dass die docu-
menta 5 mit einer extremen „Auratisierung“ des „Mythischen und Archaischen“ den 
wohl einflussreichsten Beitrag zur „Invasion“ eines „ethnologischen Vokabulars“ in 
die Kunst und Kunsttheorie leistete. Es waren solche Begriffe, die der selbsternannte 
„Schamane“ Joseph Beuys als zentrale Figur der programmatischen Ausstellung in 
den Kultraum Museum einführte. Er sprach von der „individuellen Mythologie“ und 
schätzte die Riten als „ambivalente Mittel eines übersinnlichen Vorgehens“, die „den 
mythisch-religiösen Bereich aller Menschen“ besetzen. Das Prozesshafte der Kunst 
stellte für ihn den eigentlichen Einstieg in das Schöpferische dar, das er deshalb nicht 
nur als ästhetischen, sondern immer auch als ethischen Akt bewertet wissen wollte.

Extrem heterogene Quellen verschiedenster Völker, Gesellschaften und Kultu-
ren, die oft fremdartig und geheimnisvoll die „ethnologisch wirkenden Künst-
ler-Texte“ färben, begleiten nicht nur bei Beuys „fiktive“ oder „imaginierte Rituale“ 

*  Dies ist ein Wiederabdruck der Passage aus: Lydia Haustein, Videokunst. C. H. Beck München 2003,  
S. 127–146. Mit freundlicher Genehmigung des Verlags.
1  Johannes Fabian, Time and the Other: How Anthropology Makes its Object, New York 1983.
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und Performances. Sie intensivieren die pseudoanthropologischen Interpretationen 
der „Künstler-Performances“ als quasi unbewusste Agitationen und spielen einem 
oft ratlosen Publikum eine Nähe zu einer tatsächlichen oder vermeintlichen Ur-und 
Frühgeschichte, kurz: zu den Anfängen der Kunst, vor. Die pseudoethnologisch ge-
prägten Künstlermythen befriedigen die brennenden Fragen nach der Substanz der 
neuen Kunst, je weiter sie sich vom konkreten Werk als Werk entfernen. In Erman-
gelung materieller Werke lenken sie die Konzentration des Publikums auf konzeptu-
elle Ansätze. Die Erfahrungen mit Werken, die keine Werke mehr sind, wie der Kom
ponist Arnold Schönberg die wichtigsten am Anfang des 20. Jahrhunderts charakte-
risierte, beziehen sich auf die rätselhaften Anfänge jeder künstlerischen Schöpfung.2 
Die Ambivalenz von Werk, Bild und Idee führte die Diskussion konzeptueller Kunst 
zur Frage nach ihrer Übersetzbarkeit. Edward Saids Untersuchungen zum Orienta-
lismus wirken hier in weite Bereiche der Cultural Studies hinein. Said sieht in der 
„Auseinandersetzung mit dem Fremden eine kontinuierliche Unterströmung der ge
samten europäischen Geistesgeschichte seit dem 16. Jahrhundert in Form projekti-
ver Ethnologie“.3 Seine oft polemischen Analysen leiteten einen grundlegenden Per-
spektivwechsel in der Betrachtung des Anderen und Fremden ein, die bislang asym-
metrische Beziehungen und Wertungen der Kulturen auf die Grundlage von Gleich-
berechtigung stellt.

Einen besonderen, häufig vernachlässigten Akzent setzen auch die ostasiati-
schen Lehren und Philosophien, die im 20. Jahrhundert eine eigene Tradition her-
ausbilden. Westliche Künstler wie Allan Kaprow, Wolf Vostell, George Maciunas, Dick 
Higgins, George Brecht oder Robert Filliou näherten sich in bestimmten Werkpha-
sen dem Zen-Buddhismus. Im fernöstlichen Ideenkosmos suchten sie ihre Handlun-
gen auf das wesentliche zu reduzieren und den künstlerischen Ausdruck zu konzen-
trieren. Bill Viola, Bruce und Norman Yonemoto, Yves Klein, Ad Reinhardt, Ulrike 
Rosenbach und viele andere ließen sich ebenfalls von diesen Ideen faszinieren.

Seit den 1970er Jahren setzt Bill Viola die Zeit- und Raumauffassungen spiri
tueller Denker ins Bild. Mit der Anthologie ‚The Reflecting Pool‘ (1979), ‚Chott el 
Djerid‘ (A Portrait in Light and Heat, 1979) und ‚HatsuYume‘ (1981) schloss er das 
Feld seiner mit malerischen Effekten arbeitenden Experimente weitgehend ab, um 
erneut christliche Ikonografie zu thematisieren.4 Die an Kitsch grenzenden Werke 
handeln von der Intensität der Gefühle, die der Mensch in spirituell orientierten Na-
turbildern findet. In ‚Chott el Djerid‘ sind endlose, leere Landschaften das wichtigste 
Motiv. Das durch Schnee hervorgerufene Bildflimmern einer Winterlandschaft spielt 

2  Vgl. Lea Lublin, Procès à l’image – elements pour une réflexion active, in: dies., Présent suspend, Paris 
1991, S. 106.
3  Edward W. Said, Kultur und Imperialismus. Einbildungskraft und Politik im Zeitalter der Macht, Frank-
furt a.  M. 1994, S. 81f.
4  Vgl. dazu auch die Ausführung bei Friedemann Malsch, Globale Allegorien. Der Prozess symbolischer 
Kodierung in den Videobändern Bill Violas, in: Ausst. Kat. Bill Viola. Künstlervideos. Entwicklung und 
Bedeutung, Frankfurt a.  M. 1996, S. 30.
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an auf das Rauschen des leeren Videobandes, für das sich der Terminus „Schnee“ 
eingebürgert hat. Aus einem unscharfen Hintergrund nähert sich der Künstler. Im 
Moment des Erkennens versetzt ein radikaler Schnitt den Betrachter in die tunesi-
sche Wüste. Schimmernder Wüstensand und strahlend blauer Himmel betonen wie 
vorher der endlose Schnee Leere und Weite, was Viola symbolisch verstanden wissen 
will: „Die gegensätzlichen klimatischen Bedingungen induzieren eine Aura der Un-
sicherheit, Desorientierung und Fremdheit.“5 

Wie schon in ‚The Passing‘, dem ‚Nantes-Tryptich‘, schockiert Viola mit der In
stallation ‚Heaven and Earth‘ (1992) den Betrachter durch dokumentarische Auf-
nahmen seiner sterbenden Mutter und seines neugeborenen Kindes. Mit ihrer Prä-
sentation spielt Viola auf die Instabilität der IchIdentität an, auf die Unverfügbarkeit 
und Leibgebundenheit von Geburt und Tod.6 In eklektizistischer Weise adaptiert der 
Künstler Weltanschauungen, Kulturen, Religionen und Mythen außerhalb jedes Kon-
textes. Oft findet eine Vereinnahmung fremder Kulturen statt, ohne jede Scheu vor 
Verfälschungen und ohne die Frage nach einer wie auch immer gearteten kulturellen 
„Echtheit“ überhaupt zu stellen: „Die Verwirklichung des individuellen Ich wird als 
sich innerhalb von Formen populärer Kultur realisierend vorgeführt. Archetypik und 
zeitgeschichtliche Kontextualität fließen hier zu einer präzisen Beschreibung der Si-
tuation internationaler Kultur zusammen.“7 

Auf eine solchermaßen beliebige und kulturverfälschende Aneignung so ge-
nannter archaischer Kulturen trifft man in vielen Videobändern westlicher Künstler. 
Die Einverleibung von kulturgebundenen Bildern aus einem originalen Kontext ohne 
Übersetzung ist herausragendes Prinzip der westlichen Kunst und wandelt Kultur zu 
Pseudokultur. 

Seit die Philosophie der Aufklärung mit ihrem Versuch, die „Entzauberung der 
Welt“ und die Entschlüsselung des Mythos voranzutreiben, gesellschaftliche Stereo-
typen der Vernunft an die Stelle der Irrationalität Spezifizierungen setzte, üben die 
Rituale der fremden Kulturen eine unwiderstehliche Faszination aus.8 Viele Künstler 
entleeren und verkitschen kulturelle Bedeutung, wenn sie das ritualisierte Plagiat der 
Wirklichkeit vorziehen und den Kontext verwischen. Gegen diesbezügliche Kritik 
wird häufig das „postmoderne“ Argument angeführt, dass ohnehin keine wie auch 
immer geartete Wirklichkeit existiere. Dabei wird übersehen, dass umfassende Sym-
bolsysteme Erfahrungswelten bestimmen, wie sie bei den im Westen besonders be-
liebten Ethnien, etwa den Hopi-Indianern, Japanern des 18. Jahrhunderts oder den 
Dogon, besonders deutlich zu erkennen sind.

5  Bill Viola, Selected Works and Writing, S. 37 f.; siehe auch Gene Youngblood, Expanded Cinema, New 
York 1970, S. 14.
6  Vgl. George Didi Huberman, Phantasmes. Essais sur l’apparition, Paris 1998.
7  Friedemann Malsch, in: Bruce Yonemoto / Norman Yonemoto, Künstler-Videos. Entwicklung und Be-
deutung, Frankfurt a.  M. 1996, S. 252.
8  VGl. die interessante Zusammenstellung der Position von Max Weber, Gustav Landauer, Leo Popper 
und Siegfried Kracauer in: Philippe Despoix, Ethiken der Entzauberung, Bodenheim 1998, S. 9–115.
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„Primitivität und Ritual“ rücken als Aufguss modischer Neoprimitivismen plötz-
lich wieder in den Fokus extrem oberflächlicher Aneignung ‚anderer‘ Kulturen. Künst-
ler, Ethnologen und Kunsthistoriker interpretieren dabei Begriffe wie „Ritual“, „Per-
formance“ oder „Primitivität“ sehr unterschiedlich. Dessen ungeachtet sind viele 
zeitgenössische Künstler und Kunsthistoriker fasziniert von veralteten „Anthropolo-
gien“ sowie ethnografischen Beschreibungen „ursprünglicher“ Rituale und Verhal-
tensweisen. Ihr Ritualbegriff ist oft erfunden oder zumindest in dem Sinne roman-
tisch akzentuiert, wie ihn der „Schamane“ Beuys gebrauchte. 

Wie Theodor W. Adorno ausgeführt hat, setzte sich bereits Walter Benjamin 
mit der Ambivalenz von Moderne als Archaik auseinander, die allerdings nicht Spu-
ren eines vorgeblich alten Wahren aufbewahrt, sondern den realen Ausbruch aus der 
„Traumbefangenheit der bürgerlichen Immanenz“ meint.9 Als eine Art „Urgeschich-
te der Modeme“ führt Benjamin die Abhängigkeit der Bilder ebenso aus wie das 
nachdrückliche „Streben nach gesellschaftlichen Wunschbildern“, mit denen sich 
die Gesellschaft gegen das Veraltete – das heißt das Jüngstvergangene – absetzen 
möchte. Claude Lévi-Strauss arbeitete an der Auflösung der Gegensätzlichkeit von 
Moderne und Archaik, als er sich dafür interessierte, wie Bilder, Sprache, Mythen 
und symbolische Systeme in den Kulturen genutzt werden, um der gemeinsamen 
gesellschaftlichen Erfahrung Sinn zu geben: „Die moderne Physik musste erst entde-
cken, dass eine semantische Welt alle Eigenschaften eines absoluten Objekts besitzt, 
damit man erkennen konnte, dass die Art und Weise, wie die Primitiven ihre Welt 
fassen, nicht nur kohärent ist, sondern gerade diejenige, die sich angesichts eines 
Objekts, dessen elementare Struktur das Bild einer diskontinuierlichen Komplexität 
zeigt, aufdrängt.“10 

Die reanimierten Experimente der 1960er Jahre, die heute das Neue, Andere 
oder Radikale weltweit im expandierenden Kulturraum des Internets suchen, weisen 
auf eine komplexe Einstellung zur gewählten Ästhetik hin, die sich in weiten Teilen 
wiederum auf die surreale Poetik oder folkloristische Schablonen fremder Kulturen 
beziehe. Sprache und Forschungsfelder der Anthropologie geben der Beschäftigung 
mit kollektiven Mythen brauchbare Antworten, denen zufolge die Mythen nun nicht 
mehr „lebendige, ja notwendige Elemente der menschlichen Erfahrung“ darstellen, 
sondern eine Ware, die man im virtuellen Netz kaufen kann.11 

Bruce Nauman entließ in Anlehnung an die Psychoanalyse „den primitiven 
oder unkultivierten Menschen“ in der Arbeit ‚Sozio-Anthro‘ (1992) in die vielschich-
tige Bedeutung von Symbolen und formulierte den anthropologischen Bezug von 
Bild und Sprache neu. Indem er sich mit kulturell gebundenen Aspekten menschli-
chen Lebens befasst, fragt er nach dem selbst gesponnenen Bedeutungsgewebe und 

9  Theodor W. Adorno, Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft, Frankfurt a.  M. 1976 (1955), S. 242f. 
10  Claude Gustave Lévi-Strauss, Das wilde Denken, Frankfurt a.  M. 1968, S. 308.
11  Vgl. Jeremy Rifkin, Access. Das Verschwinden des Eigentums, New York 2000, S. 186f.
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den dominierenden Handlungsmustern im Leben moderner Individuen. Der Text, 
das gesprochene oder – wie im vorliegenden Fall – gebrüllte Wort, erinnert in seiner 
extremen, geradezu aufdringlichen Präsenz an die rituellen Rezitationen, die wir in 
den verschiedensten ,ursprünglichen, Kulturkreisen von der Antike bis heute beob-
achten können. ‚Sozio-Anthro‘, versinnbildlicht heute schon fast vergessene Sprach-
theorien, an die uns vor allem Michel Foucault in ‚Die Ordnung der Dinge‘ erinnere 
hatte: 

„Vielleicht bildeten in der ältesten Tiefe unserer Geschichte Konsonanten und Vokale, nur noch 
in zwei konfuse Gruppen geteilt, gewissermaßen die beiden einzigen Namen, die die menschliche 
Sprache gegliedert haben … In ihrer ganzen Mächtigkeit und bis hin zu den archaischsten Klän-
gen, die sie zum ersten Mal dem Schrei entrissen haben, bewahrt die Sprache ihre repräsentative 
Funktion.“12 

Nur durch die radikale Ablösung von kulturellen Strukturen könne der Mensch seine 
entfesselten Leidenschaften leben, so eine sich auf Antonin Artaud stützende These 
Bruce Naumans. Die propagierte radikale Freiheit und ungezähmte Leidenschaft fas-
ziniert den Künstler ebenso unwiderstehlich wie die antirationale Welt des univer-
sellen Zaubers und der Magie, von der die Ethnologen sprechen.

In der radikalen Sprache der surrealistischen Literatur und des Theaters vermi-
schen sich Imagination und konkrete Handlungsanweisungen an den aufführenden 
Künstler, der in „imaginierter Primitivität“ nach einem Nietzsche’schen Übermen-
schen sucht. So interpretierte George Bataille eine von Andre Breton mehrfach be-
schriebene surrealistische Handlung, nämlich „einen Revolver in den Händen auf 
die Straße zu gehen und zufällig in die Menge zu schießen“. Es handele sich zwar 
um einen einfachen Akt, aber es sei „eine surreale Tat jenseits der Möglichkeit“. Eine 
Tat, die exakt „den Willen des Unmöglichen“ enthalte und sonst nichts. Im Weite-
ren vergleicht Bataille die extreme surrealistische Tat mit dem von Anthropologen 
beschriebenen Amoklauf in Malaysia. Breton will eine Analogie zur plötzlichen Ra-
serei eines Menschen sehen, der sich mit einem Dolch bewaffnet und, inmitten der 
Menge, so lange zusticht, bis er selbst getötet wird. 

Abweichend von den Erkenntnissen der Ethnologie und Anthropologie, glaub-
ten die Surrealisten daran, Mythen aus dem Unterbewussten und der Fantasie kreie-
ren und im Exzess beleben zu können. Die Resultate der Ethnografie und verglei-
chenden Religionswissenschaft dogmatisierten und transformierten die Künstler jen-
seits ihrer Kontexte. Erfundene Rituale und Kulte sollten neue Mythen der Kunst 
produzieren. Die Selbstinszenierung der surrealistischen Künstler als Künstler findet 
mit Marcel Duchamps Antikunst-Demonstrationen, insbesondere der Präsentation 
der berühmten ‚Fontaine‘ als Verweigerung traditionellen Produzierens, einen ers-
ten Höhepunkt.

12  Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archäologie der Hmanwissenschaften, Frankfurt a.  M. 
1974, S. 143f.
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Videokünstler, Maler und Theatermacher der 1990er Jahre griffen bewusst zu-
rück auf den etnografischen Evolutionismus, kulturgeschichtlichen Universalismus, 
die genannten fantastischen Programme der surrealistischen Künster sowie auf die 
Theaterkonzepte von Antonin Artaud. Dessen ‚Theater der Grausamkeit‘, des den 
Ausbruch aus dem illusionistischen bürgerlichen Theater und damit die Transfor-
mation des Theatralischen befördert hatte, erschien vielen Videokünstlern nachah-
menswert. Artaud lehnte die Trennung zwischen Bühne und Zuschauerraum ab und 
wandte sich gegen ein Theater der Unterhaltung. Sein Konzept der kollektiven Ver-
bundenheit wurde zwanzig Jahre später bei Samuel Beckett oberstes Prinzip. Dessen 
Stück ‚Warten auf Godot‘ (1953) setzte ein Fanal für ein Theater, das sich nicht mehr 
für die Welt der äußeren Erscheinungen interessiert, sondern nach den wesentlichen 
Konstanten des Bewusstseins forscht. Die Künstler Odenbach, Oursler, Nauman, Dou
glas Gordon oder Trockel fragen wie Godot in der Form des absurden Theaters 
„nach der Essenz des Seins“.13 

Vor allem Artauds Wunsch, mit der kalten, unversöhnlichen Härte der Realität 
fertig zu werden, lebt wieder auf. So fühlen sich Künstler wie Klaus vom Bruch in 
der Arbeit ‚Artaud spricht vor den Soldaten‘ (1995) immer noch zu radikalen oder 
paradoxen Handlungen herausgefordert. Vom Bruch kreist mit metaphorischen An
spielungen um die Frage, ob nicht Becketts tragische Erfahrung weiter nachwirke. 
Beide beziehen die Möglichkeit des menschlichen Scheiterns in ihre poetischen 
Umsetzungen ein. Becketts Denken kam in den 1990er Jahren auch anderen Video-
künstlern entgegen. Kombiniert mit Reminiszenzen an Artaud, zeigen sie, dass die 
Suche nach Realität in einer Welt, in der alles ungewiss ist und in der die Grenzlinie 
zwischen Imagination und medialer Wirklichkeit sich ständig verschiebt, niemals 
zum Ziel führen kann, aber gerade deshalb nicht aufhören darf. Artauds Thesen über 
das Theater verstehen sich für viele zeitgenössische Künstler als Anweisungen, die 
Sensibilität der Wahrnehmung in den Mittelpunkt zu stellen: 

„Nachdem das Theater sich dieser Sprache im Raum, dieser Sprache aus Klängen, aus Schreien, 
aus Lichtern und onomatopoetischen Lauten bewusst geworden ist, hat es sie zu organisieren, in-
dem es aus Figuren und Gegenständen richtige Hieroglyphen bildet und sich ihrer Symbolik und 
ihrer Korrespondenzen in Bezug auf alle Organe und alle Ebenen bedient.“14 

Es liegt nahe, derartige konkrete Ritualinterpretationen aus Artauds ‚Theater der Grau-
samkeit‘ zu übernehmen. 1970 experimentierte Bruce Nauman in seinen onomato-
poetischen Klangübungen etwa ‚Lip Sync‘ und kurze Zeit später in der Serie ‚Studies 
for Holograms‘ mit der Kombination von Sprache und dramatischem Ausdruck. Bill 

13  1987/88 hatte Stan Douglas eine Ausstellung der Fernsehspiele Becketts organisiert, die durch die 
USA und Europa tourte. Im Katalog verweist Douglas auf Becketts beharrliches Misstrauen gegenüber 
diskreter Selbstübereinstimmung und dem potenziell autoritären Subjekt, das einer solchen Identifizie-
rung zugrunde liegt (zit. nach Anja Osswald, Stan Douglas, der Erzähler, in: Ausst. Kat. Neuer Berliner 
Kunstverein 3, 1996, S. 30f.)
14  Antonin Artaud, Das Theater und sein Double, Frankfurt a.  M. 1969, S. 96f. 
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Viola radikalisierte in ‚The Space Between the Teeth‘ solche sporadischen Ansätze. 
Der Künstler stößt vor der Kamera Schreie aus. Das Kamerabild fährt immer näher 
an den Mund heran, die Schreie werden lauter und immer stärker komprimiert. Das 
visuelle Material wird durch die Modulation des Schreis strukturiert, von seinen Re-
sonanzen und Ausstrahlungen; die Kamera bewegt sich wie eine Klangwelle.15 

Es war die Zeit, in der man den Ursprung menschlicher Laute – wie in der 
glanzvollen Zeit revolutionären Denkens in der berühmten Schule von Port-Royal – 
als Echo von bestimmten körperlichen Reaktionen interpretierte. Nauman, wie im-
mer auf der Suche nach eindringlichen Transformationen in der Kunst, ließ sich von 
literarischen und wissenschaftlichen Texten inspirieren. Seine Installation ‚Musical 
Chair‘ (1983) gehe zurück auf Gedanken über die Folter, die, so beschreibt Nauman 
es selbst, durch die Schriften von V. S. Naipaul über die Zustände in Argentinien, in 
Trinidad oder im Kongo angeregt worden seien.16 Konkret bezieht er sich auf Folter
erlebnisse von Jacobo Timmerman aus Argentinien, die ihn nicht mehr losließen: 

„Wut und Enttäuschung sind Gefühle, die eine starke Antriebskraft für mich sind. Sie treiben mich 
ins Atelier, in die Arbeit hinein … Es gibt Künstler, denen es um Schönheit geht, die versuchen, 
schöne Dinge herzustellen. Das bewegt sie, das begreifen sie als ihre Aufgabe: andere Menschen 
mit schönen Dingen zu beliefern. Ich arbeite nicht so. Das hat auch mit einer bestimmten Auffas-
sung von Schönheit zu tun. Sonnenuntergänge, Blumen, Landschaften: Diese Dinge bringen mich 
nicht an die Arbeit. Ich lasse lieber die Finger davon. Mein Werk kommt aus der Enttäuschung 
über die conditio humana. Es frustriert mich, dass Menschen sich weigern, andere Menschen zu 
verstehen, und dass sie so grausam zueinander sein können.“17

In der radikalen Reaktion auf das Theaterexperiment erhofft man sich eine Sensibili-
sierung der Sinne. Die literarischen Vorbilder haben sich noch nicht von der phäno-
menologischen Tradition der 1950er Jahre gelöst, die eine dialektische Philosophie 
der Geschichte auf eine Philosophie des Körpers und des Ausdrucks gebaut hatte. 
Insgesamt schaffen die verschiedenen Austauschprozesse bis heute eine Situation, 
die der fixierten Identitätslogik ein Denken der Differenz entgegensetzt.18 Wo sich 
Gordon, Nauman, Trockel, Rosenbach oder Hill mit einer dinglich entzauberten 
Wirklichkeit befassten, verlieren heute die sorgfältig ausgewählten Gegenstände jede 
Flüchtigkeit oder gar Heimlichkeit: „Der falsche Zauber“ oder die „verdächtige In-
nerlichkeit“, die Roland Barthes „der Dinge romantisches Herz“ genannt hat, sollen 
einem scharfen Blick auf die globalen Bilder und damit der hellwachen Befindlich-
keit des medienerfahrenen Selbst weichen. 

15  Vgl. Nicoletta Torcelli, Video. Kunst. Zeit, Weimar 1999, S. 214 (CD-ROM MacOS  /  Windows; komp. 
Elektronisches Buch über die Geschichte der Videokunst).
16  Vidiadhar Surajprasad Naipaul, The Return of Eva Perón. Bound with the Killings in Trinidad, London 
1980; Jacobo Timmermann, Prisoner With a Name, Cell Without a Number, New York 1981; dazu das Vor-
wort von Uwe M. Schneede, Eine kleine Einführung in Bruce Nauman, in: Versuchsanordnungen. Werke 
1965–1994, Ausst. Kat. Hamburger Kunsthalle 1998.
17  Bruce Nauman in: Gerd de Fries (Hrsg.), Über Kunst. Künstlertexte zum veränderten Kunstverständ-
nis nach 1965, Köln 1974, S. 170.
18  James S. Grotstein, Splitting and Projective Identification, New York 1981.
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Tony Oursler oder Douglas Gordon begeben sich mit ihren jeweils unverwech-
selbaren Bildern an die Schwelle zum Unbewussten, dorthin, wo Traum und unge-
hemmte Fantasie unsere Wahrnehmung verändern, dorthin, wo sich das Bild der 
Gegenwart zugleich in Zukunft und Vergangenheit auszubreiten vermag. Gordon 
interessiert sich nach seinen eigenen Worten für die Ambiguitäten des „psychologi-
schen Raumes“. Er wählt konsequent viele seiner Themen aus dem Bereich der Psy-
choneurologie, widmet sich mit beharrlichem Interesse der gespaltenen Persönlich-
keit und deren Problematik, den zunehmenden Verlust identitätsstiftender Bilder zu 
verkraften. Die Verarbeitung dieses Verlusts begreift er als Zentralfrage einer im 
schnellen Bilderwandel befindlichen globalen Gesellschaft. Medizinische Filme aus 
dem Anfang des 20. Jahrhunderts liefern Gordon Bildpartikel, die er in seine Arbei-
ten integriert. 

Ihre selbst gestellten Themen lebt die jüngere Künstlergeneration in einer weiten 
Arena von realer und theatralischer Fantasiewelt aus. Mit ihren Installationen schafft 
sie Orte, in denen Medienrealität greifbar werden soll. Der symbolischen Macht der 
Bilder werden die klischeehaften Kulturstereotypen gegenübergestellt. Wo sich in 
den inszenatorischen Strukturen die Imaginationen des Betrachters mit dem vorge-
gebenen narrativen Rahmen mischen, wird das Spielerische oder Groteske betont. 
Zwischen Schein und Sein sowie Bildermüll und Requisiten stellen Oursler oder 
Gordon Themen jenseits ihrer ursprünglichen Bezüge zu großen, fantastischen Pa
noramen aus berühmten Filmen wie ‚Psycho‘ oder ‚The Return of the Bodysnatchers‘ 
zusammen. Gordon selbst charakterisiert seine Befindlichkeit im Kontext der Kunst 
als ein Gefühl zwischen Faszination und Angst, das in Überschneidungen verschie-
dener Sehformen und -kulturen festzumachen ist.19

1984 fand sich das Künstlerkollektiv ‚Dumb Type‘ in Kyoto zusammen, das eine 
Synthese von Körpertheater und bildender Kunst, Architektur, Musik und Informa-
tik anstrebt. Seine Choreografien und Installationen nehmen wichtige Impulse post-
modernen Denkens auf und versuchen, mit modernsten Formen der Technik eine 
‚typische‘ Netzsprache zu präsentieren. Die Gruppe konzipierte von Anfang an ihre 
Bilder im Rückgriff auf asiatische Traditionen. Sie zielte darauf ab, die performativen 
Aspekte der Internetbilder, der zeitgenössischen Musik und der klassischen japani-
schen Tradition mit Jazz, Fluxus, Dada und Pop zu einer engen Einheit zusammen-
zufügen. Mit innovativer Kameraführung und digitalen Montageeffekten setzte die 
Gruppe ‚Dumb Type‘ zu einem verblüffenden Bildwandel an. In ihrer dramatischen 
Verdichtung führt die Dynamik der Bilder selbst dann noch zu meditativen Ein-
drücken, wenn die hochgradige Zersplitterung ein „Bildrauschen“ erzeugt. Schon in 
ihrer Performance ‚Every Dog Has His Day‘ (1985) fesselte Teiji Furuhashi den Blick 
des Betrachters durch digital-choreografierte Computerbilder und Tanzbewegun-

19  Douglas Gordon, Attraction – Repulsion. Interview by Stephanie Moisdon, The Museum of Modern 
Art, new York 1998.
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gen. In einem buchstäblichen Exzess der Bilder paralysiert er jede nachvollziehbare 
visuelle Logik. Das verbindende Prinzip bleibt „michiyuki“, was frei übersetzt so viel 
bedeutet wie, mit den Augen vorauszuwandern, um an einem bestimmten Bühnen-
aufbau entlang das Thema zu erfassen. 

In ‚Lovers‘ (1994/95) versetzt Furuhashi nackte Körper in ein virtuelles Chaos. Er 
positioniert immaterielle „Lichtgestalten“ in einem dunklen Raum und lässt dane-
ben gefilmte Körper aufblitzen. In ähnlicher Weise, wie er die realen und fotografier-
ten Körper durcheinanderwirbelt, vermischt er filmische und schriftliche Klischees 
aus Filmgenres und Schriftzeichen. Die Atmosphäre der erzählten Inhalte erinnert 
an die überlege inszenierten Qualitäten des japanischen Tanztheaters Butoh, das sei-
ne Nähe zum traditionellen japanischen Ausdruckstanz, dem No-Theater, nicht ver-
leugnen kann. Während das No-Theater sich durch einen hohen Abstraktionsgrad 
auszeichnet, verlegt Butoh seinen Hauptschauplatz in ein streng komponiertes ‚Nie-
mandsland‘, das diffus zwischen Realität und Illusion changiere. Für kurze Sequenzen 
wählt Furuhashi auch Elemente des Bunraku, des parallel zum Kabuki entstandenen 
klassischen Puppentheaters. Video, Computer, Tanz, Theater, alles geht ineinander 
über und wird unterlegt durch anonyme Bildschöpfungen und digitale Spruchbän-
der. Letztere erinnern in ihren Inhalten an die großstädtischen Graffiti, die der Kraft 
der populären Bildsprachen Nachdruck verleihen. 

Für Furuhashi fungieren die hauptsächlich von Jugendlichen realisierten Bilder 
des Alltags als gleichwertiger Ersatz für solche elementaren Schöpfungen der Kultu-
ren, die wir gemeinhin als „kollektive Bilder“ bezeichnen. Innerhalb seiner bewussten 
Bildmanipulation konfrontiere er das „Erhabene mit dem Banalen“ und die ‚Kunst-
welt‘ mit der ‚Medienwelt‘. Das Künstliche erscheint in den Inszenierungen als wahr 
oder zumindest als das Wahrscheinliche, wobei die Prinzipien von Authentizität und 
Fiktion ad absurdum geführt werden. Wie Jeremy Rifkin in ‚Access‘ ausführe, wan-
dern die Formen theatralischer Inszenierung durch alle gesellschaftlichen Bereiche 
und von dort dramatisch sichtbar in die Allgegenwart der Medienbilder zurück.20 
Der Prozess ist Ausdruck dessen, was Rifkin als „Kontext theatralischen Verhaltens“ 
bezeichnet: 

„Die intellektuelle Fundierung solcher Theatralisierungen des Geschäftslebens wurde zu einem 
Gutteil der Soziologie entliehen. In der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg haben Wissenschaft-
ler wie Kenneth Burke, Erving Goffman und Robert Perinbanayagam einen vollkommen neuen 
Ansatz entwickelt, um das Verhalten von Menschen zu analysieren und zu verstehen, der auf den 
Prinzipien des Dramas und des Theaters basiert … Vor Jahren haben Marketingfachleute Goff
mans Arbeiten entdeckt und seine Beobachtungen auf Dienstleistungen und immer häufiger auch 
dort angewendet, wo es darum ging, die Erlebnisse und Erfahrungen der Menschen zu Waren zu 
machen.“21

20  Jeremy Rifkin, Access. Das Verschwinden des Eigentums. New York 2000, S. 222f.
21  Ebd.; vgl. dazu Erving Goffman, Wie alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag, München 
2000.
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‚Externet.com@looBHY‘: Videokunst aus Afrika
Schon der 1991 erschienene Bericht des Club of Rome ‚Globale Revolution‘ äußerte 
die Überzeugung, dass wir uns im Stadium der Entstehung einer neuen Weltgesell-
schaft befinden, am Anfang einer Medienrevolution. Die damaligen Befürchtungen 
einer Vereinheitlichung durch die Globalisierung sind bislang unbegründet gewe-
sen. Eher muss man feststellen, dass außerhalb Europas noch viele Menschen von 
jedweder direkten Medienrevolution ausgeschlossen sind. Das Machtgefälle zwischen 
den Teilhabenden und den Verlierern, die häufig traditionellen oder fundamentalis-
tischen Positionen zuneigen, verstärkt sich extrem.22 Vor dem Hintergrund weltum-
spannender Informationsnetze sei allerdings auch daran erinnere, dass der Sprung 
von einer agrarischen Gemeinschaft, die bei den Ethnologen „Naturvolk“ hieß, zur 
hochtechnisierten Informationsgesellschaft mitunter nur wenige Generationen be-
nötigte. Diesen nach unserem westlichen Wertesystem pauschal formulierten Ent-
wicklungs- oder Epochensprung aufzuarbeiten, stellt ein zentrales Anliegen vieler 
außereuropäischer Künstler dar. 

Dass sich die Kunst durch das weltumspannende Netz der Medien verändert, 
ist ein Gemeinplatz. Wie aber die symbolische Macht der Bilder mit veränderter Iko
nografie der Massen den internationalen Diskurs bestimmt, bleibt dagegen noch 
weit gehend verborgen. Viele Künstler in Afrika formulieren in ihren Werken die 
Erfahrung eines Medienwandels, der das Zusammenleben grundsätzlich irritiere und 
ein neues Licht auf gelebte Traditionen wirft. Der Einfluss des Kinos in Afrika und 
das rasante Aufblühen einer eigenen Videofilmindustrie in Ghana oder Nigeria, die 
man übrigens gerade eben erst bemerkt und noch kaum untersuche hat, gehen mit 
dieser neuen Medienerfahrung Hand in Hand.23

In den neuen Medien befruchten sich Avantgarde, populäre Bildsprachen und 
Kunst gegenseitig. Auf dem afrikanischen Kontinent dienen sie als mächtige Werk-
zeuge der Beziehung von Vergangenheit und Gegenwart. Als standardisierte, oft 
kommerzielle „Weltbilder“ ersetzen die medialen Bilder die kulturell fixierten „Selbst-
bilder“. Formale Übereinstimmungen sagen aber nur wenig über die verschiedenen 
Rezeptionsweisen aus, wie Arjun Appadurai in seinen Untersuchungen zur indi-
schen Filmindustrie und den globalen ethnischen Räumen hervorgehoben hat.24Das 
experimentelle Stadium des Umgangs mit digitalen Bildern wird nicht nur in einzel-
nen afrikanischen Nationen sichtbar. Videokunst in Afrika zeichnet sich keineswegs 
durch starke Gemeinsamkeiten aus, sondern unterscheidet sich im Gegenteil in den 

22  Daniel Biebuyck, Tradition and Creativity in Tribal Art, Berkeley 1969.
23  Vgl. Nwachukwu Frank Ukadike, African Video-Films: an Alternative Reality, in: Correspondence. 
An International Review I, Herbst 2001, S. 1–11; vgl. auch ders., African Video, in: Imruh Bakari / Mbye B. 
Cham (Hrsg.), African Experiences of Cinema, Reclaiming Images of Woman in Films From Africa and the 
Black Diaspora, London 1996, S. 14.
24  Arjun Appadurai, Globale und ethnische Räume. Bemerkungen und Fragen zur Entwicklung einer 
transnationalen Ethnologie, in: Ulrich Beck (Hrsg.), Perspektiven der Weltgesellschaft, Frankfurt a.  M. 
1998, S. 11f.
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einzelnen Ländern des riesigen Kontinents erheblich. Gemeinsam aber sind den oft 
jungen Künstlern die Freude an den neuen Medien und das Leiden an technischen 
Beschränkungen, die ihnen oft nur relativ einfache Bildbearbeitungen erlauben. Ver-
gleichbar der Frühphase in Europa, stellen oft Galeristen oder Kulturinstitutionen wie 
die Goethe-Institute Kameras, Computer und anderes technisches Gerät zur Verfü-
gung. Was die afrikanischen Kunstwerke den meisten westlichen voraushaben, sind 
Kraft, Originalität und der unbedingte Wille zur Teilhabe an einer technischen Zu-
kunftskultur. In den 1980er Jahren gab es einen starken Einfluss indischer Musicals, 
von Hollywood-B-Produktionen und billigen Kung-Fu-Filmen aus den Studios in 
Hongkong. Seit den 1990er Jahren beobachten wir überall auf dem Kontinent ein 
explosionsartiges Anwachsen von Videoproduktionen, die sich mit den brisanten 
Folgen der Globalisierung auseinander setzen. 

Eine Gruppe aus Kamerun stammender Künstler, von denen Bili Bidjocka, 
Goddy Leye und Pascale Marthine Tayou genannt seien, präsentierte sich in den 
letzten Jahren einem internationalen Publikum. Tayou versucht, sich gegen Klischees 
zu wenden, indem er internationale soziale Codes transparent macht. In „Clipkul-
tur“ und Werbung untersucht dagegen Goddy Leye das Verständnis bislang gültiger 
kultureller Zuordnungen von Bildbegriffen. In seiner Videoarbeit ‚The B-Wall‘ (1998) 
eröffnete Leye die Auseinandersetzung mit der Spielart der Kunst-, Kolonial- und 
Politikgeschichte, wie sie in der westlichen Welt gelehrt und kommuniziert wird. Er 
fragt nach der Imaginationskraft der populären Bilder und dem Kontext westlicher 
Bildstereotypen, die ihm in afrikanischen Medien begegneten. In einer kleinen Ins-
tallation, einem mit Stacheldraht umwickelten Fernsehgerät, strahlt er auf dessen 
Bildschirm den „weltberühmten“ ‚Berliner Mauerspringer‘ von 1961 aus. Goddy Leyes 
Interesse an dem tausendfach verbreiteten ‚Historienbild‘ mündet in die Frage, ob er 
als Afrikaner legitimiert sei, diese so bedeutende Ikone westlicher Geschichte aus 
ihrem Kontext zu reißen: 

„Die Verfremdung, die ich vorgenommen habe, ist ja der doppelte Stacheldraht, jener, der auf dem 
Monitor zu sehen und in unseren Köpfen mit einem bestimmten historischen Ereignis verbunden 
ist, und jener, mit dem der Fernseher eingewickelt ist. Jetzt, wo der Stacheldraht auf dem Bild 
nicht mehr existiert, wird er für uns umso stärker erfahrbar. Das ist die eine Bedeutungsebene. 
Die andere ist die medienkritische Ebene. Beide, Fernseher und Soldat, sind Kämpfer einer Sache. 
Während sich der Soldat befreit, bleibt das Medium gefangen und erfüllt seine Mission.“25 

Die Neubewertung kultureller Zeichen und der damit angestrebte Internationalis-
mus setzten die jungen afrikanischen Künstler heftiger Kritik von Seiten der Europä-
er aus. Deren Klage über den Verlust an Tradition übersieht nur allzu leicht, dass die 
Künstler sich gegen Traditionen, Regionalismus, Tribalismus und oft auch Nationa-
lismus in den afrikanischen Ländern zur Wehr setzen, um die Erfahrungen unseres 
Zeitalters auszudrücken. Die gern beschworene Dichotomie von ‚guten‘ traditionel-

25  Gespräch mit dem Künstler, Yaundé, Kamerun 1998.
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len Ausdrucksformen und ,schlechten‘, da ‚unreinen‘ Verwestlichungen verstellt den 
Blick auf die eigentliche Kulturdynamik. Massenmedien, Internet und Handys sind 
ebenso wie Konsumgüter und Wolkenkratzer seit langem fester Bestandteil der Le-
benswelt vieler afrikanischer Länder, mit denen sie sich stolz und oft weit unbefan-
gener identifizieren als die Angehörigen der ‚Herkunftskulturen‘. 

Eine Emanzipation von falsch verstandener Authentizität erscheint vor dem Hin-
tergrund einer zementierten Geschichtsschreibung über das Andere fast unüberwind
lich. Authentizität wird von jungen afrikanischen Künstlern nicht als Zauber eines 
wie auch immer gearteten Mythos der Stammeskunst oder einer Tradition verstan-
den, sondern aus den Widersprüchen des modernen Alltags heraus – sowohl auf 
dem Land als auch in der Stadt – neu definiert. Dies umso mehr, als die Künstler 
verschiedene Stufen moderner Kunst, wie sie sich in Europa entwickelt haben, über-
springen, ohne ohne ein Defizit zu beklagen. Im Gegenteil, die Medienkunst als his-
torisch unbelastete Gattung gestattet ihnen einen adäquaten Ausdruck und eine freie 
Wahl der Bilder. Eine solche Wahl vermeidet in den kritischen Medienkünsten den 
Sog eines ökonomischen und damit doktrinären globalen Schmelztiegels. Sie macht 
die politischen, philosophischen und transkulturellen Inszenierungsräume der neu-
en Künste und Medien sichtbar und damit tiefer gehender Diskussion zugänglich. 

Als die Künstler begannen, mit traditionellen Kulten und Bildzeichen im Sinne 
einer reziproken Anthropologie zu arbeiten, sprach der französische Ethnologe Alain 
Lepichon als einer der Ersten von der Umkehrung ethnologischer Systeme. Lepi-
chons Modell interpretiert die ästhetische Kommunikation der Zukunft als giganti-
sche Polyphonie, die auf unterschiedlichste Arten von Kulturen und Kulturpraktiken 
Bezug nimmt, ohne Grenzen völlig zu verwischen. Viele Künstler in afrikanischen 
Ländern begreifen sich selbst als Philosophen, Ethnologen, Natur- oder Kulturwis-
senschaftler und vor allem als selbstbestimmte Botschafter einer globalisierten Welt. 
Die Videokünstler haben die These des indoamerikanischen Kulturanthropologen 
Arjun Appadurai von der Herausforderung durch die entstehenden „ethnoscapes“ 
bereits aufgegriffen und künstlerisch formuliert, bevor dieser Begriff in den Wissen-
schaften diskutiert wurde: 

„Es mag auf den ersten Blick so scheinen, als erfordere die hier vorgeschlagene Sichtweise einer 
transnationalen Kulturwissenschaft nur geringfügige Korrekturen am traditionellen Umgang der 
Anthropologie mit der Kultur. Meiner Auffassung nach verlangt aber eine genuin kosmopolitische 
ethnografische Praxis eine Neudefinition dessen, was man unter ‚Kulturwissenschaften‘ versteht, 
sowie eine Neubestimmung des Status der Anthropologie innerhalb dieses Gebietes.“26 

Die bisher üblichen Begrenzungen von Kulturen lösen sich wie andernorts auch in 
der afrikanischen Medienwelt in einer visuellen Allgegenwärtigkeit auf und werden 
durch eine weltweit horizontale Schichtung von Kultur ersetzt. Nähe und Ferne wer-

26  Arjun Appadurai, Globale und ethnische Räume. Bemerkungen und Fragen zur Entwicklung einer 
transnationalen Ethnologie, in: Ulrich Beck (Hrsg.), Perspektiven der Weltgesellschaft, Frankfurt a.  M. 
1998, S. 16.
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den nicht mehr durch geografische, sondern durch mentale Bezirke gekennzeich-
net. Das komplexe Leben der spätmodernen Gesellschaften fordert jeden Betrachter 
dazu auf, den lokalen Kontext im globalen Zusammenhang zu analysieren. Auch die 
Ethnologie erkannte, dass vernetzte Lebens- und Handlungszusammenhänge in den 
Medien greifbar werden. Verstärkt widmet sie sich den Subkulturen in den Kultu-
ren und erforscht diese aus vergleichender Perspektive unter Berücksichtigung der 
Vielfalt kultureller Denk-und Lebensformen. Künstler wie Pascale Marthine Tayou 
würden sich dennoch auf das entschiedenste dagegen verwehren, als afrikanische 
Künstler bezeichnet zu werden. Immer wieder betont er zornig, er sei Künstler, nicht 
afrikanischer Künstler, er mache nicht Kunst, sondern Sachen. Er lasse sich vom 
Verwesungsgeruch der Abfalleimer der Gesellschaft verführen, denen er weggewor-
fene Ideen entnehme.27 

Für Bili Bidjocka bildet die Frage nach Identität das Zentrum seiner Kunst. 
Identität ist dabei nicht in der eindimensionalen Bedeutung des Wortes zu fassen, 
sondern in ihrer offenen Form. Niemals hatte eine Gesellschaft eine einzige, unver-
änderliche Identität, die ohne interne Differenzierung ihrer Bilder aufgetreten wäre. 
Doch heute geschehen in der Lebensspanne eines einzigen Individuums mehr histo-
rische Umwälzungen, als früher in Jahrhunderten möglich waren. Umso spannen-
der wird die Frage, wie Identität in allen diesen Veränderungen bewahrt bleibt. Orte, 
die nur noch die Abwesenheit ihrer ehemaligen Bewohner thematisieren, interes-
sieren Bidjocka besonders. Im Gegensatz zu westlichen und lateinamerikanischen 
Gesellschaften, in denen sich die Medienwelten allmählich entwickelten, hatte die 
Kultur in Afrika wenig Zeit, auf den abrupten Einzug der Kulturindustrie zu reagie-
ren. Prototypen westlicher weiblicher Rollenbilder findet man seit den 1930er Jahren 
in Afrika vor allem in der städtischen Werbung, von wo sie über die Studiofotografie 
verbreitet wurden. Ähnlichkeit oder Gleichheit der gewählten Medienbilder sagen 
jedoch wenig bis nichts über die entscheidenden historischen Voraussetzungen und 
die spezifische Rezeption in den einzelnen Kulturen aus.28 In diesem komplexen 
Prozess entscheiden heute Fernsehsender wie CNN oder MTV, was globalen und 
internationalen Kulturstatus har und was als ‚lokal‘ nur national präsentiert werden 
muss. Die Auseinandersetzungen über die Definition von sexueller und ethnischer 
Identität werden durch ebendiese Medien in bestehende Kulturmuster ‚integriert‘. 
Die auf ein lokales Publikum zugeschnittenen Videoclips auf MTV beeinflussen 
auch in Afrika immer jüngere Zuschauer, die sich vor allem mit den dort verbrei-
teten Geschlechterrollen intensiv identifizierten. MTV Afrika sendet zur Hälfte 
afrikanische Produktionen, die perfekt auf die kommerziellen Interessen etwa von 
Time Warner, Viacom, Bertelsmann, Disney oder McDonald’s abgestimmt werden. 
So hebt ein Manager von MTV hervor, dass Disney die Maxime „Denke global – 

27  Pascal Martin Tayou, in: Ausst. Kat., Berlin Biennale 2001, S. 258.
28  Vgl. Marie-Louise Angerer (Hrsg.), The Body of Gender. Körper, GEschlechter, Identitäten, Wien 1995.
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handle lokal“ schon längst verinnerliche hatte, bevor er zum Slogan der Globalisie-
rungskritiker wurde.29 

Als „kulturelle Fremdkörper“ dienen die Medienbilder der Durchdringung und 
Inszenierung hybrider Identität. Der wechselseitige Austausch zwischen alltäglicher 
Information und populären Bildwelten präge alle Bereiche der Kultur und ist auch in 
Film, Fernsehen und Medienkunst vorausgesetzt. Brüche, Verschiebungen und ent-
täuschte Hoffnungen in diesem Austausch kommentierte Tayou mit der Arbeit 
‚Excernec.com@loooBHY‘ (1999). Sie konzentriert das Gefühl eines unerfüllten 
Traumes, den viele in die demokratischen und kulturellen Möglichkeiten des Inter-
nets gesetzt hatten. Statt länger dem nicht erhörten Wunsch nach einer demokrati-
schen lnternetkultur nachzuhängen, schlägt Tayou Alternativen vor. In Accra (Gha-
na) kaufte er auf den Märkten verschiedene elektrische Geräte, darunter Fernseher 
und Radios. Sein Equipment sieht er beispielhaft für die Möglichkeit, elektronische 
Verbindungen über große Distanzen hinweg zu erhalten, aber auch für die Unmög-
lichkeit, Informationen per se als neutral zu betrachten. Information hat für den 
Künstler in diesem Sinne immer auch mit Entfremdung zu tun.30 

Videokünstler in Afrika schenken den unerforschten Dimensionen „globali-
sierter Räume“ dort verstärktes Interesse, wo sie ihnen in ihrem Umfeld begegnen. 
Sie führen wie Oladele Ajiboye Bamgboye in der Videoprojektion ‚Homeward Bound‘ 
(1999) mit collagierten Formensprache vor, dass das ‚künstlich‘ Imaginäre im Be-
wusstsein der Kulturen ebenso viel Platz einnimmt wie die ‚eigentliche‘ Erinne-
rung.31 Da Fiktion und Realität im weltweit operierenden Netz der Medien nur noch 
schwer zu differenzieren sind, beziehen die Künstler mediale Konstruktionen des 
künstlerischen Selbst ein, das sich zwischen privaten, medial vermittelten und öf-
fentlichen Bildern positionieren und seine Identität stets neu bestimmen muss.32 
Dabei interpretieren Künstler aus Kamerun, Südafrika, Kenia, dem Senegal, Ghana 
oder Nigeria ästhetische Praktiken und ihre verschiedenen Medien besonders dort 
subversiv, wo sie in ihrer persönlichsten Umgebung einen fundamentalen Kultur-
wandel beobachten und das globale Terrain der Kunst als ein komplexes Gebiet der 
Kunst neu definieren.33 

Es ist interessant zu betrachten, wie der junge Ghanaer Afatsiawo in seiner ers-
ten Videoarbeit den noch tastenden Umgang mit dem Computer dokumentiert. Er 
greift in seiner Annäherung an die ungewohnten Technologien einen experimentel-

29  Vgl. Mark Landler, MTV Finds Increasing Competition for Foreign Viewers, New York Times, 25. März 
1996, S. 7; Doug Wilson, Strategies of the Media Giants, London 1996, S. 40f.; John Tagliabue, Local Fla-
vor Rules European TV, New York Times, 14. Oktober 1996.
30  Vgl. Cécile Bourne, Pascal Marthine Tayou, in: Ausst. Kat. Berlin Biennale 2001, S. 259.
31  Mike Featherstone (Hrsg.), Global Culture. Nationalism, Globalization and Modernity, London 1990.
32  Lydia Haustein, Medienkunst oder Der zweite Blick auf die Wirklichkeit, in: Ursula Frohne (Hrsg.), 
Video Cult  /  ures, Karlsruhe 1999, S. 109.
33  Okwui Enwezor, Zwischen „Localism“ und „Worldliness“, in: Ursula Frohne, (Hrsg.), Video Cult  /  ures, 
Karlsruhe 1999, S. 134.
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len Vorgang wieder auf, den viele Performancekünstler Anfang der 1970er Jahre in 
Europa durchführten. Damals legte Vito Acconci in einem Zehn-Punkte-Katalog die 
wesentlichen Prämissen der neuen Kunstform fest. Video verkörperte danach eine 
Idee und eine Methode, nicht ausschließlich ein spezifisches Medium. Acconci sprach 
von der völlig neuen Beziehung zum Betrachter und von einer sozialpolitischen Si-
tuation, die den Menschen selbst in einen Bildschirm verwandelt.34 Wie überall auf 
der Welt sind auch die afrikanischen Videokünstler von der Utopie fasziniert, dass 
multiple Vorstellungen von Wirklichkeit an die Stelle des exklusiven Denkmodells 
von nur einer einzigen materiellen Wirklichkeit treten und im Cyberspace realisiert 
werden können. Beflügelt von der Idee der Ausweitung der Räume, übertragen Ing-
rid Mwangi aus Kenia oder Mawuli in zahlreichen Performances ihre Sicht der Ver-
hältnisse auf politische Themen oder das Körpergedächtnis. Wie auch Moshekwa 
Langa erweitern sie spielerisch Sinne und Körperbewegung über den Raum hinaus. 
Der Umgang mit dem dialektischen Verhältnis von Selbstporträt und Bildnis führt 
zu einer Selbsterkundung, die stellvertretend für andere Formen medialer Selbst-
konstruktion und Identitätssuche Bedeutung gewinnt. So dominieren in den Arbei-
ten des Südafrikaners William Kentridge persönliche Historienbilder, die er aus in-
dividuellen Erinnerungsfragmenten zusammensetzt. Schon in seinem Video ‚Dra-
wing from History of the Main Complaint‘ (1996) spielt er auf identitätsstiftende 
Strukturen im afrikanischen Kino an. 

Metamorphosen und Umwertungen bestimmen zahlreiche digitale afrikanische 
‚Historienbilder‘. Die Bedeutungszuschreibungen in Afrika selbst und die Betrach-
tung ‚afrikanischer Kunst‘ im Westen gehen diametral auseinander. Beide werden in 
höchst unterschiedliche Diskurse eingebunden.35 Mudimbe, Philosoph aus Zaire, stellt 
westliche Afrika-Bilder und afrikanisches Denken, soweit man dies verallgemeinern 
kann, gegenüber. Er analysiert mit einem typisch Foucault’schen Instrumentarium 
den Zusammenhang von Erkenntnis, Diskurs und Macht. Gleich Foucault konzen
triert er seinen Blick auf die lokale Mikrophysik der kulturellen Macht, die das Indi-
viduum umgibt. Entsprechend den Thesen Walter Benjamins, modifiziert er seine 
Erkenntnisse über wechselseitige imaginäre Bilder der jeweils anderen Kultur. Er 
hebt ihre außergewöhnliche Beständigkeit hervor und leitet daraus ab, dass ästheti-
sche Erfahrungen, die kultur- und zeitgebunden sind, nur in dem Maße dynamisch 
sind wie die Kulturen, denen sie angehören. 

Die Rezeptionshaltung in den verschiedenen Kontinenten, darauf hat am An-
fang des 20. Jahrhunderts bereits Carl Einstein hingewiesen, gehorcht unterschiedli-
chen Regeln. Lange vor Clifford Geertz’ Versuch, eine andere Kultur mit Hilfe einer 

34  Slavko Kacuno, Marcel Odenbach. Konzept, Performance, Video, Insallation (Diss.), München / Mainz 
1999.
35  Vgl. Manthia Diawara, In Search of Africa, New York 1998, S. 198 f.; Lydia Haustein, Mitstreiter für 
eine neue Kulturwissenschaft. 10 Jahre globale Veränderungen – 10 Jahre „Haus der Kulturen der Welt“, 
in: 10 Jahre Haus der Kulturen der Welt, Berlin 1999, S. 25–31.
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erneuerten Ethnologie aus dichotomischen Betrachtungen herauszulösen, hatte sich 
Einstein um erste Ansätze eines hybriden Kulturverständnisses bemüht und die je-
weilige Beziehung des Zeitgenössischen herausgearbeitet: 

„Einige Probleme der neueren Kunst veranlassten ein weniger leichtfertiges Eindringen in die 
Kunst afrikanischer Völker; wie immer verursachte auch hier ein aktuelles Kunstgeschehen, dass 
man eine entsprechende Geschichte bilde: in ihrer Mitte erhob sich die Kunst der afrikanischen 
Völker. Was vorher sinnlos erschien, gewann in den jüngsten Bestrebungen des bildenden Künst-
lers Bedeutung; man erriet, dass kaum irgendwo bestimmte Raumprobleme und eine besondere 
Weise des Kunstschaffens in dieser Reinheit gebildet waren wie bei den Negern. Es ergab sich; das 
bisher gefällte Urteil über den Neger und seine Kunst bezeichnete eher den Richtenden als das Ob-
jekt. Der neuen Beziehung entsprach alsbald eine neue Leidenschaft; man sammelte Negerkunst 
als Kunst; passioniert, das ist: in berechtigter Aktivität bildete man aus den alten Materialien ein 
neu gedeutetes Objekt.“36 

In diesen Sätzen schwingt indirekt die bis vor kurzem gültige Beobachtung mit, dass 
die Beschäftigung mit Kunst aus Afrika von der Deutungsoptik der klassischen Kunst 
geprägt wird. Solche Barrieren verschwinden erst allmählich mit der Ausbreitung 
der Videokunst und ihrem zunehmend erfolgreichen Versuch, die „Administratoren 
der Moderne in Museen, Universitätsinstituten, Feuilletons und Kunstgalerien“ zu 
umgehen.37 Die in Europa bekannte afrikanische Kunst war und ist vor allem Samm-
lerkunst. Afrikareisende wie Botschaftspersonal, Missionare, Entwicklungshelfer, 
Journalisten oder einfach Touristen, die für ein Original nicht viel Geld auszuge-
ben wünschen, bilden den harten Kern der Sammler. Die überwiegend aus solchen 
Kollektionen zusammengetragenen Ausstellungen der 1990er Jahre folgten entspre-
chend westlichen Vorlieben und in der Regel einem extrem konventionellen und un-
reflektierten Kunstbegriff. Die bunte Harmlosigkeit dieser „afrikanischen Modeme“ 
ist schmerzfrei, harmonisch, malerisch und archaisch abstrakt und hat fast immer 
einen Hang zum Gefälligen. Die fiktive Einheit einer „zeitlosen oder ursprünglichen 
Kunst“ ist jedoch falsch, da die Mehrzahl der „klassischen“ afrikanischen Werke zu-
mindest südlich der Sahara und in Westafrika aus dem späten 19. oder frühen 20. 
Jahrhundert stammt. 

Zahlreiche Künstler in den verschiedenen afrikanischen Ländern zerstörten in 
den letzten Jahren den ‚westlichen‘ Traum einer afrikanischen „Ursprünglichkeit“, 
indem sie sich einem Internationalismus anschlossen, in dem Technik höchste Prio
rität genießt. Eine derartige Neuorientierung erfährt vor allem von denen Kritik, die 
– wie bereits erwähnt – den Verlust des vermeintlich originär Afrikanischen be-
fürchten. Es ist jedoch nicht allein das glatte Bild des Exotismus, das gestört wird. 
Die Perspektive, dass der Anschluss an die Moderne, ob nun westlich oder nicht, von 
Willkürherrschaft und feudalen Strukturen befreien und zu einem ungelenkten, kre-
ativen Kulturbewusstsein führen könne, unterliegt in den westlichen Kulturwissen-

36  Carl Einstein, Negerplastik, Leipzig 1915, Berlin 1992, S. 8.
37  Vgl. die Einführung von Alfons Hug, Die anderen Modernen, in: Zeitgenössische Kunst aus Afrika, 
Asien und Lateinamerika. Die anderen Modernen, Berlin 1997, S. 1f.
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schaften noch einem strengen Denkverbot, wird dafür aber von vielen afrikanischen 
Künstlern enthusiastisch gefeiert. Eine ganze Reihe junger Künstlergruppen stürzt 
sich mit Leidenschaft auf Videokameras und betrachtet Einrichtungen wie das Inter-
net als einen gigantischen Öffnungsmechanismus, der Zugang zu unzensierter In-
formation und der internationalen Welt der Kunst erlaubt. Internet und Cyberspace 
bieten Utopien kultureller Durchdringungen und Inszenierungen hybrider Identitä-
ten. Medien- und Gesellschaftskritik werden im Rahmen von solchen Entwicklun-
gen zunehmend deckungsgleich, wobei die entstehende Kunst häufig hochpolitische 
Formen annimmt. Wenn die afrikanischen Künstler ein individuelles visuelles Voka-
bular ausbilden, so verleugnet dies die Wurzeln der Herkunft nicht. Seine Stärke und 
seine Kraft resultieren aus einem differenzierten Sehvermögen und basieren nicht 
auf einer kulturellen Folklore, die der in Abidjan geborene Philosoph Paulin Houn-
tondji als metaphysisch ablehnt: „Wir räumen mit einem Wort mit der herrschenden 
mythologischen Vorstellung der Afrikanität auf und gelangen schließlich zur schlich-
ten, ganz banalen Erkenntnis, dass Afrika vor allen Dingen ein Kontinent ist und der 
Begriff von Afrika ein geografischer, empirischer, aber kein metaphysischer.“38 Die 
Künstler fordern entsprechend einen radikalen Auszug aus dem Getto ethnischer 
Differenz und eine bewusste Auseinandersetzung mit der aktuellen statt der überlie-
ferten Realität. 

Die Tendenz zu symbolischen Formen und zum Konzeptualismus hat in der 
langen Geschichte Kameruns gewisse Erscheinungsformen der westlichen Moderne, 
wie sie in Installation, Performance und den neuen Medien zutage treten, vorwegge-
nommen. So interessiert sich besonders Goddy Leye für Aby Warburgs Kulturmodell, 
welches das Weiterleben kultureller Zeichen und Symbole sowie deren Verwandlung 
durch Jahrhunderte verfolgt. Die Analyse einer durch Technik bedingten Verände-
rung der Kultur ebenso wie die Frage nach der Historizität der Gegenwart, die ja für 
jede Kultur bedeutsam ist, wird in Afrika in den verschiedenen Ländern in einer 
spezifischen zeitlichen Parallelität grundverschiedener Kunstformen sichtbar und 
zum großen Thema der Kunst. Die Tatsache, dass Maskentänzer und Videokünst-
ler gleichzeitig am selben Ort leben können und ihre Kunst auch zeigen, wirft auf 
besondere Weise die alte Frage nach der „Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen“ in 
der Kunst auf. Viele Installationen binden Zitate oder Gesten aus der Welt der My-
then, Rituale und Symbole ein. Die künstlerische Untersuchung ihrer Funktion als 
eigenständige ästhetische Medien der Kultur hat jetzt erst begonnen, wobei daran zu 
erinnern ist, dass in den meisten afrikanischen Ländern seit Jahrzehnten eine starke 
experimentelle Theater- und Kinoszene lebt, die mit den vielfältigen Ausdrucksfor-
men von Tanz, Körpergestaltung und -verzierung, Musik oder Schauspiel arbeitet. 
Auch in diesen Medien lässt sich Darstellung im afrikanischen Kontext der Kunst 

38  Paulin Hountondji, African Philosophy: Myth and Reality, Indiana 1983 (dt. Afrikanische Philosophie, 
Mythos und Realität, Berlin 1993).
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nicht mit einem überlieferten Repräsentationsbegriff abdecken. Wenn Videokünst-
ler wie Goddy Leye traditionelle Kulte zum Gegenstand künstlerischer Betrachtung 
machen, erproben sie mit nüchternem Blick die Umkehr ethnologischer Systeme. 
Dabei analysiert er die afroamerikanische Kultur ebenso kritisch wie die eigene.39

39  Norman Fainstein, Race, Class, and Segregation: Discourses about African Americans, in: Susan 
Fainstein / Scott Campbell (Hrsg.), Readings in Urban Theory, Oxford 1996, S. 216f.; Martin Bernal, Black 
Athena: The Afroasiatic Roots of Classical Civilisaiton, Bd. 1, New Brunswick 1983.
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SK: Bereits in dem mit Hans Belting herausgegebenen Band Das Erbe der Bilder40 
(1998) scheint sich Ihr Forschungsfokus in Richtung globaler Bildinszenierungen 
und kultureller Identitäten bewegt zu haben. Dies bestätigt jedenfalls ein Blick auf 
Ihre rezenteren Publikationen (u.  a. Global Icons. Globale Bildinszenierung und kultu-
relle Identität, 200841) und nicht zuletzt auf Ihre internationalen Lehr-, Forschungs- 
und Vermittlungsaktivitäten sowie im Haus der Kulturen der Welt in Berlin. Würden 
Sie Rückblick auch Ihr Buch Videokunst (2003)42 vor allem in diesen Kontext setzen? 
Warum? 

LYDIA HAUSTEIN: Ich habe bereits Ende der 80er Jahre zum Thema „Kunstge-
schichte im Zeitalter der Globalisierung“ geforscht und mit „Der Mensch als homo 
pictor!“ auch ein wenig publiziert. Das hat damals niemanden interessiert. Mehre 
weltweit beachtete Ausstellungen begannen einige Jahre später sogenannte „Ethno-
kunst“ zu entdecken und in neuem Kontext zu präsentieren. Sie stellten außereuro-
päische Kunst in ein grobes Raster und widerholten bis zum Überdruss die gleichen 
Allgemeinplätze. Der damalige Akt der „Entkontextualisierung“ erweist sich bis heute 
als so fatal, so dass wir nur noch wenige Werke als geistige Setzungen erkennen kön-
nen. Das komplexe Theoriegewirr entpuppt sich als Sehnsucht nach regressiven Uto-
pien. Mein Buch „Videokunst“ stellt dagegen den Kosmopolitismus ebenso ins Zen-
trum wie mein neues Buch „Zeitgenössische Kunst in China“ (2015)43. Die Dynamik 
drastischer und brutaler Modernisierung beginnt ja erst. 

SK: Sie bezeichneten damals in Videokunst die „Videokunst als äußerst bewegliche 
Kunstform“ mit dem Potential, „die transkulturellen Durchgangsräume und Nie-
mandsorte der Medien“ zu konkretisieren (S. 8). Inwiefern hat die Videokunst Ihrer 
Meinung nach diese Hoffnungen gerechtfertigt? 

LYDIA HAUSTEIN: Die Videokunst hat die Hoffnungen nicht eingelöst – nicht 
einlösen können. Jeder kritische Ansatz ist inzwischen von kommerziellen Struktu-
ren aufgefressen und ideologisch poliert. Das Internet hat der Videokunst den Rest 
gegeben. Dieser Befund ist systemunabhängig. In ihrer formalen Radikalität, und 

40  Haustein, L & H Belting 1998., Das Erbe der Bilder. Kunst und moderne Medien in den Kulturen der 
Welt. C. H. Beck, München.
41  Haustein, L 2008, Global Icons: Globale Bildinszenierung und kulturelle Identität. Wallstein, Göttingen. 
– Haustein, L 2008, „Global Icons.“ in U Frohne & M Schieren & J-F Guiton (Hg.) 2005, Present Continuous 
Past(s): Media Art. Strategies of Presentation, Mediation and Dissemination. Springer Verlag, Wien.
42  Haustein, L 2003, Videokunst. C. H. Beck, München.
43  Lydia Haustein, Zeitgenössische Kunst in China, Berlin / München /New York 2015.
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in ihren psychologischen Zuspitzungen, entfalten Bildsprachen innerhalb des kom-
munistischen Systems in China eine derart effiziente Wirkung, dass Werbung und 
Propaganda des kapitalistischen Systems sie wunderbar einsetzen und im Internet 
auf eine globale Reise schicken können.

SK: Sie haben ebenfalls in Videokunst das Medium Video und die Videokunst eher 
in einem dezidiert medien-unspezifischen Zusammenhang diskutiert – durch Kopp-
lungen wie „Videokunst und Popkultur“, „Video- und Medienkunst“, „Video- und 
Netzkünstler“, „Film- und Videokunst“ (S. 93), „Medien- und Netzkunst“ (S. 163). 
Die Bezüge zur Bildphilosophie und dem Magischen44 bei Cassirer, Warburg, Wind 
und Belting, zur Postmoderne bei u.  a. Lyotard, zur (Bio-)Wissenschaft und Ökolo-
gie bei Jeremy Rifkin zur Welt als Diskursuniversum und dem Imaginären bei Casto
riadis sowie zur Andersheit und Fremdheit bei Levinas – ergeben ein theoretisches 
Konstrukt, das von deutschsprachigen bildwissenschaftlich-anthropologischen Be-
ziehungen geprägt gewesen zu sein scheint, während sich gleichzeitig die angelsäch-
sische postmoderne Rahmen ebenso geltend machen. Was mir besonders interessant 
erscheint sind Ihre gleichzeitigen Hinweise auf die zentrale Rolle von „Kulturtechni-
ken“ (S. 35, 53), ein Topos der deutschsprachigen Medien- und Kulturwissenschaft, der 
erst neulich im englischsprachigen Raum wiederentdeckt zu sein scheint (Parikka). 

Können Sie Ihre damalige und ggf. heutige Auffassung von „Kulturtechniken“ 
zusammenfassen, auch in ihrem Bezug auf die Videokunst? 

LYDIA HAUSTEIN: Ich habe bildwissenschaftlich-anthropologische Beziehungen 
für meine Arbeit immer uninteressant gefunden. Bis heute hat mir niemand erklä-
ren können was unter „anthropologischer Bildwissenschaft“ zu verstehen ist.45 Eine 
Theorie einer sogenannten Bildanthropologie gibt es nicht – jeder benutzt sie auf sei-
ne Weise. Aus diesem Grunde habe ich mich mit Cassirer, Warburg, Wind, Lyotard 
oder Levi-Strauss auseinandergesetzt – als Rückkehr zu den originären Denkern. 
Mit Levinas oder Castoriadis näherte ich mich dem Begriff der Fremdheit. Bei mei-
nen Weltreisen halfen mir diese Positionen die „andere“ Kunst überhaupt zu sehen 
und meine Wahrnehmung zu schärfen. Leider vermisse ich bis heute weiterführende 
Diskussionen – wir sind im Worteinerlei stecken geblieben. 

SK: Inwieweit lässt sich Ihrer Meinung nach ein anthropologischer Zugang zu den 
(Medien-)Bildern mit dem Konzept der Kulturtechniken vereinbaren? Ich denke an 
den mehrfachen Bezug auf McLuhan, aber auch auf das Magische (Belting) auf der 

44  Haustein, L 2005, „Magie und digitale Bilder – Warburgs Atlas in zeitgenössischer. Perspektive.“ in  
S. Flach & I Münz-Koenen & M Streisand (Hg.), Der Bilderatlas im Wechsel der Künste und Medien. Wil-
helm Fink Verlag, München.
45  Lydia Haustein, „Move on Asia. Video Art in Asia 2002 to 2012 at the ZKM Karlsruhe”; Lydia Haustein, 
MOVE ON ASIA: VIDEO ART IN ASIA 2002 TO 2012, in: LEAP 20, Beijing 2013.
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einen Seite und an die von Kittler durch eine McLuhan-Umkehrung gewonnene Po-
sition des Primats des Technologischen, einschließlich der Kulturtechniken auf der 
anderen. 

LYDIA HAUSTEIN: Ein anthropologischer Zugang zu Medienbildern ist mit dem 
Konzept der Kulturtechniken unvereinbar. Das hat die gerade zu Ende gegangene 
Documenta in Kassel deutlich gezeigt. Das Sakrale wird säkularisiert, und gleichzei-
tig das Museale und das Sakrale synonym. James Joyce überträgt in seiner Theorie 
der Epiphanie, bei der sich auf die Lehre des Schönen bei Thomas von Aquin stützt, 
den Begriff des Sakralen auf eine Wahrnehmungstheorie. Unter Epiphanie versteht 
er nicht länger die Manifestation eines Gottes, sondern eine plötzliche Offenba-
rung.46 Die Geistigkeit eines Gegenstandes offenbart nach Joyce die Welt in ihrer 
verborgenen Wirklichkeit und reduziert sie gleichzeitig zur reinen Essenz. Das ist sehr 
präzise formuliert und lässt an Beltings Begriff des Magischen zweifeln. Synchrone 
Simultanität und diachrone Abläufe unserer Gegenwart können mit solchen Model-
len nichts anfangen. Das zeigt die Diskussion in China, wo Intellektuelle Positionen, 
die apodiktisch vom „Ende der Geschichte“ oder vom „Ende der Kunstgeschichte“ 
sprechen, als völlig absurd zurückweisen. Allein die Kontingenz des Historischen er-
scheint vielen als merkwürdige Position. Künstler, die mit technischen Medien arbei
ten, fragen eher nach Möglichkeiten der Übersetzung in einer transkulturellen Ge-
genwart.

SK: Zum Abschluss von Videokunst schreiben Sie: „Wenn die Künstler statische Kon-
zepte der Weltbeschreibung durch dynamische ersetzen, rücken sie die neuen Iko-
nologien populärer Bildsprachen sowie das Verhältnis von Menschen und Medien, 
nicht die Medien, in den Mittelpunkt“ (S. 167). Können Sie Ihre heutige Position 
zur anthropologischen Optik elaborieren, insbesondere mit Blick auf den heutigen 
Stand der Globalisierung und auf Ihre langjährige Erfahrung mit außereuropäischen 
kulturellen Kontexten? 

LYDIA HAUSTEIN: Das Verhältnis von Menschen und Medien wird nur von Au-
ßenseitern ernsthaft diskutiert, im mainstream und einer main stream Kunstge-
schichte ist eine kritische Haltung nicht präsent. Ich setzte alle Hoffnungen auf die 
nächste Generation, für die es immer schwerer wird Gehör zu finden. Die Debatte 
über das Bezugssystem von Macht, Sprache und Kunst erscheint verstummt. Es scheint 
eine logische Konsequenz zu sein, dass auf Bilderfluten ikonoklastische Prozesse fol-
gen, die eine Art Abwehrnationalismus zur Folge haben und Herrschaftskontrolle 
und – Sicherung dienen.

46  Lydia Haustein, Fotografie und Videokunst. Das Gesicht als poetische Abstraktion. Kunstforum Inter-
national Bd. 216, 2012, S. 336–342.
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Körper-Szenarien (2003)*

Einleitung

„Die Inszenierung von Körperlichkeit ist essentiell und auf sehr ambivalente Weise ganz offen-
sichtlich mit dem Videomedium verknüpft.“1

In weitaus elementarerem Maße als in vergangenen Epochen verändert die gegen-
wärtige Technisierung und Mediatisierung weite Teile gesellschaftlicher Parameter, 
besonders die großen Bereiche kultureller Prozesse, explizit jene der künstlerischen 
Praxis.2 Standen Kunst- und Mediengeschichte seit jeher in einer Wechselwirkung 
zueinander, indem die Kunstgeschichte mediale Entwicklungen aufgegriffen, getra-
gen, verworfen, aber auf jeden Fall immer kommentiert hat, so läßt sich dennoch 
für die Kunstgeschichte eine Abstinenz gegenüber technisch erzeugten Kunstwer-
ken konstatieren. Die Vorstellungen von bildender Kunst sind letztlich nach wie vor 
durch die traditionellen Bildmedien bestimmt, so daß einer derart konstituierenden 
künstlerischen Praxis Medialität abgeschlagen wird, bzw. die Medialität historischer 
Medien häuf﻿ig schlicht negiert wird.3 Die sich daraus ergebende latente Opposition 
von Kunst und Medien erscheint besonders in einem Jahrhundert, das durch Avant-
garde-Bewegungen gekennzeichnet ist, deren künstlerisches Ziel es immer war, Hie
rarchien zu überschreiten, Gattungsgrenzen zu negieren, Traditionen zu verwerfen 
und vor allem Kunst und (Massen)-Medien in eine untrennbare ästhetische Praxis 
zu überfuhren, obsolet, so daß der theoretische Versuch, künstlerische und mediale 
Praxis getrennt von einander zu untersuchen, mehr als regressiv erscheinen muß.

Die grundsätzliche Disponibilität der Medien, veränderte Kategoriensysteme 
sowie die Erweiterung künstlerischer Praxis in der Realisierung und Präsentation 
ästhetischen Materials4 bestimmen nachhaltig die künstlerische Praxis der Postmo-

*  Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Sabine Flach, Körper-Szenarien. Zum Verhältnis von Körper 
und Bild in Videoinstallationen (Dissertation). Fink Verlag München 2003, S. 11–15, 73–77, 108, 171–179, 
269–272, 390–391, 392–394. Wiederabdruck mit freundlicher Genehmigung des Verlags. 
1  Peter Weibel: Vom Verschwinden der Ferne. In: Ders. / Edith Decker (Hg.): Vom Verschwinden der 
Ferne. Telekommunikation und Kunst. Köln 1990, S. 247.
2  Vgl. dazu ausführlich: Sigrid Schade / Georg Christoph Tholen (Hg.): Konfigurationen. Zwischen Kunst 
und Medien. München 1999.
3  Innerhalb spezifisch medienästhetischer Diskussionen und Fragestellungen steht die Kunstgeschichte 
am Anfang einer letztlich für das Fach notwendigen Analyse und Auseinandersetzung. Die Medienästhe-
tik markiert hier ein Desiderat, da selbst verbindliche Terminologien fehlen. Unter einem Medium wird 
häufig ein rein technischer Übermittlungscode verstanden, der den Begriff in seiner Definition – ähnlich 
der Kommunikationstheorie – stark verkürzt wiedergibt.
4  Wie bsp. der Transformierbarkeit von Bildmaterial oder der Begehbarkeit des Werkes und Partizipa
tion durch den Rezipienten.
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derne5. Insbesondere im Rahmen der kritischen Revision der die Ästhetik der Mo-
derne bestimmenden Kategorie der Selbstreferenz.6

Eine Analyse der ästhetischen Praxis der Postmoderne zeigt besonders auffäl-
lig die Präsenz des Körpers oder Körperbildes. Der Einsatz des Körpers oder seiner 
Bilder in einer künstlerischen Arbeit ist dabei an sich nicht neu — neu ist die Art 
und Weise in der der Körper und seine ästhetischen Funktionen und Bedeutungen 
in einer künstlerischen Arbeit umgesetzt werden. Zeichneten sich die Körperdarstel-
lungen bislang durch eine enge Verwobenheit mit einer ikonografischen Herleitung, 
im Sinne eines ihm vorgängigen Textes – wie bsp. der Bibel oder den griechischen 
Mythologien aus oder diente seine Darstellung der Erkundung anatomischer oder 
medizinischer Phänomene, so ist die Behandlung des Körpers in der Gegenwarts-
kunst kategorial anders. Verhandelt wird nicht mehr ein – scheinbar – ganzheitliches 
Körperbild, sondern der Körper dient in der ästhetischen Praxis der Darstellung der 
Diskurse, die am und über den Körper geführt werden. Damit kann durch den Ein-
satz des Körpers in der künstlerischen Praxis eine erneute – und sicher auch zu ver-
schärfenden Diskussionen führende – Kontextualisierung der Arbeit diagnostiziert 
werden, die den Bezug zu außerkünstlerischen Phänomenen explizit als movens der 
künstlerischen Arbeit versteht und damit die „Ethik der Ästhetik“7 ins ‚Bild‘ bringt.

Eine herausragende Funktion innerhalb dieser veränderten ästhetischen Para-
meter nimmt die Entwicklung der Videokunst ein, deren technische Möglichkeiten 
– wie bsp. die direkte Wiedergabe des Bildes durch das Prinzip des Closed-Circuit, 
bzw. der Zeitverzögerung durch den Einsatz eines ‚Time Delay‘ – den Körper und 
seine Diskurse auf besonders markante Weise diskutieren und analysieren.

Eignet dem künstlerischen Umgang mit dem Medium Video generell eine Ten-
denz der Ephemerisierung des ästhetischen Materials, so erhält die künstlerische Ar-

5  Unter „Postmoderne“ wird in der vorliegenden Arbeit die Zeit ab Mitte der 60er Jahre, spätestens 
der Beginn der 70er Jahre verstanden, jener Zeitraum also, in dem das Ende der Moderne die ästheti-
schen, historischen, philosophischen, kulturwissenschaftlichen und geisteswissenschaftlichen Debatten 
beherrschte und der eindeutig mit einer „amerikanischen Internationale“ in Verbindung gebracht werden 
kann. Vgl. zur Begriffsbestimmung bsp. Michael Köhler: „‚Postmodernismus‘. Ein begriffsgeschichtlicher 
Überblick“. Amerika Studien. 22/1, 1977, S. 9–18; Wolfgang Welsch: Unsere postmoderne Moderne. Wein-
heim 1991; Dietmar Kamper / Willem van Rcijen (Hg.): Die unvollendete Vernunft. Moderne versus Post-
moderne. Frankfurt  /  Main 1987. Zum Begriff der „amerikanischen Internationale“ siehe Andreas Huys-
sen: Postmoderne – eine amerikanische Internationale? In: Ders. / Klaus R. Schcrpe (Hg.): Postmoderne. 
Zeichen eines kulturellen Wandels. Reinbek 1986, S. 13–44. Huyssen versteht „den amerikanischen Sieg 
in der Kultur als logische Beigabe zum Sieg auf den Schlachtfeldern des Zweiten Weltkriegs“. (S. I7f.) 
Huyssen macht für die amerikanische Postmoderne – im Gegensatz zur europäischen – zwei Dekaden fest: 
während der 60er Jahre sowie eine Postmoderne der 70er und 80er Jahre. Für die Postmoderne der 60er 
Jahre schreibt er „die amerikanische Postmoderne der 60er Jahre (war – S.  F.) beides: eine amerikanische 
Avantgarde, die die Kunstszene in diesem Lande grundlegend verändert hat, und das Endspiel der inter-
nationalen Avantgarde. Es erscheint mir wichtig, solche Ungleichzeitigkeiten innerhalb der Moderne, die 
sich aus unterschiedlichen Perspektiven und Interessen ergeben, nicht zu übersehen.“ Andreas Huyssen: 
Postmoderne – eine amerikanische Internationale? In: Ders. / Klaus R. Scherpe (Hg.): Postmodeme. Zei-
chen eines kulturellen Wandels. Reinbek 1986, S. 13–44, hier S. 22.
6  Vgl. dazu das Kapitel I.
7  Vgl. dazu: Christoph Wulf / Dietmar Kamper / Hans Ulrich Gumbrecht (Hg.): Ethik der Ästhetik. Berlin 
1994.
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beit durch die Fokussierung auf den Körper den Impetus der Aktualität und einen 
festen Bezugspunkt. Zurückverwiesen wird also auf die grundsätzliche Materialität 
des Körpers. Damit ist gleichzeitig die Möglichkeit geschaffen, in der künstlerischen 
Arbeit nicht nur kontextuelle Bezüge zu diskutieren, sondern auch kunstimmanente 
Probleme zu analysieren.

In diese künstlerische Arbeit, die sich durch eine hochgradige Reflexivität im 
Sinne einer theoretischen Fundiertheit auszeichnet, sind die Auseinandersetzungen 
mit den zeitgenössischen Diskursen bereits eingegangen. Es läßt sich nachweisen, 
daß die Künstler der Postmoderne häufig selbst jene ‚Metaebene‘ einnehmen und 
sich somit programmatisch zu ästhetischen Phänomenen der Postmoderne äußern – 
vielmehr noch, die künstlerische Arbeit ist als solche gleichzeitig ihre eigene Theorie.

Die Konzentration auf den Körper als dem geeigneten Material für eine Aus-
einandersetzung mit den Phänomenen und Diskursen der Kultur der Gegenwart, 
zeichnet nicht nur die künstlerische Praxis aus, sondern ebenso die Theorien des 
Poststrukturalismus. Unter dem Einfluß der Schriften bsp. von Michel Foucault so-
wie Jacques Lacan aber auch Roland Barthes oder Julia Kristeva entwirft der Post-
strukturalismus die grundsätzliche Diskursivität des Körpers. Die poststruktura-
listische Theorie und ihre Fixierung des Körpers formuliert nicht nur die äußeren 
– gleichsam an einer ‚Oberfläche‘ ablesbaren – Phänomene, sondern sie impliziert 
ebenso Fragen der Identität und Subjektivität eines Individuums. Indem die Strate-
gien der gesellschaftlich-kulturellen Prozesse im Poststrukturalismus als Mechanis-
men zur Verankerung normativer Reglements im Inneren des Subjektes verstanden 
werden, dominiert die Seele den Körper und dieser wird zu einer Art Projektionsflä-
che psychischer Prozesse. Als ästhetisches Verfahren werden durch die Konzentrati-
on auf den Körper im künstlerischen Prozeß ebenso Fragen der Autorschaft – durch-
aus verstanden als Ablehnung überkommener historischer Geniegedanken — eines 
Kunstwerks verhandelt. Gleichzeitig gewinnen damit die Intention und die Rezeption 
einer künstlerischen Arbeit eine besondere Bedeutung. Durch die Fokussierung auf 
den Körper kann in den interpretativen Analysen gezeigt werden, daß gerade die 
kritische Diskussion der Authentizität von Kategorien wie Autorschaft und Subjekti-
vität deren Komplexität erhöht.8

Dem Poststrukturalismus inhärent ist das Verfahren der Dekonstruktion, die 
als eine Möglichkeit der kritischen Distanznahme und Revision verstanden wird. Sie 
ist nicht nur ein Verfahren theoretischer Reflexion, sondern ebenso eines der ästhe-
tischen Praxis, so daß sie sich zur Analyse künstlerischer Phänomene anbietet, da 
sie diesen nicht nur als Prinzip inhärent ist, sondern auch eine Methode zur Analyse 
zeitgenössischer Kunst darstellt. Dies gilt ftir den vorliegenden Zusammenhang in 
besonderem Maße in dem Sinne, daß die für die Moderne zugrunde gelegte Eigen-

8  Diese These entwickelt auch Rainer Metzger in seiner Publikation: Dan Graham. Kunst in der Postmo-
derne. Köln 1996.
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schaft der Selbstreferenz unter der Annahme des „Rethinking Repräsentation“ eben 
repräsentationslogisch dekonstruiert wird.9

Eine herausragende Stellung kommt der Bedeutung und Funktion des Bildes 
zu, insbesondere in der Engführung auf den Zusammenhang von Bild und Körper 
in der Installation. In den bildgebenden Verfahren lassen sich die endogenen Bilder 
der Vorstellung von den exogenen Bildern des realen, sozialen Raums nicht trennen. 
Es gilt daher also, zunächst den konventionellen Bildbegriff kritisch zu überprüfen. 
Dieser orientiert sich an der Idee des Abbildes: eine vorausgesetzte Realität spiegelt 
sich nachträglich in den Bildern. Das Abbild besteht also in der Verdopplung. Abbil-
der haben also Sinn nicht in sich selbst, sondern in jenem Inhalt, den sie spiegeln. In 
diesem Falle wird das Bild zu einem bloßen Abbild. Gottfried Boehm hat in seinem 
Aufsatz „Die Bilderfrage“ darauf hingewiesen, daß durch „vollendete Abbildlichkeit“ 
gerade bildlose Bilder entstehen, d.  h. sie konvergieren „mit der perfekten Ikonoklas-
tik“10 In dieser Argumentation stehend konstatiert auch Norbert Bolz: „das vollen-
dete Abbild hebt die Bildlichkeit selbst gerade auf.“11 Ein planes Abbild ist also nichts 
anderes als leere Bildlichkeit.

Eine entscheidende Einsicht ist damit formuliert: die Bilder, um die es hier im 
folgenden geht, funktionieren nicht wie starre Spiegel, die eine stets vorausgesetzte 
Realität wiederholen. Diese Bilder sind keine Doubles.

„Wirkliche Bilder implizieren deshalb einen inneren Prozeß, einen ikonischen 
Kontrast. (…) Erst dieser, Bildern eigentümliche innere Kontrast, macht verständ-
lich, wie sich in bloßer Materie Sinn überhaupt zu zeigen vermag.“12

Um diesen Leistungen des Bildes nachgehen zu können, muß der Analyse eines 
Bildes eine Grundannahme vorausgehen, die davon ausgeht, daß das Bild in einer je 
spezifischen Weise erscheint, die es von den Dingen trennt.

Das Wesen des Bildes spielt also in einer Differenz. Da ein Bild weder schlicht 
wie ein Stück Realität betrachtet werden kann, noch sich der Blick im Dargestellten 
verlieren darf, soll es als Bild wahrgenommen werden, enthält ein Bild als solches 
schon eine innere Reflexion und den Ansatz zur Thematisierung von Wahrnehmungs-
weisen. Das Wesenseigene des Bildes besteht also im Austragen der Spannung, die 

9  Vgl. für die Herleitung dieses Zusammenhangs von poststrukturalistischer Theorie, Dekonstruktion 
und ästhetischen Verfahren besonders das Kapitel I. In den weiteren Kapiteln werden diese Ausführungen 
dann als Grundannahmen vorausgesetzt. Zur Analyse des „Rethinking Representation“ vgl. außerdem 
die Publikation von Martina Dobbe: Querelle des Anciens, des Modernes et des Postmodernes. Exempla-
rische Untersuchungen zur Medienästhetik der Malerei im Anschluß an Positionen von Nicolas Poussin 
und Cy Twombly. München 1999. Martina Dobbe analysiert unter dem von Brian Wallis formulierten Stig-
ma der Kunst nach dem Modernismus die Krise der Selbstreferenz. Vgl. zum Themenkomplex der Kunst 
nach dem Modernismus. Brian Wallis (Hg.): An after Modernism: Rethinking Repräsentation. Boston  /  New 
York 1984.
10  Gottfried Boehm: Die Bilderfrage. In: Ders. (Hg.): Was ist ein Bild? München 1994, S. 323–344, hier 
S. 336.
11  Norbert Bolz: Das große stille Bild im Medienverbund, ln: Ders. / Ulrich Rüffcr: Das große stille Bild. 
München 1996, S. 16–46, hier S. 19.
12  Boehm: Bilderfrage. 1994, S. 332
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sich zwischen dem Medium der Darstellung und dem Dargestellten ergibt. In die-
sem Sinne läßt sich also der Zusammenhang nach den medienspezifischen Bedin-
gungen erörtern, die ein Bild allererst erzeugen, d.  h. also den Voraussetzungen von 
bestimmten Konstruktionen für Sichtbarkeit.13

Die Form der Komplexität, in der der Körper sich in der Videoinstallation be-
findet, zieht eine Komplexität seiner Bilder nach sich. Der vermeintlich diagnosti-
zierte ‚Ausstieg aus dem Bild‘ durch Medienkunst fuhrt viel eher zu einem qualitativ 
neuen Bildraum, in dem die nun zur Verfügung stehenden Möglichkeiten zur Ge-
staltung eines Bildes visualisiert werden.

Mit diesen Verfahren ist das methodische Gerüst der vorliegenden Arbeit be-
nannt, in der – dem poststrukturalistischen Theorieansatz nicht fremd – zusätzlich 
Korrespondenzen zur Kritischen Theorie14, namentlich den Schriften Walter Benja-
mins, aufgebaut werden. […]

Always in Process – Der mediatisierte Körper

Exposition
Eine deutliche Präzisierung erlangen jene skizzierten Diskussionen und Entwicklun-
gen von der modernistischen Kunst-Praxis und -Ästhetik mit der verstärkten Nut-
zung oder auch Einführung medialer Praktiken in die künstlerische Arbeit. Der Kör-
per als ästhetisches Artefakt wird nun unter völlig veränderten Vorzeichen verhan-
delt, wobei die Dimensionen des Räumlichen und Performativen als konstituierende 
Elemente die Basis medialer Kunstpraxis darstellen. Dabei ist nicht die Tatsache der 
Interdependenz zwischen einem Subjekt  /  Körper und seiner Umwelt als solche neu, 
sondern die epochenspezifischen Bedingungen, durch die sich die Wahrnehmung 
des Körpers verändert. Kaja Silverman attestiert besonders den medialen Technolo-
gien eine Schlüsselrolle innerhalb der Veränderungen von Körperwahrnehmungen 
und – damit verbunden – den Vorstellungen vom Körper.

„Daß Subjektivität und Welt sich widerspiegeln, und darüber erst begründen, ist also kein Merk-
mal unserer Epoche. Epochenspezifisch sind die Bedingungen, zu denen das geschieht: Die Dar-
stellungslogik, die unseren Blick auf die Objekte bestimmt und die Gestalt, die wir selbst anneh-
men, sowie der Wert, den ein inzwischen komplexer organisiertes visuelles Feld diesen Darstellun-
gen beimißt. Dabei scheinen drei Technologien eine Schlüsselrolle zu spielen, die mit der Kamera 
eng verknüpft sind: Standfotografie, Film und Video.“15

Mit dem verstärkten Einsatz medialer künstlerischer Praktiken – und besonders der 
Videokunst, die für den vorliegenden Zusammenhang bereits in diesem Kapitel im 

13  Vgl. dazu auch die Ausführungen von Yvonne Spielmann: Schichtung und Verdichtung im elektroni-
schen Bild. In: Dies. / Gundolf Winter (Hg.): Bild – Medium – Kunst. München 1999, S. 59–77.
14  Vgl. als Vorbild zu diesem Verfahren die Aufsätze in: Sigrid Weigel (Hg.): Flaschenpost und Post karte. 
Korrespondenzen zwischen Kritischer Theorie und Poststrukturalismus. Köln  /  Weimar  /  Wien 1995.
15  Kaja Silverman: Blickregime: In: Christian Kravagna (Hg.): Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur. 
Berlin 1997, S. 41–64, hier S. 42.
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Mittelpunkt der Analysen stehen16 – ist die definitive Phase der Ära eines Kunst-
werks als einem immer wieder einmaligen Erlebnis eingetreten. Eine wesentliche 
Basis bildet dabei der experimentelle Charakter der künstlerischen Arbeiten, in de-
nen mediale Techniken zum Medium werden und somit als ästhetisches Material so-
wohl den Prozeß als auch das Produkt des künstlerischen Werkbegriffs ausmachen. 
Beispielsweise erzeugt die Videotechnik unmittelbare Bilder, die die angestammten 
Orte der Kunst verlassen können. Die künstlerische Arbeit erhält den Impetus der 
Aktualität durch eine Betonung der Hinwendung zum Gegenwärtigen, zur Fluktua-
tion und Veränderung.

Medial orientierte Arbeiten erreichen also quasi ein Paradoxon, denn gerade 
die scheinbare mediale Verflüchtigung der Kategorien Raum, Zeit und Körper brin-
gen wieder einen Bezug auf die konkrete, materielle Lebenswirklichkeit des Men-
schen hervor.17

Eine bedeutende Rolle in der analytischen Beobachtung des Körpers spielt da-
bei nicht nur die Entwicklung aus der Konzept-Kunst und ihrer „nether side“18, der 
Body-Art, sondern die technische Möglichkeit der Videokunst, die Produktion der 
künstlerischen Arbeit mit ihrer Rezeption — und auch ihrer Überprüfung — in ei-
nen Moment zu verdichten. Der Körper befindet sich dabei in einer Art Parenthese, 
er besetzt einen Zwischenraum, die Differenz zwischen Kamera und Monitor. Indem 
der Körper genau in dieser Leerstelle platziert wird, stellt er das Bindeglied zwischen 
Aufnahme und Wiedergabe insofern, als er das Objekt ist, auf dem die Gleichzeitig-
keit des technischen Vorgangs zusammenfällt.19

Somit fallen ästhetisches Objekt und Autor – oder in der Folge auch der Re-
zipient – in eins. Auf diese Weise kann sich nicht nur durch die inhaltliche Orien
tierung, sondern auch durch die formale Ebene der Technik eine Betonung der sub-
jekbezogenen Tendenzen im Werk ergeben.

„The feedback coil of video seems to be the Instrument of a double repression: 
For through it consciousness of temporality and of Separation between subject and 
object are simultaneously submerged. The result of this submerge is, for the maker 
and the viewer of most video an, a kind of weightless fall through the suspend space 
of narcissism.“20

16  Unter Videokunst wird in dieser Arbeit eine künstlerische Position verstanden, die an dem Medium 
Video eine genuine eigene ästhetische Praxis und entsprechendes Material entwickelt. Der vielfältige Ein-
satz des Mediums als Aufzeichnungsgerät, welches aufgrund seiner technischen Möglichkeiten und der 
einfachen Handhabung wegen zur Aufzeichnung künstlerischer Aktionen wie dem Happening oder der 
Body-Art – den Film ablösend – eingesetzt wird, bleibt hier in weiten Teilen unberücksichtigt. Wichtig wird 
das Verhältnis von Videokamera und einer künstlerischen Aktion dann, wenn sich – wie in den Kapiteln 
3, 4 und 5 gezeigt wird – auf der Grundlage der Entwicklungen der Konzept- und Minimal-Kunst in einem 
transmedial strukturierten Verhältnis eine besondere Bedeutung des Körpers evozieren läßt.
17  Vgl. dazu Kunstforum International. Bd. 133. Die Zukunft des Körpers 11, S. 135.
18  Rosalind Krauss: The Aesthetic of Narcissism. In: Gregory Battcock (Ed.): New Artists’ Video. A Criti-
cal Anthology. New York 1976, S. 43–64, hier S. 56.
19  Vgl. dazu: Krauss: The Aesthetic of Narcissism. 1976, S. 43–64.
20  Krauss: The Aesthetic of Narcissism. 1976, S. 43–64, hier S. 45.
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Die von Krauss entwickelte These deutet an, daß eine Videoarbeit also eine 
realisierte Form verschiedener möglicher Varianten des psychologischen Prozesses 
der narzißtischen Auseinandersetzung mit sich selbst darstellt. Auf den ersten Blick 
scheint ihre Behauptung evident und damit verlockend zu sein, die Videobänder 
als eine Form der narzißtischen Entäußerung oder als eine Art künstlerischer The-
rapie zu verstehen.21 In dieser Absolutheit formuliert, ist sie sicher eine schlagkräf-
tige These, greift jedoch in der Analyse der künstlerischen Arbeiten oft zu kurz. Sie 
berücksichtigt nicht, daß diese Form der künstlerischen Nutzung der Videotechnik 
zunächst in einem engen Zusammenhang zur künstlerischen Situation während der 
60er Jahre zu sehen ist. Wurde der Künstler als Autor eines Werkes immer stärker in 
Frage gestellt, so ergab sich durch die Videotechnik für die künstlerische Praxis eine 
legitime Möglichkeit, sich über die Beschäftigung mit der eigenen Person als Autor 
eines Werkes erneut zu legitimieren.22 Das Verständnis des Videobandes als einer 
künstlerischen Möglichkeit, sich der Darstellung psychischer Prozesse und Gedan-
ken anzunähern, verlangt also eine differenzierte Beobachtung der künsderischen 
Arbeit selbst, die weiterhin dann als Wiedergabe psychischer Prozesse verstanden 
werden kann. Somit ist Curtis L. Carter zuzustimmen, wenn er in Opposition zu Ro-
salind Krauss verlangt, daß „consequently, the establishment of a fuller understan-
ding of video styles requires a clarification of the relationsships between the function-
ing of the human mind and the i mage-producing capabilities of video.“23

In einer differenzierten Auseinandersetzung mit den Möglichkeiten, die das 
Videoband für die Beobachtung bietet, kann festgestellt werden, daß die Rückbesin-
nung auf die eigene Person dabei auf unterschiedlichsten Motivationen beruhen kann, 
wobei die bewußt private, individuelle Identitätsmitteilung ebenso möglich ist, wie 
die Selbstvergewisserung oder auch die exemplarische Demonstration, in der in ei-
ner analytischen Situation der eigene Körper als „pars pro toto“ verstanden wird. Da
bei ist das Subjekt der Erfahrung jeweils in eine bestimmte Situation eingebunden, 
die das Erleben der „Jetztzeit“ steigert.

So wird ein Kunstwerk, welches über den Körper reflektiert, nicht mehr als 
dessen anatomisch exakte Wiedergabe verstanden, sondern die künstlerische Arbeit 

21  Daß dem nicht so ist, zeigt die Auseinandersetzung mit einzelnen Videobändern in diesem Kapi-
tel. Hier wird gezeigt, daß es neben der sicher existierenden narzißtischen Variante des Videos weitere 
Arbeiten gibt, die sich dieser Deutung entziehen. Darüber hinaus wird zu sehen sein, daß auch die Nar-
zißmus-These nicht nur der persönlichen Therapie dient, sondern viel eher als eine konzeptuelle künstle-
rische Aktion geplant ist.
22  Vgl. zur Unterstützung dieser These Curtis L. Carter: Aesthetics, Video Art and Television. In: Leo-
nardo. Vol. 12. Winter 1979, S. 289–293, hier S. 293. Carter schreibt: „Krauss’s thesis reflects a particular 
phase in Video art where the role of an artist as a maker of an artwork and as a self-exploring subject 
are obscured.“ (S. 292) Darüber hinaus scheint die narzißtische Reflexion des Künstlers in seiner Arbeit 
nicht nur ein Charakteristikum der Videotechnik zu sein, sondern ist in den traditionellen künstlerischen 
Ausdrucksformen durch die „handwerkliche“ Auseinandersetzung mit der künstlerischen Technik viel 
eher gegeben. Dem Videoband eignet durch die Möglichkeit für den Künsder, die eigenen Handlungen zu 
beobachten, während der künstlerischen Tätigkeit eher eine distanzierte Beobachtung, die eine Selbstver-
senkung im Werk durch den kritischen Blick auf sich selbst verhindert.
23  Carter: Aesthetics, Video Art and Television. 1979, S. 289–293, hier S. 293 (Hervorhebung durch S.  F.).
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gerät zu einer Reflexion des historischen Körperbegriffs und einer Thematisierung 
der Diskurse über den Körper.

Experimentalisierung des Bildes
Neben einer Reaktion auf gesellschaftspolitische Phänomene sind für die Entwick-
lung der Videokunst und ihre Zentrierung auf den menschlichen Körper kunstim-
manente Tendenzen von herausragender Bedeutung. Besonders für künstlerische 
Arbeiten, die technische Medien implizieren, ist während der 60er Jahre nicht nur 
eine Diskussion über das Bild des Menschen in Gang gekommen. Besonders den 
technischen Medien wird in diesem Zusammenhang die Initiierung eines kulturel-
len Wandels attestiert, in dem Sinne, daß ausgehend von einer Bild-Diskussion ins-
besondere die Bedeutung des Sehens und die Wahrnehmungsfähigkeit neu verhan-
delt werden. Für die künstlerische Arbeit zeigt sich, daß innerhalb dieser Diskussion 
zunächst die formalen Medienspezifika des Materials und seiner Handhabung, die 
im weiteren zu völlig neuen Bildherstellungen und vor allem -Vorstellungen geraten, 
Aufmerksamkeit erlangen. Damit wird die intensiv geführte Debatte um die Bedeu-
tung des Bildes durch die veränderten und sich ständig erweiternden künstlerischen 
Praktiken fortgeführt. Darüber hinaus stellt sich die Frage, wie der Bildbegriff inner-
halb expandierender künstlerischer Strategien zu bestimmen ist. Eine besondere Be-
tonung erhält innerhalb der Medienkunst die anthropologische Dimension des Bil-
des, was impliziert, das in deutlich experimentellen Verfahren mentale Bilder, psy-
chische Strukturen als Bildvorstellungen oder phänomenologische Ereignisse zur Dar-
stellung gebracht werden sollen. Die Videotechnik wurde in dem frühen künstleri-
schen Einsatz oft als eine Art Spiegel24 verstanden, im Sinne eines reflexiven Moments 
im Augenblick des künstlerischen Prozesses selbst. Zudem erwächst die Fokussie-
rung auf den Körper als ästhetisches Material aus dem Bedürfnis, innerhalb der künst-
lerischen Produktion wieder einen festen Bezugspunkt zu erlangen, da die radikale 
Reduktion durch die Minimal- und Konzept-Kunst eine Konzentration auf den Kör-
per erneut möglich und nötig macht. Das Medium Video kommt den Verhältnissen 
und Eigenschaften des Körpers mit seinen technischen Qualitäten, die der Beobach-
tung und Darstellung keine Grenzen setzten, entgegen. Darüber hinaus eignen dem 

24  Obwohl es eklatante Unterschiede zwischen der Videotechnik und der Funktion des Spiegelglases 
gibt. Als Analogie, die zunächst ihre Gültigkeit für die künstlerische Arbeit hatte, kann dieser Vergleich 
trotzdem herangezogen werden, denn es ist die Simultaneität zwischen Aufnahme und gleichzeitiger 
Wiedergabe, also das Zusammenfallen von einem ehedem zeitlichen Prozeß zu einem Augenblick, der 
sich in den Raum entfaltet, die Zeit also eindeutig zu einer räumlichen Konstante wird, der für die künst-
lerische Arbeit Bedeutung erlangte. Diese Veränderung hin zur Dominanz des Raumes als ein den Sehen-
den realiter umspannenden Ort beschreibt auch Frank Gillette: „The first time you sec yourself on tape, 
it’s the first genuine view from the outside of what the inside is like. A mirror is like an extension of the 
inside because you have to keep your eyes focused on it, and you are always looking at your eyes focused 
into a mirror. But with tape, you see yourself in every gesture, your kinetic are revealed; it s all suddenly 
outside; and it’s the first time you’ve met the outside. Videotape sends a quality of the whole, and it’s 
that poignant sense of the real whole that gives it strength“. (Frank Gillette zitiert nach: Jud Yalkut: Frank 
Gillette and Ira Schneider. Part I and II of an Interview. In: Radical Software, Nr. 1. 1970, S. 9–10, hier S. 10.)
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Medium Qualitäten – wie beispielsweise die Kategorie der „Plötzlichkeit“25 die den 
herkömmlichen Mitteln künstlerischer Praxis im Zuge einer grundlegenden Revision 
abgesprochen wurden.26

Ein Charakteristikum aller videographischer Arbeiten ist der radikal experimen
telle Ansatz, der beispielsweise durch die technischen Möglichkeiten des Feedback – 
also der sofortigen Wiedergabe der Aufnahme – eine Überprüfung oder auch Über-
wachung der eigenen künstlerischen Praxis erlaubt.

„These conditions (of video-art – S.  F.) constituted a private laboratory for a new 
personal experience where performing before a camcra allowed an immediate and 
simul- taneous response.“27

Unter diesen Prämissen entstehen besonders bis Mitte der 80er Jahre videogra-
phische Kunstwerke, in denen diese Neudefinition als Phänomen in Raum und Zeit 
und die Präsentation des Körpers eine anthropologische Bild-Dimension gewinnt. 
Die Beschäftigung mit dem Medium Video und die Thematisierung des Körpers und 
dessen psycho-physischer Implikationen werden in analytisch strengen Videobän-
dern und später dann Installationen dargestellt, in der nicht nur die Rolle des Künst-
lers, sondern auch die des Rezipienten neu definiert wird.

„The viewers experiencing of a certain kind of psychological and physical space, rather than of 
an object, focuses the attention of a work of an on the very precise time dimension of the viewers 
present. Experience that is not the consequence of vision only, but of an integration of all senses, 
physical and metaphysical, can occur only in such a dimension. Visual perception is then not pri-
mary, but is an aspcct of location in a particular time and space, as in life.“28

Das Medium Video macht eine Selbsterfahrung möglich, in der der eigene Körper 
zum unverzichtbaren Teil des Kunstwerks wird.

Damit nutzen die Künstler die Videotechnik, um durch experimentell-ästheti-
sche Situationen einer Thematik nachzuspüren, die in der Tradition der künstleri-
schen Praxis des gesamten 20. Jahrhunderts steht, da innerhalb einer anthropologi-
schen Konstante, die die hier diskutierten Arbeiten auszeichnet, deutlich die Frage 
nach den Zusammenhängen von Körper und Bild im Verhältnis zu einer räumlichen 
Umgebung nachgezeichnet werden kann. […]

25  Vgl. zur Kategorie der „Plötzlichkeit“ Karl-Heinz Bohrer: Plötzlichkeit. Zum Augenblick des ästheti-
schen Scheins. Frankfurt  /  Main 1981. Bohrer formuliert mit dem Begriff der Plötzlichkeit den Schockef-
fekt der Moderne. Er bildet damit das deutschsprachige Pendant zu Michael Frieds „Instantaneousness“. 
Beide Autoren benennen damit eine ästhetische Erfahrung, die sich gegen das Zeitkontinuum auswirkt.
26  Besonders der Malerei wurde durch die konsequente Politisierung der Kunstszene die gesellschaft-
liche Relevanz abgesprochen- Eine ihrer bis dahin wichtigsten Funktionen, das Abbilden und damit die 
Schilderung gesellschaftlicher oder personaler Situationen, wurde in zunehmenden Maße von der Pho-
tographie übernommen, die damit nicht nur eine Bedeutungsverdichtung erlebte, sondern auch in den 
Kanon der Künste endgültig aufgenommen wurde.
27  Kathy Huffmann: Video Art: A Personal Medium. In: Katalog. The Second Link. Viewpoints on the 
Eighties. Banff  /  Alberta  /  Canada 1983, S. 30–32, hier S. 30.
28  Schneider  /  Korot (Ed.): Video Art. 1976.
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Video as a place of In-Formation which is present
Der Einsatz medialer Techniken wird besonders dominiert durch eine intensive Aus-
einandersetzung mit dem Verhältnis des Körpers zum Raum, das in der Erforschung 
kinästhetischer Prozesse mündet. Die Auslotung verschiedener Raumerfahrungen, 
in denen der Körper als ein Raum-Objekt, als ein Behälter, eingesetzt wird29, kulmi-
niert mit einer Zeiterfahrung, in der die Darstellungen der Präsenz, als Vorstellun
gen von im räumlichen Feld ausgedehnter Gegenwart, münden. Dabei gewinnt der 
Raum der Performance eine bühnenhafte Präsenz, in der Aktionen vollzogen werden, 
die in ihrer Ausführung strenge Analogien zum experimentellen Theater zeigen. Hier 
wie dort steht die direkte Körpererfahrung im Mittelpunkt der Arbeiten, so daß der 
Körper selbst zu einem Ort wird und bühnenstückartigen Charakter erhält. Indem 
er das einzige Requisit dieser Arbeiten ist, ist er unmittelbar gegenwärtig und wird 
damit zu einem formbaren Material. Der Körper wird zu einem Fokus, in dem sich 
die Qualitäten des Präsentischen sammeln, so daß in diesen Arbeiten die Konzen
tration auf die Bewegungsabfolge zu einer selbstreferentiellen Auseinandersetzung 
wird. […]

Der Ausstieg aus dem Bild30

Exposition: Die Videoinstallation als komplexer Bildraum

„Die Erkenntnis, daß die erste Materie, an der sich das mimetische Vermögen versucht, der 
menschliche Körper ist, wäre mit größerem Nachdruck, als es bisher geschehen ist, für die Urge-
schichte der Künste fruchtbar zu machen.“31

„Alle Impulse aus den Medien wurden in die Schaltkreise meiner Träume eingespeist. Man denkt 
an Echos. Man denkt an ein Bild, das nach dem Ebenbild eines Bildes geschaffen wurde. Es war 
so komplex.“32

Die verstärkte theoretische Aufmerksamkeit, die dem Bild sowie den Reflexionen 
darüber, wie Vorstellungen über Bildbegrifte definiert werden können, spätestens seit 
der (Wieder-)Einführung des ‚iconic‘ oder ‚pictorial turn‘ zukommt, zeigt zum ei-
nen, daß mit der Erkenntnis der Bedeutungsleistung des Bildes für die Analyse kom-
plexer kultureller Phänomene keineswegs auf naive Mimesistheorien rekurriert wer-
den kann. Zum anderen ermöglicht die intensive Diskussion durch den ‚iconic turn‘ 
den Abbau eines ebenso naiven Verständnisses dessen, was ein Bild sei und was es zu 
leisten vermag.33 

29  Unterstützt wird diese aktionistische Raumerfahrung durch die leichte Handhabung des Equipments 
des Videos, das nicht nur technisch einfach zu beherrschen ist, sondern sich aufgrund seines geringen 
Gewichtes leicht transponieren läßt.
30  Vgl. zu dieser Überschrift den gleichnamigen Themenschwerpunkt des Jahrbuches 1996 (1997) der 
Hamburger Kunsthalle „Im Blickfeld“. (Hamburg 1997).
31  Walter Benjamin: Gesammelte Schriften. Hg. v. Rolf Tiedemann / Hermann Schweppenhausen Band 
IV. Frankfurt  /  Main 1973, S. 127.
32  Don DeLillo: Americana. New York 1971.
33  Vgl. dazu Gottfried Bochm (Hg.): Was ist ein Bild? München 1994.
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Dennoch sind die Vorstellungen von Bildlichkeit innerhalb der Diskussionen der 
ästhetischen Theorie nach wie vor durch die aus den traditionellen Bildmedien her-
vorgegangenen Auffassungen geprägt, die Bildlichkeit im Verhältnis zur Realität als 
eine Abbildbeziehung verstehen, in der sie den Status der Repräsentation einnimmt.

Gilt für die Kunst der Moderne generell, daß sich die Erscheinungsweise von 
Bildern – bsp. durch Abstraktion, Ready Mades, Bildobjekte, Performances, Assem-
blages, Mixed Media, Environments – stark verändert hat, sind insbesondere für die 
Beschreibung von Medienbildern traditionelle Vorstellungen des Bildbegriffs keine 
adäquaten Bezugsgrößen mehr; vielmehr noch, diese unterlaufen konsequent jedes 
medienästhetisch differenzierte Bildverständnis, das Bildern eine Teilhabe an medi-
alen Bestimmungen zuspricht.34 Eine Annäherung an die Geschichte und die Spezi-
fika der Bilder kann also nur durch eine parallel geführte Annäherung an die Medien 
erfolgen. Die Trägermedien bilden dabei jedoch nicht nur die Techniken der Bilder, 
sondern ebenso jene der Wahrnehmung.35 Bilder müssen also in der Folge „im Mo-
dus (ihres – S.  F.) Erscheinens“36 wahrgenommen werden. Innerhalb medialer Prozes-
se beanspruchen sie eine Form der Autonomie, die das tradierte Abbildverhältnis 
aufgibt zugunsten einer Dynamisierung dieser Struktur hin zu einer emanzipierten 
Vorstellung des Abbildes als eigenständiger Kategorie, die das Abbild in der Folge 
zum Ab-Bild werden läßt.

Die Frage nach mimetischen Prozessen im prozessual organisierten Medien-
bild läßt sich konkretisieren, wenn man die Frage nach dem jeweils spezifischen Bild 
stellt, d.  h., das Bild muß in einem ständigen Wechselverhältnis mit seinen Kontextu-
alisierungen wie Visualität, Diskurs, Institution, Apparat, Figurativität37 – im vorlie-
genden Zusammenhang konkret: dem Körperbild – gedacht werden.

34  Darauf verweist auch Gottfried Boehm wenn er schreibt: „Zeichnung, Radierung oder Tafelmalerei 
kann man beispielsweise auch Medium nennen, unbenommen der Tatsache, daß die einzelne Zeichnung 
oder Radierung, das einzelne Gemälde auf seine jeweilige Weise eben auch ein Bild ist. Umgekehrt kom-
men bestimmte Medien sehr wohl ohne irgendeinen ikonischen Einschluß aus. Mit anderen Worten: es 
bedarf spezifischer Rahmenbedingungen, daß sich Medium und Bild wechselseitig determinieren.“ Gott-
fried Boehm: Vom Medium zum Bild, ln: Yvonne Spielmann / Gundolf Winter (Hg.): Bild – Medium – Kunst. 
München 1999, S. 165–179, hier S. 168. (Hervorhebungen im Original)
35  Mit seinen Forschungen zur „Anthropologie des Bildes“ argumentiert Hans Belting in gleicher Wei-
se wenn er schreibt: „Bekanntlich haben die Bilder nicht nur die Medien ausgewechselt (z.  B. Malerei 
versus Fotografie), sondern auch von einem und demselben Medium im zeitlichen Ablauf einen ganz 
verschiedenen Gebrauch gemacht. Bilder lassen sich als Nomaden der Medien verstehen: die Bilder 
bleiben, die Medien wechseln. Dennoch, oder deswegen, ist die Medienfrage den Bildern nicht äußer-
lich. Wir erfinden (und benutzen) Trägermedien zu dem einzigen Zweck, Bilder auszudrücken (und wahr-
zunehmen). Trägermedien liefern nicht nur Techniken der Bildproduktion, sondern auch Techniken der 
Wahrnehmung. Man könnte in diesem Zusammenhang von einer symbolischen Inszenierung sprechen, 
welche die medialen Bilder (…) besitzen. Die Bilder stellen nicht nur die elementaren Fragen dar, die wir 
als anthropologische Fragen bezeichnen. Sie sind selbst ein anthropologisches Thema, insofern sie die 
menschliche Bildproduktion als eine kulturelle und soziale Praxis in einer überwältigenden Kontinuität 
bezeugen.“ Hans Belting: Vorwort. In: Ders. / Dietmar Kamper (Hg.): Der zweite Blick. Bildgeschichte und 
Bildreflexion. München 2000, S. 8  /  9.
36  Martin Seel: Vor dem Schein kommt das Erscheinen. Bemerkungen zu einer Ästhetik der Medien. In: 
Merkur, Heft 9  /  10, Sept.  /  Okt. 1993, S. 771.
37  Vgl. dazu Christian Kravagna (Hg.): Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur. Berlin 1997.
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Wird auch der Bildbegriff des Körpers häufig in Verbindung gebracht mit einer 
Abbildlichkeit mit zweidimensionalen ästhetischen Techniken – wie bsp. dem Tafel-
bild – greift er für transmediale, prozessuale Installationen genau deshalb zu kurz.

Es zeigt sich, daß in den aktuellen Debatten der Bildbegriff und speziell der 
Bildbegriff des Körpers im Hinblick bsp. auf Performances und Installationen noch 
kaum analysiert wurde, wobei sich jedoch gerade in diesen künstlerischen Medien 
der Bildgriff an der Frage der Repräsentation schärfen läßt.

Dies um so mehr, wenn man diese Frage in Zusammenhang mit der Vorstell-
barkeit des Körpers erörtert. Wird der Bedeutung des Körperbildes zunächst inner-
halb seiner medialen Disposition im technisch erzeugten Bild nachgegangen, lassen 
sich anhand dieser Analysen auch alle weiteren Interpretationen entscheidend präzi-
sieren. In Frage gestellt wird in medialen künstlerischen Arbeiten also zunächst das 
Verhältnis von Bild und Abbild.

In diesem Sinne läßt sich somit der Zusammenhang erörtern nach den me-
dienspezifischen Bedingungen, die ein Bild allererst erzeugen, d.  h. also die Voraus-
setzungen der bestimmten Konstruktionen für Sichtbarkeit.38

Gilt für ein Bild im Sinne seines Repräsentationscharakters generell, daß es dem 
Nachzuahmenden gegenüber gleichzeitig ähnlich und unähnlich sein sollte, d.  h., 
daß es, um Bild zu bleiben, keineswegs alle Elemente des Darzustellenden schlicht 
wiederholen kann39, so ist die Form der Differenz konstitutiv. In diesem Sinne ver-
weisen Bilder nicht nur auf etwas, sondern sie zeigen sich allererst auch selbst.40 
Diese Form der Selbständigkeit medialer Bilder wird erreicht, indem ihnen eine Au-
tonomie der Teile eigen ist.41 Mit den Neuen Medien ist ein grundlegender Wandel 
über die Bedeutung des Bildes eingetreten, derart, daß das, was ein Bild leisten kann, 
in untrennbaren Zusammenhang mit dem „Wesen des Sehens“42 zu verstehen ist.

In diesem Sinne stehen also die genuinen und produktiven Leistungen des Bil-
des selbst im Mittelpunkt der Diskussion.43

38  Vgl. dazu auch die Ausführungen von Yvonne Spielmann: Schichtung und Verdichtung im elektroni-
schen Bild. In: Dies. / Gundolf Winter (Hg.): Bild – Medium – Kunst. München 1999, S. 59–77.
39  In diesem Falle würde das Bild zu einem bloßen Abbild. Gottfried Boehm hat in seinem Aufsatz „Die 
Bilderfrage“ darauf hingewiesen, daß durch „vollendete Abbildlichkeit“ gerade bildlose Bilder entstehen, 
d.  h. sie konvergieren „mit der perfekten Ikonoklastik“. In dieser Argumentation stehend, konstatiert auch 
Norbert Bolz „das vollendete Abbild hebt die Bildlichkeit selbst gerade auf“. Vgl. dazu Gottfried Boehm: 
„Die Bilderfrage“ In: Ders. (Hg.): Was ist ein Bild? 1994, S. 325–344 sowie Norbert Bolz: „Das große stille 
Bild im Medienverbund“. In: Ders. / Ulrich Rüffer: Das große stille Bild. München 1996, S. 16–46.
40  Vgl. dazu auch: Gottfried Boehm: „Vom Medium zum Bild“. In: Spielmann  /  Winter (Hg.): Bild – Medi-
um – Kunst. 1999, S. 165–179.
41  Vgl. dazu: Einleitung. In: Spielmann  /  Winter (Hg.): Bild – Medium – Kunst. 1999, S. 8.
42  Jonathan Crary: Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert. Basel 1996, S. 11.
43  Martina Dobbe analysiert in ihrem Aufsatz „Bildlose Bilder? Zum Status des Bildes im Medienzeit-
alter“ dann auch das Abbild als jene Form der Sichtbarkeit, der nichts Bildliches mehr anhaftet, d.  h. 
also, sie fragt nach den „Bildmöglichkeiten des Bildes im Zeitalter der Neuen Medien (…), genauer da-
nach, wie oder woran sich entscheidet, ob innerhalb eines Bildmediums ‚bildhafte‘ oder ‚bildlose‘ Bilder 
entstehen.“ Ihr Augenmerk richtet sich dabei auf das Abbild als eine Form des Bildes, die sich darin 
erschöpft, bereits Gezeigtes nochmals zu zeigen. Martina Dobbe: „Bildlose Bilder? Zum Status des Bildes 
im Medienzeitalter“. In: Spielmann  /  Winter (Hg.): Bild – Medium – Kunst. 1999, S. 179–203, hier S. 181.
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Besonders Videoinstallationen zeigen innerhalb der konkreten Auseinander-
setzung mit dem Bild des Körpers neue Formen der Re-Präsentation von Bildlich-
keit, indem den künstlerisch tradierten Vorstellungen eines Körperbildes mit dem 
Bezug auf technische Vorstellungsbilder neue Ab-Bilder entgegengesetzt werden.

Die Idee kultureller Prozesse im späten 20. Jahrhundert zeigt sich durchdrun-
gen von einer Technisierung der Lebensweits die mit der Vorstellung der Immateria
lisation konkreter Realitätsbezüge einhergeht. Auch das Bild des Körpers ist besetzt 
von Annahmen seiner Auflösung und Ephemerisierung. Jedoch löst sich der Körper 
als die materielle Entität im Bild nicht auf, sondern wird im Gegenteil hochgradig 
komplex. Tradierte Vorstellungen vom Körper, die sich in der bildenden Kunst auf 
die realistische Wiedergabe oder die anatomisch korrekte Nachahmung bezogen, 
werden einer kritischen Diskussion unterzogen, so daß sich konventionalisierte Vor-
stellungen und Erfahrungen verändern.

Für die bildende Kunst bedeutet dies, daß anhand der Vorstellung vom Kör-
per, durch die Möglichkeiten technischer Einflußnahme, veränderten Vorstellungen 
vom Bild nachgegangen wird. Wenn in diesem Zusammenhang eine Körperflucht 
diagnostiziert wird44, so kann diese lediglich in der Verweigerung der abbildenden 
mimetischen45 Wiedergabe des Körpers als >ganzes Bild< verstanden werden.

Innerhalb der ästhetischen Praxis ist also nicht eine Verweigerung der Darstel
lung des Körperbildes verifizierbar, sondern eine Distanzierung gegenüber einer ein
deutigen Metaphorik, die eine Ganzheit des Körpers imaginiert oder durch eine sym-
bolistische Verzeichnung eine illusionäre Identität suggerieren will.

In der komplex analytischen Situation, die durch die Rauminstallation in Ver-
bindung mit dem Einsatz der Videotechnik als künstlerisches Mittel gegeben ist, 
werden Vorstellungen und Verweisungsstrukturen des Körperbildes nicht einfach 
destruiert und als antiquierte Bilder verworfen, sondern das Bild des Körpers wird 
de-konstruiert. Dieser Vorgang der Dekonstruktion – eingesetzt als künstlerische 
Methode – erlaubt eine veränderte Beziehung zum Körper, die sich als artifizielle 
Reflexion über die Darstellungsmöglichkeiten des Körpers als und im Bild nieder-
schlägt.

Durch eine solche Perspektive rücken sowohl thematische Reflexionen des 
Körperbildes, die bislang von der bildenden Kunst vernachlässigt wurden, in den 
Mittelpunkt der ästhetischen Praxis als auch ‚Marginalien‘ im Sinne der Betonung 
der Differenz, der Naht, der Spur oder des Risses, die den Schwerpunkt auf jene Kon-
stituenten legen, die ein Bild – des Körpers – erst zusammensetzen. Die Markierung 

44  Vgl. dazu bsp. den Aufsatz von Jacques Le Rider: Gilles Deleuze über Francis Bacon. Eine Collage 
mit Kommentar. In: Akademie der Künste (Hg.): Raum und Körper in den Künsten der Nachkriegszeit. 
Amsterdam  /  Dresden 1998, S. 228–245, besonders S. 229f.
45  Vgl. zum Themenkomplex der problematisch gewordenen Mimesis: Sabine Flach: Passagen der 
Ähnlichkeit. Bild und Ab-Bild in den Videoinstallationen von Peter Campus. In: Dies. / Georg Christoph 
Tholen (Hg.): Mimetische Differenzen. Der Spielraum der Medien zwischen Abbildung und Nachahmung. 
Kassel 2002, S. 19–38.
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dieser ‚Leerstellen‘ erlaubt eine Untersuchung der klassischen Körperkonzepte unter 
der Annahme der Fragwürdigkeit und fördert die Erkenntnis der fundamentalen 
Konstruktion und damit der Künstlichkeit der Körperwahrnehmung.

In der Verbindung mit der Darstellung eines Körperbildes erreichen die neuen 
Technologien in der bildenden Kunst weniger eine emphatische finale Rhetorik von 
der Auflösung des Körpers im oder als Bild, sondern sie schreiben den Körper im 
Feld des Sichtbaren ein. Betont werden muß die notwendige Prozessualität dieses 
Vorgangs; Körperbilder sind also prozessual in ihrer Struktur.

Diese Reflexion ist zunächst bestimmt durch die veränderten künstlerischen 
Möglichkeiten, die sich durch einen installativen Raumbezug ergeben.

Eine (Video-)Installation46 wird – im Gegensatz zur Raum-Skulptur – als eine 
Arbeit verstanden, in der der Raum zum konstitutiven und unverzichtbaren Ele-
ment wird. Diese Bedingung einer räumlichen Bezugnahme wurde bereits für die 
in dieser Arbeit diskutierten zweidimensionalen Werke ausgewiesen und zeigt für 
die Installation eine extreme Stringenz insofern, als daß dieser Raum durch den 
künstlerischen Eingriff als artifizielles System und nicht mehr als Umwelt verstanden 
werden kann. Darüber hinaus ergibt sich für den Aufbau einer Installation die Mög-
lichkeit, die Beziehung zwischen Elementen der Arbeit zu variieren, ohne sie in der 
ihr inhärenten Thematik zu verändern oder das Werk zu zerstören. Eine mögliche 
Invarianz der Elemente der Arbeit zueinander zeichnet dagegen die Skulptur aus.47

Die Skulptur weist ihre Thematik in ihrer äußeren Gestalt aus insofern, als daß 
zwischen dem durch den Künstler gegebenen Inhalt der Arbeit und ihrer materiel-
len Gestalt eine direkte Beziehung in Form einer unmittelbaren Umsetzung gegeben 
ist. Diese Umsetzung kann auch das Material der Arbeit betreffen, so daß durch 

46  Das kategoriale Schema, das nun entworfen wird, bezieht sich auf den Unterschied zwischen Instal-
lation, Environment und Skulptur generell, weshalb das „Video“ im Text in Klammern gesetzt ist.
47  Vgl. zu dieser Klassifikation auch die Einteilung von Hans Dieter Huber, die dieser in seinen Ausfüh-
rungen zu Arbeiten von Bruce Nauman vorschlägt: Erlernte Hilflosigkeit. Rauminstallationen von Bruce 
Nauman. In: Holger Birkholz / Mathias Butte / Martina Dlugaiczyk / Jörg Meißner / Thomas Niemeyer / Ja-
nine Roloff (Hg.): Zeitgenössische Kunst und Kunstwissenschaft. Zur Aktualisierung ihres Verhältnisses. 
Weimar 1995, S. 104–117. Huber nähert sich in seinem Aufsatz der Unterscheidung von einem konkret 
systemtheoretischen Ansatz aus an, der in dieser Konsequenz für die vorliegende Arbeit nicht gewählt 
wurde, da er für bestimmte interpretative Ansätze zu einengend ist. Für die formale Unterscheidung ist 
Hubers Bestimmung zuzustimmen. Er schreibt: „Bei Rauminstallationen wird der Raum zu einem kon-
stitutiven und notwendigen Element des Systems. Bei Skulpturen wird der Raum deutlich als nicht zur 
Skulptur selbst gehörig erkannt. Systemtheoretisch ausgedrückt heißt das, daß der Raum im Falle einer 
Skulptur vom Beobachter als Umwelt behandelt wird und nicht dem System zugerechnet wird. Bei Raum
installationen dagegen wird der Raum zu einem konstitutiven und notwendigen Element des Systems 
selbst. Die Wände, der Boden, die Decke, die Fenster, die Türen oder die Beleuchtung werden von einem 
Beobachter mit extremen Standpunkt dem ln$tallationssy5tcm zugerechnet und nicht der Umwelt. (…) 
Wenn sich bei der Installation eines bestimmten Werkes an einem bestimmten Ort oder in einem neuen 
Raum eine bestimmte Beziehung zwischen zwei Elementen dieses Systems verändern läßt, ohne das 
Werk zu zerstören, dann ist diese Arbeit als Installation aufzufassen und nicht als Skulptur. Bleiben bei 
einem Neuaufbau eines Kunstwerkes dagegen alle Proportionen und Beziehungen zwischen den Ein-
zelteilen als solche invariant, dann handelt es sich um eine Skulptur. (…) (D)ie Unveränderbarkeit von 
Beziehungen ist meines Erachtens ein entscheidendes Kennzeichen für Skulpturen und Veränderbarkeit 
von Beziehungen ein wichtiges Kriterium für Rauminstallationen.“ (S. 105)
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die reine Betrachtung eine Aussage über den Inhalt der Arbeit zu leisten ist. Diese 
Form der Rezeption ist für die Installation nicht möglich. Ihre Bedeutungsstrukuren 
sind ihr insofern inhärent, als daß dem Rezipienten eine thematische Interpretation 
rein auf das äußere Erscheinungsbild hin verweigert wird. Die Bedeutung der Arbeit 
erschließt sich erst durch die direkte Anwesenheit des Rezipienten, der die struktu-
ralen Beziehungen, die sich aus dem Zusammenspiel von räumlichem Umfeld und 
körperlicher Anwesenheit ergeben, in ihrer netzartigen Verknüpfung erkennen, sei-
ne eigene Position darin markieren muß, um erst im Anschluß daran die themati-
sche Auslegung der Arbeit entschlüsseln zu können.

Die Integration des Rezipienten in die künstlerische Arbeit selbst stellt das 
bedeutendste Merkmal der Installation dar. Der kontemplative Nachvollzug einer 
künstlerischen Arbeit wird durch diese Integration insofern unterlaufen, als daß der 
Rezipient einen konstitutiven Bestandteil der Arbeit ausmacht. Seine physische An-
wesenheit ergänzt die künstlerische Struktur bzw. läßt sie überhaupt erst entstehen. 
Damit markiert der Körper des Rezipienten als notwendiges Anwesenheitspotential 
einen kategorialen Unterschied zu künstlerischen Arbeiten, die diese konstitutive 
Bestimmung nicht enthalten.48

Es eröffnet sich für den Rezipienten mit dem Eintritt in eine Installation ein 
Werk, das zunächst konsequent auf seine eigene Körperlichkeit zurückverweist. Der 
Rezipient ist in actu das Bild, das die Installation ihm vorstellt oder auf das sie zu-
rückverweist. Damit läßt sich für die Installationen ein Körperbegriff kenntlich ma-
chen, den Walter Benjamin in seinem Text über „Leib- und Bildraum“49 entworfen 

48  Diesen Unterschied markiert auch Huber in seinem Aufsatz. „Er (der Rezipient – S.  E) erfahrt sich 
selbst in seiner Einbettung im System. Dies markiert einen wichtigen Unterschied für die Kunst-Erfah-
rung von verschiedenen Beobachtern. Beim Erleben von Skulpturen bleiben Beobachter und Plastik in 
eine gemeinsame Umwelt eingebettet Sie sind denselben Bedingungen von Helligkeit, Wärme, Größe 
und Beleuchtung ausgesetzt. In einer Installation ist der Beobachter jedoch selbst Teil und Element des 
Systems und nicht Teil der Umwelt. Das Orientierungsverhalten und die Wahrnehmungsmöglichkeiten 
von Beobachtern in einem Installationssystem sind daher grundlegend verschieden von den Wahrneh-
mungs- und Orientierungsmöglichkeiten, die Beobachter haben, wenn sie einer Skulptur gegenübertre-
ten. Hier agierten sie nicht als Teil des Systems; sondern sie wirken als Teil der Umwelt auf die Skulptur 
ein und die Skulptur wiederum auf sie.“ (Hans Dieter Huber: Erlernte Hilflosigkeit. Rauminstallationen von 
Bruce Nau- man. ln: Birkholz  /  Butte  /  Dlugaiczyk  /  Mcißner  /  Niemeyer  /  Roloff (Hg.): Zeitgenössische Kunst 
und Kunstwissenschaft. 1995, S. 104–117.) Huber benennt also drei Unterscheidungsmöglichkeiten von 
Installation und Skulptur „Es sind drei Dinge, die sie voneinander unterscheiden“. Diesen Einschränkun-
gen kann an dieser Stelle nicht zugestimmt werden. Sind es über die formalen Kriterien hinaus inhaltliche 
Unterschiede in der Art, daß die hier vorgestellten Themen skulptural nicht umgesetzt werden könnten 
und damit auf eine Installation als Bedingung der künstlerischen Umsetzung verweisen, ist auch die Ge-
nealogie aus der Geschichte der 60er und 70er Jahre, wie sie in dieser Arbeit für die Installationen bisher 
vollzogen wurde, für die Skulpturen mit den vorgelegten Schwerpunkten nicht gültig, sondern müßte 
dann an dieser Stelle, bezugnehmend auf die spezifische Entwicklung der Skulptur, verändert werden. 
Darüber hinaus zeigen sich weitere formale Unterschiede, die Huber nicht benannt hat und die oben im 
Text diskutiert werden.
49  Walter Benjamin: Gesammelte Schriften. Hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhäuser, 
Bd. II. 2 Der Surrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europäischen Intelligenz. Frankfurt  /  Main 
1972, S. 295–310. Der Begriff des „Bildraums“ zieht sich durch Benjamins Schriften. So findet er sich bsp. 
auch in den Aufzeichnungen „Zur Malerei“ (Band VI, S. 113f.). Benjamin unterscheidet dort verschiedene 
Arten von Malerei. Er bezieht sich in seinen Überlegungen dabei nicht lediglich auf die Darstellungsweise, 
sondern ebenso auf die Beziehung zwischen dem „visuellen Raum einer Anschauung“ und dem „korre-
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hat. Er entwickelt mit der Unterscheidung von ‚Vergleich und Bild‘ d.  h. mit dem 
Eintritt in die Passage von ‚Leib- und Bildraum‘ eine räumliche Dimension, in die 
das Subjekt50 selbst hinein tritt.51 In diesem Bildraum, „der kontemplativ überhaupt 
nicht mehr zu durchmessen ist, sind Distanz und Grenze zwischen Subjekt und Bild 
aufgehoben, insofern das Subjekt in den Bildraum eingegangen ist, indem es selbst, 
mit seinem Leib, teilhat an ihm.“52 Walter Benjamin gewinnt seinen Bildbegriff – so 
Sigrid Weigel – aus einem Denkbild heraus: Er führt das Bild als eine Ähnlichkeitsre-
lation ein, die er jenseits von Vergleich und Identität lokalisiert, das Bild ist also eine 
Konstellation innerhalb eines Systems von verschiedenen Ähnlichkeiten:

„Das Bild – als Drittes, als nicht-materielle Erscheinung einer Ähnlichkeit, die 
der Struktur eines Traumbildes vergleichbar ist – ist für Benjamin jene Gestalt, in der 
Erfahrungen, Geschichte und Wirklichkeit erkennbar werden, in der sie in Erschei-
nung treten wie in einem Erinnerungsbild“.53

In der ästhetischen Praxis erfährt die künsderische Arbeit eine Materialisie-
rung des Bildes durch den Körper, der zur Bildmaterie wird. Das Bild des Kunst-
werks stellt eine buchstäbliche und nicht mehr eine allegorische Verkörperung dar.54

Die Konzentration der künstlerischen Arbeit auf die konkrete Anwesenheit 
eines Körpers entwickelt damit nicht nur die Notwendigkeit einer veränderten Re-
zeptionshaltung, sondern kann Bildinhalte entwerfen, deren Realisation zuvor bild-
künstlerisch nicht möglich war. Zudem eignet der Darstellung des Körpers eine Dif-
ferenz, die konstitutiv auf den Werkcharakter übergeht und damit die Bildherstel-
lung und -Wahrnehmung bestimmt.

„Denn alle lebendige Reaktivität ist an Differenzierung gebunden, deren vornehmstes Instrument 
der Körper ist. Diese seine Bestimmung ist als wesentlich zu erkennen. Der Körper als Differen-
zierungsinstrument der vitalen Reaktionen und nur er ist zugleich seiner psychischen Belebtheit 
nach erfaßbar. (…) Eine der wichtigsten Determinationen der Differenziertheit hat der Körper in 
der Wahrnehmung.“55

Diese Wahrnehmung des Rezipienten wird durch die radikale plurale Verräumli-
chung in einer Installation mit Veränderungen der tradierten Rezeptionsmuster kon-
frontiert, die die gewohnten Blickbeziehungen durch die multiplen Perspektiven ir-
ritieren. Aus dieser zunächst quantitativen Maximierung der Perspektiven durch 

lativ entgegengesetzten“ verborgenen Bildraum. In allen diesen Reflexionen zur Malerei ist die Aufmerk-
samkeit, die Benjamin der Materialität und Räumlichkeit der Darstellung widmet, auffällig, so bsp. auch in 
„Über die Malerei oder Zeichen und Mal“ (Band II.  2 S. 603ff).
50  Walter Benjamin spricht vom Künstler oder der revolutionären Intelligenz.
51  Vgl. dazu: Sigrid Weigel: Passagen und Spuren des Leib- und Bildraumes in Benjamins Schriften. In: 
Dies. (Hg.): Leib- und Bildraum. Lektüren nach Benjamin. Köln  /  Weimar 1992, S. 51.
52  Weigel: Passagen und Spuren des Leib- und Bildraumes in Benjamins Schriften. 1992, S. 51.
53  Sigrid Weigel: Entstellte Ähnlichkeit. Walter Benjamins theoretische Schreibweise. Frankfurt  /  Main 
1997, S. 54.
54  23 Weigel: Passagen und Spuren des Leib- und Bildraumes in Benjamins Schriften. 1992, S. 5lf.
55  Vgl. auch Walter Benjamin: Schemata zum psycho-physischen Problem (entstanden ca. 1922), hier 
zitiert nach Weigel: Passagen und Spuren des Leib- und Bildraumes in Benjamins Schriften. 1992, S. 61.
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neue räumliche Bezüge entwickelt sich eine Veränderung zeitlicher Organisations-
strukturen von der sukzessiven Wahrnehmung zeitlicher Prozesse hin zur simultanen 
Erfahrung von Gleichzeitigkeit als Dauer; also: die Dominanz von Aspekten ihrer 
Verräumlichung.56

Auch in Benjamins Lektüre des Leib- und Bildraums wird ein deutlicher Ak-
zent zugunsten der räumlichen Organisation gesetzt.57 In seinem Konzept fallen 
Darstellung und Vorstellung zusammen. In diesem Prozeß wird die tradierte Vor-
stellung der Dimension der Zeit als einer linearen Ordnung unterlaufen; vielmehr 
noch: in der Kombination von Leib, Bild und Raum fehlt die Zeit als Dimension der 
Kultur.58

In diesem Gefüge erscheint der Leib- und Bildraum als ein realiter gewordenes 
Traumbild oder auch als eine materialisierte Urphantasie. Beiden Bildtypen ist die 
Teilhabe eines Subjektes eigen, d.  h. sie sind dadurch strukturiert, daß ein Subjekt an 
der durch ihn imaginierten Szene selbst teilhat. Bedeutend ist also der Akt der Re-
zeption: das Subjekt ist integriert und ist eben nicht als unbeteiligter Zuschauer au-
ßerhalb der Bildlichkeit situiert, genauer: Matrix und Material von Ausdruck und 
Darstellung werden im Leib- und Bildraum eins.59

Potenziert wird diese Erfahrung durch den Einsatz technischer Medien in die 
künstlerische Arbeit, die über die Möglichkeit der simultanen Wiedergabe des Bil-
des die Wahrnehmungen, die über den Körper31 als notwendig konkrete Anwesen-
heit erzeugt werden, intensivieren. Die Möglichkeit der Videotechnik, das Bild des 
Körpers ohne zeitlich erfahrbaren Verlust zu reproduzieren, erlaubt es. Eigen- und 
Fremdwahrnehmung zu differenzieren. Der konkreten körperlichen Erfahrung wird 

56  Die Nähe der Thesen des Leib- und Bildraums zum Passagenwerk ist evident. Sigrid Weigel kons-
tatiert jedoch nicht nur eine zeitliche Nähe, sondern besonders eine inhaltliche, wenn sie schreibt: „Die 
Nähe zwischen beiden Konzeptionen ist aber mehr als eine zeitliche. Denn wie die Rede vom Leib- und 
Bildraum aus einer Unterscheidung zwischen Vergleich und Bild hervorgeht, so wird das dialektische Bild 
aus einer Abgrenzung gegenüber dem archaischen Bild abgeleitet. (…) Und in beiden Lallen geht es um 
Vergegenwärtigung – im Gegensatz zur Einfühlung um eine Technik der Nähe und einen Stoffwechsel 
zwischen Materie und Bild. Der Rede vom Herausstellen und in sich Hineinfressen im Surrealismus-Essay 
steht im Passagen-Projekt „die wahre Methode die Dinge sich gegenwärtig zu machen“ gegenüber, „sie 
in unserem Raum (nicht uns in ihren) vorzustellen. (V.2  /  1014)“ Weigel: Entstellte Ähnlichkeit. 1997, S. 118 
(Hervorhebung im Original).
57  Den Zusammenhang von Bild und Raum, der für die vorliegende Arbeit konstitutiv ist, hat Benjamin 
wohl am deutlichsten in seinen Arbeiten zur Erinnerung herausgearbeitet, besonders in seinem Text der 
„Berliner Kindheit um Neunzehnhundert“. Dort als Topographie von Bildräumen, die Erinnerungsbilder 
darstellen.
58  Vgl. zu dieser Interpretation von Benjamins Leib- und Bildraum besonders: Weigel: Entstellte Ähn-
lichkeit. 1997. S. 118f.
59  In der Nähe, die Sigrid Weigel vom Leib- und Bildraum zum dialektischen Bild ausmacht, liest sie zu-
gleich immer auch die Unterschiede: „Dagegen ist das dialektische Bild ein gelesenes Bild, ein Bild in der 
Sprache, auch wenn das, worauf die Darstellung referiert, hier sehr vielfältig sein kann: von der Physio-
gnomie über Traumbilder, die Dingwelt bis zur Architektur, sowohl Organisches als auch Anorganisches. 
All dies sieht Benjamin versammelt in der ‚Landschaft einer Passage. Organische und Anorganische Welt, 
niedrige Notdurft und frecher Luxus gehen die widersprechendste Verbindung ein, die Ware hängt und 
schiebt so hemmungslos durcheinander wie Bilder aus den wirresten Träumen‘ (V.2  /  993). Weigel: Ent-
stellte Ähnlichkeit. 1997. S. 119f.
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in der Videoinstallation ein medial vermitteltes, immaterielles Bild entgegengesetzt, 
in dessen Differenz das Bild des Körpers erst entsteht.

Innerhalb der Videoinstallationen vollzieht sich also das Paradoxon des ent-
zogenen und zugleich forciert präsentierten Körpers, dessen Inszenierungen unter-
schiedlichen Intentionen der Realisierung von Bildlichkeit dienen, die im folgenden 
unter Berücksichtigung auf den von Benjamin entworfenen Leib- und Bildraum un-
tersucht werden. […]

Der Körper als Schauplatz

Exposition: Projektionsflächen – oder die Videoinstallationen als 
sozio-kultureller Diskurs
Die ästhetische Reflexion des Körpers eröffnet ihren Bedeutungshorizont in einer 
Analyse des Körperbildes durch die Konstatierung einer problematisch gewordenen 
Mimesis im Hinblick auf die Strukturen des Bildes als einer künstlerischen Äuße-
rung der Repräsentation. Indem der Status des (Körper-)Bildes als ein gelungenes 
Abbild einer Person fragwürdig geworden ist, da in dieses Bild die Vorstellungsbil-
der subjektiver und gesellschaftlicher Ansprüche immer schon eingeschrieben sind, 
muß das Bild als Symbol der Darstellung einer gelungenen identifikatorischen Über-
einstimmung mit einer Person kritisch überprüft werden.

Besonders in der Installationskunst kann eine Überprüfung bedeutungstragen-
der Körpervorstellungen nicht nur am Bild selbst vollzogen werden, sondern ebenso 
in der artifiziellen Konstruktion einer räumlichen Situation, die den realen Körper 
integriert. Indem der Körper selbst oder auch die konstruierte Situation zum künst-
lerischen Artefakt werden, wird damit nicht nur eine veränderte Vorstellung einer 
künstlerischen Arbeit evoziert, sondern gleichzeitig die Positionierung des Körpers 
selbst künstlerisch umgesetzt.

Anhand dieser Arbeiten kann der Körper als Matrix und Austragungsort ge-
sellschaftlicher Prozesse verstanden werden, die ihn nicht in einer Opposition zur 
Kultur verstehen, sondern innerhalb eines Kunstwerks als Teil der Kultur. Der Kör-
per wird an dieser Stelle als ästhetisches Objekt zu einer Projektionsfläche. Eine Ins-
tallation ist also gerade aufgrund ihrer räumlichen Dimension der adäquate Ort der 
reziproken Interdependenz des Körpers zu kulturellen Phänomenen, die in artifi
ziellen Prozessen die Dynamik dieses Verhältnisses darstellen.

Der künstlerischen Arbeit gelingen damit um so mehr Bezüge zu Systemen au-
ßerhalb der Kunst, so daß eine Kontextualisierung im Sinne einer konkreten Bezug-
nahme zu gesellschaftlichen, politischen oder sozialen Phänomenen erlangt wird, 
ohne die ästhetischen Qualitäten zu vernachlässigen, im Gegenteil wird somit das 
kritische Potential der Kunst evident. Damit erreicht besonders die Installations-
kunst eine Veränderung des Kunstbegriffes insofern, als daß diese Kontextualisie-
rung der künstlerischen Praxis nicht impliziert, den normierten und gesellschaftlich 
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sanktionierten Rahmen künstlerischer Praxis zu öffnen, um auf eine ‚Lebenswelt‘ 
Bezug nehmen zu können, sondern sie entwickelt durch transmediale Prozesse eine 
ihr genuin eigene Ästhetik.60

Mit dieser durch performative Ereignisse geprägten künstlerischen Praxis wird 
der normierte Kunstbegriff unterlaufen, ohne daß die ästhetische Struktur eines Wer-
kes aufgegeben werden muß. Entgegen den Entgrenzungsstrategien, die die künstle-
rische Arbeit in die außerkünsderische Umwelt aufgehen lassen, erreicht eine Instal-
lation durch ihre räumlichen Konturen – mitunter auch durch die in der Rezeption 
zuerst bemerkte eindeutige räumliche Bezugnahme im Sinne einer Veränderung, die 
die Arbeit erzeugt, – daß das ästhetische Artefakt genau benannt werden kann. Wird 
diese Kunst dann als Form eines Erkenntnisprozesses verstanden, kann sie über die 
wahrnehmbare Markierung als Kunst Aussagen über ihren Untersuchungsgegen-
stand machen.61

Im Hinblick auf den Körper gelingt der Installation der Nachvollzug der Systeme 
seiner Normierungen, die über artifizielle Strukturen sichtbar und als Installations-
raum für den Rezipienten nachvollziehbar gemacht werden können.

Indem die künstlerische Praxis den „realen“ materialen Körper als das ästheti-
sche Objekt der Installation versteht, werden die Aussagen der Arbeit auch direkt an 
ihm oder durch ihn vermittelt. In diesem Falle eben nicht sein Bild. Im Gegensatz zu 
den Arbeiten, die im vorhergehenden Kapitel diskutiert wurden, dient der Einsatz 
des Körpers in die künstlerische Arbeit hier nicht der Erzeugung eines Bildes vom 
Körper, sondern am oder vermittels des Körpers entsteht die Arbeit im Sinne der 
durch Visualisierung – durch den Körper – erzeugten Strukturen, Der Körper ist als 
ästhetisches Objekt der Schauplatz, die Projektionsfläche. Das damit einhergehende 
ästhetische Potential kann Handlungsstrukturen am Körper als Surrogat für konven-
tionalisierte Positionen entlarven und mit der Lenkung der Aufmerksamkeit auf die 
Differenzen Sichtweisen auf den Körper eröffnen, die seine immense Bedeutung in 
der gesellschaftlichen Reflexion offenlegen.

„Insofern der Umgang mit dem Körper als ‚Schauplatz der Macht‘, als Gegenstand gesellschaft-
licher Auseinandersetzungen symptomatisch politische Krisen anzeigt, ist auch der Umgang mit 

60  Die Installationskunst ist also nicht im Sinne der aktionistisch orientierten Kunst der 60er Jahre zu 
verstehen. Entgegen diesen ästhetischen Prozessen wird über eine rransmediaJe Organisation der künst-
lerische Prozeß genau markiert, da Kunst hier als eine Form des Erkenntnisprozesses verstanden wird, 
der markiert sein muß, um gegenüber seinem Gegenstand Aussagen treffen zu können.
61  Diese Annäherung an die künstlerische Praxis der Installationskunst ist nicht zu verwechseln mit 
künstlerischen Strategien, wie sie die documenta X am Beispiel der Arbeit „You can order and eat deli-
cious poh-piah amongst other things“ von Matthew Ngui oder der ökonomischer Prozesse, dargestellt 
durch die Volksboutique von Christine Hill zeigte. Zwar kann auch an diesen Arbeiten sichtbar gemacht 
werden, daß sie trotz der scheinbaren Ununterscheidbarkeit zur „realen Lebenswelt“ der Rezipienten 
ästhetische Strategien aufweisen, die sie explizit von der normalen Lebenswelt abgrenzen bzw. daß ihre 
provozierte Ununterscheidbarkeit ihr ästhetisches Kriterium ist. Jedoch muß es in der Interpretation auch 
darum gehen, die Unterschiede genau zu markieren, die zwischen einem nach wie vor konstruierten 
Raum einer Installation und anderen künstlerischen Arbeiten – trotz des gemeinsamen Merkmals der 
Kontextualisierung – bestehen. Für die benannten Arbeiten, wie die der documenta X, muß ein veränder-
tes ästhetisches Kategoriensystem angelegt werden.
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dem Körperbild in der zeitgenössischen Kunst Anzeige eines Einsatzes, in dem am Symptom die 
Zeichen der Krisen gedeutet werden. Ob es sich um affirmative oder kritische Kommentare han-
delt, muß je aufs neue festgestellt werden. Der Körper oder das Körperbild in der langen Tradition 
allegorischer Verwendungen in Gesellschafts- und Staatsrepräsentationen, eignen sich nach wie 
vor für die Herstellung von Bedeutungen im Rahmen der ‚Inszenierungen von Macht.‘“62

Besonders in der Genealogie der Medienkunst – und damit auch der Videoinstal-
lation – wird der ‚reale‘ Körper mit seinen Verweisungsstrukturen präsentiert, um 
anhand der an ihm vollzogenen Einschreibungen sowie des Verhältnisses zu seiner 
Umgebung wiederum Aussagen über den Körper treffen zu können. Die künstle-
rische Arbeit bleibt in diesem Sinne artifiziell, da sie sich nicht in diese Lebenswelt 
auflöst, sondern durch ein ästhetisches Kategoriensystem – über den Körper als äs-
thetisches Objekt – die Bedingungen der Wirklichkeit für die Existenz der Subjekte 
sichtbar macht.

Der konkrete materielle Einsatz des Körpers als ästhetisches Objekt läßt diesen 
innerhalb der künstlerischen Arbeit zu einer wichtigen Sinninstanz als einer direkt 
mit ihm verbundenen Aussage werden. Der Körper als künstlerisches Objekt erlaubt 
eine Recherche, die ihn aus den individuellen Befindlichkeiten einer bestimmten 
Person entbindet und zu einer überindividuellen Untersuchung führt. Durch die The-
matisierung innerhalb einer künstlerischen Arbeit wird der Körper sogleich öffent-
lich und gesellschaftlich – die ästhetische Praxis impliziert, ein Subjekt nicht nur als 
wahrnehmendes, sondern auch als wahrgenommenes Objekt zu präsentieren. Diese 
Aporie der Bedingungen körperlicher Subjektivität steht in zwingender Interdepen-
denz zu gesellschaftlichen Prozessen.

Innerhalb der künstlerischen Arbeit wird der Körper also zu einer Projektions
fläche, die die Bedingungen seiner Konstruktion spiegelt. Er oszilliert damit als äs-
thetisches Objekt zwischen Symptom und Symbol. In der ästhetischen Transforma-
tion zu einem artifiziellen Artefakt kann am Körper seine sozial-gesellschaftliche 
Determination dargestellt und diskutiert werden. Über eine künstlerisch erzeugte, 
räumliche Situation, in die der Körper integriert wird, kann anhand der künstleri-
schen Darstellung der Körper sowohl als ein Repräsentant gesellschaftlicher Prozes-
se wie auch als ihr gleichzeitiges mikroskopisches Abbild vorgeführt werden. Dies 
um so mehr, als daß damit die künstlerische Arbeit, die mit ihren Konstruktionen 
nicht außerhalb gesellschaftlich kultureller Prozesse steht, sondern im Gegenteil ge-
rade eine ihrer Bedingungen stellt, selbst ihre eigenen Mechanismen, die den Körper 
determinieren, offenlegt.

Die künstlerische Arbeit ist damit nicht nur als eine dynamisch performative 
Situation zu verstehen, in der die gesellschaftlichen Implikationen des Körpers kri-
tisch analysiert werden, darüber hinaus erlaubt diese Form der reflektierenden Äs-
thetik zunächst dem Künstler und während der Rezeption auch dem Besucher, den 

62  Sigrid Schade: Andere Körper. Kunst, Politik und Repräsentation in den 80er und 90er Jahren. Kata-
log. Andere Körper. Different Bodies. Hg. Sigrid Schade. Wien 1994, S. 10–25, hier S. 11.
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Standort der Kunst und die damit verbundenen, mitunter repressiven Maßnahmen 
einer künstlerischen Arbeit kritisch zu hinterfragen.

Indem in der Installation der Körper des Rezipienten unmittelbar zum künst-
lerischen Artefakt avanciert, wird in diesem kritischen Kategoriensystem eine hoch-
gradig reflexive Rezeptionshaltung evoziert.

Der Raum der Installation ist an den performativen Charakter körperlicher 
Konkretisierungen gebunden und avanciert damit zu einem Aktionsraum, der sich 
erst dem handelnden Körper erschließt.63 Die Installation ist dabei an einen Raum-
begriff gekoppelt, der sich weniger an einem Ortsbegriff orientiert, in dem der Ort 
der Kunst als ein spezifischer Ort, also einer Arbeit in situ, verstanden wird. Gleich-
zeitig überwindet die Installation die Vorstellung von einem räumlich unabhängigen 
und in sich abgeschlossenen künstlerischen Objektbegriff zugunsten einer offenen, 
performativen und räumlich realisierten Situation.64 Die Installation ist zwar ein kon-
kreter Ort, jedoch reflektiert sie weniger die Bedingungen einer ganz bestimmten 
örtlichen Umgebung, die als physische Konkretheit und damit als einzigartig ver-
standen wird. Die Installation ist vielmehr ein „allegorischer Ort“65 im Sinne einer 
informativen Situation, an der sich mehrere Informationseinheiten überlagern. Be-
tont wird dieser Ort durch seine spezielle Prozessualität, der ihn als eine funktionale 
Situation an einen Körper – den des Künstlers ebenso wie den des Rezipienten – an-
bindet und sich über diesen vermittelt. Die Installation ist so gesehen also ein funk-
tionaler Ort, der durch verschiedene Einheiten, die interagieren, bestimmt wird.

„(E)s (geht) um einen Prozess, eine Operation zwischen zwei Situationen, eine 
Aufzeichnung institutioneller und diskursiver Zugehörigkeiten sowie der Körper, 
die sich darin bewegen.“66 […]

Resümee
Daß „die Inszenierung von Körperlichkeit essentiell und auf sehr ambivalente Weise 
ganz offensichtlich mit dem Videomedium verknüpft“ ist, wie Peter Weibel in seiner 
Publikation „Vom Verschwinden der Ferne. Telekommunikation und Kunst“67 aus 
dem Jahr 1990 konstatierte, konnte die Arbeit mit ihrer Untersuchung zur ästheti-
schen Funktion und Bedeutung des Körpers in Videoinstallationen konkretisieren.

Die Aktualität des Themas der Körperdarstellungen und -inszenierungen und 
der damit verbundene Diskurs zeigt sich in der großen Anzahl von (Themen-) Aus-

63  Vgl. zur Definition eines Aktionsraumes Heinz Paetzold: Ästhetik der neueren Moderne. Stuttgart 
1990. Paetzold entwirft ein räumlich-ästhetisches Kategoriensystem, das zwischen drei Raumarten un-
terscheidet: dem im vorhergehenden Kapitel benannten gestimmten Raum, dem Aktionsraum und den 
Anschauungsraum.
64  Vgl. dazu den Aufsatz von Anne Rorimer: Context as Content – Subject as Object. Installations in 
Chicago sincc 1967. In: Katalog. Art At the Armory. Occupicd Territory. Chicago 1992–1993, S. 24–45.
65  Craig Owens: Beyond Recognition: Representation, Power and Culture. Berkeley 1992, S. 40–51. 
66  James Meyer: Der funktionale Ort. In: Katalog. Platzwechsel. Zürich 1995, S. 24–39, hier S. 26.
67  Peter Weibel: Vom Verschwinden der Feme. In. Ders. / Edith Decker (Hg.): Vom Verschwinden der 
Ferne. Telekommunikation und Kunst. Köln 1990, S. 247.



Sabine Flach518

stellungen mit Katalogen und theoretischen Publikationen, die zeitgleich zur Ver-
schriftlichung dieser Arbeit entstanden sind. Die Auseinandersetzung mit den Pub-
likationen zeigt, daß besonders künstlerische Arbeiten, die sich in ihrem ästheti-
schen Erscheinungsbild durch den Einsatz technischer Medien auszeichnen, den 
Körper als das ästhetische Material in den Blick nehmen.

Zeigen die Kataloge und Publikationen entweder einen unkritischen, generel-
len Überblick über die Geschichte der Körperdarstellungen, eine Konzentration auf 
eine spezielle Thematik oder sogar einen inflationär fetischistischen Status, so hat 
sich die Arbeit in einem umfassenderen Rahmen mit der ästhetischen Funktion und 
Darstellung des Körpers in Videoinstallationen beschäftigt, der es dennoch erlaubte, 
den Untersuchungsgegenstand zu fokussieren.

Mit der Konzentration auf die Installationkunst wurde zunächst eine Spezifi
zierung des Analysegegenstandes erreicht. Gleichzeitig ermöglicht der Blick auf die 
Installation nicht nur eine der für die zeitgenössische Kunst bedeutendsten Präsen-
tationsformen zu untersuchen, sondern sie zeigt sich in ihrer formalen Struktur per 
se als der geeignete Bezugsrahmen fiir eine Untersuchung des Körpers, da sie eine 
der Grundvoraussetzungen zur Erfahrbarkeit von Körpern mit sich bringt – die 
Räumlichkeit. Die Erscheinung der Räumlichkeit, die eine Installation auszeichnet, 
wird dabei weniger als ein geometrischer, architektonischer Raum verstanden, son-
dern ihr eignet jene Form der „Zwischenräumlichkeit“, die zur Erfahrung aktueller 
Raumvorstellungen notwendig ist, oder, wie es Paul Virilio im Gespräch mit Cathe-
rine David formulierte: „Die Installation interessiert mich, da sie das Problem des 
Ortes und des Nicht-Ortes aufwirft.“68

Zusätzlich zeichnet sich die Installation durch ein weiteres, für die Untersu-
chung des Körpers in der ästhetischen Praxis notwendiges Phänomen aus, sie zeigt 
Tendenzen der Absenz. Die Entwicklung der Kunst der Postmoderne kann jedoch 
durch eine thematische Auseinandersetzung mit dem Körper das Werk wieder einer 
Konkretisierung – im Sinne einer Objekthaftigkeit – zuführen. Dieses scheinbare 
Paradox erreicht im ästhetischen Werk nicht nur eine visualisierte Interdependenz 
zwischen An- und Abwesenheit, sondern legt den Schwerpunkt gleichzeitig auf wei-
tere Phänomene, die eine Erfahrung von Körperlichkeit voraussetzen; Prozessualität 
der Werkstruktur und eine Konzentration auf die Präsenz, denn „(m)an muß sich mit 
dem ‚hic et nunc‘ auseinandersetzen. Das Im-Hier-und-Jetzt-Sein ist eine der gro-
ßen philosophischen, aber auch eine der großen künstlerischen Fragen.“69 Die Prä-
senz als Darstellungsform der künstlerischen Arbeit macht eine Aktualität möglich, 
die eine Kontextualisierung des ästhetischen Materials in Form der konkreten Be-
zugnahme zu außerkünstlerischen Phänomenen überhaupt erst eröffnet. […]

68  Paul Virilio im Gespräch mit Catherine David: Der blinde Fleck der Kunst. In: documenta documents 
l. Ostfildern-Ruit 1996, S. 56–67, hier S. 63.
69  Paul Virilio im Gespräch mit Catherine David. 1996, S. 56–67, hier S, 63.
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Die Analyse der Integration eines Körpers als ästhetisches Material in die künstleri-
sche Realisation und den rezeptiven Vollzug einer Videoinstallation konnte also zei-
gen, daß diese Formen künstlerischer Praxis durch zwei zentrale Erkenntniskom
plexe bestimmt sind. Zum einen beinhalten sie eine Auseinandersetzung als der 
konkreten ästhetischen Frage danach, was Bildlichkeit für Formen der Visualisie-
rung, die sich durch andere, als die tradierten Vorstellungen über ein Bild auszeich-
nen, bedeutet. Zum anderen markieren sie einen direkten Bezug zu sozio-kulturel-
len Bild-Diskursen, in dem die Installationen über die Inszenierungspraxis Frage-
stellungen mit ethischen Bezügen entwickeln können.

Die Forschungsperspektiven ergeben sich in der Erweiterung der vorliegen-
den Kategorisierung im Hinblick auf die Bedeutung des Blicks – auf die im Rahmen 
dieser Arbeit jeweils nur verwiesen und kurz eingegangen werden konnte – für die 
entworfenen Körper-Raum-Beziehungen. Aufbauend auf der Grundlage des (fran-
zösischen) Okularzentrismus und der kategorialen Aufteilung dieser Arbeit ließe 
sich ein erkenntnisreicher Interpretationsrahmen eröffnen.

Eine Weiterführung der Ergebnisse der Untersuchung des Verhältnis von Kör-
per und Bild ließe sich erreichen, wenn man die Frage nach den sich daraus ergeben-
den Veränderungen für Wissenssysteme stellen würde. Zwar bilden der Zusammen-
hang und das Verhältnis von ästhetischer Praxis und Wissenschaft bzw. ihrer The-
oriebildung70 ein zentrales Thema kunsttheoretischer Schriften und Abhandlungen 
seit der Antike, dabei ist jedoch die Einschätzung dieses Verhältnisses ambivalent: 
Wird auf der einen Seite die Eigenständigkeit und Inkommensurabilität ästhetischer 
Praxis vertreten, wird auf der anderen Seite die enge Verbindung bis hin zur Auflö-
sung der Wissenschaft in Kunst gefordert.

Einem progressiven Verhältnis von Kunst und Wissenschaft steht spätestens 
mit der Querelle des anciens et des modernes ein restriktives gegenüber: die Tren-
nung der Künste und Wissenschaften. Mit der zunehmenden Diversifizierung der 
Wissenschaftsdisziplinen besonders im Verlauf des 19. Jahrhunderts sowie der Ab-
sonderung der Kunst, ging die übergreifende Perspektive von Kunst und Wissen-
schaft — zunächst – verloren. Trotz der Dominanz des wissenschaftlichen Positivis-
mus konnten die beiden Diskursformen nicht vollständig voneinander gelöst wer-
den. Jedoch treten an die Stelle der großen Synthese-Programme vielfältige Phäno-
mene von nicht immer reflektierten Annäherungen, Abgrenzungen und Durchdrin-
gungen der einzelnen Wissenschaften und Künste.71

70  Eng in Verbindung mit dieser Diskussion steht die Frage nach der Einheit der Künste (vgl. dazu bsp. 
Herbert Mainusch: Die Vielfalt der Künste und die Einheit der Wissenschaft. In: Ders. / Richard Toeller 
(Hg.): Einheit der Wissenschaft. Wider die Trennung von Natur und Geist, Kunst und Wissenschaft. Opla-
den 1993, S. 69–81) bzw. die Prozesse ihrer Ausdifferenzierung auf der einen Seite und der Grenzüber-
schreitung auf der anderen Seite innerhalb der Moderne-Diskussionen um das 20. Jahrhundert.
71  Vgl. dazu ausführlich bsp: Daniel Fulda / Thomas Prüfer (Hg.): Faktenglaube und fiktionales Wissen. 
Zum Verhältnis von Wissenschaft und Kunst in der Moderne. Frankfurt  /  Main  /  Berlin  /  Bern u.  a. 1996.
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Es zeigt sich mittlerweile deutlich, daß Kunst bzw. Bilder an der Wissenpro-
duktion aktiv beteiligt sind. Das heißt, Bilder haben nicht (mehr) nur die Aufgabe, 
(natur-) wissenschaftliches Wissen oder Theorien im Nachhinein zu ästhetisieren, 
sondern sie müssen für eine Analyse der Entstehung und Verbreitung von Wissens-
kulturen als gleichwertige Bestandteile wahrgenommen werden. Dann nämlich läßt 
sich der Wissenstransfer zwischen bildender Kunst und Wissenschaft – der ohne 
Frage besteht und der für die Gegenwartkunst, besonders im Hinblick auf die aktu-
ellen Debatten, wie die der Gentechnologie relevant ist – überhaupt erst nachvollzie-
hen. Die Konzentration auf einen konkreten Gegenstand, wie im vorliegenden Fall 
den Körper, macht es dann möglich, den Transfer der Kunst zur Wissenschaft, d.  h. 
also jene Denk- und Aktionsräume, in denen künstlerische Methoden, Strategien 
und Modelle auf wissenschaftliche Arbeit und Theoriebildung Einfluß genommen 
haben, zu fokussieren bzw. zu benennen. Es kann also untersucht werden, inwieweit 
Kunst wissenschaftlicher Theorie vorgängig ist und somit auf Methodologien der 
Wissenschaft und der Konstruktion von Wissen Einfluß nimmt.

Darüber hinaus eignet sich die hier gewählte Konstellation von Körper und 
Bild gleichermaßen für eine Schärfung der kunstwissenschaftlichen Position inner-
halb der Erörterungen zu der sich derzeit etablierenden Bildwissenschaft. Will die 
Kunstwissenschaft es vermeiden, weite Teile der an Medien orientierten Diskussio-
nen und Untersuchungsfeldcr an benachbarte Wissenschaften zu ‚verlieren‘, so steht 
eine Öffnung hin zu den ‚Neuen Medien‘ ebenso dringend an, wie die Besinnung da-
rauf, daß Kunstwissenschaft immer schon Bildwissenschaft gewesen ist. Es gilt also, 
über eine rein technologisch orientierte Bildgeschichte hinaus eine Bildwissenschaft 
zu entwickeln. Dabei muß die Abgrenzung von Bildern gegenüber dem Visuellen 
deutlich markiert werden. Ebenso gilt es, die Unterschiede zwischen einer Bildwis-
senschaft und den visual studies zu markieren. In diesem Sinne ließ sich dann auch 
der „iconic turn“ dahingehend präzisieren, als daß es aktuell um eine Bestimmung 
und Positionierung von Bildern jenseits des Bildes gehen muß.

Zudem zeigte die Untersuchung, daß eine notwendige Untersuchung des Ver-
hältnisses zwischen multimedialer und transmedialer künstlerischer Praxis nach wie 
vor ein Forschungsdesiderat darstellt. Wird die multiplikatorische künstlerische Pra-
xis, die sich bereits in der Moderne, aber besonders in der Kunst der 60er Jahre 
durchsetzte, als multimedial bezeichnet und in dieser Terminologie bis heute beibe-
halten, gilt es in der Folge, die grundsätzliche Differenz zwischen multimedialer und 
transmedialer Kunst zu markieren, inbesondere, um damit auch den Bildbegriff er-
neut entscheidend zu präzisieren. Die Hypothese, die es genauer zu untersuchen gilt, 
lautet, daß multimediale Kunstwerke, die sich bereits in den frühen Avantgarden 
dieses Jahrhunderts finden, in den 60er Jahren kulminieren. Als multimedial wird 
dabei eine Form des Zitierens, also der damit verbundenen Multiplikation verschie-
dener Techniken, Ausdrucks- und Präsentationsformen etc. in einem Werk verstan-
den.
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Transmediale Kunstwerke hingegen addieren ästhetische Strukturen nicht, son
dern benennen Zwischenräume, Differenzen, Unterschiede. Sie markieren mit die-
sem Verfahren veränderte Formen ästhetischer Praxis, die gleichzeitig neue Inhalte 
des Bedeutens entfalten. Multimediale Kunstwerke zeichnen sich neben der Zitation 
durch einen konkreten Präsentationscharakter aus, sie verfügen über Objekte. Trans-
mediale Werke können durch den Blick dominiert sein; sie sind transitorisch und 
hybrid in ihrer Erscheinungsform. Durch eine vergleichende Betrachtung beider Er-
scheinungsformen könnte nicht nur deren Ausdifferenzierung, sondern auch ein – 
bislang – fehlender Beitrag seitens der Kunstwissenschaft zur aktuellen medienwissen
schaftlichen Diskussion um die theoretische und ästhetische Dimension von Trans- 
und Multimedialität geleistet werden. Als eine künstlerische Form, der die hybride, 
transmediale Struktur inhärent ist, konnten in der Arbeit die Videoinstallationen 
bereits situiert werden, so daß eine an dieser Stelle ansetzende Untersuchung ein ak
tuelles Forschungsdesiderat schließen könnte. Als epistemologische Kategorien wer-
den diese Betrachtungen (im Bereich der bildenden Kunst) – dies kann durch die 
Untersuchung antizipiert werden – auf die hier entwickelte Trias Körper, Raum und 
Ephemerisierung  /  Konkretisierung zurückgreifen, so daß auch dort die Fokussierung 
auf den Körper innerhalb einer künstlerischen Arbeit als die Entwicklung von Kör-
per-Szenarien benannt werden könnte. 





SABINE HIMMELSBACH

Visuelle Szenarien – von der Selbstbeobachtung  
zur medialen Reflexion einer zunehmend  
fragmentierten Gesellschaft. Notizen zur  

historischen Entwicklung von Video (2003)*

„I am an optimist, believing that video will continue to offer a more and more enlightened machi-
ne enhanced perspective of the world we live in.“ 

Tom Sherman1

In den späten 1960er Jahren als technisches Dispositiv in den Kunstkontext einge-
führt, hat sich das Video heute nahezu global als künstlerisches Medium durchge-
setzt. Das Video ist zu einem kulturell prägenden Massenphänomen geworden, des-
sen Omnipräsenz in allen Lebensbereichen spürbar ist.

Die Ausstellung fast forward zeigt eine repräsentative Auswahl von Videoarbei-
ten und Filmen aus der Sammlung Goetz, einer der international renommiertesten 
privaten Sammlungen von Medienkunst. Ingvild Goetz hat in ihrer Sammlung ein 
ebenso umfangreiches wie persönliches Panorama der zeitgenössischen Medienkunst 
angelegt. Es ist ein besonderes Anliegen der Sammlerin, die Arbeiten einer jungen 
Künstlergeneration zu zeigen. Der Schwerpunkt unserer Ausstellung liegt entspre-
chend auf aktuellen Produktionen von den neunziger Jahren bis heute. Video hat sich 
heute international auf dem Kunstmarkt durchgesetzt und doch bleiben die Distri-
bution und die Sammlung von Medienkunst nach wie vor den großen Institutionen 
überlassen. Ingvild Goetz war eine der wenigen Privatsammlerinnen, die sich früh und 
konsequent für das neue Medium begeisterten und einsetzten. Neben dem Samm-
lerehepaar Pamela und Richard Kramlich aus San Francisco gehört ihre Sammlung 
zu den bedeutendsten privaten Mediensammlungen in Europa. Mit dieser Position 
nahm sie eine Vorreiterrolle ein, da es sich bei der Medienkunst um technisch kom-
plexe Arbeiten handelt, die oftmals sehr aufwendig zu warten und installieren sind.

Ingvild Goetz konzentriert sich in ihrer Sammlung auf Medienarbeiten, die 
sich mit der Problematik unserer Zeit und den immer komplexeren Veränderungen 
unserer Umwelt beschäftigen. Neue Technologien haben in den letzten fünfzig Jah-

*  Dieser Beitrag ist Wiederabdruck von: Sabine Himmelsbach, „Visuelle Szenarien. Von der Selbstbeob-
achtung zur medialen Reflexion einer zunehmend fragmentierten Gesellschaft. Notizen zur historischen 
Entwicklung von Video“. In: Ingvild Goetz und Stephan Urbaschek (Hg.), Fast Forward. Kunstverlag Ing-
vild Goetz, München 2003, S. 13–20. Mit freundlicher Genehmigung der Stiftung Ingvild Goetz. 
1  Tom Sherman: „Reflecting on the Future of Video (1991)“, in: Tom Sherman: Before and After the 
I-Bomb: An Artist in the Information Environment, Banff: Banff Centre Press, 2002, p. 121.
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ren unser soziales und gesellschaftliches Leben grundsätzlich verändert. Wir sind 
in allen Lebensbereichen mit einer massiven Medienpräsenz konfrontiert. Dieser 
Wandel spiegelt sich in der künstlerischen Praxis, in der video-basierte Arbeiten als 
Ausdrucksmittel unserer Zeit mehr und mehr an Bedeutung gewonnen haben. Wir 
leben in einer „beschleunigten Gesellschaft“, in einer Kultur, die vom Motiv des „fast 
forward“2 geprägt ist. Video bietet als technisches Medium die Möglichkeit, aktiv in 
den Strom der Bilder einzugreifen und der Medienflut eigene ästhetische Konzepte 
gegenüberzustellen. Video- bzw. Medienkunst – das magnetische Videoband wird 
in aktuellen künstlerischen Werken als Träger der Information von digitalen Spei-
chermedien wie der Laserdisk oder DVD ersetzt – beschäftigt sich mit Fragen und 
Themen unserer heutigen Informationsgesellschaft, mit der Bedeutung von Bildern 
und unserem Verständnis von ihnen. Eine kritische Reflexion findet innerhalb des 
Mediums selbst statt, dessen digitale Bilder unsere Wahrnehmung einer zunehmend 
medial vernetzten und vermittelten Welt bestimmen.

Im Folgenden soll in Ansätzen die historische Entwicklung der Videokunst auf-
gezeigt werden. Der Schwerpunkt liegt auf der Gegenüberstellung der frühen Video-
produktionen der späten 1960er und 1970er Jahre und aktuellen Werkbeispielen aus 
der Sammlung Goetz. Die Einführung des neuen Mediums in die Kunst hat Arbeiten 
hervorgebracht, die zunächst die inhärenten Möglichkeiten des Mediums selbst the-
matisierten und die neue visuelle Sprache, den visuellen Code zu entschlüsseln such-
ten. Die Auseinandersetzung war dabei oft mit der körperlichen Erfahrung und Selbst-
befragung vor der Kamera verbunden. Demgegenüber zeigen aktuelle Werkbeispiele, 
wie sich das Medium inzwischen zum bestimmenden Werkzeug für unseren Blick 
auf die Welt gewandelt hat. Die Kamera dient heute weniger der Selbstbefragung, 
sondern ist erweitertes erzählendes technisches Auge geworden. Die Verknüpfung 
aktueller Medienproduktionen mit Arbeiten aus den Anfängen der Videokunst soll 
fragmentarisch eine Entwicklung des Mediums aufzeigen – von ersten Experimen-
ten, die die Wahrnehmung des Betrachters irritieren und seine Sehgewohnheiten in 
Frage stellen, zu raumgreifenden Konzepten der 1980er Jahre bis hin zu multimedia
len und multiperspektivischen Inszenierungen der 1990er Jahre. Die hierbei gesetz-
ten Schwerpunkte liegen in der Reflexion von Arbeiten, die die Erforschung des ei-
genen Selbst thematisierten, und Werken, die Video als Massenphänomen unserer 
Zeit reflektieren, also unsere medial konstruierte Wirklichkeit kritisch hinterfragen 
und die Lebenswelt der heutigen Generation in einem ihr vertrauten Medium wider-
spiegeln. Beispiele sollen fragmentarisch Referenzen herstellen und erheben keines-

2  Der Begriff des „fast forward“ bezeichnet die schnelle Vorlauftaste des Videorecorders, die es uns 
ermöglicht, die Rezeption von Videos zu Hause nach Interessenlage zu kontrollieren und zu steuern. „Fast 
forward“ als Begriff wird auch in einem gleichnamigen Format des Musiksenders VIVA benutzt und wurde 
auch schon in anderen Ausstellungen in den kunstwissenschaftlichen Kontext eingeführt. Die Ausstellung 
im ZKM versucht mit dem Begriff eine gesellschaftskritische Veränderung heutiger Wahrnehmungsstruk-
turen zu thematisieren und gleichzeitig auf die veränderte Rezeptionshaltung einer jungen Generation 
einzugehen. 
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falls den Anspruch, eine historische Entwicklungslinie aufzuzeigen. Die Entstehung 
partizipativer oder interaktiver Environments bleibt ausgeklammert, ebenso die Ent
wicklung zu immersiven virtuellen Räumen. Die aufgezeigten Tendenzen und Fra-
gestellungen orientieren sich vielmehr an der Selbstbefragung und Auslotung der 
Prinzipien des Mediums als neues technisches Dispositiv, dessen Qualitäten in zeit-
genössischen Produktionen zum narrativen Ausdrucksmittel persönlicher Erfahrun
gen und Erlebniswelten transformiert wurden. Die Entwicklung verlief von der De-
kodierung visueller Codes zu neuen Wahrnehmungsstrategien des kulturellen Sam-
plings, zur generellen Medienreflexion und Medienappropriation. Die hier vorge-
stellten Werkbeispiele aus der Sammlung Goetz können nur einen kleinen Teil dieser 
umfassenden Sammlung aktueller Medienarbeiten vorstellen, deren Fülle und Po-
tenzial in der Ausstellung visuell erfahrbar gemacht wird. 

Video als neues Medium

„As collage technic replaced oil-paint, the cathode-ray tube will replace the canvas.“ 
Nam June Paik3

Die Geburtsstunde der Videokunst wird angesetzt mit der Verfügbarkeit der trag-
baren Videokamera von SONY, dem Portapak, der 1967 auf dem nordamerikani-
schen Markt eingeführt wurde und mit einiger Zeitverzögerung 1969 auch in Eu-
ropa erhältlich war.4 Zu den ersten Käufern zählte der Videopionier und „Vater der 
Videokunst“ Nam June Paik, der sich vor seiner Auseinandersetzung mit dem neu-
en Medium Video intensiv mit dem Fernsehen beschäftigt hatte, insbesondere mit 
der ikonischen Gestalt des TV-Bildschirms. In Deutschland beschäftigte sich Wolf 
Vostell, der wie Paik dem Umfeld der Fluxus-Gruppe zuzuordnen ist, seit 1958 mit 
TV-Monitoren, den De-Coll/agen. Vostells Aktionen und Objekte demonstrierten 
eine deutliche Aggression gegen das Fernsehgerät, das zu diesem Zeitpunkt bereits 
seinen weltweiten Siegeszug angetreten hatte. 1952 war in der BRD das Fernsehen 
eingeführt worden. Ab 1962 wurde bei 10 Millionen TV-Geräten mit statistisch je 
2,5 Zuschauern fast die gesamte Bevölkerung der BRD vom Fernsehen erreicht.5 Die 
passive Wahrnehmung und der unreflektierte Konsum wurden von Künstlern wie 
Wolf Vostell oder Douglas Davis schon früh kritisch hinterfragt und angeprangert. 
Prägnant hat dies auch der Medientheoretiker Jean Baudrillard in seinem Buch Ago-

3  Zit. nach John G. Hanhardt: „Dé-collage  /  Collage: Notes Toward a Reexamination of the Origins of 
Video Art“, in: Doug Hall, Sally Jo Fifer (Hg.): Illuminating Video. An Essential Guide to Video Art, New 
York: Aperture, 1990, p. 73.
4  Siegfried Zielinski weist darauf hin, dass das oft als 1965 angegebene Entstehungsjahr von Video-
kunst auf einem Missverständnis beruht, da der Portapak zu diesem Zeitpunkt noch nicht auf dem Markt 
war. S. Siegfried Zielinski: Zur Geschichte des Video-Recorders, Berlin: Wissenschaftsverlag Volker Spiess 
GmbH, 1986, p. 168. Noch 1967 liehen sich Künstler wie Bruce Nauman oder Richard Serra eine Videoka-
mera bei ihrem Galeristen aus, da diese für sie eben noch nicht erschwinglich war. 
5  Dieter Daniels: „Kunst und Fernsehen – Gegner oder Partner?“, in: Rudolf Frieling, Dieter Daniels: 
Medien Kunst Aktion. Die 60er und 70er Jahre in Deutschland, Wien, New York: Springer, 1997, p. 60.
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nie des Realen auf den Punkt gebracht: „Man schaltet ein Gerät ein, um abzuschal-
ten.“6 Die Videotechnik bot Künstlern die Möglichkeit, der medialen Bilderflut, die 
über das TV-Gerät nur passiv wahrgenommen werden konnte, eigene Bilder entge-
genzustellen und das Medium zunächst von innen heraus zu bekämpfen.

Als sich Video Ende der 1960er Jahre auf dem Markt durchsetzte, war dies aber 
nicht nur auf die Verfügbarkeit von Technologie und Hardware zurückzuführen, 
sondern als konsequente Folge auch auf die fortschreitende Mediatisierung der Ge-
sellschaft, die die Wahrnehmung von Welt radikal verändert hatte. Der Kanadier 
Marshall McLuhan war der erste Theoretiker, der die prozessualen Veränderungen 
unserer Umwelt durch die Ubiquität von Medien in allen Lebensbereichen beschrieb. 
In seinem einflussreichen Buch Understanding Media (Die magischen Kanäle) von 
1964 verhandelt McLuhan die neuen Medien als „Extensions of Man“, als technische 
Prothesen, die die Wahrnehmungsfähigkeit des Menschen erweitern.7 „Machines 
for seeing modify perception“, wie es Paul Virilio formulierte.8 Der Schein ersetzt das 
Sein. Baudrillard spricht von einer Theorie der Simulation, einer Fiktionalisierung 
der Gesellschaft, in der die Welt von ihrer bildlichen Repräsentation überlagert wird. 
Durch die Verdoppelung eines Ereignisses durch seine mediale Inszenierung über-
deckt das Simulakrum schließlich das Reale bzw. verschmilzt mit ihm zur Ununter-
scheidbarkeit. 

Erste konzeptuelle Ansätze im Medium Video entstanden aus der Dokumenta-
tion von Performances, entscheidend wurde aber die medienspezifische Analyse der 
inhärenten Möglichkeiten von Video. Die Videopioniere der ersten Stunde wie Bruce 
Nauman, Joan Jonas, John Baldessari, Vito Acconci in Nordamerika, oder Jochen 
Gerz, Wolf Kahlen, Ulrike Rosenbach und Friederike Pezold in Deutschland – um 
nur einige Namen zu nennen – untersuchten die formalen Qualitäten des neuen 
Mediums und die Bedeutung und den Einfluss, den dieses auf unser Selbstbild und 
auf unsere Wahrnehmung der Umwelt hat. Die zeitliche Begrenzung und Linearität 
der frühen Tapes war wiederum abhängig von den technischen Bedingungen, da es 
zunächst ohne größeren technischen und finanziellen Aufwand nicht möglich war, 
Videobänder zu editieren. Erst Mitte der 1970er Jahre wurde professionelles Editie-
requipment auch kommerziell erschwinglich und verfügbar. Bilder selbst generieren 
und manipulieren zu können war für viele Künstler interessant und führte zu inno-
vativen technischen Entwicklungen. Paiks Interesse an der Bearbeitung des elektro-
nischen Bildes führte ihn in Zusammenarbeit mit dem Ingenieur Shuya Abe 1970 
zur Entwicklung eines Videosynthesizers. Gleichzeitig arbeiteten auch andere Künst-
ler  /  Ingenieure an der Entwicklung von Geräten zur direkten manuellen Beeinflus-
sung des Videosignals. Der Rutt  /  Etra Scan Prozessor von 1973 oder der von Eric 

6  Jean Baudrillard: Agonie des Realen, Berlin, 1978, p. 101.
7  Marshall McLuhan: Understanding Media. The Extensions of Man, New York, 1964.
8  „Paul Virilio in conversation with Thomas Zummer“, in: Chrissie Iles: Into the Light. The Projected 
Image in American Art 1964 – 1977, Whitney Museum of American Art, New York, 2001, p. 73.
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Siegel entwickelte Dual Colorizer (1972) sind nur einige Beispiele. Nur selten wurde 
der Videosynthesizer so intensiv eingesetzt wie in Paiks Video Global Groove (1973). 
Bildmaterial unterschiedlichster Provenienz, eigenes Material Paiks aus früheren Vi-
deos und Aktionen und TV-Aufnahmen aus aller Welt wurden mit dem Synthesizer 
bearbeitet und verfremdet. Das Tape wurde am 30. Januar 1974 zum ersten Mal im 
amerikanischen Fernsehen ausgestrahlt. Eine einleitende Stimme in der Anfangsse-
quenz des Videos spricht: „This is a glimpse of a new world when you will be able to 
switch on every TV channel in the world and TV guides will be as thick as the Man-
hattan telephone book.“ Wie Fernsehprogramme sollte auch Global Groove die Bil-
der der Welt in die Heime der Betrachter bringen. Paik schuf hier ein radikales Ma-
nifest für die globale Kommunikation in einer medial geprägten Welt. In seiner Ab-
straktheit und Materialfülle ist die Arbeit Verweis auf den wachsenden „information 
overkill“. 

Die Verwendung des Videosynthesizers steht für eine zunehmende emanzipa-
torische Haltung gegenüber dem elektronischen Bild, das nun vom Künstler selbst 
gestaltet und kreiert werden kann. Zu den Pionieren einer eigenständigen Videospra-
che gehören Steina und Woody Vasulka. Sie erforschen in ihren Arbeiten vor allem 
die formale Syntax des elektronischen Bildes. Wird ein Bild durch den Scan Processor 
gesehen, so ist es auf seine elektronische Wellenform, den Grundbaustein des Video-
signals, reduziert: „One of the first things we did was images generated by sound and 
vice versa. We were interested in the absolute interface of sound and image. That’s 
when we realized that there didn’t have to be a camera – a voltage, a frequency could 
create an image.“9 In ihren frühen Experimenten haben sich die Vasulkas vor allem 
mit der Manipulation des elektronischen Signals beschäftigt, um die inhärenten Qua-
litäten des Mediums herauszuarbeiten und damit Möglichkeiten zu schaffen, sich auf 
kreative Weise des Mediums neu zu bedienen. 

Selbstreferenz – Closed Circuit

„What is important about video tape is that it is a direct medium of dealing with your own mind, 
not making a physical object that puts your body between you and your mind. The tendency of 
video tape is to expose the artist in a direct relationship with the audience.“ 

Les Levine10

Zentraler Auslöser für eine intensive Auseinandersetzung war die dem Medium in-
härente Feedback-Technologie, die eine tautologische Situation einführte: der Be-
trachter steht seinem eigenen Abbild gegenüber, das auf dem mit der Videokamera 
gekoppelten Bildschirm zu sehen ist. Diese direkte Anschaubarkeit führte zu einer 
umfassenden Erforschung des eigenen Selbst. In Closed-Circuit-Installationen wird 

9  Steina Vasulka, in: VASULKA. Steina. Machine Vision. Woody. Descriptions, Albright-Knox Art Gallery, 
Buffalo, New York, 1978, p. 23.
10  Les Levine: „One-Gun Video Art“, in: Gregory Battcock (Hg.): New Artists Video, New York, 1978, p. 90.
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die Beziehung zwischen Bild und technisch produziertem Abbild erforscht; der Me-
dientheoretiker Siegfried Zielinski beschrieb diese Versuchsanordnungen als „Mo-
mente der intensivsten Auseinandersetzung mit den Besonderheiten der magneti-
schen Bildaufzeichnung“.11 

Das Feedback System ermöglicht es, den Betrachter zum Objekt seiner eigenen 
Wahrnehmung zu machen: „[…] the artist confronts both equipment and image 
of the self, and it is at this point that the curiosity of the artist about the medium 
becomes subverted into a curiosity about the relationship of the subject to its repre-
sentations.“12 Das Rückkoppelungsprinzip der Videotechnik macht die technischen 
Bedingungen der Aufnahme deutlich. Im Unterschied zum Film, dessen angestreb-
ter Illusionscharakter die Technik weitgehend ausblendet, bleibt die technische Bild-
produktion bei der Closed-Circuit-Installation deutlich erkennbar. Sie verweist auf 
Simulation und Repräsentation statt auf Illusion. 

Eine der ersten künstlerischen Arbeiten, die auf dem Closed-Circuit-Verfahren 
beruht, ist Wipe Cycle (1969) eine Monitor-Installation von Frank Gillette und Ira 
Schneider, die in der legendären Ausstellung Television as a Creative Medium (1969) 
in der Howard Wise Gallery in New York zum ersten Mal gezeigt wurde. Die Arbeit 
ist ein erster Versuch, den Betrachter einzubeziehen. In einer Installation von neun 
TV-Geräten wurden vorproduzierte Bandaufnahmen mit Closed-Circuit-Live-Bil-
dern kombiniert.

In seiner medienspezifischen Analyse der Videokunst beschreibt Peter Weibel 
die charakteristischen Aspekte des Mediums als Maschinensystem im Gegensatz zum 
Projektionssystem des Kinos.13 Der Körper ist eingespannt zwischen zwei Maschi-
nen, dem Aufnahmegerät und dem Wiedergabegerät, eine Videokamera ist mit ei-
nem Abspielgerät verbunden, welches wiederum an einen Bildschirm angeschlossen 
ist, der das Livebild mit minimaler Zeitverzögerung ausstrahlt. Weibel hat sich wie-
derholt in seinen Arbeiten mit dem Phänomen des Feedbacks beschäftigt. In Beob-
achtung der Beobachtung: Unbestimmtheit (1973) steht der Betrachter im Mittelpunkt 
eines Kreises, umgeben von drei Videokameras und drei TV-Bildschirmen, die so 
platziert sind, dass er sich immer nur von hinten sehen kann. So sehr er seinem Ab-
bild auch hinterher jagt, er wird sich nie von Auge zu Auge gegenüberstehen. Weibel 
verweigert die identitätsstiftende Funktion von Video, sondern ermöglicht, dass der 
Betrachter sich aus der Position des Anderen heraus wahrnimmt. 

An der Selbsterforschung und der Untersuchung von Identität mittels Video
technologie arbeitet auch der amerikanische Künstler Peter Campus. In seinen Wer

11  Siegfried Zielinski: „Audiovisuelle Zeitmaschine. Thesen zur Kulturtechnik des Videorecorders“, in: 
Siegfried Zielinski (Hg.): VIDEO – Apparat  /  Medium, Kunst, Kultur, Frankfurt  /  Main, Bern, New York, Paris: 
Verlag Peter Lang, 1992, p. 96.
12  Stuart Marshall: „Video Art, The Imaginary and the Parole Vide“, in: Gregory Battcock (Hg.): New 
Artists Video, New York, 1978, p. 105.
13  Peter Weibel: „Video als Raumkunst. Arbeitsnotizen“, in: Siegfried Zielinski (Hg.): VIDEO – Appa-
rat  /  Medium, Kunst, Kultur, Frankfurt  /  M., Bern, New York, Paris: Verlag Peter Lang, 1992, p. 147.
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ken beschäftigt er sich mit der Überlagerung und Spiegelung von Projektionen und 
setzt als einer der ersten auch neue Techniken wie den Blue-Box-Effekt und die 
Überblendung ein. In aen (1977) konfrontiert er den Betrachter beim Eintreten in 
einen Raum mit seinem auf dem Kopf stehenden Videobild. Das eigene Bild, auf 
Leinwand füllende Größe aufgeblasen, wird, zumal auf dem Kopf stehend, zu etwas 
Fremdartigem.

Die Theoretikerin Rosalind Krauss definiert Video als ein Medium des Narziss-
mus.14 Als entscheidendes Charakteristikum führt sie die Unmittelbarkeit des Videos 
an, dass der Betrachter sofort sieht, was aufgenommen wird. Zwei Phänomene be-
schreibt sie als ausschlaggebend: „the simultaneous reception and projection of an 
image; and the human psyche used as a conduit.“15 Krauss definiert den technischen 
Apparat des Aufnahmegeräts als simples Beiprodukt, „video’s real medium is a psy-
chological situation, the very terms of which are to withdraw attention from an ex-
ternal object – an Other – and invest it in the Self.“16 Das im Video zu sehende Spie-
gelbild ist ambivalent, da es gleichzeitig auf eine Selbstvergewisserung und auf eine 
Spaltung der eigenen Identität hinweist. Wir sehen uns und sind uns damit unserer 
Präsenz im Raum bewusst, gleichzeitig ist das Abbild auch eine Verdoppelung, die 
mit einer Fremdwahrnehmung der eigenen Person verbunden ist. „In art, the double 
usually performed two roles: an assertion of the self ’s existence and an expression of 
the fragmented, split self. In other words, an apparent fusion with the self through 
projection is, simultaneously, an encounter with the difference from the self.“17

Closed-Circuit-Installationen beschäftigen sich mit Fragen der Repräsenz. Der 
Prozess der Wahrnehmung, das Dekodieren bzw. „Lesen“ eines Werkes ist integraler 
Bestandteil der Arbeit. Rückkoppelung im Video ist beispielhaft für den kognitiven 
Prozess, der in Gang gesetzt wird. Der technische Rückkoppelungsmechanismus im 
Video wird mit Erkenntnisgewinn durch Lernen gleichgesetzt. Norbert Wiener be-
schreibt den Vorgang des Lernens wie folgt: „Lernen ist seinem Wesen nach eine 
Form der Rückkoppelung, bei der das Verhaltensschema durch die vorangegangene 
Erfahrung abgewandelt wird. […] Rückkoppelung ist […] ein sehr allgemeines Cha-
rakteristikum von Verhaltensformen.“18 Techniken und Situationen der klassischen 
Kinoerfahrung werden zu räumlichen Inszenierungen transformiert, die Fragen 
nach Bildgenerierung und Bildverarbeitung aufwerfen. Dem passiven Bildkonsum 
wird ein kognitives Erleben und Erfahren von Bildern entgegengesetzt.

Die Entdeckung und Erforschung des elektronischen Abbilds und die Psycho-
logie des Performer – Betrachter Verhältnisses thematisiert Dan Graham in seinen 

14  Rosalind Krauss: „Video: The Aesthetics of Narcissism“, in: Gregory Battcock (Hg.): New Artists Vi-
deo, New York, 1978, pp. 43–64.
15  Ebd., p. 45.
16  Ebd., p. 54.
17  Chrissie Iles: „Between the Still and Moving Image“, in: Chrissie Iles: Into the Light. The Projected 
Image in American Art 1964 – 1977, Whitney Museum of American Art, New York, 2001, p. 44.
18  Norbert Wiener: Mensch und Menschmaschine, Frankfurt  /  Main, 1952, pp. 63–65.
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Arbeiten. In Time Delay Room I (1974) beschäftigt er sich mit den Möglichkeiten der 
Zeitverzögerung und der Bezüge von Architektur und Videobild. Einen architekto-
nischen Rahmen schafft auch Bruce Nauman, wenn er den Betrachter in Live  /  Taped 
Video Corridor (1969–70) in einen 10 Meter langen und ca. 50 cm breiten Gang 
schickt, an dessen Ende zwei Bildschirme übereinander gestapelt sind. Der untere 
Monitor zeigt eine Aufzeichnung des Korridors, der obere Monitor ein Live-Bild des-
selben Ganges. Tritt der Betrachter ein, so erscheint sein Bild auf dem Monitor. Je 
näher er dem Monitor kommt, desto kleiner wird sein Bild, bis es schließlich ganz 
verschwindet, denn die Überwachungskamera steht am Eingang des Ganges. Nauman 
kombiniert den Prozess, die Zusammenhänge zwischen Bildquelle und Videobild 
mit einer räumlichen Aktivität des Betrachters wahrzunehmen.

Expanded Cinema – Expanded Video

„[…] the incorporation of film into daily life […] is the hallmark of the eighties and nineties.“ 
Kerry Brougher19

Waren die 1970er Jahre strukturalistisch geprägt, so steht in den 1980er Jahren die 
Entwicklung einer neuen narrativen Struktur und Bildsprache im Vordergrund, die 
sich an der Omnipräsenz der medial vermittelten Bilder orientiert. Der Fokus des 
Betrachters wird von der singulären Leinwand bzw. Monitor zum ihn umgebenden 
Raum umgelenkt.

Großformatige Videoprojektionen nutzen den theatralen Raum der Black Box, 
der Videoinstallation in einem dunklen oder nur schwach beleuchteten Raum, an 
dessen Lichtverhältnisse sich der eintretende Betrachter erst gewöhnen muss. Im 
Unterschied zur sich zeitgleich entwickelnden Videoskulptur wird hier eine neue Prä
sentationsform geschaffen, die an der kinematografischen Inszenierung einer „Ge-
sellschaft des Spektakels“ orientiert ist.

Die Entwicklung räumlicher Inszenierungen in der Videokunst greift die Expe-
rimente und Tendenzen des Expanded Cinema20 auf. Die Filme des Expanded Cine-
ma waren prozessorientiert und anti-illusionistisch und stellten damit einen Gegen-
pol zum Hollywood-Mainstream-Kino und dessen Streben nach perfekter Illusion 
dar. In Experimenten mit dem filmischen Material, das perforiert, bemalt oder mit 
Fremdkörpern beklebt wurde, in der Erprobung neuer Projektionsflächen, in der 
Verweigerung des filmischen Trägermaterials, in der Erweiterung der Leinwand in 
den Raum oder in der Unterteilung der Leinwand in mehrere Screens wurde versucht, 
die traditionell starre Anordnung von Zuschauer und Leinwand aufzubrechen. 

Ende der 1970er Jahre sahen sowohl Weibel als auch Paik die Zukunft der Zeit-
Kunst Video in ihrem Bezug zum Raum. Paik führte diese Sicht zu immer raum-

19  Kerry Brougher: „Hall of Mirrors“, in: Russell Ferguson (Hg.): Art and Film Since 1945: Hall of Mir-
rors, The Museum of Contemporary Art, Los Angeles: Monacelli Press, 1996, p. 99.
20  Der Begriff wurde 1970 von Gene Youngblood in seinem gleichnamigen Buch geprägt. 
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greifenderen Videoskulpturen. Mit Fish Flies on the Sky (1976) schafft er seine erste 
raumfüllende Installation, für die er 30 Fernsehmonitore an die Decke der Bonino 
Gallery, New York, hängte. Der Betrachter musste sich auf den Boden legen, um die 
Videoinstallation zu sehen. Gregory Battcock beschrieb seinen ersten Eindruck: „It 
is as though video art has discovered its relationship with highway architecture and 
drive-in cinema.“21 Weibel wiederum sieht die Zukunft des Mediums in der Form 
der Videoinstallation. Er versteht diese als einen Versuch, „den kastenraum, den hi-
erarchischen raum der traditionellen malerei und bildhauerei (zu) überwinden … 
wegen dieser affinitäten von video zu malerei und plastik arbeiten etliche bildende 
künstler mit video (installationen etc), um neue raumerfahrungen jenseits von plas-
tik und malerei im herkömmlichen sinn zu realisieren.“22 

Die Videoinstallation löst sich von der starren Projektion auf einen Screen und 
breitet sich auf multiple Leinwände in differenzierten räumlichen Inszenierungen 
aus und schafft so die Möglichkeit, die Komplexität einer zunehmend fragmentier-
ten Wahrnehmung und Erfahrung von Welt künstlerisch umzusetzen und darzu-
stellen. Nach bahnbrechenden Inszenierungen der 1980er Jahre – beispielsweise 
von Bill Viola oder Gary Hill – wurden diese Trends in den Videoinstallationen der 
1990er Jahre fortgesetzt, die die Möglichkeiten der multiplen Perspektive nutzen, um 
gewöhnliche Sehweisen aufzubrechen und Veränderungen sozialen Verhaltens zu 
thematisieren. 

Der amerikanische Künstler Doug Aitken reflektiert in seiner Arbeit Metallic 
Sleep, Electric Earth (1999) eine medial veränderte Welt. Ein einsamer Protagonist 
bewegt sich durch leere Straßen und tanzt frenetisch zu Sounds, die die Erde elek-
trifiziert zu haben scheinen. In Eraser (1998) ist es Aitkens Blick auf eine unterge-
gangene Welt, visualisiert durch Szenen von der westindischen Insel Montserrat, die 
er ein Jahr nach dem verheerenden Vulkanausbruch besuchte. Der Künstler arbeitet 
mit mehreren Projektionsleinwänden, die er als Parcours inszeniert, wodurch die 
Arbeit für den Betrachter als räumlich-zeitliches Erlebnis erfahrbar wird. Die Instal-
lation orientiert sich an der Reflexion des Realen und vermittelt doch den Blick auf 
etwas Fremdartiges. Mit der Grandiosität seiner Bilder exotischer Schauplätze oder 
einsamer Panoramen gelingt es Aitken, den Betrachter sinnlich zu überwältigen. Die 
Einsamkeit einer technologisch infizierten Welt stellt er in komplexen räumlichen 
Szenarien zur Disposition. 

Einsamkeit in der Masse und Dysfunktionalität menschlicher Kommunikation 
beschreibt Sam Taylor-Wood in ihrer Installation Atlantic (1997). Der Betrachter 
befindet sich, umgeben von drei großformatigen Projektionen, in der Mitte eines in 
Szene gesetzten Krisengesprächs eines Paares, dem er auf den drei Projektionswän-

21  Gregory Battcock: „Disaster in New York“, in: Gregory Battcock (Hg.): New Artists Video, New York, 
1978, p. 137.
22  Peter Weibel: „Video als Raumkunst. Arbeitsnotizen“, in: Siegfried Zielinski (Hg.): VIDEO – Appa-
rat  /  Medium, Kunst, Kultur, Frankfurt  /  Main, Bern, New York, Paris: Verlag Peter Lang, 1992, pp. 150, 151. 
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den von verschiedenen Blickpunkten aus folgen kann. In einer Gesellschaft, in der 
die direkte Kommunikation von Mensch zu Mensch durch die zunehmende globale 
Vernetzung – sei es durch Mobiltelefone, sei es durch das World Wide Web – obso-
let geworden zu sein scheint, konfrontiert Taylor-Wood den Betrachter mit der Di-
rektheit einer Auseinandersetzung, bei der Emotionen ungeachtet des öffentlichen 
Raums – Ort des Geschehens ist ein Restaurant – ausgetragen werden. Der Betrach-
ter wird zum Voyeur. In unserer medial konditionierten Welt findet ein sozialer Aus-
tausch oft mittels technischer Medien auf einer abstrakten Ebene von Codes statt. 
Taylor-Wood thematisiert die Bedeutung des direkten Gesprächs jenseits des glo-
balen Netzes als Form der direkten Kommunikation und macht deutlich, dass die 
Nahkommunikation bereits in ihrer Funktionalität gestört ist.

Medienreflexion und kulturelles Sampling

„The nature of environment is much more on TV than on film or painting. In fact, TV (its random 
movement of tiny electrons) is the environment of today.“ 

Nam June Paik23

Die 1990er Jahre waren durch eine zunehmende Auseinandersetzung mit den nar-
rativen Strukturen und Ästhetiken von Film und Fernsehen geprägt. Dabei wurde 
oftmals auf bestehendes filmisches Material zurückgegriffen. Künstler dekonstru-
ierten das Found-Footage-Material bisweilen solange durch Sampling bis es kaum 
mehr wiederzuerkennen war. Videos, die mit Found-Footage arbeiten, sind „Refle-
xionsansätze über das Wesen cinematischer Bilder und deren Bedeutung für unsere 
kollektiven Identifikationsmuster.“24 Die Strategie der Wiederverwendung bereits 
vorhandenen Materials stellt einen Teil der generellen Medienreflexion und -appro-
priation dar. Found-Footage wird zur kritischen Reflexion gesellschaftlich kulturel-
ler Muster und deren Decodierung genutzt. Zugleich verweigert sie den reinen Kon-
sum, stellt unsere Sehgewohnheiten in Frage und entwickelt neue visuelle Skripts, 
die einen anderen Blick auf die Welt ermöglichen. 

Douglas Gordon greift in seinen raumgreifenden Videoinstallationen auf fil-
misches Material von Hollywoodklassikern oder auf wissenschaftshistorische Doku-
mente zurück. In 24 Hour Psycho (1993) wird die Abspielzeit des Hitchcock Klassikers 
Psycho von 1960 auf die Dauer von 24 Stunden ausgedehnt. Die extreme Verlangsa-
mung lässt die Handlung beinahe zum Standbild gefrieren. Die Erwartungshaltung 
des Betrachters, dessen Faszination am kinematischen Erleben gewöhnlich durch 
das Eintauchen in eine fremde Welt und das emotionale Miterleben einer Geschichte 
geprägt wird, wird von Gordon bewusst sabotiert. Seine Arbeit ruft Erinnerungen 

23  Nam June Paik 1971, zit. nach John G. Hanhardt: The Worlds of Nam June Paik, Solomon R. Guggen-
heim Foundation, New York: Harry N. Abrams, 2000, p. 107.
24  Ursula Frohne: „‚That’s the only now I get‘: Immersion und Partizipation in Videoinstallationen“, in: 
Gregor Stemmrich (Hg.): Kunst  /  Kino, Jahresring 48. Jahrbuch für moderne Kunst, Köln: Oktagon, 2001, 
p. 223.



Visuelle Szenarien (2003) 533

an bereits Bekanntes hervor und schafft durch die neue zeitliche Strukturierung des 
Materials eine neue Dramatik. 

Stan Douglas, Meister der filmischen Inszenierung, arbeitet mit der Medien-
kompetenz des Betrachters, mit seiner Kenntnis der filmischen Codes. In Journey 
Into Fear (2001) wird eine Geschichte um einen möglichen Betrug inszeniert, deren 
Protagonisten sich auf einem Hochseefrachter befinden. Immer wieder entwickelt 
sich ein Streitgespräch zwischen den beiden Figuren, aus dessen Inhalt der Betrach-
ter keine schlüssigen Ergebnisse ziehen kann. Nach einigen Sequenzen wird deutlich, 
dass sich die Dialoge ähneln bzw. sie in immer anderer Form das immergleiche Un-
konkrete aussagen. Douglas hat die Dialogsequenzen mit einem Computer in immer 
neue Variationen gebracht. Die kinematografische Inszenierung führt den Betrach-
ter in die Irre. Geschult an der Hollywood-Mainstream-Kinoproduktion erkennt er 
die von Douglas eingesetzten Muster und Strukturen, die eine Kriminalgeschichte 
erwarten ließen, deren Einlösung vom Künstler jedoch in einer Endlosschlaufe wie-
derkehrender und nicht sinnstiftender Dialoge ad absurdum geführt wird. 

Mit der digitalen Verfremdung vorgefundenen Materials arbeitet Paul Pfeiffer. 
In seiner Reihe The Long Count (2000/2001) überarbeitet er Fernsehaufzeichnungen. 
Seine Arbeitsweise ist bewusst krude und lässt die Bearbeitungsspuren deutlich er-
kennen. Zu sehen sind Boxkämpfe, wobei die Hauptakteure aus dem Ring herausge-
löscht wurden und nur noch als transparente schemenhafte Gestalten wahrnehmbar 
sind. Dem Konsum medialer Bilder stellt Pfeiffer eine Verweigerung entgegen, die 
mit der Lesbarkeit kulturellen Bildmaterials auch unsere medial vermittelte Wirk-
lichkeit in Frage stellt. 

Durch das Fernsehen als massenmedialem Bildproduzenten wurde das Auge 
an dem Aufbrechen linearer Erzählstrukturen und der Veränderung der Bildsprache 
geschult. Die zunehmende Veränderung unserer Sehgewohnheiten wird von McLuhan 
positivistisch beschrieben, da sie ein Verständnis unserer fragmentierten modernen 
Welt ermöglicht: „Critics of television have failed to realize that the motion pictures 
they are lionizing – such as The Knack, Hard Day’s Night, What’s New Pussycat? – 
would prove unacceptable as mass audience films if the audience had not been pre-
conditioned by television commercials to abrupt zooms, elliptical editing, no story 
lines, flash cuts.“25 Die Beschleunigung der Bilder, Schnitte und Brüche in der narra-
tiven Erzählstruktur wurde in den 1980er Jahren insbesondere von dem neu gegrün-
deten Musiksender MTV konsequent weiterbetrieben. „Das demonstrative Sozial- 
und Bildrecycling in der Videokunst deckt sich unaufhörlich ein mit grellen Ikonen 
dieser schnelllebigen Massenkultur, aus ihrem Arsenal von Musik-Videoclips, Kino, 
Fernsehen, Werbung, Comics, Mangas oder Pop, die eine dichte globalisierte Bilder-
sphäre herausgebildet hat.“26

25  Marshall McLuhan: The Medium is the Massage. An Inventory of Effects, New York, London, Toronto: 
Bantam Books, 1967, p. 128.
26  Lydia Haustein: Videokunst, München: Verlag C. H. Beck, 2003, p. 7.
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Die Zunahme an Musik-Videoclips weckte in den 1980er Jahren das Interesse 
eines jüngeren Publikums an der Videokunst. Die Ästhetik der schnellen Schnitte 
und durch Special Effects verfremdeter Bilder nimmt auch die Schweizer Künstlerin 
Pipilotti Rist gekonnt in ihre Arbeiten auf. In Pickelporno (1992) zeigt sie, abstrakt 
verfremdet und in grellen Farben, einen Liebesakt. Mehrere Bildschichten werden 
überlagert und gestalten mit dem eingängigen Rhythmus der Bilder und der Musik 
eine surreale Körperlandschaft. Rists Videos bedienen sich der Muster und Codes 
der Popkultur und spielen mit der Konsumhaltung des Betrachters.

Mark Leckeys Arbeit LondonAtella (2002) ist als Musikclip konzipiert und in 
der ästhetischen Gestaltung den gängigen Prinzipien der kommerziellen Gattung 
nachempfunden. Das Found-Footage-Material im Hintergrund wird mit neu aufge-
nommenen Bildern überlagert, deren Zusammenschnitt nach Low-Tech Prinzipien 
erfolgte und die Spuren der digitalen Bildbearbeitung sichtbar macht. In Fiorucci 
Made Me Hardcore (1999) wird vorgefundenes Bildmaterial aus mehreren Fernseh-
generationen zu einer historischen Kompilation aneinandergereiht, welche von Tanz-
palästen der 1970er Jahre zu aktuellen Raveparties reicht. Auch hier setzt Mark Le-
ckey technische Mängel ein, die die Provenienz des Materials, abgefilmt vom heimi-
schen TV-Monitor, und die Einfachheit der Bearbeitung hervorheben. Thematisiert 
wird das Lebensgefühl der heutigen Generation, der Rausch durchtanzter Nächte, 
der die Frage nach der Sehnsucht von tiefer greifenden Lebenskonzepten offen lässt. 
Die Utopie beginnt und endet in grell-bunten Wolkenbildern, als Projektionsfläche 
für ein Leben in Technicolor. 

fast forward

„There is no rewind button on the BETAMAX of life.“ 
Nam June Paik27

Wir sind „beschleunigte Betrachter“.28 Neue Technologien haben in den letzten fünf-
zig Jahren das soziale und gesellschaftliche Leben grundsätzlich verändert und zu 
immer komplexeren Modifikationen unserer Umwelt geführt. Wir sind in allen Le-
bensbereichen mit einer massiven Medienpräsenz konfrontiert, mit einer Bilderflut 
aus Fernsehen, Werbung und Computerspielen. Visuelle Realität wird zunehmend 
am Computer generiert. Computer erzeugen Bilder und lernen, Bilder zu analysie-
ren und zu interpretieren. Das Bild entsteht prozesshaft aus der Analyse von Daten. 
Jonathan Crary beschreibt in seinem Buch Techniken des Betrachters die Abstraktion 
des Visuellen, die Veränderung unserer Wahrnehmung durch computergesteuertes 
Sehen. Er verweist auch darauf, dass neue Techniken der Bildproduktion zu domi-

27  Nam June Paik: „Art and Satellite“ (1984), in: Randall Packer, Ken Jordan (Hg.): Multi Media. From 
Wagner to Virtual Reality, New York: W. W. Norton & Company Ltd., 2001, p. 42.
28  Peter Weibel: Globale Gier, Kärtner Landesgalerie, Klagenfurt, 1999.
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nanten Visualisierungsmodellen werden.29 Heute stehen Künstlern alle technischen 
Möglichkeiten offen. Neue Produktionsmethoden schaffen Möglichkeiten der digi-
talen Bildbearbeitung, die für einen großen Benutzerkreis verfügbar sind. Video-
kunst wird zur Medienkunst, deren Material am Computer digital nachbearbeitet 
oder auch gänzlich erzeugt wird. Mit dem „cybernetic turn“, dem Eintritt in die „Cy-
ber-Moderne“30 hat sich unser Erfahrungsspektrum auf die Erkundung virtueller 
Räume erweitert.

Mit dem zunehmenden Wachstum der Kommunikationsnetze werden sich auch 
die Formen der Distribution verändern, schon heute wird Videostreaming für die 
weltweite Übertragung von Veranstaltungen eingesetzt und Filme können über das 
Internet auf den heimischen Computer geladen werden. Die „private“ Ästhetik des 
Videos, die sich von der Perfektion des Films stark unterscheidet, hat dazu geführt, 
dass das Medium nun zunehmend auch in der Filmindustrie eingesetzt wird, die 
sich davon eine gesteigerte Authentizität verspricht. Einer der prominentesten Ver-
treter der dänischen Dogma-Bewegung ist der Regisseur Lars von Trier, der sich für 
die digitale Videotechnik ausspricht: „I can no longer imagine shooting the way I 
used to. For aesthetic reasons I find the video image more interesting than film.“31

Auch in der künstlerischen Praxis gewinnen video-basierte Arbeiten zuneh-
mend an Bedeutung. Nicht zuletzt zeigte die Documenta 11 mit ihrer überaus star-
ken Präsenz von Medienarbeiten, wie sehr aktuelle künstlerische Positionen ihre Aus-
sagen in den Medien Video und Film realisieren und wie sehr das Medium Video, 
seit Jahren auf dem Kunstmarkt etabliert, „ein unspektakuläres Medium unter vielen 
anderen“32 geworden ist.

Ausgangspunkt vieler Arbeiten ist, allgemein gesellschaftlich gültige Fragestel-
lungen aus persönlichen Perspektiven heraus zu entwickeln. Die heutige Videopro-
duktion deckt auch thematisch ein weites Feld ab. Oft sind es sehr persönliche Ge-
schichten, die erzählt werden. Das Politische hat sich zum Privaten verschoben. Die 
persönliche Erzählung, von einer nahezu schonungslosen Offenheit bestimmt, wird 
zum wichtigen Bestandteil der Arbeiten. Der persönliche Blick schafft eine neue Au-
thentizität und Orientierung im Kosmos der medialen Bilderflut. 

Als psychosoziale Studien stellen Videoarbeiten Fragen nach Zeit, Vergänglich-
keit und Erinnerung und bilden im Spiel mit den narrativen Codes einen Gegenpol 
zur filmischen Produktion à la Hollywood. Sie beleuchten die veränderten Wahr-
nehmungsstrategien unserer beschleunigten Gegenwart, in welcher Informationen 
oftmals im schnellen Durchlauf der Fast-Forward-Taste abgespult und aufgenom-

29  Jonathan Crary: Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert, Dresden, Basel, 
1996, p. 12.
30  Manfred Faßler: Cyber-Moderne. Medienevolution, globale Netzwerke und die Künste der Kommu-
nikation, Wien, New York, Springer, 1999.
31  Lars von Trier, in: Artbyte, Vol. 4 No. 1, Mai-Juni 2001, p. 34.
32  Rudolf Frieling: „Kontext Video Kunst“, in: Rudolf Frieling, Dieter Daniels: Medien Kunst Interaktion. 
Die 80er und 90er Jahre in Deutschland, Wien, New York: Springer, 2000, p. 33.
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men werden. Das Medium Video hat die Wahrnehmungsmöglichkeiten von Filmen 
grundlegend verändert. Im Gegensatz zu Fernsehen und Kino kann der Betrachter 
selbst bestimmen, ob er eine Szene wieder und wieder sehen möchte oder ob er sich 
durch schnellen Vorlauf einen Überblick über den gesamten Film verschafft. Das 
Zuviel an Information erfordert eine selektive Wahrnehmung, wobei die Medien-
kompetenz des Betrachters stark generationsspezifisch ist.

Unsere Wahrnehmung orientiert sich am medial vermittelten Bild. Diese Ver-
schiebung lässt sich auch daran erkennen, dass heute ein Ereignis erst durch eine 
Übertragung im Fernsehen oder die Meldung in anderen Medien zum „realen“ Er-
eignis wird. Mit der Reality-TV-Show erleben wir statt des eigenen Lebens das Leben 
anderer in Echtzeit. „Identity is formed in the ‚interaction‘ between self and society. 
The subject still has an inner core or essence that is ‚the real me‘, but this is formed 
and modified in a continuous dialogue with the cultural worlds ‚outside‘ and the 
identities which they offer.“33 Die Bilder der Medienwelt geben Rollen und Klischees 
vor und konstruieren Identität. Körper sind Bildträger sozialer und kultureller Ste-
reotypen.

Die Möglichkeit einer permanenten Veränderung führt auch zu permanenten 
Identitätswechseln. Der Pop-Star Madonna schlüpft mit jeder Präsentation eines 
neuen Albums in eine neue Rolle, kreiert sich selbst immer wieder neu. Madonna 
greift Trends auf und setzt neue Trends. Vom Material Girl der 1980er Jahre bis zum 
natürlichen Look des Cowgirls auf einem späteren Album hat sie immer wieder neue 
Rollen verkörpert und Verwandlungsmöglichkeiten vorgelebt. War Identität früher 
durch Abgrenzung und Differenz zu den Anderen gegeben, so leben wir heute mul-
tiple Identitäten, die von einem ständigen Wechsel zwischen Selbst- und Fremdzu-
schreibungen geprägt sind. „The subject assumes different identities at different times, 
identities which are not unified around a coherent self. Within us are contradictory 
identities, pulling in different directions, so that our identifications are continuously 
being shifted about.“34 Identität heute ist medial gebunden. Eine weitere Verunsiche-
rung entsteht durch die zunehmende Erweiterung unserer Wahrnehmung durch 
virtuelle Welten und Systeme, die zu Überschneidungen und Rückwirkungen der 
virtuellen Identitäten und Konstruktionen auf die reale Welt führen. Künstler bieten 
multiple Identitätsmodelle an und legen mit kritischem Blick die Fragmentierung 
unserer modernen Mediengesellschaft offen.

Eija-Liisa Ahtilas Arbeiten sind psychosoziale Studien zur menschlichen Iso-
lation in einer mediatisierten Welt. Die Charaktere ihrer Videos scheinen sich der 
eigenen Rollenzuschreibung oft nicht sicher zu sein. Ahtila thematisiert ein Befrem-
den in einer Welt, in der wechselnde Subjektkonstruktionen zum Alltag gehören. In 

33  Stuart Hall: „The Question of Cultural Identity“, in: Stuart Hall, David Held, Anthony McCrew (Hg.): 
Modernity and its Futures, Cambridge, 1992, p. 276.
34  Ebd., p. 277. 
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scheinbar geordneten Verhältnissen bricht abrupt das Chaos aus, wie etwa in Tuuli 
– The Wind (2000). Erzählstränge werden auf mehrere Projektionswände verlagert, 
was die Instabilität der gezeigten Identitätskonstruktionen unterstreicht. 

Olaf Breuning wiederum bezieht sich auf vorgegebene Rollenmuster aus Vi-
deospielen, Computergames oder anderen Formen der Unterhaltungsindustrie, so 
etwa in Ugly Yelp (2000). Seine Methode ist das Sampling verschiedener Elemente, 
die er zu einem eigenständigen Neuen umformt: „I like to choose subjects that I 
come across in everyday life. I take them over, make changes, form new combina-
tions. So it’s not just a cut and paste job. More a kind of remix. All my subjects are 
references to the world out there, I mean to fashion, advertising, films etc. They are 
also visions that have not been internalized of fantastic dream images like the surre-
alists produced.“35 

Video hat heute in die entlegensten Winkel der Erde Eingang gefunden. Als 
konsequentes Medium einer medial geprägten Welt und als „historisch unbelastete 
Gattung“36, setzt es sich auch in Dritte-Welt-Ländern Afrikas und Südamerikas als 
künstlerische Gattung durch, wie Lydia Haustein in ihrem aktuellen Buch Video-
kunst detailliert schildert. Videokünstler greifen auf die Verfügbarkeit visuellen Bild-
materials verschiedenster Kulturen zurück, um die Welt des Global Village, in der 
wir leben, mit einem zeitgenössischen Medium zu thematisieren und daraus persön-
liche Geschichten zu generieren. In ihrer Kunst hinterfragen sie die zum Allgemein-
gut gewordenen Medienbilder und demaskieren sie ihrer Fiktionalität. Im Zeitalter 
der Medien und des schönen Scheins, der Bildschirme und elektronischen Systeme 
interessiert den Künstler der Blick hinter die Oberfläche.

35  Olaf Breuning, in: Tirana Biennale 1. Escape, Mailand: Giancarlo Politi Editore, 2001, p. 106.
36  Vgl. Anm. 26, p. 140.
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Sexy Lies in Videotapes. Künstlerische  
Selbstinszenierung im Video um 1970 (2003)*

In der Forschung findet die Thematik der künstlerischen Selbstdarstellung im Medi-
um Video bislang kaum Berücksichtigung. Dies entspricht der noch immer zu kon-
statierenden generellen Zurückhaltung des Fachs Kunstgeschichte den Neuen Medi-
en gegenüber. Für das geringe Interesse speziell am Genre der künstlerischen Selbst-
darstellung erscheinen mir jedoch andere Gründe entscheidender. Zum einen erleb-
te die Kunstgeschichte in den vergangenen Jahrzehnten einen methodischen Um-
schwung, der immer stärker wegführte von monografischen Ansätzen und biografi-
sierenden Interpretationen. Seitdem ist der Künstler verstärkt als ein Effekt des Be-
triebssystems Kunst in den Vordergrund gerückt, gilt weniger als Schöpfer von 
Werken, denn vielmehr als ein Baustein im Netz der Diskurse. Diese Entwicklung 
erfolgte in Wechselwirkung mit wachsenden Vorbehalten gegenüber einer Mythisie-
rung des Künstlers im Geniekult der Moderne, die sich in der amerikanischen 
Kunstproduktion der 1960er Jahre insbesondere in der explizit oder implizit vorge-
tragenen Kritik am Abstrakten Expressionismus manifestierten. Dass gerade inno-
vative Darstellungsformen wie Performance oder Body Art dem Künstler zu einer 
neuen Sichtbarkeit verhalfen, insofern als dieser nun in der Rolle des Protagonisten 
von Kunst-Ereignissen selbst in Erscheinung trat, bleibt daher häufig unbeachtet. 
Dieses buchstäbliche Ausblenden der Frage nach dem Künstler kann als Effekt einer 
Rhetorik der Negation gesehen werden, die sich im Zuge der in den achtziger Jahren 
einsetzenden Postmoderne-Debatten etablierte und die veränderten Selbstdarstel-
lungsmodi und Inszenierungsstrategien auf der Folie eines mehr oder weniger diffe-
renzierten Modernebegriffs oftmals auf die schiere Inversion bislang geltender Wert-
maßstäbe reduzierte.1 Offensichtlich machte die die Theoriedebatten zunehmend 
bestimmende These vom „Tod des Autors“ blind gegenüber der insbesondere im 
Bereich der Aktionskunst sichtbaren Tatsache, dass sich besagter Autor bester Ge-
sundheit erfreute. 

*  Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Anja Osswald, Sexy Lies in Videotapes. Künstlerische Selb-
stinszenierung im Video um 1970 bei Bruce Nauman, Vito Acconci, Joan Jonas (Dissertation). Gebr. Mann 
Verlag (Berliner Schriften zur Kunst) Berlin 2003, S. S. 13–16, 29–33, 48–49, 51–52, 57–65, 253–264. Mit 
freundlicher Genehmigung des Verlags. Alle Querverweise im Text beziehen sich auf die Originalfassung 
von 2003.
1  Hierzu vor allem Kuspits Polemik gegen den „neo-avantgardistischen“ Künstlertypus, Kuspit 1995, 
auf die in Teil I, 1. dieser Arbeit zurückzukommen sein wird. 
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Der damit beförderten „Legende vom Verschwinden des Künstlers“2 sitzt bei-
spielsweise Friedemann Malsch auf, wenn er in seiner Betrachtung der Performance 
und der Videoinstallation ein „Verschwinden des Künstlers“ konstatiert.3 Mit sei-
ner Behauptung, das auffällige Interesse von Performancekünstlern am Medium 
Video habe seinen Grund darin, „die starke Betonung des Künstlersubjekts zuguns-
ten einer neutraleren Instanz des Ästhetischen zu reduzieren“,4 benennt er zwar die 
künstlerische Intention, eine größere Distanz zwischen der Person des Künstlers und 
seinem Status als Akteur zu etablieren, doch sollte die, in Malschs Worten, „ent-
materialisierte Anwesenheit“ des Künstlers nicht vergessen lassen, dass auch eine 
virtuelle Präsenz von einem bestimmten künstlerischen Selbstverständnis getragen 
ist. Anders ausgedrückt: die Nivellierung einer subjektiv besetzten Autorfunktion ist 
nicht gleichzusetzen mit einem Verschwinden der Instanz des Künstlers, sondern 
markiert lediglich eine Verschiebung der diesbezüglich relevanten Parameter. 

Ausdrücklich der künstlerischen Selbstinszenierung im Medium Video sind 
bislang lediglich zwei Aufsätze gewidmet. Helmut Friedel konturiert das Phäno-
men unter dem sprechenden Titel Video-Narziß – das neue Selbstbild auf der Folie 
der Gattungstradition des Selbstporträts.5 Im Vergleich mit den Konventionen des 
Selbstbildes verweist der Autor auf die veränderten Modalitäten der Selbstdarstellung 
im Video durch den Parameter Zeit und die spezifische Bildlichkeit des Mediums. 
Allerdings bleibt seine Lektüre des Gegenstands überwiegend deskriptiv; etwaige 
Konsequenzen im Hinblick auf Veränderungen im künstlerischen Selbstverständnis 
werden kaum problematisiert, wodurch die Selbstdarstellung im Video lediglich als 
Fortsetzung von bereits in der Renaissance angelegten Traditionssträngen erscheint. 

Mit dem Gattungsbegriff Selbstporträt operiert auch Raymond Bellour, der 
die künstlerische Selbstinszenierung auf dem Bildschirm 1989 Ausstellung gemacht 
hat.6 Eye For I, so der schöne Titel der Schau, befasste sich mit dem wechselseitigen 
Bedingungsverhältnis zwischen Selbst und Bild und rückte den Monitor als doppel-
deutige Reflexionsinstanz ins Zentrum. 

Problematisch bei beiden Autoren bleibt der gattungstheoretische Zugang. Zwar 
ermöglicht er es, Kontinuitäten zwischen tradierten Formen künstlerischer Selbst-
darstellung und aktuellen Modalitäten künstlerischer Selbstbefragung herzustellen, 
doch vernachlässigt die vergleichende Betrachtung die historische Bedingtheit des 
Gattungsbegriffs Selbstporträt. Denn sowohl Friedel als auch Bellour verabsolutie-
ren eine von ihnen zugrunde gelegte Definition von Selbstporträt, ohne deren Bin-
dung an eine neuzeitliche Subjektauffassung zumindest anzudeuten. Es gibt ebenso 

2  So lautet der Titel eines Aufsatzes von Siegfried Gohr, der dem Begriff des Künstlers und seinen je 
spezifischen historischen Ausformungen nachgeht, Gohr 1992. 
3  Malsch 1989. 
4  Malsch 1989, S. 27.
5  Friedel 1982.
6  Bellour 1989. In diesen Vergleich wird auch das literarische Pendant des Selbstporträts, die Autobio-
grafie, einbezogen. 
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wenig einen überhistorischen Begriff des „Selbst“ wie eine zeitlos gültige Konzeption 
des Künstlers, vielmehr unterliegen beide komplexen mentalitätsgeschichtlichen und 
psychohistorischen Prozessen.7

Diese Problematik betrifft auch die rare Forschungsliteratur zum Phänomen 
der künstlerischen Selbstinszenierung in der Gegenwartskunst allgemein, die, über-
wiegend von einer modernen Gattungsdefinition des Selbstporträts ausgehend, das 
„Wesen“ des Dargestellten zu ergründen sucht und damit eben jene Dialektik von 
Innen und Außen, Schein und Sein aufruft, gegen die den Bildcharakter reflektieren-
den Selbstdarstellungen etwa in der Fotografie der 1960er und frühen 1970er Jahre 
ganz explizit gerichtet sind.8 Diese Diskrepanz bleibt bisweilen auch dort sichtbar, 
wo das Forschungsinteresse von einem kritischen Blick auf die moderne Gattungs-
geschichte geleitet ist.9

Demgegenüber folgt mein Ansatz der Einsicht in den konstruktiven Charakter 
jedweder Form der Selbstdarstellung. Jedes künstlerische Selbstbild ist Bestandteil 
kollektiver Mythen vom Künstler. Es transportiert Normen und Wertmaßstäbe eben-
so wie Klischees künstlerischer Kreativität und gibt Aufschluss über soziale und kul-
turelle Subjektpositionen, die den Status des Künstlers prägen und festigen.10 Die Tat-
sache, dass in der künstlerischen Selbstinszenierung im Video bislang unvertraute 
Motive und Inhalte zur Disposition gestellt werden, bedeutet weder ein Ende des 
Künstlerbegriffs, noch ist sie abzutun als lediglich graduelle Modifikation eines letzt-
lich gleich bleibenden Musters. Vielmehr ist, mit Craig Owens, nach dem Leben des 
Künstlers nach dem Tod des Autors zu fragen.11 

Diese Frage schließt auch die Frage nach der Geschlechterdifferenz ein. Wie die 
Geschlechterforschung der letzten Jahrzehnte hinlänglich gezeigt hat, setzt die Defi-
nition von künstlerischer Autorschaft stillschweigend eine sozial konstruierte Kate-
gorie von Männlichkeit voraus, die selbst gesellschaftlichen Veränderungen unter-
worfen, je historisch spezifische Maßstäbe für eine vermeintlich universelle, überge-
schlechtliche Konzeption von Künstlerschaft setzt.12 Die folgende Untersuchung macht 
deutlich, dass auch im neuen Medium Video die Geschlechterdifferenz in einer struk-
turierenden Funktion wirksam bleibt. Allerdings wandeln sich die SelbstPositionie
rungen innerhalb der gegebenen Konstruktionen, insbesondere der des autonomen 

7  Vgl. Neumann 1986.
8  Vgl. hierzu vor allem die Aufsätze im Kat. Spiegelbilder 1982 und Kat. Selbstporträt im Zeitalter der 
Photographie 1985; ferner Kat. Bilder vom Menschen 1980, Kat. Bild des Künstlers 1978. 
9  In ihrer Untersuchung über Konzeptionelle Selbstbildnisse definiert Susanne Düchting zwar Identität 
nicht als Ursprung, sondern „als Produkt bestimmter Praktiken“ in der künstlerischen Selbstdarstellung 
seit den 1960er Jahren, doch stellt ihre vage und einseitige Definition moderner Selbstporträttraditionen 
die Negativfolie ihrer Argumentation dar, die damit den kritisierten Maßstäben letztlich selbst verhaftet 
bleibt, Düchting 2001.
10  Vgl. Kris  /  Kurz 1995.
11  Owens 1994e.
12  Beispielhaft seien hier genannt: Lindner  /  Schade  /  Wenk  /  Werner 1989, von Braun 1989, Schade  /  Wenk 
1995, Hoffmann-Curtius  /  Wenk 1997, Asholt  /  Fähnders 2000.
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und heroischen Künstlertyps der Moderne, der unmittelbares Gegenüber zum Teil 
auch Vorbild der hier interessierenden Inszenierungen darstellt. 

Den konstruktiven Charakter der künstlerischen Selbstdarstellung greift der 
Titel meiner Studie auf. In Anspielung auf einen Film von Steven Soderbergh (Sex, 
Lies, and Videotapes, 1989) gilt mein Interesse den „wahren Lügen“ künstlerischer 
Selbst-Bilder, also genau den Aspekten, welche über die rein visuelle Darstellungs-
ebene hinaus als Meta-Texte von Macht, Autorität und sexueller Differenz lesbar 
werden. 

Um nicht auf den vorbelasteten Terminus Selbstbildnis oder Selbstporträt zu
rückgreifen zu müssen, verwende ich die Bezeichnung Selbst-Bild zur Charakterisie-
rung der künstlerischen Selbstdarstellung auf dem Monitor. Der Bindestrich ist da-
bei nicht als rhetorische Spitzfindigkeit misszuverstehen, sondern soll auf die gleich-
zeitige Trennung und Zusammengehörigkeit von (Künstler-) Selbst und Bild hinwei-
sen. […]

Künstlerische Intention: die Trennung von (Künstler-) Selbst und Bild 
bei Bruce Nauman, Vito Acconci und Joan Jonas 
Grundlegende Kennzeichen der Selbstinszenierung in den Videoarbeiten von Bruce 
Nauman, Vito Acconci und Joan Jonas sind die Präsenz des Künstlers im und als Bild 
sowie ein weitgehend unpersönlicher Charakter der Darstellung. Anders als etwa beim 
gemalten Selbstporträt, das immer Produkt eines Übersetzungsvorgangs ist, bei dem 
das eigene Spiegelbild durch die Hand des Künstlers ins Medium der Malerei trans-
formiert wird, weisen die Videobilder auf den ersten Blick keine individuell-gestal
terischen Spuren auf. Befördert durch den anonym-technologischen Charakter des 
Mediums, das zum damaligen Stand der Entwicklung sowohl im Hinblick auf das 
Bildformat als auch auf die spezifische Farbigkeit und Qualität der Bildfolgen nur in 
begrenztem Umfang eine Ausprägung individueller stilistischer Eigenheiten zuließ,13 
steht weniger die Kultivierung besonderer „Ausdrucks“-werte zur Debatte.

Vielmehr geht es, betrachtet man die sich betont sachlich, bisweilen geradezu 
lapidar gebenden Selbstdarstellungen der Künstler auf dem Bildschirm, um mög-
lichst neutrale Schilderungen. – Ein, wenn man so will, quasi-dokumentarischer Stil, 
der das Gezeigte von der Individualität des agierenden Künstler-Subjekts weitgehend 
abkoppeln sollte. Dementsprechend verzichten die Darstellungen auch auf sonstige 
Signale, die eine Verbindung zwischen der Instanz des Künstlers und dem jeweiligen 
Protagonisten der Aktion anzeigen würden. So trägt keine der Inszenierungen den 
Titel „Selbstbild“ oder eine vergleichbare Bezeichnung, aufgrund derer sich die Ak-

13  Nicht zuletzt was die Farbgestaltung anbelangt. Nachdem in den USA 1954 die NTSC-Norm einge-
führt worden war, wurden zwar Farbaufnahmen prinzipiell möglich, doch die technischen Mängel wie 
auch die Kosten waren in der Folgezeit noch erheblich. Die Mehrzahl der bis zum Anfang der 1970er Jahre 
entstandenen Videotapes ist deshalb in s/w. Ebenso sorgte die aus der geringen Auflösung resultierende 
grundsätzlich körnige Bildqualität für eine (ungewollte) stilistisch-formale Vereinheitlichung der Bilder.
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teure auf dem Bildschirm identifizieren ließen. Stattdessen überwiegen das Darge
stellte beschreibende Benennungen.14 Mit Ausnahme von einigen Videotapes und 
Performances von Vito Acconci wird jegliche Referenz auf Persönlich-Privates, jeder 
formale oder inhaltliche Rekurs auf subjektive Faktoren bewusst vermieden.15 

Die öffentliche Ausstellung des Künstlers im Medium des elektronischen Bildes 
stellt sich im Kontext dieser ersten Beobachtungen zunächst als eine paradoxe Zur
Schau-Stellung dar, eine Zur-Schaustellung, die zugleich das, was sie zeigt – näm-
lich den Künstler – zu verbergen sucht. In Art Make Up, einer vierteiligen Farbfilm-
serie16 von Bruce Nauman aus den Jahren 1967/68, wird dieses widersprüchliche 
Miteinander von Zeigen und Verbergen, Verhüllen und Enthüllen ausdrücklich the-
matisiert. Jeder der Teile zeigt Nauman, der sich Gesicht und nackten Oberkörper 
nacheinander mit vier verschiedenen Farben bemalt.17 Die buchstäbliche „Nackt-
heit“ des Künstlers wird konterkariert durch den Auftrag einer opaken Farbschicht, 
hinter welcher der Körper Naumans nach und nach verschwindet. Die Doppeldeu-
tigkeit des Titels verweist auf den mit der Malaktion einhergehenden Vorgang der 
Maskierung. Einerseits als Schminke im kosmetischen Sinn zu verstehen, spielt die 
Bezeichnung „Make-up“ andererseits auf die Erfindung von Kunst und Künstler im 
kreativen Akt an.18

Das Insistieren auf einer Trennung zwischen der Persönlichkeit des Künstlers 
einerseits und seiner Rolle als Akteur und Gegenstand der Inszenierung andererseits 
stellt nicht zuletzt in den Aussagen der Künstler ein zentrales Charakteristikum dar. 
So betont Bruce Nauman ausdrücklich den exemplarischen Charakter seiner Perfor-
mances. 

14  Trotzdem weiß die Mehrzahl der Rezipienten, dass Künstler und Protagonist der Aktion ein und die-
selbe Person sind, eine Tatsache, die mit dem öffentlichen Status des Künstlers in der heutigen Medien- 
und Informationsgesellschaft zusammenhängt, der sich damals, Mitte der 1960er Jahre, abzuzeichnen 
begann.
15  In seinen sprach betonten erzählerischen Arbeiten operiert Acconci zum Teil mit autobiografischen 
Erzählmustern, die auf den ersten Blick genau jenen Aspekt des Subjektiv-Individuellen wieder herein-
zuholen scheinen, den die frühen Performances negiert hatten. Bei genauerer Betrachtung erweist sich 
jedoch, dass es sich auch hier weit eher um eine Rekonstruktion beziehungsweise Dekonstruktion von 
Künstler-Mythen und -Klischees handelt als um eine „authentische“ Sicht auf das Individuum Vito Accon-
ci; siehe hierzu Teil III, 4.
16  Die dazu entstandene Videoversion Flesh to White to Black to Flesh (1968) greift das Thema von Art 
Make Up auf, allerdings mit auf schwarz beziehungsweise weiß reduzierter Farbpalette, da es sich um 
ein s/wVideo handelt; vgl. hierzu die Ausführungen Naumans im Interview mit De Angelus 1997, S. 127. 
17  Nauman selbst beschreibt das Szenario folgendermaßen: „(…) ich habe (…) vier – jeweils rund zehn 
Minuten lange – verschiedene Filme (gemacht), die ich alle zusammengeschnitten habe (…) In dem Film 
kamen vier verschiedene Farben vor: erstens Weiß, ich war weiß geschminkt, dann grün, Purpurrot und 
dann schwarz. Von der Taille aufwärts, glaube ich, das ist in dem Film zu sehen (…).“ Nauman im Inter-
view mit De Angelus 1997, S. 127.
18  Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang eine Äußerung Naumans im Rahmen eines Interviews 
mit Joan Simon. Auf die Feststellung Simons: „The whole idea of mask, of abstracting a personality, of 
simultaneously presenting and denying a seif, is a recurring concem in your work“, entgegnet Nauman: 
„I think there is a need to present yourself. To present yourself is obviously part of being an artist. If you 
don’t want people to see that self, you put on make up. But artists are always interested in some level of 
communication (…) You spend all this time in the studio and when you do present the work, there is a 
kind of self-exposure that is threatening.“ Nauman in Simon 1988, S. 146/47.
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Es gehe ihm „um die formale Darstellung alltäglicher Abläufe“,19 bei der er sich 
selbst zum „Objekt“ der Inszenierung mache.20 Dem vergleichbar erklärt auch Vito 
Acconci, seine Arbeiten handelten „about the presentation of a self – a person, not 
about my life“21 und bei Joan Jonas heißt es in diesem Zusammenhang: „I’m develo
ping many different identities and states of being translated into images appearing 
on the monitor.“22 

Im Hinblick auf diese verbale Selbst-Distanzierung gewinnt die spezifische Auf
nahmesituation im Video als entscheidendes Kriterium Bedeutung. Im Unterschied 
zur klassischen Spiegelsituation gibt der Monitor als „elektronischer Spiegel“ die auf-
genommenen Bilder seitenrichtig wieder. Dass diesem zunächst banal erscheinen-
den Unterschied große Bedeutung beigemessen wird, belegen entsprechende Künst-
lerzitate, die explizit auf diesen Aspekt verweisen. „The monitor is an ongoing mir-
ror, but it does not reverse left and right“, beschreibt Joan Jonas die spezifische Spie-
gel-Situation im Video.23 Auf die Konsequenz dieser Blickverschiebung von einer 
Innen- zu einer Außenperspektive spielt auch Acconci an, wenn er hinsichtlich sei-
ner Arbeiten feststellt: „I am not an ‚I‘ anymore (…)“.24 

Die häufig gebrauchte Metapher vom „Auge“ der Kamera, das den Selbst-An-
blick in einen entäußerten Blick des „Anderen“ überführt,25 beinhaltet auf der einen 
Seite die Distanzierung zu einer Vorstellung vom Künstler, der sich gewissermaßen 
in Materie ergießt und sich diese schöpferisch einverleibt. Anstelle der Illusion der 
totalen gestaltenden Macht des Künstlers über sein Werk – etwa in der Malerei – 
wird über die Kamera als „externes Auge“ der Eindruck einer sachlichen, gleichsam 
entpersönlichten und dokumentarischen Sicht erzeugt (fast überflüssig zu erwähnen, 
dass es sich selbstverständlich auch hierbei um eine Illusion handelt). Auf der ande-
ren Seite tangiert die hier zum Tragen kommende Rhetorik des „objektiven“ Blicks 
einen zentralen Mythos des Selbstporträts. Ein Selbstbild bringe, so heißt es im Le-
xikon der Kunst, „die Individualität des Dargestellten (…) sowohl von der äußeren 
Erscheinung als auch von der sozialen und geistig-psychischen Wesenheit her zum 
Ausdruck“ und transportiere damit „Vorstellungen vom Selbst“.26 Dieser Definition 
gemäß zeichnet sich das Selbstporträt durch zwei Ähnlichkeiten aus: einer äußeren, 
physiognomischen Ähnlichkeit, welche die Erscheinung des Dargestellten im Bild 
sichtbar werden lässt, korrespondiert eine Ähnlichkeit, die, aus der individuellen 

19  Nauman im Interview mit Dercon 1997, S. 100.
20  Nauman im Interview mit De Angelus 1997, S. 127.
21  Acconci, zit. nach Linker 1994, S. 9.
22  Jonas 1978, S. 71.
23  Jonas 1978, S. 71.
24  Zit. nach Linker 1994, S. 20.
25  Peter Campus, gleichfalls einer der Pioniere der Selbstinszenierung im Video, bezeichnet die Kamera 
als „eye surrogate“, das dem Künstler ermögliche, „an exterior point of view simultaneous with one’s 
own“ einzunehmen, Campus 1974, o. S.
26  Lexikon der Kunst, Bd. 6, Art. ,Selbstbildnis‘, Leipzig 1994, S. 596.
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künstlerischen Handschrift abgeleitet, eine psychologische Beziehung zwischen dem 
Künstler und seinem Bild suggeriert. In der Moderne erhielt vor allem der Evidenz-
beweis einer „inneren“ Ähnlichkeit besonderes Gewicht. Im Zuge einer vermehrt 
psychologisierenden Deutung der Kunst galt das Selbstbild als Spiegel künstlerischer 
Genialität, deren Gradmesser die ins Werk gesetzte Individualität und Einzigartig-
keit des künstlerischen „Ausdrucks“ darstellte.27 Gerade durch die Betonung expres-
siver Qualitäten wurde dabei eine unter der Bildoberfläche verborgene Wesenhaftig-
keit, eine Substanz jenseits der schieren Materialität der Dinge suggeriert, kurz: eine 
Opposition von Sein und Schein, die schon in der Etymologie des Begriffs Porträt 
anklingt28 und die in der beginnenden Moderne gegen die mimetische Evokations-
kraft des Bildes ausgespielt wurde.29 Selbstbildnisse scheinen auf diese Weise eine 
doppelte Authentizität zu versprechen, mittels derer sich der Künstler als Autor wie 
auch als Autorität in die Geschichte der Kunst einschreibt. 

Gegen diese Dialektik von Innen und Außen, Wesen und Erscheinung, mit der 
das Selbstporträt über jeweils zeitspezifische Ausprägungen hinweg seit der Renais-
sance seine kunsttheoretische Verortung im Kanon der Gattungen erhalten hat,30 
richtet sich die ablehnende Haltung der Künstler gegenüber biografisierenden Deu-
tungen ihrer Arbeiten. Es wundert deshalb auch nicht, dass Joan Jonas die Frage, 
ob sich ihre Performances in die Selbstbildnis-Tradition einreihen ließen, vehement 
verneinte und stattdessen den Rollencharakter ihrer Inszenierungen betonte. Keine 
ihrer Performances sei autobiografisch; im Zentrum stehe nie sie selbst, sondern die 
Schauspielerin – „actress“ –Joan Jonas.31 […]

Ihre Besonderheit erhält die Selbstinszenierung auf dem Bildschirm durch die Prä-
senz des Künstlers, also gerade die Instanz, dessen Autorität und Herrschaftsanspruch 
von der auf den Abstrakten Expressionismus folgenden Kunstgeneration vehement 
in Frage gestellt wurde. Auf der Grundlage der oben zitierten Aussagen von Nau-

27  Das Bestreben nach einer Transzendierung der äußeren Erscheinung bestimmt allgemein die Gat-
tungstheorie des Porträts im 19. Jahrhundert. Vgl. hierzu u.  a. Waetzoldt 1907. Das Selbstporträt stellt 
einen Sonderfall insofern dar, als hier die zu exemplarischer Wesenhaftigkeit transzendierte Individualität 
des Künstlers Vorbildcharakter erhält.
28  Lat. protrahere = hervorziehen, ans Licht bringen.
29  In Georg Simmels 1905 erschienenem Essay Ästhetik des Porträts etwa wird die im Porträt vermit-
telte und sich „zwischen der Seele und der Erscheinung als der Verhüllung und der Enthüllung“ spannen-
de ästhetische Ordnung einer „seelischen Ordnung“ korrespondierend zugeordnet und zum Wesen des 
Kunstwerks erhoben, Simmel 1990, S. 286.
30  Und von dem z.  T. auch noch die Untersuchungen zu zeitgenössischen Formen künstlerischer Selbst-
darstellung – etwa in der Fotografie oder der Performance – geprägt sind, wo mit den Kategorien von 
Expressivität und Wesenhaftigkeit, künstlerischem Ausdruck und individueller Handschrift der Versuch 
unternommen wird, das Dargestellte an den Darsteller rückzubinden, das eine als „Ausdruck“ des an-
deren zu bewerten. Vgl. hierzu die Beiträge in Kat. Spiegelbilder 1982, Kat. Selbstporträt im Zeitalter 
der Photographie 1985, Kat. Bilder vom Menschen 1980. Symptomatisch ist in diesem Zusammenhang 
eine metaphorische Sprache, z.  B. wenn Werner Timm von der Schwierigkeit spricht, „durch die optische 
Oberfläche hindurchzustoßen, um zur Wirklichkeit des menschlichen Seins zu gelangen“, Kat. Bilder vom 
Menschen 1980, S. 158.
31  In einem unveröffentlichten Gespräch mit der Autorin im Oktober 1995 in New York.
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man, Acconci und Jonas (Teil I., 2.), die immer wieder den nicht-individuellen Cha-
rakter ihrer Selbstdarstellung betonen, liegt der Gedanke nahe, diese Anwesenheit 
des Künstlers im Sinne einer Fortsetzung der zeitgenössischen Modernismuskritik 
zu lesen. Wurden die zentralen Kategorien moderner Autorschaft – Subjektivität, 
Originalität, Authentizität – von Seiten der Pop- und Minimal-Artisten überwie-
gend in Werken problematisiert, die bewusst unpersönlich und auf eine „objektivie-
rende“ Wirkung bedacht waren, so findet die Kritik hier im Medium des Selbst-Bil-
des statt und zielt auf diese Weise ganz direkt und buchstäblich auf ein traditionelles 
Künstler-Bild. 

Die Tatsache allerdings, dass die Selbstinszenierung im Medium Video sich ja 
nicht in einer kritischen Wendung gegen die Tradition erschöpft, sondern selbst ein 
Bild und damit in letzter Konsequenz wiederum ein (neues?) Image des Künstlers 
entwirft, stellt gleichzeitig die Forderung nach einer positiven Charakterisierung der 
hier zum Ausdruck kommenden Vorstellung vom Künstler und des im Bild sich 
manifestierenden künstlerischen Selbstverständnisses. Dies gilt umso mehr, als die 
Einbeziehung der Figur des Künstlers über das Medium Video hinaus einen nicht 
unerheblichen Bestandteil der künstlerischen Produktion von den späten l960er Jah-
ren bis in die Mitte der 1970er Jahre bildet. Mit der zeitgenössischen Fotografie, dem 
Avantgardefilm sowie der Performance respektive der Body Art und Teilen der soge-
nannten Process Art etablieren sich Darstellungsformen, die den Betrachter mit Bil-
dern vom Künstler konfrontieren. Der enorme Stellenwert, den die künstlerische 
Selbstinszenierung gerade in den „nicht-klassischen“ Medien besitzt, legt die Vermu
tung nahe, dass hier weit mehr auf dem Spiel steht als die Negation eines bestehen-
den Künstler-Images. Vielmehr, so meine These, stellen diese Selbstinszenierungen 
bereits bildgewordene Manifestationen eines gewandelten künstlerischen Selbstver-
ständnisses dar, eines Selbstverständnisses, das, äußerst selbstbewusst, im Bild des 
Künstlers kommuniziert wird. Um eine begriffliche Bestimmung und Bewertung der 
eventuell neuartigen Modalitäten künstlerischer Selbstrepräsentation zu ermöglichen, 
sollen auf den folgenden Seiten die für die zeitgenössischen kunsttheoretischen De-
batten maßgeblichen ästhetischen Termini und Kategorien untersucht und im Hin-
blick auf ihre Bedeutung für die zeitgenössische Konzeption von Autorschaft befragt 
werden. […]

In aktuellen akademischen Debatten wird gerade im Hinblick auf das spezifische 
Zeitmoment der Performance, das heißt auf die ihr zugeschriebene präsentische Di-
mension, geradezu inflationär mit den Begriffen Performanz bzw. Performativität 
operiert.32 Allerdings erweisen sich die unterschiedlich akzentuierten Versuche, die 

32  Vor allem in den letzten Jahren sind eine Reihe von Anthologien zur Performance erschienen, in 
denen Performance und Performativität  /  Performanz in ein Referenzverhältnis gestellt werden, vgl. hier-
zu u.  a.: Phelan 1993; Hart  /  Phelan 1993; Parker  /  Sedgwick 1995; Diamond 1996; Phelan  /  Lane 1998; Fi-
scher-Lichte  /  Kolesch 1998.
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Performance Art aus der Perspektive von Performanz-Konzepten zu begreifen, die 
von Austins sprachphilosophischen Überlegungen ausgehend zu Jacques Derrida 
und Judith Butler führen, meiner Ansicht nach als problematisch. Denn die Perfor-
mance wird dabei oft schon allein aufgrund ihres zeitlichen Charakters als politi-
sches Projekt deklariert, ihr Beharren auf dem Hier und Jetzt als Widerstand gegen 
(vor-)gängige Normen und Gesetze sowie gegen essentialistische Modelle von Re-
präsentation gedeutet.33 Über die zum Teil sehr unterschiedlichen Präsentationsfor-
men auf dem Feld der Performance hinwegsehend, unterstellt die Parallelisierung 
von Performanz und Performance dabei eine per se ideologiekritische Haltung, die 
an den jeweiligen Inszenierungen vorbeizuargumentieren droht, weil sie den spezi-
fischen historischen, nicht zuletzt den kunsthistorischen Kontext ausblendet, an den 
die unterschiedlichen Performancepraktiken jeweils gebunden sind. Mit anderen Wor
ten: Ob und inwiefern eine Performance „kritisch“ beziehungsweise „aufklärerisch“ 
in dem Sinne ist, dass sie die Mechanismen der Repräsentation und damit verbunde-
ne Machtstrukturen dekonstruiert und  /  oder Alternativen dazu entwickelt, erweist 
sich in der konkreten Inszenierung und Aufführungspraxis, keinesfalls jedoch über 
das Label der „Performanz“, das im Hinblick auf die Performance ebenso allgemein 
gültig wie wenig aussagekräftig ist. Aus diesem Grunde bleibe ich hier und im Fol-
genden beim weniger modischen und außerdem in der Zeit der 1970er Jahre veran-
kerten Terminus der „Theatricality“.

Richard Schechner, der in den späten 1960er und 1970er Jahren als Mitglied 
der New Yorker The Performance Group selbst aktiver Performer gewesen ist und als 
Theoretiker zu einer wichtigen Bezugsfigur für die Disziplin der Performance Stu-
dies avancieren konnte,34 fasst die Fundierung auf die Ereignishaftigkeit und die Ab-
sage an einer kontinuierlich fortschreitende Handlung im Begriff der „postmodern 
performance“ zusammen.35 „Postmodern performance abandons narrative as its foun-
dation“, konstatiert Schechner und unterscheidet davon die Praktiken der von ihm 
so genannten „modern performance“, die einer „underlying organizing force“ ge-
mäß strukturiert sei und auf Komponenten wie „logic of action“, „stage stettig“, „cha
racter“, „experience“ und „meaningful actions“ gründe. Demgegenüber weise sich 

33  Diese Argumentation, die etwa bei Fischer-Lichte  /  Kolesch 1998 vorherrschend ist, stellt Austins 
sprachphilosophische Überlegungen ins Zentrum. Im Unterschied dazu betonen die für die Performance 
Studies maßgeblichen Theoretikerinnen Jacques Derrida und Judith Butler ausgehend von Austins Sprech
takttheorie und zugleich in kritischer Wendung zu dieser gerade die repräsentative Dimension performa-
tiver Akte. Zentrale Bedeutung erlangen hier die Begriffe des Zitats und der Wiederholung. Performativi-
tät beschränkt sich in der Leseart von Butler und Derrida nie auf einen singulären Akt der Performance (im 
Sinne einer augenblicksbezogenen Handlung), sondern ist immer an das „zwangsweise Zitieren einer 
Norm“ (Butler) gekoppelt. Erst der Akt der Wiederholung bestehender Normen und Wertigkeiten birgt 
potenzielle die Möglichkeit zu deren Veränderung, erst die zitathafte Aneignung eines schon einmal Da-
gewesenen eröffnet Strategien zur Erneuerung. Eine sehr gute Aufarbeitung sowie eine Problematisie-
rung der Diskussion um Performanz  /  Performativität bieten Schumacher 2000 und Sonderegger 2000.
34  Z.  B. beziehen sich Phelan 1993 und Butler 1997 auf Schechners Überlegungen zum Theater und zur 
Performance.
35  Schechner 1982, v.  a. S. 93–106.
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die „postmodern performance“ durch „indeterminacy“, „things-space-time“, „nar-
cissism“, „repetition“, „exaggeration (enlarging, diminishing, speeding, slowing, free-
zing)“ sowie „use of masks“ aus.36

Die zugegebenermaßen etwas schematische Trennung zwischen „modernen“ 
und „postmodernen“ Performancepraktiken soll an dieser Stelle nicht weiter vertieft 
werden. Interessant sind Schechners Kriterien nicht zuletzt im Hinblick auf ihre 
Konsequenzen für den ausführenden Künstler, der die zur Disposition gestellten „Er
eignisse“ zu Anschauung bringt. Indem sie den Sinn des Kunstwerks in den Akt der 
Wahrnehmung verlagert, verabschiedet die „postmodern“ Performance das Modell 
des expressiven Künstlers, dessen „Schöpfungen“ in einem Raum reiner Intentiona-
lität entstehen, und propagiert stattdessen die Autorität des Wahrnehmungsaktes. 
Zu der von Fried kritisierten Theatralität einer Kunst, die sich außerhalb ihrer tradi-
tionellen Bezirke bewegt, tritt in der Performance im Besonderen die Theatralität des 
Künstlers, der sich nicht mehr als Maler, Bildhauer – also als „Fachmann“ – inner-
halb der kanonischen Gattungsdisziplinen bewegt, sondern buchstäblich als Schau-
spieler agiert. Indem er den eigenen Körper zum Träger der Vermittlung unterschied-
licher Wahrnehmungs- und Erfahrungssensationen macht, fungiert der Künstler als 
Projektionsfläche. Schechner spricht in diesem Zusammenhang von der „screen“-
Funktion der Performance respektive des Performers: „A main strategy of postmo
dern performance is to encourage projections, to serve as screens. And a consequence 
of individual channel adjustment is that actions previously intuitively generated – 
actions that ‚came from‘ feelings of interactions among performers are reifies, treated 
‚abstractly‘ or as formal elements.“37 […]

In der allgemeinen Begeisterung für die indexikalischen Weisen des Bezeichnens 
gewinnen die reproduktiven Medien Fotografie, Film und Video eine besondere Be-
deutung. In den Aktionskünsten beispielsweise besitzt die fotografische Dokumenta-
tion als indexikalischer Verweis Relevanz. Die oft fernab der traditionellen Kunstin-
stitutionen und Vermittlungsinstanzen realisierten Aktionen der Land- und Prozess 
Art aber auch die Performance bedienen sich der Fotografie als Mittel, dem Publi-
kum die jeweiligen Geschehnisse möglichst unmittelbar zugänglich zu machen. In 
ihrem dokumentarischen, auf Neutralität und forcierte Distanz bedachten Charak-
ter fungieren die Fotoserien zugleich als Beleg der jeweiligen Aktion wie auch als 
deren Präsentationsmedium. 

Krauss, deren Text selbst ein Symptom für die Konjunktur der Kategorie Index 
in der Dekade der 1970er darstellt, weist insbesondere dem Medium der Fotografie 
eine exemplarische Bedeutung im Zusammenhang mit den indexikalischen Stra-
tegien der zeitgenössischen Avantgarden zu. Die Fotografie stelle, so die Autorin, 
das Produkt eines Vorgangs dar, bei dem ein Objekt aus seinem diskursiven Zusam-

36  Schechner 1982, v.  a. S. 97 bzw. 98/99.
37  Schechner 1982, v.  a. S. 102.
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menhang herausgelöst und im beziehungsweise als Bild fixiert werde.38 Dabei mani-
festiere sich das fotografische Bild in Form eines lichtgestalteten Abdrucks: „Every 
photograph is the result of a physical imprint transferred by light reflection onto a 
sensitive surface. The photograph is thus a type of icon, or visual likeness, which 
bears an indexical relationship to its objects.“39

Als „Abdruck“ eines Objekts, das auf einem lichtempfindlichen Träger seine 
Spur hinterlässt, entbehre die Fotografie einer semantischen Vermittlung; sie besitze, 
anders als ein Gemälde etwa, keinen interpretativen Code, der durch eine spezifische 
Malweise oder ähnliches sichtbar würde. Diese Absenz von Bedeutung ins Positive 
wendend kommt Krauss zu der Schlussfolgerung: „It is the meaningless meaning 
that is instituted through the terms of the index.“40

Was Krauss in ihrer Argumentation verkennt, ist die Tatsache, dass die Entseman
tisierung des Zeichens keine ontologische Gesetzmäßigkeit der reproduktiven Me
dien darstellt. Auch die Fotografie kann, ebenso wie Video oder Film, selbstverständ
lich ikonisch beziehungsweise symbolisch funktionieren. Man denke hier etwa an das 
narrative Kino, dessen zeitliche Struktur den Verlauf einer Geschichte konstruiert, an 
die symbolische Aufladung fotografischer Bilder durch die Setzung entsprechend 
„ausdrucksstarker“ Akzente oder auch an Verfremdungsstrategien des Videobildes 
durch Schnitt- und Montagetechniken, die Choreografie von Licht und Schatten, und 
so weiter. 

Diese Beispiele machen deutlich, dass Indexikalität in der Kunst – also dort, wo 
es sich nicht um „zufällige“ Abdrücke handelt – immer Ergebnis einer gestalteri-
schen Kontrolle ist. Indexikalität ist keine Eigenschaft des Mediums, sondern eine 
bestimmte künstlerische Strategie, die eine „Unschuld des Auges“41 forciert. Nicht 
was ist ein indexikalisches Bild muss deshalb die Frage lauten, sondern welche Kon-
zeption künstlerischer Autorschaft implizieren Gestaltungsformen, die weniger auf 
eine repräsentative Bildlichkeit gerichtet sind, denn auf eine Inszenierung von Prä-
senz. Erinnern wir uns: im indexikalischen Zeichen kommt das Bezeichnete selbst 
zu Wort. Um dieses Zur-Sprache-Kommen des Zeichens zu gewährleisten, bedarf es 
einer äußersten Zurückhaltung desjenigen, der den Prozess der Zeichenbildung ar-
rangiert. Die Kehrseite der unmittelbaren Präsenz des indexikalischen Zeichens ist 
somit die Distanz zu seinem Urheber. Der Künstler betätigt sich nicht als Produzent 

38  Krauss zieht dabei einen Vergleich zu den Ready-Mades Duchamps, denen sie einen prototypischen 
Stellenwert für die indexikalischen Verfahren der 1970er Jahre einräumt. Das Ready-Made impliziere, so 
führt Krauss aus, einen Zusammenfall von Zeichen und Bezeichnetem: das Objekt ist das Zeichen, das 
Zeichen das Objekt. Durch die Herauslösung des Ready-Mades aus seinem ursprünglichen diskursiven 
Zusammenhang werde es zu einer Art „Abdruck“ seiner selbst. Es verzichtet auf die Produktion von Sinn 
zugunsten der Präsentation eines Objekts, das als solches unbedeutend, nur seine eigene Anwesenheit 
bezeichnet, Krauss 1987, S. 4–6.
39  Krauss 1987, S. 9. 
40  Krauss 1987, S. 12.
41  „Unschuld des Auges“ ist ein Zitat von John Ruskin, das er 1857 in seiner Zeichenlehre The Ele-
ments of Drawing formuliert hat; hier zitiert nach Metzger 1996, S. 115, Anm. 49.
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von Zeichen, als deren Schöpfer, sondern eher als Arrangeur von Ereignissen. Für 
eine Selbstinszenierung, welche sich der Mittel des Indexikalischen bedient, folgt da
raus ein eigentümliches Spannungsverhältnis: Als Bildsujet erscheint der Künstler un
mittelbar anwesend und zugleich, als Bedeutendes, in uneinholbare Distanz gerückt. 
Das jeweilige Bild des Künstlers bleibt „leer“, ihm ist keine semantische Funktion 
eigen, die es im Sinne eines spezifischen künstlerischen „Ausdrucks“ lesbar machen 
und gestatten würde, Person und Bild des Künstlers in ein gegenseitiges Bedingungs-
verhältnis zu setzen. „Abdruck statt Ausdruck“ ließen sich die auf eine indexikali-
sche Zeichenfunktion konzentrierten bildnerischen Verfahren der Selbstinszenie-
rung dementsprechend salopp zusammenfassen. 

Eine solch bewusst forcierte Neutralität des Künstlers ist nicht notwendigerwei-
se an den Einsatz der Technik gebunden. Angeführt werden kann hier beispielsweise 
die fotorealistische Malerei, die den Anspruch hat, in der Aneignung eines „objekti-
ven“ Blicks jegliche über das Dargestellte unmittelbar hinausweisende Bedeutungs-
haftigkeit zu eliminieren. Allerdings wird eine Neutralisierung oder „Objektivierung“ 
durch die technischen Bildmedien erleichtert. So vermittelt das Videobild den Ein-
druck von Authentizität und Echtheit des Dargestellten gerade aufgrund seiner „Ab-
druck“-Eigenschaften: das Bild zeigt immer nur das, was einmal „da“ war; es mani-
festiert sich gleichsam als lichtgestalteter Abdruck seines Referenten.42 Der Reiz, den 
gerade die Technik auf die zeitgenössische künstlerische Avantgarde ausübt, beruht 
nicht zuletzt auf dieser ihr zugeschriebenen Authentizität, einer Authentizität, die 
jedoch erst Ergebnis einer medialen Vermittlung ist.43 In den in Teil I., 2. zitierten 
Aussagen der Künstler kommt dies unmittelbar zum Ausdruck. Der dort formulierte 
Glaube an eine Objektivität des Kamera-Objektivs (sic!), die den Dingen selbst zur 
Sprache verhelfen soll, ist Indiz für ein künstlerisches Selbstverständnis, das nicht 
auf einer Vorstellung des Autors als sinnstiftende Instanz gegründet ist, sondern die-
sen als Instanz betrachtet, Möglichkeitsbedingungen für die Entstehung von Bedeu-
tungen bereitzustellen. In diesem Zusammenhang ist auch zu berücksichtigen, dass 
sich ein Künstler, der um 1970 mit technischen Bildmedien arbeitet, von vornherein 
in der Sphäre der Alltagskultur positioniert und sich auch auf diese Weise von einem 
Künstlerbild entfernt, das auf Originalität und Einzigartigkeit der künstlerischen Er-
findung basiert. Der Künstler tritt so weniger als Erfinder und eher als Finder, als 

42  Das analoge Videobild ist Resultat eines physikalischen Prozesses, bei dem optische Signale in elek-
trische Spannungswerte umgesetzt werden. Dabei werden die ins Kameraobjektiv einfallenden Lichts-
trahlen von einer fotoelektronisch empfindlichen Schicht in der Aufnahmeröhre gespeichert und je nach 
Intensität in entsprechende elektrische Signale umgewandelt, die das Bild auf dem Monitor zeilenför-
mig aufbauen. Für eine detaillierte Beschreibung des Aufnahmeprozesses siehe Gruber  /  Vedder 1982, 
S. 114ff.
43  Vgl. hierzu Auslander 1999, der die These aufstellt, dass Reproduktionsmedien nicht zuletzt die 
Aufgabe haben, die Illusion der Gegenwärtigkeit, des Verschwindens und der Präsenz zu erzeugen, wie 
umgekehrt Live-Ereignisse immer auch im Hinblick auf ihre Medialisierung konzipiert sind. Präsenz und 
mediale Repräsentation gehören also letzlich zusammen; Live-Ereignisse und deren mediale Reproduktion 
sind immer schon aufeinander bezogen.
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Agent und Vermittler zeitgenössischer Erfahrungswirklichkeiten auf. Dies gilt für 
die Fotografie, die erst nach der documenta von 1977, der sogenannten „Mediendo-
cumenta“, endgültig in die Sphäre der Hochkunst aufgenommen wurde und es gilt 
mehr noch für Video, dem schon aufgrund seiner Nähe zum Massenmedium Fern-
sehen zum damaligen Zeitpunkt noch der Geschmack des Banalen und Alltäglichen 
anhaftete.44 Mit seiner Bindung an die Massenkultur sowie den Möglichkeiten zur 
Erzeugung weitgehend anonymer, unpersönlicher Bilder stellt es deshalb mehr noch 
als der Film ein geeignetes Medium für den Versuch einer Aufhebung der bestehen-
den ästhetischen und institutionellen Hierarchien der Kunstwelt dar.

Die Ästhetik des Narzissmus: Selbstreflexion und Selbstreferenz 
Narzissmus ist ein aus der Psychologie vertrauter Begriff. Dort bedeutet er die Kon-
zentration libidinöser und anderer psychischer Energien auf das eigene Ich, die, wie 
Freud es formuliert, „Ich-Besetzung mit Libido.“45 Diese Selbstbezüglichkeit hat Ro-
salind Krauss im Sinn, wenn sie in ihrem Aufsatz Video: The Aesthetics of Narcissism 
die strukturellen Merkmale des Mediums mit dem psychologischen Terminus defi-
niert.46 Krauss’ Text, 1976 entstanden, kann nicht nur als einer der frühesten Versu-
che einer theoretisch-ästhetischen Bestimmung von Video gelten. Darüber hinaus 
leitet die Autorin – und das macht ihre Thesen für unseren Zusammenhang beson-
ders relevant – ihre Beobachtungen vom Genre künstlerischer Selbstdarstellung ab, 
das sie als die maßgebliche Darstellungsform in der kurzen Geschichte von Video 
betrachtet.47 In der Selbstdarstellung des Künstlers im Video fungiere der Bildschirm 
als Spiegel und veranschauliche so die Funktionsweise der Videotechnologie, die ei
ne unmittelbare Übertragung des aufgenommenen Bildmaterials ermögliche: 

„Unlike the other visual arts, video is capable of recording and transmitting at the same time – 
producing instant feedback. The body is therefore as it were centered between two machines that 

44  Dies ist ein Aspekt, der gerade in den Anfängen von Video äußerst positiv zu Buche schlug. Insbe-
sondere die Propagierung einer Kunst im Fernsehen, die in den USA durch innovative Fernsehkanäle wie 
etwa den Sender WGBH in Boston oder WNET-New York Unterstützung fand, folgte dem Ruf nach einer 
institutionellen Grenzüberschreitung, die unter dem Motto „Kunst und Leben“ einen Schwerpunkt der 
zeitgenössischen Debatten bildete. Die aus dem Indexikalischen resultierende Unwägbarkeit eines Bildes 
trifft sich im Video mit einer Aufweichung des institutionellen Rahmens, der Kunst und Nicht-Kunst von-
einander unterscheidbar hält.
45  Freud 1978, S. 28. Freud sieht den Narzissmus zunächst ganz neutral als „libidinöse Ergänzung zum 
Egoismus des Selbsterhaltungstriebes, von dem jedem Lebewesen mit Recht ein Stück zugeschrieben 
wird“ (ebda., S. 19), und wendet sich davon ausgehend den von ihm als pathologisch bezeichneten nar-
zisstischen Störungen zu, in deren Zusammenhang er zwischen einem „primären“ und einem „sekundär-
en Narzissmus“ unterscheidet. Während erstgenannter die „ursprüngliche(n) Libidobesetzung des Ichs“ 
(ebda, S. 21), d.  h. die frühkindliche Phase des Autoerotismus meint, ist „der Narzißmus, der durch Einbe-
ziehung der Objektbesetzungen entsteht als (ein) sekundäre(r) aufzufassen“ (ebda, S. 20).
46  Krauss 1976.
47  Krauss führt als Beispiele unter anderem Videobänder von Bruce Nauman, Vito Acconci, Nancy Holt 
und Richard Serra sowie von Joan Jonas und Peter Campus an. Abgesehen von der Selbstdarstellung des 
Künstlers auf dem Bildschirm bezieht sie auch das Genre der closed-circuit-Installation in ihre Betrach-
tung ein. Krauss folgend nehme hier der Betrachter gewissermaßen die Stelle des Künstlers ein, insofern 
er beim Betreten der Installation mit elektronisch erzeugten Bildern seiner selbst konfrontiert werde, vgl. 
Krauss 1976, S. 61ff.
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are the opening and the closing of a parenthesis. The first of these is the camera; the second is the 
monitor, which reprojects the performer’s image with the immediacy of a mirror.“48

Im Unterschied zu anderen künstlerischen Medien, die für sich genommen, das 
heißt „seperate from the artists own being“ Objektstatus besäßen, basiere Video auf 
einem „psychological model“.49 Die Simultaneität von Bildaufnahme und -wiederga-
be im Video kreiere, so die Autorin, einen tautologischen Zirkel der Selbstreflexion, 
in dem jegliche Referenz eines „Außerhalb“ aufgegeben sei und der im Bild des zu-
gleich geteilten und sich verdoppelnden Ich die von Freud in seiner Narzissmus
Abhandlung beschriebenen psychologischen Vorgänge der Subjektbildung gleich-
nishaft veranschauliche. 

Von dieser psychologischen Grunddisposition ausgehend, differenziert Krauss 
zwischen der „reflexiveness“ des modernistischen Kunstwerks und der von ihr so ge-
nannten „reflectiveness“ im Medium Video: „One could say that if the reflexiveness 
of modernist art is a dedoublement or doubling back in order to locate the object 
(and thus the objective conditions of one’s experience), the mirror reflection of abso-
lute feedback is a process of bracketing out the object.“50

Während die Flaggenbilder von Jasper Johns beispielsweise die Differenz von 
Bildgegenstand und Bildträger zur Grundlage einer Auseinandersetzung über die Be-
dingungen der Malerei machten, impliziere die Spiegelsituation im Video einen Zu-
sammenfall von Zeichen und Bezeichnetem, gleichsam eine Implosion von Bedeutung 
in einem „prison of a collapsed present“.51 Damit gehe eine Auflösung beziehungsweise 
eine Entbindung von Geschichte einher.52 Diese spezifische Form der Selbstbezüg-
lichkeit vergleicht Krauss mit dem psychologischen Phänomen der „self encapsula-
tion“ und belegt es im Rekurs auf Freud (und Lacan) mit dem Terminus Narzissmus:

„(…) video’s real medium is a psychological situation, the very terms of which are to withdraw 
attention from an external object – an Other – and invest it in the Self. Therefore, it is not just 
any psychological condition one is speaking of. Rather it is the condition of someone who has, in 
Freud’s words, ‚abandoned the investment of objects with libido and transformed object-libido 
into ego-libido.‘ And this is the specific condition of narcissism.“53

Interessant ist, dass Krauss eine typische Strategie der Moderne, den Selbstverweis, 
mit der psychologischen Kategorie des Narzissmus in Verbindung bringt und damit 
eine Beziehung zwischen zwei auf den ersten Blick gänzlich verschiedenen Ebenen 
herstellt. Interessant ist weiterhin, dass ihr Rekurs auf den Narzissmus etwas vom 

48  Krauss 1976, S. 52. 
49  Krauss 1976, S. 52. 
50  Krauss 1976, S. 57. 
51  Krauss 1976, S. 53.
52  „The nature of video performance is bracketing out the text and substituting for it the mirror reflec-
tion.“ Krauss 1976, S. 55. Krauss‘ Rede vom „prison of a collapsed present“ erinnert m.  E. nicht zufällig an 
Michael Frieds Kritik an der „fortwährende(n) und unaufhörliche(n) Gegenwärtigkeit“ des literalistischen 
Kunstwerks. Krauss teilt mit ihrem ehemaligen Lehrer die Ablehnung einer enthistorisierten, „enttextua-
lisierten“ Kunst, gegen die sie hier am Beispiel Video argumentiert.
53  Krauss 1976, S. 57.
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Zeitgeist der Dekade der 1970er verrät, gehörte besagter Terminus doch zu den da-
maligen Modevokabeln in Intellektuellen- und Künstlerkreisen.54 Tatsächlich kann 
meiner Ansicht nach die Selbstbespiegelung des Künstlers auf dem Bildschirm, aber 
auch in der zeitgenössischen Fotografie, der Performance oder im Bereich des Avant-
gardefilms als Fortsetzung selbstreferentieller Verfahren in der Nachfolge der Mini-
mal Art betrachtet werden. Die dort vorgenommene Auslotung ästhetischer Rah-
menbedingungen wird nun im Hinblick auf die Instanz des künstlerischen Subjekts 
weitergeführt, der Künstler unterzieht sich einer Selbst-Befragung. Allerdings über-
sieht Krauss einen zentralen Aspekt der Selbstinszenierung im Video, wenn sie die 
permanenten Selbstverdopplungen im closed circuit als Darstellung einer „unchan-
ging condition of permanent frustration“55 ausschließlich negativ bewertet. Denn der 
agierende Künstler-Narziss ist sich im Gegensatz zu seinem mythologischen Vorbild 
über die der Selbstbespiegelung innewohnende erkenntnistheoretische Aporie durch
aus bewusst, macht er doch den double-bind von Erkennen und Verkennen, der das 
Drama des Narziss ausmacht, ganz explizit zum Thema. Davon künden nicht zuletzt 
die von Künstlerseite immer wieder formulierten Unterschiede zwischen der her-
kömmlichen Spiegelung und elektronischen Spiegelbildern (siehe Teil 1., 2.). Bedeut-
sam wird in diesem Zusammenhang die Betonung einer Außenperspektive durch 
die Instanz der Videokamera, die den Selbst-Anblick gleichsam entäußert und mit-
tels der Technik in den Blick des „Anderen“ überführt. 

Diese, wenn man so will, „Objektivierung“ des Selbstbildes, die entgegen der 
Ansicht von Rosalind Krauss gerade ein Ausbrechen aus dem geschlossenen Regel-
kreislauf der Selbstreflektion beinhaltet, führt Acconci in seinem Videoband Cen-
ters (1971) vor. Acconci hatte sich in diesem Tape die Aufgabe gestellt, mit seinem 
Zeigefinger so lange wie möglich auf die Mitte des Bildschirms zu deuten. Entspre-
chend präsentiert die Arbeit in einer einzigen, über zwanzig Minuten dauernden 
Einstellung das dem Betrachter frontal zugewendete Gesicht Acconcis, das vom aus-
gestreckten rechten Arm des Künstlers durchkreuzt wird. Krauss zieht diese Arbeit 
als ein signifikantes Beispiel für ihre These der „reflectiveness“ von Video heran: 

„As we look at the artist sighting along his outstretched arm and forefinger towards the center 
of the screen we are watching, what we see is a sustained tautology: a line of sight that begins at 
Acconci’s plane of vision and ends at the eyes of his projected double. In that image of self-regard 
is configured a narcissism so endemic to works of video that I find myself wanting to generalize it 
as the condition of the entire genre.“56

Indem ihre Argumentation ausschließlich von der produktionsästhetischen Seite 
ausgeht, muss Krauss eine wesentliche Komponente von Acconcis Selbstbespiege-

54  1979 erschien Christopher Laschs viel zitierte Studie The Age of Narcissism, welche die Mentalität 
der Nachkriegsgeneration untersucht. Tom Wolfe veröffentlicht in der New York Times vom 23. August 
1976 einen Artikel mit dem Titel The Me Decade and the Third Great Awakening und Performancetheo-
retiker wie Richard Schechner führen den Begriff Narzissmus in die Terminologie der Performance ein.
55  Krauss 1 976, S. 58.
56  Krauss 1976, S. 50 (Hervorh. orig.).
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lung verkennen, nämlich die bei der Betrachtung des Bandes stattfindende Transfor-
mation des Selbst-Verweises in einen Fingerzeig auf das Publikum. Der ausgestreckte 
Zeigefinger des Künstlers deutet gerade nicht, wie von Krauss behauptet, auf das 
„projected double“ des Künstlers, sondern zeigt direkt auf den Betrachter.57 Es ist 
eben diese Öffnung hin zu einem Außerhalb des Bildschirms, das für weite Teile der 
künstlerischen Selbstinszenierung im Video konstitutiv ist und ein anti-narzissti-
sches58 Element ins Spiel bringt. In den Vordergrund rückt die rhetorische Verfasst-
heit von Selbstbildern, die sich als nicht-identische ausweisen und in einer paradoxen 
Wendung als ‚selbstlose Selbstbilder‘ bezeichnet werden können. Auf dieser Ebene 
betrachtet erschließt sich Video als Reflexionsmedium im doppelten Wortsinn: Ei-
nerseits Spiegel, also Reflektionsinstanz, wird es andererseits als ein Medium der 
Reflexion über die Selbstreflexion eingesetzt, in die nicht zuletzt auch der Rezipient 
als der „Andere“ einbezogen ist. Auf diese Weise wird eine Metaebene der Betrach-
tung installiert, die gleichermaßen ein Nachdenken über künstlerische Identität im-
pliziert wie sie in erkenntnistheoretischer Hinsicht dazu anregt, über die Begriffe 
von ‚Ich‘ und ‚Selbst‘ und die damit verbundene Vorstellung vom ,selbstidentischen 
Subjekt, zu reflektieren. […] 

Mit der Problematisierung von Individualität, Subjektivität und einer körperlichen 
Integrität steht in der Arbeit von Bruce Nauman, Vito Acconci und Joan Jonas nicht 
nur eine in der Moderne formulierte und festgeschriebene Konzeption künstleri-
scher Autorschaft auf dem Prüfstand. Darüber hinaus thematisieren die Selbstinsze-
nierungen eine grundsätzliche Problematik: die Problematik der Moderne zur Frage 
der Konstituierung von Subjektivität. Wie meine Untersuchung deutlich machen 
konnte, greift in den späten 1960er Jahren proklamierte „Tod des Autors“ oder die 
Rede vom „Verschwinden des Subjekts“ bei der Erörterung der Thematik zu kurz. In 
der Selbstinszenierung im Video ist das Subjekt (das künstlerische wie auch das er-
kenntnistheoretische) durchaus noch gegenwärtig, jedoch nicht als ein widerspruchs
freies Schema der Ordnung unserer Beziehung zur Welt und uns selbst, sondern als 
ein in sich brüchiges. Weder verabschieden sich die hier vorgestellten Arbeiten in 
Gänze von einer traditionellen Auffassung des künstlerischen Subjekts, noch wird 
eine bewusstseinsgeschichtliche Wende vollzogen, die von dem, was wir heute mit 
den Begriffen Subjekt und Subjektivität benennen, völlig wegführt. Eher könnte man 
die Selbstinszenierungen im Video als eine Re-Vision der Grundlagen von Identi-
tätsprozessen bezeichnen, bei der die Bedeutungskonventionen und normativen Be-
stimmungen des modernen Künstlerhabitus und der ihn prägenden Subjektauffas-
sung einer kritischen Befragung unterzogen werden. Im Mittelpunkt der Kritik steht 

57  Davon abgesehen ist auch Krauss‘ Aussage, Acconci habe sich dabei gefilmt, wie er auf den Mittel-
punkt eines Monitors zeigte, nicht richtig (Krauss 1976, S. 50). Genau genommen muss Acconci nicht auf 
den Bildschirm, sondern auf die die Situation aufnehmende Kamera gezeigt haben, damit ein Bild wie 
das, welches in Centers zu sehen ist, entsteht.
58  Zum „Anti-Narziss“ vgl. Kristeva 1983.
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dabei eine ganz bestimmte historisch-kulturelle Formation innerhalb der Moderne, 
die den Künstler auf die Rolle des autonomen, individualistischen Schöpfer-Genies 
festlegte. Gehört eine reflexive Grundhaltung zu den Paradigmen moderner Subjek-
tivität,59 so lassen sich die hier besprochenen Selbst-Bilder im Video als eine Refle-
xion über die Selbstreflexion beschreiben. Die moderne Form künstlerischer Selbst-
befragung, die im Blick des Künstlers in den Spiegel gleichnishaft verdichtet ist, wird 
um eine weitere Ebene ergänzt.

Die Wendung gegen das Bild des aus seinem „Inneren“ schöpfenden Künstler
Individuums stellt ein verbindendes Charakteristikum der Arbeit von Bruce Nau-
man, Vito Acconci und Joan Jonas dar. Die ganz bewusst auf Neutralität und Verall-
gemeinerbarkeit basierende Selbstinszenierung beinhaltet die Abkehr vom Bild des 
„wesenhaften“ Künstlers. Das künstlerische Subjekt verwandelt sich in ein Objekt 
der Betrachtung. Dementsprechend wird der Körper nicht als individueller Stim-
mungs- und Ausdrucksträger in Szene gesetzt, sondern erhält den Status eines Ob-
jekts, mit dem und an dem der Künstler exemplarische Erfahrungen ausagiert. Den 
kunsthistorischen Hintergrund für diese Objektivierung des Künstlers bildet die zu 
Beginn der 1960er Jahre einsetzende Theoretisierung der Minimal Art, mit der neue 
Begriffe ins künstlerische Feld eingeführt wurden (Index, „Theatricality“, Narziss-
mus  /  Selbstreferenz), in denen sich eine Verschiebung des modernen Werkbegriffs 
anzeigte. Kunst bemaß sich fortan an seiner Beziehung zum Rezipienten. In der 
Kopplung des Kunstwerks an den Akt der Wahrnehmung wurde die Werkentste-
hung in letzter Konsequenz in den Kopf des Betrachters verlagert. Im Rahmen dieser 
veränderten Gewichtung in der Relation Künstler-Werk-Betrachter kam dem Kunst-
produzenten nun verstärkt die Aufgabe zu, seine Arbeit so zu strukturieren, dass sie 
dem Publikum einen möglichst „freien“, das heißt von subjektiven, stilgeschichtli-
chen und gattungsspezifischen Kriterien unbelasteten Zugang gewährte. Aus dem 
Künstler wurde ein Regisseur. 

Der rasante Aufstieg des Mediums Video muss in diesem Zusammenhang ge-
sehen werden. Mit dem technischen Charakter des Mediums, seiner Reproduzier-
barkeit und, nicht zuletzt, der Nähe zum Massenmedium Fernsehen verband sich 
der Anspruch auf eine ästhetische Bildsprache, die in einer größtmöglichen Distanz 
zu einem individuellen Stil und einer unverwechselbaren Handschrift in erster Linie 
darauf abzielte, exemplarische Wahrnehmungserfahrungen jenseits eines institutio
nell vorgegebenen und durch kanonisierte Darstellungsformen abgesteckten Rezep-
tionsrahmens zu ermöglichen. 

Davon abgesehen verdankt die Arbeit von Bruce Nauman, Vito Acconci und 
Joan Jonas zeitgenössischen subjekttheoretischen Überlegungen maßgebliche Im-
pulse. Neben der Phänomenologie sind es in diesem Zusammenhang vor allem An-
sätze aus den Sozialwissenschaften, mit denen sich die Künstler beschäftigt haben. 

59  Vgl. hierzu u.  a. Bürger 1998.
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Verbinden des Kennzeichen der von ihnen rezipierten Schriften aus der Psychologie 
beziehungsweise der Verhaltenspsychologie und der Gestalttheorie ist die Auffassung, 
das Subjekt formiere sich in Interaktion mit seiner Umwelt. Die Ausprägung von 
Individualität und Subjektivität wird gekoppelt an Erfahrungen, die das Ich als so
ziales und gesellschaftliches Wesen macht. Bei Merleau-Ponty ist der Leib als Ort des 
Seins untrennbar mit der Welt verbunden.60 Er wird als eine sensible Schnittstelle 
aufgefasst, an der Wahrnehmung und Wahrgenommenes, Innen und Außen eine Syn-
these eingehen und die eine Trennung nach subjektiven und objektiven Kriterien 
obsolet erscheinen lässt. Das Subjekt ist Subjekt insofern als in ihm sich Welt inkar-
niert, wie umgekehrt Wirklichkeit sich überhaupt erst in der Wahrnehmung konkre-
tisiert und damit „verwirklicht“. 

Bruce Naumans Inszenierungen sind in diesem Zusammenhang als Versuche 
zu beschreiben, den eigenen Körper als Ort der Selbst- und Welt-Erfahrung zu er-
schließen. In der bewussten Eliminierung all derjenigen Faktoren, die ihn im Rah-
men semantischer Codes als Träger von Ausdruck, Expression, Narration etc. lesbar 
machen würden, wird die Absicht verfolgt, den Körper gleichsam in einen Zustand 
des Nicht-Bedeutens zu versetzen, um ihn, solchermaßen „entleert“, für ein augen-
blicksbezogenes Erleben empfindsam zu machen. Wie gezeigt werden konnte, findet 
die phänomenologische Ausrichtung bei Nauman durch die Gedanken Frederick 
S. Perls eine Vermittlung, dessen gestaltpsychologischer Ansatz auf eine sinnlich-
sensuelle Selbsterfahrung konzentriert ist. 

Die Koppelung des Subjekts an etwas, das ihm als Welt, Umgebung, oder ähnli
ches nur scheinbar äußerlich ist, tatsächlich aber Teil seines Seins bildet, stellt auch 
die Grundlage für die referierten Ansätze aus der Psychologie und Gestalttherapie 
dar. Im Unterschied zu Merleau-Pontys phänomenologischem Ansatz geht es hier 
jedoch weniger um eine Transzendierung der Existenz in der Überschreitung vom 
Wirklichen zum Möglichen.61 Vielmehr steht die Beschreibung intersubjektiver Be
ziehungen als Basis der Subjekt-Werdung im Mittelpunkt. Von wesentlicher Bedeu-
tung wird die Kommunikation mit einem „Anderen“, in deren Verlauf Subjektposi
tionen gebildet, aber auch ständig bedroht werden. Edward Hall, Kurt Lewin und 
Erving Goffman verweisen auf die Abhängigkeit des Menschen von einem Gegen-
über, indem sie aufzeigen, dass Individualität und Selbst-Bewusstsein dem Ich nicht 
einfach gegeben, sondern das Ergebnis einer Auseinandersetzung mit dem „Ande-
ren“ sind. So veranschaulichen Lewins Beschreibungen auf plastische Weise den re-
lativen Charakter der „Grenze“ zwischen dem Ich und seinem Gegenüber. Der Raum 
des Individuums wird in Wechselwirkung mit der Umwelt als Bewegungsspielraum 
definiert, dessen Grenzen flexibel sind. Einen Schritt weiter geht Goffman, der zwi-

60  „Ding und Welt sind mir gegeben mit den Teilen meines Leibes, nicht dank einer ‚natürlichen Geo-
metrie‘, sondern in lebendiger Verknüpfung, vergleichbar oder vielmehr identisch mit der, die zwischen 
den Teilen meines Leibes selbst herrscht.“ Merleau-Ponty 1966, S. 241.
61  Merleau-Ponty, 1966, S. 202.
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schenmenschliche Kommunikation im Unterschied zu Lewin nicht in einem neutra-
len, gleichsam ideologiefreien „Feld“ verortet, sondern dezidiert im gesellschaftlich-
sozialen Raum lokalisiert. Seine These vom „Selbst-als-Rolle“ definiert das Selbst dem
entsprechend als Produkt von Erwartungen, welche das gesellschaftliche Umfeld an 
es stellt. 

Für diese zuletzt genannten Positionen steht in meiner Arbeit Vito Acconci. 
Wie gezeigt werden konnte, folgen die zwischen ihm und seiner Partnerin Kathy Dil-
lon inszenierten Aktionen um Macht und Beeinflussung manchmal bis ins Detail den 
topologischen Modellen Lewins. Und seine nachfolgende Auseinandersetzung mit 
den Kategorien von öffentlich und privat, die Konfrontation eines offiziellen künst-
lerischen Rollenbildes mit der „Privatperson“ Acconci zeigt auf, inwiefern das Selbst 
immer schon Teil des sozialen Kontextes ist, innerhalb dessen es sich artikuliert.

Eine besondere Bedeutung im Rahmen der Thematik von Subjekt und seinem 
„Anderen“ übernehmen Joan Jonas’ Selbstinszenierungen. Deren theoretischen Be
zugsrahmen bildet der an der Wende zu den 1970er Jahren aufkommende struktu-
ralistische Flügel der feministischen Bewegung, der sich im Rekurs auf die Psycho-
analyse und die Linguistik auf die historischen und ideologischen Bedingungen der 
Geschlechterdifferenz konzentriert.62 Bei Jonas bedeutet Selbstinszenierung immer 
eine Inszenierung von Weiblichkeit, die vor allem auf die Gemachtheit des weiblichen 
Körpers und auf seinen repräsentativen Status innerhalb eines männlich dominier-
ten Symbolsystems verweist. Auch die Arbeiten Jonas verweisen auf intersubjektive 
Prozesse der Identitätsbildung. Allerdings nimmt die Künstlerin im Unterschied zu 
ihren männlichen Kollegen ganz bewusst eine geschlechtliche Differenzierung hin-
sichtlich der Kategorien von Subjekt und Objekt vor. Im Aufgreifen gängiger Weib-
lichkeitsmuster und Klischeevorstellungen über „die Frau“ wird der eigene Körper 
als Projektionsfläche eines (männlichen) Begehrens thematisiert. Dabei verdeutli-
chen ihre Maskeradestrategien, dass es keine „authentische“ Weiblichkeit hinter den 
Kostümierungen gibt. Der weibliche Körper ist immer deckungsgleich mit dem Bild, 
das man sich von ihm macht. Angespielt wird damit nicht nur auf den relativen Cha-
rakter von Weiblichkeit als das „Andere“ der herrschenden Ordnung, sondern auch 
und vor allem auf die grundsätzliche Problematik eines weiblichen Subjekts.

Jede Form künstlerischer Selbstdarstellung ist abhängig von historisch wan
delbaren Identitätskonzepten, welche die Artikulation des künstlerischen Selbstver
ständnisses prägen. Das heißt, in jedem Selbst-Bild manifestieren sich abgesehen 
von kunsttheoretischen Vorgaben und ästhetischen Prämissen kulturelle Muster und 
kollektive Vorstellungen vom „Selbst“. Anhand eingehender Werkanalysen der Vi-

62  Wie in Teil IV., 2. ausgeführt wurde, ist die feministische Bewegung der 1970er Jahre in zwei Fraktio-
nen gespalten. Während sich der strukturalistische Flügel auf das System der Differenzen und Differenzie-
rungen konzentriert, das den geschlechtsspezifischen Unterschied hervorgebracht und festgeschrieben 
hat, zielt der essentialistische Flügel auf die Entdeckung einer von gesellschaftlichen Normen und Werte-
hierarchien unkorrumpierten „authentischen“ Weiblichkeit.
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deoarbeiten von Nauman, Acconci und Jonas konnte dieses Bedingungsverhältnis 
aufgezeigt werden. Sichtbar wurde, inwiefern zeitgenössische Identitätsmodelle, in de-
nen das Subjekt nicht mehr als monadische, sich unabhängig von seiner Umgebung 
behauptende Einheit betrachtet, sondern untrennbar mit dieser verbunden darge-
stellt wird, Auswirkungen auf die komplexe Konfiguration Künstler haben. 

Historische Situation: die amerikanische Kultur der 1960er und 
1970er Jahre
Offen blieb bislang die Frage nach den geschichtlichen Voraussetzungen für diese 
Umwertungen. Warum wird die Kunst gerade im Zeitraum von der Mitte der 1960er 
Jahre bis zu Beginn des neuen Jahrzehnts zum Schauplatz einer beinahe offensiven 
Selbstbefragung, die weit über die Grenzen des Bildschirms hinaus alle möglichen 
Bereiche der zeitgenössischen Kunstproduktion erfasst? Welche zeitgeschichtlichen 
Faktoren können für eine Verschiebung des Künstler- und Subjektbegriffs herange
zogen werden? Und welche sozialen und  /  oder politischen Rahmenbedingungen 
begünstigen die hier stattfindende Wendung gegen das Bild des autonomen und au-
toritären Künstler-Subjekts? 

Vergegenwärtigt man sich die amerikanische Kultur in den 1960er und 1970er 
Jahren, so ist generell ein starkes Interesse an psychologischen Fragestellungen zu 
beobachten. Abgesehen von dem Aufschwung, den die Psychologie als wissenschaft-
liche Disziplin auf dem akademischen Sektor seit 1960 erlebt,63 wächst deren Bedeu-
tung auch im alltagskulturellen Zusammenhang stetig an. ‚Wer bin ich?‘ und ‚Wie 
werde ich zu dem, der ich bin oder sein möchte?‘ sind für den Amerikaner nicht nur 
die obligaten Ausgangsfragen beim Gang zum Psychotherapeuten oder Analytiker 
– übrigens beides Berufsstände, die in den USA während dieses Zeitraums einen 
regelrechten Boom erleben.64 Persönliche Selbstverwirklichung erhält auch im All-
tagsleben einen hohen Stellenwert und schlägt sich in einem wachsenden Angebot 
an Meditationskursen, Selbstfindungslehrgängen und Workshops ebenso nieder wie 
in philosophischen Lektürekreisen.65 Großes Interesse wird dem ‚Selbst‘ auch in der 
Literatur entgegengebracht. Autobiografische und fiktiv autobiografische Erzählun
gen, wie etwa Philip Roths Portnoys Beschwerden stehen hoch im Kurs und ein neu-
es literarisches Genre, das Kulturkritik, politische Reportage und Autobiografie ver-
bindet, macht sichtbar, inwiefern das Persönliche in den öffentlichen Raum auszu-
greifen beginnt.66 Die Territorien des Öffentlichen und des Privaten, des Politischen 
und des Persönlichen werden zunehmend miteinander verschränkt. Ein weiteres Bei-
spiel für diese Entwicklung stellt die zeitgenössische Pop-Musikszene dar. Musik-

63  Fuller 1986 spricht von einem „rebirth of Psychology“, der sich seit 1960 beobachten lasse.
64  Vgl. hierzu Rieff 1966. 
65  Raeithel 1989, S. 443f. 
66  Zu nennen sind hier z.  B. Norman Mailers Heere aus der Nacht sowie einige der Reportagen von Tom 
Woolfe und Truman Capote. 
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gruppen wie die Doors, Crosby, Stills Nash & Young, Sänger wie Bob Dylan oder Janis 
Joplin thematisieren in vielen ihrer Songs Selbstzweifel und individuelle Existenzäng
ste und propagieren zugleich einen Prozess der Selbstreflexion, der, beim Einzelnen 
einsetzend, letztlich zu gesellschaftlicher Veränderung führen soll. Christopher Laschs 
bekannt gewordene Formulierung vom „Zeitalter des Narzissmus“ erscheint vor die-
sem Hintergrund durchaus zutreffend: die Welt wird zum Spiegel des Selbst.67 

Auch der Soziologe John H. Marx spricht von einer „preoccupation with ques-
tions of identity“ in der amerikanischen Kultur nach 1960:

„Although concern about the nature of identity has woven through reflections on the human con-
dition and social life for millenia, there has unquestionably been a recent precipituous upsurge in 
both public and scientific preoccupation with questions of identity. People are worrying about it: 
popular tradebooks offer interpretations, classifications, and reassurances – as well as a vast pano-
ply of treatments, techniques, and gimmicks for understanding, constructing and  /  or transforming 
one’s identity (…) In the second half of the twentieth century, the urgent questions being asked by 
Western middle-class publics are not ‚What can I or should I do?‘ but rather ‚Who can and should 
I be and how do I go about becoming that?‘ Popular concern with personal identity is beginning 
to define a new right: everyone must be entitled to be whoever he or she wants to be and must be 
permitted top ‚find self ‘ or change self so as to achieve a more satisfying identity.“68

Marx wertet das gesteigerte Interesse an Identitätsfragen im Kontext allgemeiner ge-
sellschaftlicher Umformungsprozesse im Übergang von der Industrie- zur postindus-
triellen Gesellschaft. So habe das postindustrielle Zeitalter aufgrund seiner relativen 
Stabilität auf sozialer, politischer und institutioneller Ebene Freiräume geschaffen, 
welche die Entwicklung und Beschleunigung der „expressive culture“69 begünstigten. 
Im Gegensatz zur modernen Industriegesellschaft sei die institutionelle Sicherheit in 
der „postmodern society“ soweit gewährleistet, dass nicht mehr grundlegende huma-
nistische Fragen erörtert werden müßten, sondern partielle Fragestellungen zu den 
Themenkomplexen Subjektivität, Identität und Persönlichkeit diskutiert und unter-
sucht werden könnten. Dies bedinge aber auch eine wachsende Entfernung der „ex-
pressive culture“ von der sozialen Ordnung und letztlich deren Verlagerung in einen 
nicht-institutionellen oder zumindest nicht offiziell definierten Rahmen. Während 
in früheren Zeiten Identität und Persönlichkeit in Relation zu ihrem gesellschaft-
lich-sozialen Stellenwert definiert wurden, das heißt ihre Bedeutung aus gesellschaft-
lichen Normen interpersonaler Verständigung bezogen, seien sie heute autonom und 
selbstreflexiv, immer wieder neu verhandelbar und dementsprechend deutbar.

Interessant an Marx’ Überlegungen ist der Hinweis auf eine zunehmende Ver-
lagerung zwischenmenschlicher Beziehungen vom sozialen in den privaten Bereich. 

67  Lasch 1980. Zum Narzissmus in der Kultur der Gegenwart vgl. auch Sennett 1986, S. 363ff.
68  Marx 1980, S. 146/147. 
69  Marx unterscheidet zwischen zwei Bereichen der Kultur. Während die „cognitive culture“ die Be-
reiche des Wissens in einer Gesellschaft umfasst, meint der Begriff der „expressive culture“ sämtliche 
„symbolic meanings, models, and interpretive classifications which together constitute an individual’s 
subjectively-experienced psychological reality system.“ Marx 1980, S. 155.
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Allerdings erscheinen mir seine Verweise auf die Epochenschwellen Industriezeital-
ter – post-industrielle Gesellschaft respektive Moderne-Postmoderne etwas schema-
tisch und vage. Überdies muss festgehalten werden, dass die zeitgenössischen De-
batten um Identität, Persönlichkeit und Subjektivität ja keinesfalls beliebig variieren. 
Vielmehr zeichnet sich ein Trend ab, den ich in der Formel vom ‚Ich und seinem 
Anderen‘ zusammengefasst habe. Es geht immer stärker um das In-Beziehung-Set-
zen, mithin um die Abhängigkeit des Ich, seiner Persönlichkeit, seiner Identität von 
einem Gegenüber –sei dies nun eine reale Person oder die ihn prägende Umwelt.70

Die damit einhergehende Relativierung einer auf Autonomie und Selbst-Iden-
tität basierenden Subjekt-Konzeption gewinnt meiner Ansicht nach ihre besondere 
Brisanz vor dem Hintergrund der soziopolitischen Situation in den USA von der 
Mitte der 1960er bis zu Beginn der 1970er Jahre. Die prägende Erfahrung jener 
Jahre ist der Vietnamkrieg. Mit der faktischen Kriegserklärung im August 1964 es-
kalierte die bis dato schwelende Vietnamkrise zum militärischen Konflikt, der von 
Anfang an auf Widerstände sowohl bei der internationalen Öffentlichkeit als auch 
in der amerikanischen Bevölkerung stieß.71 Die Folgeerscheinungen des Vietnam-
kriegs zehrten nicht nur an den Energien des Landes, sondern auch am nationalen 
Selbstbewusstsein. Die demütigende Niederlage traf die sieggewohnte und im Glau-
ben an die moralische Überlegenheit der USA erzogene Nation ins Mark. Vollends 
erschüttert wurde das Vertrauen in die Institutionen des Staates durch die Watergate
Affäre 1972. Der bislang größte politische Skandal in der Geschichte der USA deck-
te die mangelnde moralische Integrität von Präsident Nixon und anderen führen-
den Staatsdienern auf und gab der Frage nach der Rolle und den Grenzen staatli-
cher Autorität neue Denkanstöße. Sautter spricht in diesem Zusammenhang dras-
tisch von der „von Nixon hinterlassenen Schwäre am Selbstbewußtsein der Nati-
on“.72 Der Werteverlust des Dollars nach Freigabe der Wechselkurse im Jahr 1971 
und der Druck der OPEC-Staaten, der auf den Nahostkrieg folgte, zeigten den 
Amerikanern darüber hinaus die Grenzen ihrer wirtschaftlichen Macht und Unab-
hängigkeit auf. 

70  Interessanterweise unterstützt Marx selbst diese These durch den Hinweis auf eine in den 1960er 
Jahren sich abzeichnende Trendwende innerhalb der Sozialwissenschaften. Vor allem jüngere Ansätze 
aus der Verhaltenspsychologie verabschiedeten sich, so Marx, von der Auffassung, Identität sei auf indi-
vidual-psychologische Entwicklungen rückführbar, die eine letztlich überhistorische Gültigkeit besäßen. 
Demgegenüber setze sich zunehmend die Erkenntnis durch, dass persönliche wie auch kollektive Identi-
tät maßgeblich durch gesellschaftliche Voraussetzungen geprägt ist. Soziale, politische Veränderungen 
schaffen neue Bedingungen für die Konstruktion beziehungsweise Transformation von Identität und füh-
ren mittelfristig zu einer Veränderung des jeweils vorherrschenden Identitätsmodells, Marx 1980, S. 147.
71  Im Oktober 1965 führten Norman Mailer, Martin Luther King und andere Prominente einen Protest-
marsch von 200.000 Menschen vor das Pentagon. In den folgenden Jahren wurden die Proteste zuneh-
mend lauter, die Teach-ins gegen den Krieg allgemeiner. Die counter culture, die sich vor allem an den 
Universitäten des Landes formierte, erreichte 1969 mit dem legendären Woodstock-Konzert ihren Höhe-
punkt. Zur politisch-sozialen Entwicklung während des Vietnamkrieges vgl. Heideking 1996, S. 413–437; 
Sautter 1991, S. 487–516.
72  Sautter 1991, S. 511. 15
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Zusammengenommen führten die genannten politischen und wirtschaftlichen 
Faktoren zu einer nationalen Identitätskrise73, die nicht zuletzt auch in den wachsen
den sozialen Unruhen offenbar wurde. Abgesehen von den unmittelbaren Protestreak-
tionen im Zusammenhang mit dem Vietnamkrieg sind hier vor allem die entstehen
den Bürgerrechtsbewegungen zu nennen. Die Anti-Apartheid-Bewegung, das gay and 
lesbian movement sowie die Frauenbewegung – um nur die drei stärksten Gruppierun
gen zu nennen74 – sensibilisierten die Öffentlichkeit für Interessen der so genannten 
gesellschaftlichen Randgruppen und enttarnten das amerikanische Selbstbild eines 
freien und auf Gleichheitsgrundsätzen basierenden Landes als trügerisch. Anstatt sich 
einer abstrakten staatlichen Autorität zu beugen, wurde das Gefühl einer Gruppenzu-
gehörigkeit geschärft; „togetherness“ avancierte zum Lebensprinzip der 1960er Jahre.75

Die antihegemonistische Tendenz der 1960er Jahre brachte auch in der Kunst 
einen anderen Zugang zu Machtfragen und Freiheit mit sich und ließ Zweifel gegen-
über den Strukturen der etablierten Kunst aufkommen. Für viele junge Künstler war 
die Absage an ein bis dato vorherrschendes künstlerisches Wertesystem gleichbe-
deutend mit einer Wendung gegen das politische Establishment. Joseph Kosuth er-
innert sich:

„Hintergrund der Kunst der 60er Jahre ist der Vietnamkrieg. Ich war damals noch Student, aber 
im Zentrum von Naumans und auch meiner Kunst stand bereits die Kritik an der amerikanischen 
Gesellschaft, am american way of life, dessen Grundlagen mit dem Vietnamkrieg in sich zusam-
menbrachen. Wir wehrten uns folglich gegen jede Form von Autorität und dazu gehörte auch das 
Infragestellen der Konventionen von Malerei und Skulptur. Wir wollten neue Inhalte für unsere 
Kunst und diese neuen Inhalte konnte man nicht mehr in die Formen der Vergangenheit packen. 
Das war der künstlerische Hintergrund für die Arbeit Naumans und auch für die meine.“76

Andere Künstler brachten ihre Kritik unmittelbar zum Ausdruck, indem sie· sich po
litisch engagierten, so beispielsweise Robert Morris und Carl Andre, die 1970 die 
Gruppe Artists’ Strike Against Racism, Sexism, Repression and War als Reaktion auf 
die amerikanische Invasion in Kambodscha organisierten.77 Das intellektuelle Klima 
der Zeit vermittelt sich in einem Zitat von Victor Burgin, in dem das aufkommende 
poststrukturalistische Denken gegenwärtig ist:

„The ,post-modemist‘ subject must live with the fact that not only are its languages ‚arbitrary‘, but 
it is itself an ‚effect‘ of ‚language‘, a precipitate of the very symbolic order of which the humanist 
subject supposed itself to be the master. ‚Must live with‘, but nevertheless may live ‚as if ‘ the grand 

73  Heideking überschreibt die Jahre 1969–1992 mit dem Titel Krise des nationalen Selbstverständnisses 
und konservative Renaissance, Heideking 1991, S. 413ff. 
74  Daneben kämpften die Indianer, die „Red Power“, um ihre Rechte und die Ökologiebewegung 
schärfte ein Bewusstsein für die Umwelt.
75  1954 benützte die Illustrierte McCall’s zum ersten Mal den Begriff „togetherness“, der sich in der 
Folgezeit zu einer beliebten Vokabel in den Medien entwickelte, vgl. Raeithel 1989, S. 449.
76  Joseph Kosuth, in: Bruce Nauman: Make me Think, Buch und Regie Heinz Peter Schwerfler, Redakti-
on Wibke von Bonin, Reinhard Wulf, Coproduktion von Art Core Films, Arts Council, Arte, Westdeutscher 
Rundfunk, Centre Georges Pompidou, Ministère de Ja Culture Delegation aux Arts Plastiques. WDR 1997. 
77  Vgl. Brodsky 1994, S. 106. 
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narrative of humanist history, ‚the greatest story ever told‘, were not yet, long ago, over – over at the 
turn of the century, with Marx, Freud, and Saussure; over with nuclear weaponry and micro-chip 
technology; over, in the second half of the twentieth century, with the ever-increasing political 
consciousness of women and the ‚third world‘.“78

Die Politisierung des Ästhetischen manifestiert sich nicht zuletzt in der veränderten 
Rolle des Künstlers. Die Wendung gegen seine traditionelle Vorbildfunktion, gegen 
die Autorität des Autors als autonomer Schöpfer originärer Werke, ist in diesem Zu
sammenhang nicht lediglich als Kritik am modernen Ideal künstlerischer Kreativität 
zu bewerten. Sie gewinnt auch Bedeutung als indirekte Kritik an der Autorität eines 
politischen Systems, dessen Glaubwürdigkeit durch außen- und innenpolitische Er-
eignisse in gravierender Weise erschüttert worden war. Im Kontext der wachsenden 
Unzufriedenheit an den politischen Machtverhältnissen steht die neue „agent“-Funk-
tion des Künstlers für eine, wenn man so will, demokratische Grundhaltung. An die 
Stelle des selbstbewussten Künstler-Heroen, der noch für die Epoche des Abstrakten 
Expressionismus bestimmend war, tritt nun ein Künstlertypus, der weniger in der 
Rolle des Sinnstifters auftritt als in der eines Vermittlers von Informationen. Wie in 
meiner Arbeit ausführlich dargestellt wurde, konzentrieren sich diese Informationen 
bei Nauman, Acconci und Jonas auf identitäts- und subjekttheoretische Fragen, die 
exemplarisch an der Figur des Künstlers abgehandelt werden. Im Zusammenhang mit 
den obigen Überlegungen ist diese Schwerpunktlegung als Übernahme eines aktuel
len gesellschaftlichen Paradigmas in den ästhetischen Bereich zu betrachten. Die Frage 
nach dem Ich und den Konstitutionsbedingungen von Identität – sozialer, geschlecht-
licher, ethnischer – die in allen Bereichen des sozialen und kulturellen Lebens Ame-
rikas seit der 1960er Jahren virulent ist, wird in der Kunst aufgegriffen, wobei die 
sich neu im Kunstkontext etablierenden Medien wie Performance und Video, Foto-
grafie und Film für eine Weiterführung der Thematik besonders geeignet erscheinen. 

Obgleich die beginnende Auseinandersetzung mit dem Medium Video und die 
damit verbundene Selbstreflexion bei Nauman, Acconci und Jonas in ungefähr den-
selben Zeitraum fallen, lassen sich wesentliche Differenzen im Selbst-Verständnis der 
drei Künstler festmachen, die vor dem Hintergrund der nationalen Identitätskrise 
besonders in entwicklungsgeschichtlicher Hinsicht relevant sind. Während Nauman 
auf die Krise mit dem Postulat einer „reinen Erfahrung“ kontert und damit einen 
Zustand jenseits der Ideologie beschwört – eine Art Vogel-Strauss-Taktik, welche 
angesichts einer zunehmend durchformatierten und kodierten Lebenswirklichkeit 
auf Spontaneität und eine intuitive Wahrnehmung setzt –, ist anhand von Acconcis 
Werkentwicklung ein Prozess zu beobachten, der ausgehend vom phänomenolo-
gischen Blick auf den Körper immer stärker dessen Bedingtheiten in den Vorder-
grund treten lässt. Damit wendet er sich zunehmend von dem den Minimalismus 
bestimmenden Gebot der Sichtbarkeit ab, das auch noch für Nauman prägend war. 

78  Victor Burgin, The Absence of Presence, zit. nach: Harrison  /  Woods 1993, S. 1100.
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Acconcis Dezentrierung des (künstlerischen) Subjekts im Aufzeigen seiner Relativi-
tät, das heißt seiner Abhängigkeit von Faktoren, die nicht mehr als ein „Außerhalb“ 
beschrieben werden können, sondern die unmittelbar zu seiner Konstituierung bei-
tragen (die geschilderte Thematik des „Anderen“), kann dabei meiner Ansieht nach 
als Antwort auf eine zeitgenössische historische Situation gewertet werden, in der 
der Glaube an die unumschränkte Macht und Freiheit des Individuums zunehmend 
erschüttert wurde. Dass diese subjektkritische Komponente im Hinblick auf das 
Künstlerbild durchaus auch restaurative Aspekte haben kann, zeigt Acconcis Um-
gang mit der Geschlechterdifferenz. Seine Strategien der Feminisierung wie auch 
seine Fixierung tradierter Weiblichkeitsklischees im Rahmen der Aktionen mit Ka-
thy Dillon bedeuten weniger eine Irritation oder gar Auflösung anerkannter Muster 
künstlerischer Autorität und Potenz, sondern laufen letztlich auf eine Stabilisierung 
des Sonderstatus des – männlichen – Künstlers hinaus. 

Einen maßgeblichen Beitrag zur Einsicht in die Bedingtheit des Selbst und die 
Anerkennung der Tatsache, dass Identität letztlich immer sozial konstruiert ist, hat 
der Feminismus geleistet, der sich im Zuge eines wachsenden Bewusstseins um ge-
sellschaftliche Rollenbilder „der Frau“ und die damit verbundenen Ausgrenzungs-
mechanismen um 1966 zu formieren begann.79 Dabei übernahm die Psychoanalyse 
eine wichtige Rolle:

„It was psychoanalysis that permitted an understanding of the psychosocial construction of sexual 
difference in the conscious  /  unconscious subject. Tue result was a shift in emphasis from equal 
rights struggles in the sexual division of labour and a cultural feminism founded on the revalua-
tion of an existing biological or social feminity to a recognition of the processes of differentiation, 
the instability of gender positions and the hopelessness of excavating a free or original feminity 
beneath the layers of patriarchal oppression. ,Pure masculinity and feminity‘, as Freud remarked, 
‚remain theoretical constructions of uncertain content‘.“80

Indem sie auf die sozialen und kulturellen Codes aufmerksam machte, die für die Aus-
prägung „weiblicher Identität“ verantwortlich sind, schärfte die feministische Bewe
gung auch den Blick für den „männlichen“ Charakter der westlichen Kultur. Künst-
lerinnen, vor allem junge Künstlerinnen, die zu der Zeit am Beginn ihrer Karriere 
standen, waren an den politischen Aktivitäten von Anfang an stark beteiligt. Viele 
stellten ihre Kunst in den Dienst der feministischen Bewegung, wobei ein besonde-
res Augenmerk der Diskriminierung von Frauen im Kunstbetrieb galt. Vor allem in 
der Kunstmetropole New York bildeten sich ab 1969 eine Vielzahl feministischer 
Gruppen, die sich gegen das drastische Ungleichgewicht zwischen der Präsenz von 

79  Garrard 1994, S. 90 nennt drei Daten im Zusammenhang mit der Entwicklung der feministischen 
Bewegung in den USA: „The modern feminist movement in America can be traced to the publication of 
Betty Friedan’s The Feminine Mystique in 1963, the addition of the category of sex to Title VII of the Civil 
Rights Act of l964, and the founding of the National Organization for Women (NOW) in 1966. Simulta-
neously, radical feminist consciousness emerged within New Left and civil rights organization such as the 
Students Non-violent Coordinating Comittee (SNCC) and Students for a Democratic Society (…)“
80  Tickner 1985, S. 19.
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Künstlern und der ihrer weiblichen Kollegen in den renommierten Kunstinstitutio-
nen und Ausstellungen zur Wehr setzten.81 Im Dezember 1971 erschien erstmals die 
von den ‚Redstocking Artists‘ gegründete Zeitschrift Women and Art, das „first wo-
men artist’s feminist-oriented journal“; bereits im April 1972 spaltete sich davon das 
liberalere Feminist Art Journal ab.82 Die hier stattfindende Verschmelzung von Kunst 
und Politik zeigte sich auch bei einem neuen Typ der Performancekunst, der sich im 
Kontext von Demonstrationen und anderen zivilen Protestveranstaltungen heraus-
zubilden begann und soziales Engagement mit ästhetischen Strategien verband.83

Obgleich Joan Jonas keiner der feministischen Gruppierungen angehörte, die 
um 1970 wie Pilze aus dem Boden schossen, sondern schon aufgrund ihrer ausgedehn
ten Reisen eher als Einzelgängerin betrachtet werden muss, war auch sie vom beson-
deren mentalen Klima und dem vor allem in einer Stadt wie New York spürbaren 
„Zeitgeist“ geprägt. In ihrer Kunst verarbeitete sie feministische Impulse, übernahm 
mit der Pose und der Kostümierung ihres Körpers aktuelle künstlerische Strategien 
weiblicher Selbstinszenierung und kritisierte damit wie viele ihrer Künstlerkollegin-
nen die Vorstellung einer „natürlichen“ Geschlechtsidentität. Jonas’ Verweis auf den 
Bildstatus von Weiblichkeit und darauf, dass die Frau in erster Linie Objekt der Kul-
tur darstellt, ist im Vergleich zu Naumans und Acconcis Selbstinszenierungen in dop-
pelter Hinsicht aufschlussreich. Zum einen verdeutlicht er die geschlechtliche – männ-
liche – Kodierung des Subjektbegriffs und zum anderen zeigen Jonas’ „selbstlose Selbst-
Inszenierungen“, dass auch die Kategorie der künstlerischen Autorschaft mit ihren 
Kategorien der Autorität, Authentizität beziehungsweise Originalität kulturellen Ko
dierungen unterliegt, die auf männlichen Mustern von Identität und Subjektivität 
basieren. 

So lesen sich die drei Positionen in ihrer Abfolge schließlich als Dreischritt. 
Naumans Ideal einer unvorbelasteten Wahrnehmung, bei der die Welt in ihrem So-
Sein spontan erfahren werden können soll, propagiert ein utopisches Jenseits sowohl 
von subjektiven als auch von objektiven Maßstäben und bietet so einen Weg aus der 
Krise an. Gewissermaßen ein Erbe des existentialistischen Weltbildes, setzt er Frei-
heit und Ungebundenheit der Erfahrung der Unfreiheit des täglichen Daseins als 
positive Kraft entgegen. Demgegenüber fokussiert Acconcis Betonung der interak-

81  So protestierte die 1969 in New York gegründete Gruppe ,Women Artists in Revolution, (WAR) gegen 
den geringen Prozentsatz von Künstlerinnen bei den Whitney-Annuals (143 Künstlern standen 1969 ledig-
lich 8 weibliche Kollegen gegenüber). Im Herbst 1970 formierte sich eine Gruppe mit dem Namen ,Ad Hoc 
Group,, zu der unter anderen Lucy Lippard gehörte und die eine 50%Beteiligung von Künstlerinnen bei 
den jährlichen Ausstellungen junger Kunst des Whitney Museums forderte. Die im April 1971 gegründete 
Gruppe ,Women in the Arts, (WlA) forderte in einem offenen Brief an das MoMA, das Brooklyn-Museum 
sowie das Metropolitan-, Guggenheim- und Whitney Museum eine Ausstellung von 500 Arbeiten von 
Künstlerinnen. Nach längeren Verhandlungen eröffnete schließlich im Januar 1973 die Women Choose 
Women-Ausstellung im New Yorker Cultural Center ihre Pforten, die, als erste ihrer Art, in die Geschichte 
der feministischen Kunstbewegung einging. Vgl. hierzu Garrard 1994, S. 9lff und Brodsky 1994, S. 104ff.
82  Gründungsmitglied der letztgenannten Zeitschrift war u.  a. Cindy Nemser, Zur Geschichte feministi-
scher Kunstpublikationen in den USA vgl. Rickey 1994, S. 120–129.
83  Garrard 1994, S. 90.
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tiven Komponente die Bedingtheit des Subjekts und liest sich als Reflexion über die 
Voraussetzungen von Identität. Im Vergleich zu Nauman, der sich in seiner Suche 
nach Möglichkeiten des Authentisch- und Identisch-Seins noch stark einer moder-
nen Tradition verpflichtet zeigt, erweist sich Acconcis Zugang aufgrund der perma-
nenten Thematisierung der Differenz des Subjekts weit stärker den gegen Ende der 
1960er Jahre in den Vordergrund tretenden Diskursen um den „post-modern man“ 
zugehörig.84 Vergleichbares gilt auch für Joan Jonas, mit dem Unterschied, dass sie 
die Geschlechtszugehörigkeit als konstitutiven Faktor bei der Identitätskonstruktion 
mit einbezieht und so den blinden Fleck der zeitgenössischen Subjektdebatten er-
hellt. In dieser Abfolge veranschaulichen die Positionen von Nauman, Acconci und 
Jonas auf exemplarische Weise den schrittweisen Wandel des amerikanischen Künst-
lerbildes seit dem Abstrakten Expressionismus, ein Wandel, der mit einem generel-
len Nachdenken über Subjektivität in der Moderne einhergeht und der unser „post
postmodernes“ Selbstverständnis bis heute prägt.
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MARTINA DOBBE

Video – the aesthetics of voyeurism? Zur medialen 
Struktur des Blicks in der frühen Videokunst (2003)*

„La face n’est visage que dans le face-à-face.“ 
(Jacques Derrida)1

I.
Bei den zahlreichen Versuchen, die Gegenwartskultur in ihren Besonderheiten und 
in ihren Bedingungen analytisch genauer zu bestimmen, nehmen die Fragen nach 
dem Status der Wahrnehmung, den Modi des Bildes und des Blicks – berechtigter-
weise – eine zentrale Rolle ein. In einem Zeitalter, das durch Schlagwörter wie den 
‚pictorial‘2 oder ‚iconic turn‘3 benannt und durch die janusköpfige Korrelation von 
„Bilderlosigkeit und Bilderflut“4 gekennzeichnet wird, stehen dabei mit den neuen 
Bildern immer wieder auch die neuen Medien zur Diskussion, ja häufig genug wird 
die Erfindung und Verbreitung der neuen Medien – gemeint sind die Massenmedien 
Fotografie, Film, und Video – als Ursache, als Ausgangspunkt oder zumindest als 
historische Bezugsgröße eines veränderten Verständnisses der Wahrnehmung, des 
Bildes und des Blickes anerkannt.

Die folgenden Überlegungen zur Ästhetik des Voyeurismus stehen im unmit-
telbaren Zusammenhang dieser Mediendiskussion. Ihr Ausgangspunkt ist die Beob-
achtung, daß die neuen Medien häufig – und offensichtlich fast von Beginn an – als 
‚voyeuristisch‘ beschrieben wurden, daß die Anonymität und Neutralität des ‚me-
chanischen Auges‘ der neuen Medien die Vorstellung eines voyeuristischen Blicks 
bedient: „Die oberste Tugend der Kamera“, so hat schon Siegfried Kracauer in der 
„Theorie des Films“ argumentiert, „besteht (…) genau darin, den voyeur zu spielen“5. 

*  Dieser Beitrag ist ein Wiederabdruck von: Martina Dobbe, „Video – the aesthetics of voyeurism? Zur 
medialen Struktur des Blicks in der frühen Videokunst“. In: Die Ästhetik des Voyeur / L’Esthétique du 
voyeur. Hg. v. Lydia Hartl u.  a. Universitätsverlag Winter Heidelberg 2003, S. 5–17. Wiederabdruck mit 
freundlicher Genehmigung des Verlags.
1  Zit. n. Norbert Bolz, Theorie der neuen Medien, München 1990, S. 79.
2  Vgl. W.  J. Thomas Mitchell, „Der Pictorial Turn“, in: Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur, hg. v. 
Christian Kravagna, Berlin 1977, S. 15–40.
3  Vgl. Gottfried Boehm, „Die Wiederkehr der Bilder“, in: Was ist ein Bild?, hg. v. Gottfried Boehm, Mün-
chen 1994, S. 13ff.
4  Norbert Bolz, „Bilderlosigkeit und Bilderflut“, in: Van Gogh, Malewitsch, Duchamp, hg. v. Hans Mat-
thäus Bachmayer, Dietmar Kamper und Florian Rötzer, München 1992, S. 212–226.
5  Siegfried Kracauer, Theorie des Films. Die Errettung der äußeren Wirklichkeit, Frankfurt am Main 
1964, S. 74. Vgl. auch Gabriele Schabacher, ‚Das Auge voll Gefräßigkeit‘. Zum Verhältnis von Photo-
graphie und Voyeurismus, in: Die Äthetik des Voyeur / L'Esthétique du voyeur, hg. v. Lydia Hartl u. a., 
Heidelberg 2003, S. 32-39.
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Die Entwicklung der neuen ‚Seh-Medien‘, die neuen Techniken des Betrachters und 
die dispositiven Strukturen des skopischen Regimes haben die Bezugnahme auf den 
Voyeurismus nahegelegt. So glaubt man, den Voyeur als Pendant des Flaneurs grei-
fen zu können, wenn Benjamin den Verfall der Aura im Blick des Photographen 
beschreibt, indem er jenes „(übrigens anhaltende) Hereinblicken in den Apparat“ auf 
Seiten des Photographierten der blicklosen Mechanik des Kameraauges, resp. des Pho-
tographen gegenüberstellt: „da doch der Apparat das Bild des Menschen aufnimmt, 
ohne ihm dessen Blick zurückzugeben“6, womit das Kameraauge eine der wichtigs-
ten Bedingungen des Voyeurs – nämlich die, beim Sehen selbst nicht gesehen, nicht 
erblickt werden zu können – erfüllt. Foucaults Charakterisierung des Panopticums 
von Jeremy Bentham als einer kameragleichen „Maschine zur Scheidung des Paares 
Sehen  /  Gesehenwerden“7 schließt hier unmittelbar an. Ähnlich wie Benjamin – und 
vergleichbare Überlegungen bündelt neuerdings Jonathan Crary8 – ist Foucault vor 
allem an den körper- und machtpolitischen Konsequenzen jener Umstrukturierung 
des Sehens interessiert, die im 19. Jahrhundert nicht zuletzt in den neuen Apparaten 
resp. neuen Medien ihren materialen Ausdruck und im Voyeurismus ihre psychopa-
thologische oder libidinöse Urszene findet. Die Liste vergleichbarer Belege ließe sich 
beliebig verlängern, natürlich um so mehr, je näher man der Gegenwart rückt und im 
Vergleich von Medium und Voyeur nicht nur die dispositive Struktur des Blicks, son-
dern auch dessen motivische Präferenzen und Phantasmen berücksichtigt. Nicht zu
letzt das Medium Video wird in der öffentlichen Diskussion immer wieder als ‚voyeu
ristisch‘ ausgewiesen – etwa wenn Video als Überwachungstechnik auf Straßen und 
Plätzen bedacht, als Webcam oder Netcam-Variante (Beispiel: Jennifer Ringley9) 
oder als big-brother-Instrumentarium mehr oder weniger kritisch hinterfragt wird10.

Interessanterweise – und damit komme ich zu meinem eigentlichen Thema – 
gilt aber gerade das Medium Video – nunmehr allein in künstlerischer Hinsicht – als 
narzißtisches Medium. „Video – The Aesthetics of Narcissism“, so lautete der Titel 
(und die These) einer ersten, theoretischen Auseinandersetzung mit dem neuen Me-
dium in den 70er Jahren, der viele Autoren in der Beschreibung von Videokunst 
folgten11, insbesondere dann, wenn es um die Experimente der sog. ersten Generati-

6  Walter Benjamin, „Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus“, in ders.: Ge-
sammelte Schriften, hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhäuser, Bd. I, Frankfurt am Main 
1974, S. 646.
7  Michel Foucault, Überwachen und Strafen. Die Geburt des Gefängnisses, Frankfurt am Main 1976,  
S. 259.
8  Jonathan Crary, Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert, Dresden  /  Basel 
1996, Kapitel 1.
9  Vgl. Victor Burgin, „Jennis Zimmer“, in: Konfigurationen. Zwischen Kunst und Medien, hg. v. Sigrid 
Schade und Georg Christoph Tholen, München 1999, S. 94–103.
10  Einen aktuellen Überblick gibt die Ausstellung „ctrl [space]. Rhetorik der Überwachung von Bentham 
bis Big Brother“ im Zentrum für Kunst und Medientechnologie (ZKM) Karlsruhe (12. Oktober 2001–24. 
Februar 2002).
11  Neben Krauss („Video: The Aesthetics of Narcissism“, in: New Artists’ Video. A Critical Anthology, 
hg. v. Gregory Battcock, New York 1978, S. 43–64) sind als einschlägige Texte zu nennen: Helmut Friedel, 
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on von Videokünstlern ging, um das Verhältnis von Kamera und Monitor, Auge und 
‚Projektion‘ in der Synergetik von ‚eye‘ und ‚I‘ (Auge und Ich), wie es gerade die 
frühen closed-circuit-Installationen im Anschluß an die Body Art erprobten. Einige 
dieser frühen Videoarbeiten möchte ich untersuchen, nicht weil mich die Psycholo-
gie oder die Psychopathologie des Narzißmus oder des Voyeurismus interessierte, 
sondern weil – so die These – der narzißtische und der voyeuristische Blick als Mo-
dell für die ästhetische Wahrnehmung und das Sehen von Bildern, genauer: von 
Bildkunst bzw. von Kunst ganz allgemein begriffen werden können. Immerhin gilt 
Narziß seit Alberti als ‚Erfinder der Malerei‘, als Erfinder der Porträtmalerei und na-
türlich insbesondere als Erfinder des Selbstporträts, meinte Alberti doch die abend-
ländische Bildkonzeption insgesamt in der Fabel von Narziß vorgeprägt zu sehen – 
eben jene traditionell-neuzeitliche Bildkonzeption, die, so der Tenor der gegenwär-
tigen Medien- und Bilddiskussion, durch die neuen Medien gefährdet, wenn nicht 
überwunden ist. Vor dem Hintergrund dieser Überlegungen werde ich im folgenden 
fragen, ob und inwieweit das Selbstporträt im Bereich der Videokunst (II) vom Selbst-
porträt in der traditionellen Malerei (III) – strukturell – differiert, ob sich die darin 
festgestellte Differenz tatsächlich als eine solche des narzißtischen bzw. voyeuristi-
schen Blicks manifestiert und ob sich, ausgehend von diesen Beobachtungen, die 
Rede vom Voyeurismus als Medienspezifikum der Videokunst (IV) legitimiert. The 
medium of video is voyeurism? Trifft diese Behauptung zu, könnte der voyeuristi-
sche Blick als videospezifischer Blick repräsentativ für ein verändertes Bildverständ-
nis im sog. Medienzeitalter stehen. 

II. 
„The medium of video is narcissism.“12 Als Rosalind Krauss 1976 mit dieser These 
eine erste theoriegeleitete Charakterisierung des neuen (Kunst)Mediums Video er-
probte, bezog sie sich auf Arbeiten wie Vito Acconcis „Centers“ von 1971, ein schwarz-
weiß Tape von 22 Minuten Länge, das exemplarisch die thematischen Schwerpunkte 
und die bildnerische Auffassung der frühen Videokunst deutlich machen kann. Wie 
andere Videokünstler in vergleichbarer Weise, faszinierte Acconci die seinerzeit neue 
Videotechnik mit ihrer Möglichkeit der simultanen Gegenwart von Aufnahme (mit 
der Videokamera) und Wiedergabe (auf dem Videobildschirm), d.  h. die Simultanei
tät von Wirklichkeit und Bild, von Bild und Abbild. Video galt als „einzigartiges In-
strument zur Selbsterfahrung, als Brücke zwischen Subjekt und Objekt, dem Men-

„Video-Narziss. Das neue Selbstbildnis“, in: Videokunst in Deutschland 1963–1982, hg. v. Wulf Herzo-
genrath, Stuttgart 1982, S. 71–78; Raymond Bellour, „Autoportraits“, in: Communications Nr. 48, 1988, 
S. 327–387; Mario Perniola, „Videokulturen als Spiegel“, in: Im Netz der Systeme, hg. v. Ars Electronica, 
Berlin 1990, S. 50–74; Laura A. Brunsman, A Critical Study of Vito Acconci and the Psychology of Nar-
cissism in his Body and Performance Works 1969 to 1974, unpublished thesis, University of Washington 
1990; Thomas Oberender, „Narzißmus und Video“, in ders.: Zwischen Mensch und Maschine, Siegen 
1993, S. 26–50. 
12  Krauss, „Video: The Aesthetics of Narcissism“, a.  a.  O., S. 44.



Martina Dobbe572

schen und seinem Körper“13, dem Künstler und seinem Bild von sich selbst. Folglich 
wurden der Körper und der Kopf bzw. das Gesicht (des Künstlers und der Künstle-
rin) zu den bevorzugten Sujets der ersten Videoarbeiten. Acconci spricht in diesem 
Zusammenhang davon, daß der Video-Bildschirm für ihn, da er in etwa die Größe 
des menschlichen Kopfes hat, einen „ideale(n) Begegnungsort für ein Gesicht am 
Bildschirm mit einem Gesicht vor dem Bildschirm“ darstelle, ja einen „Nah-Raum 
(…), einen Kontakt-Raum von Angesicht zu Angesicht“, eine Art „Intim-Raum“14 
für die Begegnung und die Auseinandersetzung mit ‚dem Anderen‘, und das hieß für 
ihn immer insbesondere mit dem Anderen als sich selbst. Schnell wurde, so auch 
von Rosalind Krauss, das Stichwort vom ‚elektronischen Spiegel‘ ausgegeben, wur-
den Vergleiche zu ‚realen‘ Spiegelsituationen und zur Spiegelsituation von Narziß 
hergestellt, freilich ohne daß genauer gefragt worden wäre, wie sich in der einen und 
in der anderen Spiegelsituation der Blick in den realen (Wasser)Spiegel bzw. den sog. 
elektronischen Spiegel strukturiert. Nimmt man, was ich in Abschnitt III tun möch-
te, die Spiegelsituation, wie sie im traditionellen, d.  h. im gemalten Selbstporträt ge-
geben bzw. dargestellt ist, zum Vergleich hinzu, werden die Spiegelungen abermals 
komplexer, weil die Spiegelsituation hier nicht nur in Anspruch genommen, sondern 
bildnerisch artikuliert, d.  h. (in der hier naheliegenden Metaphorik könnte man sa-
gen) reflektiert wird.

„Centers“ zeigt, in einer einzigen ungeschnittenen Einstellung, Acconci selbst 
im close-up auf dem Bildschirm. „He faces the camera“, heißt es, eigentümlich un-
übersetzbar, in der Beschreibung des Tapes15. Der Künstler steht (oder sitzt) einer 
Kamera gegenüber, die ihr Bild, d.  h. sein Bild aufzeichnet bzw. sieht. Acconci selbst 
sieht und zielt mit dem ausgestreckten rechten Arm bzw. Zeigefinger auf die Kamera, 
genauer: auf sein Bild, auf die Mitte des Bildes (zwischen seinen Augen), die zugleich 
– logischerweise – die Mitte des Bildschirms markiert, in dem wir, d.  h. die Betrach-
ter Acconis Tape sehen. Der Künstler verharrt über die gesamte Dauer des Tapes in 
dieser Stellung, angespannt konzentriert, was sich in seinem Blick, in der Spannung 
des Armes und in seiner Atmung, schließlich in den Anzeichen zunehmender Ermü-
dung manifestiert. Seine Anstrengung gilt offensichtlich dem Versuch, das Zentrum 
zu treffen, das Zentrum, das erneut allein in Alternativen, d.  h. im Plural (vgl. Titel: 
„Centers“) zu bezeichnen ist: das Zentrum der Kamera, das Zentrum des Bildes, das 
Zentrum seines Blicks, das Zentrum seiner selbst oder eben das Zentrum seines Ge-
genübers, für das von Beginn an der Betrachter, ‚facing the monitor‘ eingetreten ist.

Die Anstrengungen Vito Acconcis mögen dem heutigen Betrachter, gewöhnt 
an technisch zunehmend aufwendige und höchst suggestive Videoinstallationen, 

13  Matthias Vogel, „Vom Verschwinden und Erscheinen der Körper auf dem Bildschirm“, in: Kunstfo-
rum Bd. 114, Juli  /  August 1991, S. 255.
14  Dies allesamt Zitate aus Vito Acconci, „Video als neues künstlerisches Ausdrucksmittel“, in: Vito 
Acconci. Arbeiten in Deutschland 1971–1981 / Workshop in Zürich 1981, Köln 1981, S. 70.
15  Vgl. Katalogeintrag Electronic Art Intermix, http://www.eai.org.
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gleichermaßen vielschichtig bzw. plural wie konzeptuell einfach bzw. reduziert er-
scheinen. Mit einer einzigen indexikalischen16 Geste verweist Acconci auf sich und 
auf den anderen (den Betrachter), entfaltet er das Spiel mit dem Gleichklang von 
‚eye‘ und ‚I‘, mit der Verschränkung von Bild- und Betrachterraum17, mit den par
ergonalen Bedingungen des Bildes und des Blicks18. Als Video-Selbstporträt auf-
gefaßt, exponiert „Centers“ die Frage nach der Abbildbarkeit bzw. Darstellbarkeit 
eines ‚Selbst‘ im elektronischen Spiegel, die Frage, ob und in welcher Weise der 
elektronische Spiegel das Selbstbildnis im Medium Video strukturiert, schließlich 
die Frage, in welche Dialogizität mit dem Betrachter Acconci den Blick in die Ka-
mera qua Ex-Position im Monitor überführt. Gleichwohl: All diese Aspekte eher 
ausblendend, stellt „Centers“ für Rosalind Krauss vor allem ein ‚klassisches‘ Beispiel 
für das regressive19 Interesse der frühen Videokunst am ‚monitor as a mirror‘ dar. 
Acconci, so Krauss’ Feststellung, bespiegelt sich selbst, begibt sich willentlich in eine 
Art ‚self-encapsulation‘20. Der Intim-Raum, den die Videotechnik ermöglicht, wird 
zum Ort einer narzißtischen Auseinandersetzung mit der eigenen ‚Projektion‘, die, 
nimmt man andere vergleichbare Tapes mit hinzu, von narzißtischer Hingabe bis 
zur radikalen Entblößung und Veräußerung führen kann. In ihrer narzißtischen Re-
gression lasse sich Acconcis Selbstbespiegelung in den Paradigmen des von Lacan 
beschriebenen Spiegelstadiums verstehen, d.  h. als eine imaginäre Verschmelzung 
von „Identität (Selbstdefinition) und Identifikation (eine empfundene Verbindung 
mit einem anderen)“21, ohne – so Krauss’ Kritik – daß das Imaginäre symbolisch 
codiert, d.  h. bild-sprachlich gefaßt würde. Urbild und Abbild, Acconci und sein elek-
tronisches Double gingen eine narzißtisch-unheilvolle Verbindung ein, unheilvoll 
insbesondere deshalb, weil ‚reflection‘ an die Stelle (modernistischer) ‚reflective-
ness‘22, ‚symmetrische‘ Identität an die Stelle ‚asymmetrischer‘ Differenz getreten 
sei, das Medium Video folglich medienästhetisch in keiner Weise thematisiert, d.  h. 
selbstkritisch hinterfragt würde. Krauss konstatiert: „In that image of self-regard is 
configured a narcissism so endemic to works of video that I find myself wanting to 

16  Vgl. Krauss, „Anmerkungen zum Index: Teil 1 und Teil 2“, in dies.: Die Originalität der Avantgarde 
und andere Mythen der Moderne, Dresden 2000, S. 249–276.
17  Acconci selbst kommentiert seinen Gebrauch des Videobildes folgendermaßen: „The result (the TV 
image) turns the activity around: a pointing away from myself, at an outside viewer – I end up widening 
my focus onto passing viewers (I’m looking straight out by looking straight in).“ Vgl. Katalogeintrag Elec-
tronic Art Intermix, a.  a.  O.
18  Insgesamt ließe sich die frühe Videogeschichte mit Gewinn im Hinblick auf die ‚parergonale‘ Bedin-
gung des Monitors analysieren. Daß gerade Acconci diesbezüglich sehr reflektiert gearbeitet hat, zeigen 
bereits seine Filme, z.  B. „Three Frame Studies“ (1969).
19  Krauss, „Anmerkungen zum Index: Teil 1“, a.  a.  O., S. 250.
20  Krauss, „Video: The Aesthetics of Narcissism“, a.  a.  O., S. 49. Vgl. genauer zum Konzept des Spiegel-
stadiums Jacques Lacan („Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion“, in ders.: Schriften 1, hg. v. 
Norbert Haas, Olten 1973, S. 61–70) sowie Samuel Weber (Rückkehr zu Freud. Jacques Lacans Entstellung 
der Psychoanalyse, Frankfurt  /  Berlin  /  Wien 1978, S. 10–20). Weber expliziert auch das Verhältnis von Nar-
zißmus und Spiegelstadium bei Freu  /  Lacan.
21  Krauss, „Anmerkungen zum Index: Teil 1“, a.  a.  O., S. 251.
22  Vgl. Krauss, „Video: The Aesthetics of Narcissism“, a.  a.  O., S. 52f.
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generalize it as the condition of the entire genre. Yet, what would it mean to say, ‚The 
medium of video is narcissism?‘“23

Krauss’ These vom Narzißmus der frühen Videokunst hat sich in der nachfol-
genden Diskussion mehr oder weniger verselbständigt. Nahezu unhinterfragt wurde 
die Rede vom ‚monitor as a mirror‘ aufgegriffen24, genauso wie das Modell ‚Narziß‘ 
übernommen wurde, selbst wenn spätere Autoren die von Krauss betriebene Psy-
chologisierung und Negativierung des ‚Spiegelstadiums‘ der Videokunst nicht geteilt 
haben. Eine kritische Revision von Krauss’ Aufsatz fand weder im Rahmen der Vi-
deo-Kunstgeschichte noch im Kontext aktueller Mediendiskurse statt.

III.
Die medienästhetischen und kunsthistorischen Implikationen von Krauss’ These 
des Video-Narzißmus sollen im folgenden befragt und durch Überlegungen zum 
Video-Voyeurismus relativiert werden, indem Acconcis „Centers“ und dessen Inan-
spruchnahme des ‚elektronischen Spiegels‘ Selbstporträts der traditionellen Malerei ge-
genüberstellt werden. Stellvertretend für diese Bildgattung sei Parmigianinos „Selbst-
porträt im Spiegel“ angesprochen, das im Rahmen der Porträtgeschichte ein seinerseits 
herausragendes Beispiel darstellt, insofern hier der Spiegel – der für das Selbstporträt 
ein mehr oder weniger unverzichtbares Hilfsmittel, jedoch nie ein hinreichendes Mo-
dell für das eigene Bildkonzept darstellt – als Bildmotiv und als Bildträger integriert 
bzw. sichtbar gemacht ist.25 Parmiginanios „Selbstporträt im Spiegel“ kann zudem ver-
deutlichen, weshalb eben jene – narzißtische – Selbstbespiegelung, die in Krauss’ Aus-
einandersetzung mit der Video-Kunst negativ konnotiert wurde, in der Kunsttheorie 
des traditionellen Bildes positiviert, ja bei Alberti nachgerade zur Urszene der Malerei 
insgesamt erklärt worden ist. Schließlich avanciert Narziß bei Alberti – in einer eigen-
willigen Neudeutung der Ovid’schen Erzählung26 – gerade deshalb zum Begründer der 
Malerei, weil der (Wasser)Spiegel – dem flächigen Querschnitt durch die Sehpyramide 
und also der ‚finestra aperta‘ gleich – als ‚defizitäres Bildmedium‘27 erkannt, die Male-
rei dagegen als ästhetische Kompensationsform anerkannt worden ist. 

23  Krauss, „Video: The Aesthetics of Narcissism“. a.  a.  O., S. 44.
24  Symptomatisch dafür ist bereits, daß vielfach Krauss’ faktisch falsche Beschreibung des Tapes über-
nommen wurde. (Krauss geht davon aus, daß Acconci im closed-circuit auf einen Bildschirm zeigt, fak-
tisch zeigt er jedoch auf das Objektiv der Videokamera.) Ausnahmen bilden hier die Arbeiten von Torcelli 
(Video Kunst Zeit. Von Acconci bis Viola, Weimar 1996, S. 79) sowie Engelbach (Zwischen Body Art und 
Videokunst. Körper und Video in der Aktionskunst um 1970, München 2001, S. 114).
25  Parmigianino, der sich im Konvexspiegel porträtiert, ließ als Bildträger eine Kalotte aus Holz her-
stellen, so daß die Spiegelung eines Konvexspiegels ihrerseits auf einem konvex gewölbten Bildträger 
dargestellt wird.
26  Vgl. vor allem Joachim Schickel, „Narziß oder die Erfindung der Malerei“, in: Spiegelbilder, Aus-
stellungskatalog Kunstverein Hannover , Hannover 1982, S. 14–26; Gerhard Wolf, „Arte superficiem illam 
fontis amplecti. Alberti, Narziß und die Erfindung der Malerei“, in: Diletto e maraviglia. FS für Rudolf 
Preimesberger, hg. v. Christine Göttler u.  a., Zürich 1998, S. 11–33; Christiane Kruse, „Selbsterkenntnis als 
Medienerkenntnis. Narziß an der Quelle bei Alberti und Caravaggio“, in: Marburger Jahrbuch für Kunst-
wissenschaft, Bd. 26, 1999, S. 99–116. 
27  Kruse, „Selbsterkenntnis als Medienerkenntnis“, a.  a.  O., S. 105.
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Auf den Spuren von Albertis Umdeutung der Narziß-Legende wird jedenfalls 
nachvollziehbar, weshalb an die Stelle des ehedem gültigen Dispositivs der Malerei, 
dem Schattenbild (das die korinthische Töpferstochter Dibutades nachzeichnet), das 
Spiegelbild treten28 konnte, weshalb schließlich die Bezugnahme auf Narziß sowie 
den Spiegel in der Kunsttheorie nicht zuletzt für die Bildreflexion im Bereich des 
Porträts und des Selbstporträts eine zentrale Rolle spielen sollte. Dabei ist das (selb-
ständige) Selbstporträt in der Entwicklung der Porträtmalerei bezeichnenderweise 
eine relativ späte ‚Erfindung‘, die sich erst langsam über die mit der Renaissance voll-
zogene Entdeckung des Individuums im selbständigen Bildnis (also dem Bildnis des 
Anderen) hinaus im Sinne einer Metamalerei entfaltet hat. Für die ersten Selbstbild-
nisse galt ‚der Andere als Prototyp‘29, dem Konzept nach waren sie zunächst durch 
nichts vom ‚Bildnis des Menschen überhaupt‘ unterschieden. In der Geschichte der 
Porträtmalerei zeichneten sich also erst allmählich jene Besonderheiten der Darstel-
lung ab, die es erlauben, ein Bildnis als Selbstbildnis zu identifizieren, jene „beson-
dere Struktur, die sich von derjenigen unterscheiden läßt, die individuelle Bildnisse 
Dritter aufweisen. (…) Was ist das aber, was sich zeigt, was ist dieses Selbst des Selbst-
porträts?“ 30 Was macht das Selbstbildnis – um eine Formulierung von Stoichita auf-
zunehmen – zu einem selbstbewußten Bild?

Geht man von Parmigianinos Wiener Selbstbildnis (1523/24) aus, dann liegt es 
nahe, das Selbstbewußtsein des Selbstporträts in der Reflexion auf den Spiegel zu lo-
kalisieren. In der Tat zeugt Parmigianinos Umgang mit diesem Motiv nicht nur vom 
Selbstbewußtsein des Malers hinsichtlich seiner Fähigkeiten, sondern vom Selbstbe-
wußtsein der Malerei hinsichtlich der Erkenntnisleistung des Bildes im Unterschied 
zum Spiegelbild. Denn Parmigianino gelingt es ineins, mittels des Spiegels „von 
außen auf sich zurückzukommen“31, d.  h. mittels des Spiegels sich selbst in seinem 
Äußeren wahrzunehmen, um gleichzeitig eben diese Veräußerlichung zu verzerren 
und mittels der Verzerrung zwischen Sein und Erscheinen (man könnte auch sagen: 
zwischen Sehen und Gesehenwerden) seiner selbst zu differenzieren. 

28  Daß damit nicht nur eine andere Ursprungsgeschichte erzählt, sondern ein anderes Dispositiv für  
die theoretische Diskussion der Malerei geltend gemacht wurde, betonen Philippe Dubois (Der fotogra-
fische Akt. Versuch über ein theoretisches Dispositiv, Dresden 1998) und Viktor Stoichita (Das selbstbe-
wußte Bild. Vom Ursprung der Metamalerei, München 1998). Das Dispositiv des Schattens und also die 
Geschichte von Dibutades macht neuerdings in der Medienwissenschaft Karriere, insbesondere dort, 
wo Kunst als ‚Supplement‘ und als ‚Spur‘ verstanden wird; vgl. Jacques Derrida, Aufzeichnungen eines 
Blinden, München 1997, S. 53ff. Hingegen ist der Mythos von Narziß das Dispositiv all derjenigen, die 
Kunst als ‚Reflexion‘ oder ‚Projektion‘ bzw. vermittelt über die Rezeption von Lacans Überlegungen zum 
Auseinandertreten von Auge und Blick (vgl Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanaly- 
se. Das Seminar von Jacques Lacan. Buch XI (1964), Olten und Freiburg 1978) als ‚Schirm‘ begreifen 
wollen.
29  Vgl. das entsprechende Kapitel bei Gottfried Boehm, Bildnis und Individuum. Über den Ursprung der 
Porträtmalerei in der italienischen Renaissance, München 1985, S. 231–250.
30  Gottfried Boehm, „Die opaken Tiefen des Innern. Anmerkungen zur Interpretation der frühen Selbst-
porträts“, in: Studien zu Renaissance und Barock. FS Manfred Wundram, hg. v. Michael Hesse und Max 
Imdahl, Frankfurt am Main  /  Bern  /  New York 1986, S. 21.
31  Boehm, „Die opaken Tiefen des Innern“, a.  a.  O., S. 27.
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Zunächst nutzt er, so scheint es, den Spiegel, wie jeder Maler als Hilfsmittel, als 
vermittelnde Instanz, um sich mit sich selbst zu konfrontieren. Der Spiegel regis
triert die äußeren Gegebenheiten seines Gegenüber, gibt ein getreues, hier freilich 
aufgrund der optischen Besonderheiten des Konvexspiegels ein deutlich verzerrtes 
Abbild der Person. Damit aus dem Abbild ein Bild, ein Porträt, in diesem Fall gar ein 
Selbstporträt werden konnte, ist entscheidend, wie aus den Zufälligkeiten des Ab-
bilds sinnvolle Bildrelationen entwickelt werden, wie die Details der einzelnen Mo-
tive (Stirn, Augen, Nase, Mund, Kinn etc.) in einen Zusammenhang überführt wer-
den, wie aus dem „Gefüge von Elementen“32 Gesichtszüge und damit einhergehend 
porträtrelevante Charakterzüge entstehen. Solche Bezüge stellt der Maler durch die 
Vielfalt von Richtungsindikatoren her, dadurch, wie die Figur ins Dreiviertelprofil 
gesetzt wird, wie Körperachse und Blickachse divergieren, wie diese Richtungsach-
sen Bewegungen, d.  h. Motivationen induzieren, kurz, wie sich die Figur zu sich selbst 
und nach außen hin, zu ihrem Gegenüber verhält. Mit beiden Augen, dem linken, 
bildflächenparallel gegebenen Auge genauso wie mit dem rechten, aus dem Halb-
schatten herausgewandten Auge scheint der Künstler sein Gegenüber – uns oder 
eben sich selbst – zu fixieren, freilich ohne daß beide Augen gemeinsam fokussieren. 
Sie haben vielmehr divergierende Ziele, fast so als ziele Parmigianino im Spiegel 
– mit einer Art Silberblick – mit jedem Auge auf das – spiegelbildlich – je gegen-
überliegende Auge, als begegne er willentlich jener grundsätzlichen Aporie, daß kein 
Mensch dem eigenen Spiegelblick dialogisch wie dem Blick eines Dritten begegnen 
kann; was – nebenbei bemerkt – auch damit zusammenhängt, daß das Spiegelbild, 
wie Eco zu Recht betont hat, gerade kein Phänomen vom Typ der Camera Obscura 
ist, bei dem die Sehstrahlen einander kreuzen und insofern miteinander interagie-
ren.33 Beim Spiegelbild ‚irritiert‘ (gemeinhin als Problem der Recht-Links-Verkeh-
rung beschrieben), daß eben kein Strahl den anderen überkreuzt, daß sich rechts 
und links in vollkommener Kongruenz abbilden, und gerade deshalb fällt es uns 
schwer, im eigenen Blick ein Zentrum, einen virtuellen Fluchtpunkt zu lokalisieren. 
Der blinde Fleck des Spiegels liegt gleichsam zwischen den Augen, also genau an 
jener Stelle, auf die Vito Acconci in „Centers“ zielt.

Parmigianino kommt aus dem Prozeß der Reflexion nicht ohne Störung, aber 
auch nicht ohne Gewinn auf sich selbst zurück. Denn „die maßstäbliche Desintegration 
von Hand, Körper und Kopf, die exzentrische Beschleunigung der Darstellungsskala 
über Arm, Manschette und Handfläche auf den Betrachter zu“34, die Kontraktion von 

32  Boehm, Bildnis und Individuum, a.  a.  O., S. 54.
33  Vgl. Umberto Eco, „Über Spiegel“ in ders.: Über Spiegel und andere Phänomene, München  /  Wien 
1988, S. 26–61. Ähnlich argumentiert Peter Bexte (Blinde Seher. Die Wahrnehmung von Wahrnehmung 
in der Kunst des 17. Jahrhunderts, Dresden 1999), der darauf aufmerksam macht, welche ‚skandalöse‘ 
Wirkung die Entdeckung des ‚blinden Flecks‘ im Auge durch Edme Mariotte 1668 auf die Optik und die 
Dioptrik seiner Zeit hatte, legte diese doch das Modell der Camera Obscura zugrunde, die den blinden 
Fleck nicht kennt.
34  Boehm, „Die opaken Tiefen des Innern“, a.  a.  O., S. 31.
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Fenster und Wand – all diese konzentrischen Richtungswerte lassen die Erscheinung 
des Gesichtes eigenartigerweise unberührt. Je dynamischer die Verzerrungen erschei-
nen, desto ruhiger wirkt der Blick, ja es ist gerade die „Herauslösung des Blicks aus 
dem äußerlich veranlaßten Bewegungshabitus der Figur“35, die eine Blickwendung 
nach innen suggeriert. Der junge Maler beobachtet, was mit ihm in der Bewegung 
des Konvexspiegels geschieht, ohne daß dies das Zentrum der Darstellung tangiert. 
Aus dem Gesagten wird deutlich, daß einerseits die externe Instanz des Spiegels die 
Selbstdarstellung prägt, ja beherrscht; daß andererseits der Porträtierte die Verzer-
rungen intern im Sinne eines Vexierspiels registriert: denn er wohnt, wie Gottfried 
Boehm dies ausgedrückt hat, „im Zentrum der systematischen Verzerrungen ganz 
unberührt“36. Sehen und Gesehenwerden, Sein und Erscheinen werden gebrochen, 
werden reflektiert, wobei „diese Brechung oder Re-flexion mit einer psychologischen 
Zerbrochenheit nichts zu tun hat“37. Im Gegenteil: Parmigianino macht deutlich, „daß 
der Spiegel nicht nur nicht imstande ist, Selbstdarstellung zu garantieren, sondern daß 
aus dem Spiegel auf die eigene Identität zurückzukommen (…) in eine Zweideutig-
keit führt“38 – in eine Zweideutigkeit, die Parmigianino allererst qua Malerei als ein 
virtuoses Vexierspiel von Sein und Erscheinen, Sehen und Gesehenwerden inszeniert.

Das Besondere des gemalten Selbstporträts, so ließe sich zunächst verallgemei-
nernd aus der Auseinandersetzung mit Parmigianino ableiten, ist dessen Tendenz, 
„die Spaltung des Ichs in den Sehenden und Gesehenen anzuzeigen“39, ja diese Spal-
tung nicht nur anzuzeigen, sondern diese wiederum zum Zentrum der Selbstdar-
stellung zu machen, aus dieser Spaltung heraus die eigene Positionierung, die Iden-
tität zu thematisieren. Der Blick in den Spiegel, die Veräußerlichung seiner selbst 
im Spiegel wird durch die Integration des Sehens im Bild überwunden, der ‚blinde 
Fleck‘ wird gleichsam zum Kern der Auseinandersetzung mit sich selbst. In jener 
elliptischen Spannung zwischen ‚Sehen‘ und ‚Gesehenwerden‘, die Parmigianinos 
Gemälde höchst suggestiv instrumentiert, liegt zugleich die Differenz zwischen dem 
Bild des Spiegels und dem Bild des Malers, die Albertis Umdeutung der Narzißle-
gende zur ‚Urszene‘ der Malerei motiviert.40

35  Boehm, Bildnis und Individuum, a.  a.  O., S. 244.
36  Boehm, Bildnis und Individuum, a.  a.  O., S. 242.
37  Boehm, Bildnis und Individuum, a.  a.  O., S. 242.
38  Boehm, Bildnis und Individuum, a.  a.  O., S. 242.
39  Wilhelm Pinder, Rembrandts Selbstbildnisse, Königstein im Taunus 1956, S. 10. Anders als bei dem 
Bildnis eines Dritten, das natürlich ebenfalls die ‚Spaltung des Ichs in den Sehenden und den Gesehe-
nen‘ kennt, ist im Selbstbildnis „derjenige der sieht, identisch mit demjenigen, der sich sieht“ (Gottfried 
Boehm, „Der blinde Spiegel. Anmerkungen zum Selbstbildnis im 20. Jahrhundert“, in: Ansichten vom 
Ich, Ausstellungskatalog Herzog Anton Ulrich-Museum Braunschweig, Braunschweig 1997, S. 25.
40  Schickel („Narziß oder die Erfindung der Malerei“, a.  a.  O., S. 15) fordert nachdrücklich, diese Diffe-
renz zwischen dem Bild des Malers und dem Bild des Spiegels – gegen die scheinbare grammatikalische 
Identität – zu berücksichtigen: „Auch sprechen wir so, als hätten wir in beiden Fällen bloß verschiedene, 
indes keine als Bilder verschienene Bilder vor Augen.“ Beim ‚Bild des Malers‘, so Schickel, handelt es sich 
indes um einen ‚genitivus subjektivus‘ im Sinne einer ‚actio‘, beim ‚Bild des Spiegels‘ um einen ‚genitivus 
objectivus‘ im Sinne einer ‚operatio‘.
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IV.
Kehren wir von hier aus zur Videokunst und zur Rede vom ‚elektronischen Spiegel‘ 
zurück. Die Faszination der ersten Videokünstler, so hatte es geheißen, lag begrün-
det in der Simultaneität von Aufnahme (mit der Videokamera) und Wiedergabe (auf 
dem Videobildschirm), von Realität und Reproduktion, von Wirklichkeit und Bild. 
Diese Faszination spricht sich bei Acconci vor allem durch die stupende Konzentra-
tion auf die eine – indexikalische – Geste und deren Berührung des ‚blinden Flecks‘ 
seines Selbstporträts aus: „Der ausgestreckte Zeigefinger läßt durch Umkehr und 
Symmetrie auf denjenigen schließen, der als der Bezeichnete (der Gesehene, M.  D.) 
auf andere (auf Sehende, M.  D.) zeigt“41, der damit freilich auch, als der Bezeichnete 
bzw. Gesehene auf sich selbst als den Bezeichnenden bzw. Sehenden wie auf den 
Bezeichneten bzw. Gesehenen verweist. Der von Krauss kritisierte Video-Narzißmus 
Acconcis läßt sich folglich zugleich und gleichermaßen als paradoxe Inszenierung 
eines Video-Voyeurismus beschreiben, insofern Acconci die angestrengte Suche wie 
gleichzeitig das Scheitern jener medienästhetisch reflektierten Selbstbeziehung ex-
poniert, die Parmigianinos Selbstporträt in manieristischer Haltung gelingend exe-
kutiert. Wenn als Bedingung des Voyeurismus die dispositive Struktur des verdeck-
ten Blicks gelten kann, (also die Tatsache, beim Sehen selbst nicht gesehen, nicht er-
blickt werden zu können), dann scheint Acconcis „Centers“ im Blick auf den blinden 
Fleck seines Sehens den ‚Narzißmus‘, die Selbstbespiegelung, in das Paradox eines 
Video-Voyeurismus seiner selbst zu überführen. Indem Acconci den ‚blinden Fleck‘ 
des eigenen Sehens trifft, ‚stigmatisiert‘ er jene Differenz von Sehen und Gesehen-
werden, von Auge und Blick, die für die Wahrnehmung im allgemeinen gültig, für 
den Voyeurismus jedoch in besonderer Weise eine Voraussetzung ist. „Wir können 
nicht die Welt wahrnehmen und gleichzeitig einen auf uns fixierten Blick erfassen. 
(…) Wahrnehmen ist nämlich anblicken, und einen Blick erfassen ist (…) Bewußt-
sein davon erlangen, angeblickt zu werden.“42 „Der Blick in diesem Sinne ist also 
exakt das, was der Sehende nicht sieht. Er sieht ihn nicht, weil er sich beim Sehen 
nicht zusehen kann, weil seine Augen ihm unsichtbar bleiben.“43 Eben das Paradox, 
sich selbst beim Sehen zusehen bzw. Voyeur seiner selbst sein zu wollen, erprobt das 
Video-Selbstporträt.

Deutlicher noch als in dem Tape von Acconci spricht sich die Wendung zum 
Video-Voyeurismus, das Auseinandertreten von Auge und Blick, in zahlreichen 

41  Vgl. Katalogeintrag Videodatenbank des Museum Ludwig Köln, des Centre Pompidou Oaris und des 
Centre pour l’image Genf: http://www.newmedia-arts.org.
42  Jean-Paul Sartre, Der Blick. Ein Kapitel aus Das Sein und das Nichts, Mainz 1994, S. 53. „In der 
Konsequenz dieser Verkoppelung zerfällt die Sehkraft in zwei Teile: das Auge als Organ des Sehens und 
der Blick als die zwiespältige Ursache, welche das Sehen mit einem Begehren des Sichtbaren, mit einem 
Objekt verknüpft.“ (Gregor Schwering: „Über das Auge triumphiert der Blick“. Perspektiven des Voyeuris-
mus, in: Big Brother. Beobachtungen, hg. v. Friedrich Balke, Gregor Schwering und Urs Stäheli, Bielefeld 
2000, S. 129–150.) Vgl. zur ‚Spaltung‘ von Auge und Blick auch Hans-Dieter Gondek: „Der Blick – zwischen 
Sartre und Lacan. Ein Kommentar zum VII Kapitel des Seminar XI“, in: RISS 37/28, 1997, S. 175–196; 
43  Schwering, „Über das Auge triumphiert der Blick.“Perspektiven des Voyeurismus, a.  a.  O., S. 3.
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zeitgleich entstandenen Video-Installationen, vor allem in den ersten closed-circuit-
Installationen der späten 60er und beginnenden 70er Jahre aus. Als Beispiel seien 
Bruce Naumans „Live  /  Taped Video Corridor“ von 1969/70 (die erste Installation 
von Nauman mit Video) und Dan Grahams Installation „Two Viewing Rooms“ von 
1975 (die erste Installation Grahams mit Video und Zweiwegespiegel) genannt. 

„Life  /  Taped Video Corridor“ zeigt einen engen, aus zwei einfachen, vier Meter 
hohen und fast zehn Meter langen Stellwänden gebauten Korridor, an dessen Ende 
zwei übereinandergestellte Monitore zu sehen sind. Am Eingang des Korridors, in 
ca. drei Meter Höhe, ist eine Videokamera installiert. Der obere Monitor ist mit die-
ser Kamera im closed-circuit verbunden, der untere zeigt ein vorproduziertes Tape, 
in dem dauerhaft eben dieser leere Korridor zu sehen ist. Beim Eintreten in den 
Korridor sieht sich der Betrachter nach einigen Schritten im oberen Monitor mit 
seinem eigenen Bild konfrontiert. Schnell begreift er den Monitor als ‚elektronischen 
Spiegel‘, reagiert darauf meist mit allerlei spielerischen Verrenkungen, ‚um es dem 
Bild zu zeigen, nämlich daß er es ist, der sich zeigt und es nicht das Bild ist, das ihn 
zeigt, um sich des Subjekt-Vorsprungs vor dem Abbild zu vergewissern‘44, wie Fried-
rich Heubach sagt (wobei man unwillkürlich an die Subjekt-Position Parmigianinos 
zurückdenkt). Freilich – der elektronische Spiegel irritiert, irritiert wohl auch nach-
haltiger als dies der tatsächliche Spiegel, dessen ‚Veräußerlichung‘ in der Bild-Refle-
xion des traditionellen Selbstporträts eingeholt und überwunden wurde, tut. Denn 
offensichtlich „verhält sich das Spiegelbild im Monitor anders als ein gewöhnliches 
Spiegelbild“45, anders zunächst deshalb, weil sich der Betrachter in dieser Installation 
von hinten und deshalb nicht spiegelverkehrt sieht, „sondern so, daß die Händigkeit 
der Körperseiten gewahrt bleibt“46. Versucht der Betrachter näher an den Monitor 
heranzugehen, um wie bei Spiegeln üblich, sein Abbild besser zu erkennen, entfernt 
sich das Bild von ihm, verschwindet schließlich ganz, wird das simultane Bild mit 
dem vorgefertigten Tape auf dem anderen Monitor, das den leeren Korridor zeigt, 
gleich. Konfrontiert mit dem elektronischen Spiegel, spaltet sich das Individuum er-
neut in einen Sehenden und einen Gesehenen, freilich so, daß jene Spaltung, die das 
traditionelle Selbstporträt selbstbewußt überwand, endgültig auseinandergenom-
men wird, als wäre das Sehzentrum, das Auge (Kamera), ‚an einem anderen Ort‘ mit 
dem eigenen Körper verbunden, als blicke man ‚von außerhalb‘ auf sich selbst. Die 
neue Ordnung des Sehens, die Naumans Installation entwirft, läßt sich – noch bevor 
Zuschreibungen eines narzißtischen oder voyeuristischen Blicks als sinnvoll erschei-
nen können – vor allem als phänomenologische Provokation des leibhaftigen Sehens 

44  Friedrich Heubach, „Die verinnerlichte Abbildung oder Das Subjekt als Bildträger“, in: Kunst und 
Video, hg. v. Bettina Grube und Maria Vedder, Köln 1983, S. 63; vgl. Heubachs ausführlichere Argumen-
tation unter dem Titel „Zur Psychologie von Abbildungsverhältnissen: Das Video-System“, in: Zwischen-
schritte, 4. Jg. Heft 1, 1985, S. 46–55.
45  Karl Schawelka, „Der Körper als Komplize und Widersacher. Bruce Naumans Videoinstallationen“, 
in: Im Blickfeld. Jahrbuch der Hamburger Kunsthalle 1994, S. 93
46  Schawelka, „Der Körper als Komplize und Widersacher“, a.  a.  O., S. 93.
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im Sinne Merleau-Pontys verstehen: „Der Blick ist (…) selbst Einkörperung des Se-
henden in das Sichtbare, Suche nach sich selbst im Sichtbaren, dem es zugehört.“47 
Naumans Korridor macht eben diese Erfahrung der Einkörperung des Sehenden 
in das Sichtbare ‚am eigenen Leib‘ erfahr- und nachvollziehbar. „Ich sehe mich, wie 
mein Körper zugleich sehend und sichtbar ist.“48 Unter allen ‚Dingen‘, die das Auge 
erblicken kann, ist der eigene Körper ein besonderes ‚Ding‘, dessen Besonderheit 
eben darin liegt, daß es (das Ding), durch das Auge, sehend und sichtbar ist: 

„Wir behaupten also, daß unser Leib ein zweiblättriges Wesen ist, auf der einen Seite ist er Ding 
unter Dingen, und auf der anderen sieht und berührt er sie; und wir stellen fest, da es offensichtlich 
so ist, daß er diese zwei Eigenschaften in sich vereinigt und daß seine doppelte Zugehörigkeit zur 
Ordnung des ‚Objekts‘ und des ‚Subjekts‘ uns zur Entdeckung ganz unerwarteter Beziehungen 
zwischen diesen beiden Ordnungen führt.“49

Abermals komplexer – und auf den Topos des Voyeurismus dann auch direkt anspie-
lend – zeigt sich Grahams Installation „Two Viewing Rooms“). Sie besteht aus zwei 
Räumen, Raum A und Raum B, wobei Raum A dunkel und mit einer Videokame-
ra, Raum B hell und mit einem Videomonitor sowie einer Spiegelwand ausgestattet 
ist. Die Trennwand zwischen den beiden Räumen besteht zur Gänze aus einem sog. 
Venezianischen oder Zwei-Wege-Spiegel, aus einer angedunkelten Glasscheibe also, 
die je nach Lichtsituation transparent erscheint (nämlich im dunkeln Raum A) oder 
aber – im hellen Raum B – wie ein normaler Spiegel reflektiert. Was ist zu sehen? 
Betritt man die Installation zunächst in Raum A, so sieht man durch die transparente 
Glasscheibe oder aber durch den Sucher der Videokamera in Raum B und beobach-
tet die sich dort aufhaltenden Besucher. Aus der Art und Weise, wie diese Besucher 
‚zurückblicken‘, d.  h. ihrerseits vor der Glaswand stehen, wird dem Besucher von 
Raum A bald deutlich, daß die Besucher in Raum B die Besucher in Raum A nicht 
sehen. Sie sehen vielmehr sich selbst, da ja der Venezianische Spiegel in einem hell 
erleuchteten Raum wie ein normaler Spiegel funktioniert. Der Besucher in Raum A 
wird sich – nicht zuletzt durch das Angebot der Videokamera – als Voyeur verste-
hen. Selbst unbeobachtet, sieht er dem Spiegelgeschehen in Raum B zu, beobachtet 
also unbeobachtet, wie die Besucher in Raum B auf ihr eigenes Spiegelbild reagie-
ren. Freilich beobachtet er nicht nur diese – einfache – Spiegelsituation. Denn durch 
den rückwärtigen Spiegel in Raum B genauso wie durch den Videomonitor, der vor 
dem venezianischen Spiegel steht, vervielfältigt sich für den Besucher in Raum B 
die ‚Reflexionssituation‘. Neben der ‚unendlichen Spiegelung‘, die sich durch das Ge-
genüber zweier Spiegelflächen ergibt, beinhaltet insbesondere das Simultanbild auf 
dem Videomonitor eine neue Erfahrungsdimension. Denn der Besucher von Raum 
B sieht sich selbst simultan in der realen und in der elektronischen Spiegelsituation, 
in der elektronischen Spiegelsituation freilich so, wie er von der Kamera in Raum 

47  Maurice Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare, München 1986, S. 173.
48  Torcelli, Video Kunst Zeit, a.  a.  O., S. 39.
49  Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare, a.  a.  O., S. 180.
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A, also gleichsam dem unbeobachteten Beobachter in Raum A, gesehen wird. Er 
sieht gleichzeitig sich und wie er, sich selber sehend, gesehen wird. Er sieht gleichzei-
tig sich (narzißtisch) und wie er, sich selber sehend, voyeuristisch gesehen wird. Er 
scheint – logisches Paradox – Voyeur seiner selbst zu sein.

Im Vergleich mit dem Spiegel-‚Motiv‘ im traditionellen, d.  h. im gemalten Selbst-
porträt werden grundlegende Unterschiede deutlich. Denn der elektronische Spiegel 
des neuen Mediums Video bildet die Wirklichkeit offensichtlich ganz anders ab, er-
öffnet andere Sichtbarkeiten und Erfahrbarkeiten als der traditionelle Spiegel bzw. 
der Spiegel im traditionellen Selbstporträt, dergestalt, daß schließlich auch die Rede 
vom Video-Narzißmus à la Krauss fragwürdig erscheinen muß. Wenn für die Spie-
gelreflexion des gemalten Selbstporträts kennzeichnend ist, daß die Aporie jeder 
Selbstbeziehung qua Spiegel im Bildnis sichtbar wird, indem das Modell ‚Spiegel‘ – 
das die Abbildung der ‚bloßen‘ Äußerlichkeit meint – zugunsten eines lebendigen 
Selbstbezuges überwunden wird, so scheint der elektronische Spiegel eben diesen 
Selbstbezug auszusetzen, unterbinden zu wollen, zu negieren. Während das traditio-
nelle Selbstporträt den blinden Fleck des Spiegels, d.  h. die Tatsache, daß sich kein 
Mensch im eigenen Spiegelblick begegnen kann, durch eine bildverantwortete Blick-
beziehung überwand, hält der elektronische Spiegel eben diese Aporie offen. Die 
vielleicht wichtigste „Differenz zwischen Spiegel und Video liegt in der radikalisier-
ten Unmöglichkeit zum Blickkontakt mit der simultanen bildlichen Reproduktion“50. 
Sehen, ohne selbst gesehen, ohne erblickt zu werden – wenn dieses Dispositiv für 
den Voyeur eine notwendige Voraussetzung seiner Schaulust darstellt, dann scheint 
das Paradox eines voyeuristischen Blicks auf sich selbst im Video-Selbstporträt tat-
sächlich zu funktionieren. 

Entsprechend wird man das Selbstporträt im elektronischen Spiegel, d.  h. in der 
closed-circuit-Installation wohl kaum als eine einfache, symmetrische Beziehung, 
gar als narzißtische Identifikation, als ‚reflection‘ jenseits modernistischer ‚reflecti-
veness‘ beschreiben können. „Ich sehe mich, obwohl ich mich nicht anblicke, ich 
sehe mich mich sehen“.51 Bleibt man dabei, mit Alberti Narziß als die Präfiguration 
des Künstlers im gemalten Selbstporträt zu benennen, so könnte der Voyeur als Prä-
figuration des Künstlers im closed-circuit-Video-Selbtporträt angesprochen werden. 
Seine Schaulust ist die, (endlich) Voyeur seiner selbst sein zu können, sich selbst 
sehen zu können, ohne dem eigenen Blick zu begegnen, ‚face‘ zu bleiben, ohne im 
face-à-face ‚visage‘ zu sein. Die neuen Medien – will man sie denn auf den Topos des 
Voyeurismus verpflichten – kennzeichnet vielleicht tatsächlich jenes mechanische 
Auge, das – seinerseits unbeobachtet – hartnäckig die Oberflächen (face) abtastet, 
jedes face-à-face annuliert. Jenseits der Kritik an diesem Video-Voyeurismus (des 

50  Dorothée Brill, „Die Inkarnation der Maske. Der Körper als Bildträger in einem Werk von Bruce Nau-
man“, in: Beiträge zu Kunst und Medientheorie, hg. v. Hans Belting und Ulrich Schulze, Ostfildern 2000, 
S. 79.
51  Torcelli, Video Kunst Zeit, a.  a.  O., S. 39.
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netcam oder big-brother-Voyeurismus) scheint mir jedoch entscheidend zu sein, in 
welcher Weise der voyeuristische Blick – in künstlerisch verantworteten Installatio
nen (der ersten Video-Generation) – auch und gerade gegen sich selbst bzw. auf 
sich selbst gerichtet werden kann. Wenn mit Narziß das Dispositiv des neuzeitlichen 
Bildes im Sinne Albertis aufgerufen ist, könnte vor dem Hintergrund dieser Über-
legungen tatsächlich mit dem Voyeur-seiner-selbst ein Dispositiv für das Bild im 
Zeitalter der Abbilder, und das heißt für die Bildmöglichkeiten des Bildes jenseits 
des Abbildes stehen. 




