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Vorwort der Herausgeberschaft

Liebe Leserinnen und Leser,

wir freuen uns, den dritten Band der eva - edition video art zu prisentieren. Die
Veroffentlichung fundierter Forschungsergebnisse entspricht im besonderen Mafle
dem allgemeinen Zweck der nachhaltigen Forderung und Forschung und Vermitt-
lung von Videokunst. Im Fokus dieser Ausgabe stehen die Theorien der Videokunst.
Die Anthologie umfasst 22 Originalbeitrage 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. Asthetik, Ethik, Po-
litik 2. Korper, Sexualitdt, 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 fiir ihr En-
gagement herzlich gedankt. Unser Dank gilt auflerdem Ihnen fiir Thr Interesse, Ihre
kiinftigen Anregungen und Kritik.

Marcel Odenbach
Yvonne Spielmann
Slavko Kacunko
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SLAVKO KACUNKO

Theoretikerinnen der Videokunst
im deutschsprachigen Raum.
Aspekte einer Annahrung

1 Gegenstand, Fokus, Methodik

Diese Anthologie versammelt Texte, die fiir die Theorie’ der Videokunst pragend
waren und die nach wie vor inspirierend wirken. Enthalten sind Beitrage von Auto-
rinnen aus Deutschland, Osterreich 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 Beriicksichtigung, die den sich verindernden
Gebrauch des Mediums reflektieren, seine (Un-)Spezifizitit als Reflexionsmedium
definieren, und auch diejenigen, die Video als Katalysator fiir 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 représen-
tativen Querschnitt durch die deutschsprachige Video-Literatur erwarten konnen.

Herausgegriffen werden Hohepunkte der theoretischen Diskussion und die Au-
torinnen, die fiir die gegenwartige theoretische Aufarbeitung der Videokunst von
Interesse sind. Die Anthologie ndhert sich somit einem ,Who is Who" der deutsch-
sprachigen Theorie der Videokunst an. Positive Aspekte dieser Anndherung griin-
den allerdings auf einem dreifachen Ausschluss:

(1) Der erste Aspekt und Ausschluss fasst die Frage zusammen: Warum aus-
schliefSlich Autorinnen? Der Fokus auf die Theoretikerinnen méchte ausdriicklich
nicht der Tendenz (z.B. der fritheren Kunstgeschichtsschreibung und Kuratierung)
folgen, Frauen bevorzugt zu Frauen in Beziehung zu setzen.? Anstatt Autorinnen
aus der Vielfalt von historischen und theoretischen Zusammenhangen herauszul6-

1 Die Verwendung des Kollektivsingulars impliziert die Pluralitadt der Zugange und soll weder gemeinsa-
me Urspriinge noch Konvergenzen in der Theoriebildung suggerieren. Diese werden in unterschiedlichen
Formen und Umféangen in einzelnen Beitragen 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 préisentieren, um
auszuloten, inwiefern sie in dem betreffenden Theoriebereich den Anspruch stellen
konnen, allgemeinverbindliche (auf Video bezogene) Aussagen zu treffen. Die inei-
nandergreifenden Themenkomplexe der vielfiltig aufeinander bezogenen Texte lie-
fern konkrete Argumente hierzu. Dariiber hinaus erscheint es sinnvoll, dem Impuls
zu widerstehen, eine umfassende, internationale Quellensammlung mit einem kaum
vermeidbaren universalistischen und kanonisierenden Charakter anzustreben. Eine
solche Sammlung wichst virtuell jahrlich mit der Anzahl von frei verfiigbaren Quel-
len im Internet (Volltext-PDF-Biichern und Aufsitzen), 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 Vorlaufigkeit der beiden Methoden liegt auf der Hand.

(2) Der zweite Aspekt und Ausschluss betrifft den Fokus auf die deutschspra-
chige Literatur® und er hingt mit der Historisierung der beziiglichen 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 spiter zunehmend im
Dialog mit dem englischsprachigen Diskurs scharft. Da diese Interaktionen bislang
keiner systematischen Untersuchung unterzogen worden sind, soll der gewihlte Fo-
kus auf die Theoretikerinnen aus dem deutschsprachigen Raum beziehungsweise
der Ausschluss von Theoretikern, Texten von Kiinstlerinnen und Texten auflerhalb
des deutschsprachigen Raumes der Systematik, der Kohdrenz und der Pragmatik des
Bandes dienen. Dessen erweiterte Perspektive zielt auf die Fortfithrung 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 Griinden an dieser Stelle und in aller Kiirze gezogen werden:

Den ersten Ausstellungen der spiten 1960er und frithen 1970er Jahre folgten
die frithen programmatischen Publikationen wie Expanded Cinema (1970) von Gene
Youngblood, Guerilla Television von Michael Shamberg und Raindance Corporation
(1971)* sowie das wichtige Periodikum Radical Software (1970-74)°, bevor Mitte der

3 Als Geert Lovink Anfang der 2000er Jahre in einer Mailinglist die Frage zur Positionierung von euro-
paischen Sprachen im medientheoretischen Zusammenhang stellte, reagierte die Kunst-, Medien- und
Kulturwissenschaftlerin Verena Kuni mit dem Argument, dass sich die Theorie durchaus lokalisieren lie-
Be. Dabei ginge es aber nicht um Nationen, sondern eher um Institutionen und die dort tatigen Theoreti-
kerinnen, von denen explizit gefordert wird, die Gegenstande und mind frames, auf die sie sich beziehen,
prazise zu benennen. Kuni stellte in diesem Zusammenhang zudem kritisch fest, dass die Quellentrans-
parenz leider nicht zu den glicklichen Strategien bei der Etablierung von (Medien-)Theorien gehorte. Vgl.
Rohpost, Oktober/November 2004. http:/buug.de/pipermail/rohrpost/.

4 Vgl. die spatere Aufarbeitung bei Boyle 1997.

5 http://www.radicalsoftware.org/.
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1970er Jahre durch die ersten Ausstellungskataloge frithe Systematisierungen und
Historisierungen erfolgten — Video Art (USA)® und The Video Show: Festival of In-
dependent Video (Grof3britannien, 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 iiber die Videokunst
in Westdeutschland und Osterreich berichteten.” Die erste amerikanische Disser-
tation zur Theorie der Videokunst Toward a Theory of Video Art (1980) veroffent-
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 spiter bedeutenden Kuratorinnen der Videokunst, in denen neben dem
Verhaltnis von Video und Fernsehen vor allem auch die ,,sharp distinction® zwischen
dem ,,europiischen® und ,amerikanischen® Video herausgearbeitet wurde. Fiir 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.“®

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 Beitrdgen bis weit in die 1990er Jahre hinein.? 1985 erschien eine
von Sarah Hornbacher kompilierte Ausgabe von Art Journal unter dem Namen Vi-
deo: The reflexive Medium (1985) mit einigen wichtigen Beitrdgen zur Theorie und
auch Chronologie der Videokunst.'

Im selben Jahr wurde die erste Dissertation zur Videokunst in Deutschland von
Edith Decker verteidigt (Paik Video, veréftentlicht 1988). Historiographisch relevant
sind im deutschsprachigen Raum die spezifischen frithen Kontexte der Theoriebil-
dung, denn es fillt auf, dass die wichtige videotheoretische Literatur nicht mehrheit-
lich in Buchmonografien zu finden war, sondern in Ausstellungskatalogen, Katalo-
gen einzelner Sammelbestinde 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 1982 gaben Bettina Gruber und Maria Vedder 1983 eine Anthologie zur inter-

6 Vgl. insb. Aufsétze von D. Antin und L. Borden ber , 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 Sétze der Herausgeberinnen die
Uberzeugung der und das Bewusstsein iiber die Reichweite des Projektes:
,,Dies ist eine Anthologie iiber den speziellen, kiinstlerischen Gebrauch einer Technik, die unser
Leben in vielerlei Hinsicht beeinflult und veréndert. Die Umsetzung eines optischen Bildes in
elektronische Impulse, also die Moglichkeit, nicht nur das gesprochene Wort, sondern auch das
Bild iiber weite Strecken zu senden, zu speichern und wieder abzurufen, hat viele Implikationen,
von der Verdnderung der Familienstruktur bis hin zu der des Weltbildes, die in ihrer umfassenden

Bedeutung noch gar nicht begriffen werden. Begriffe wie Wissen und Information, Realitdt und
Fiktion, Privates und Offentliches stehen in einem irreversiblen Umschichtungsprozess.“12

(3) Der dritte Aspekt oder Ausschluss in der Anndherung an die Theoretikerinnen
der Videokunst im deutschsprachigen Raum gilt schliefdlich dem hier gebrauchten
Begrift der ,Theorie“ bzw. der ,Theoretikerin® Es fanden bis auf eine Ausnahme kei-
ne Texte Beriicksichtigung, die von Autorinnen stammen, die gleichzeitig als Kiinst-
lerin tatig waren und sind. Damit fallen zwar einige frithe Beitrage aus, wie die der
oben zitierten Maria Vedder und Bettina Gruber, aber auch die von Ursula Wevers,
Veruschka Bédy Baksa-Sods und nicht zuletzt die von VALIE EXPORT, Ulrike Ro-
senbach oder Pipilotti Rist." Die Rechtfertigung eines solchen Ausschlusses liegt in
dem erwiinschten Fokus auf die Theoriebildung, welche in diesem Fall eine ,,Eman-
zipation® von einer engen Verflechtung der kiinstlerischen Praxis voraussetzt. Diese
Entscheidung steht allerdings weder parallel noch gegenldufig zu den Tendenzen der
angewandten und aktionistischen Kunstauffassungen; gerechtfertigt ist die Auslas-
sung der ,Videokunst-Manifeste“ der genannten Kiinstlerinnen vor allem auch durch
die Tatsache, dass diese in den ausgewihlten Texten als Beziige und Reflexionspunk-
te bereits nahezu omniprésent 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” VideokiinstlerInnen 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-
melbdnde aus dem deutschsprachigen Raum zwar vermutete, aber dem jeweiligen
Erkenntnisstand entsprechend noch verhiltnisméflig unscharfe Kontinuitatskontu-
ren der Theoriebildung zur Videokunst bewusst vorlaufig konstruierten. Dies ge-

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

Die aktuelle Forschung zur Videokunst ist charakterisiert durch ihre theoreti-
sche und methodologische Diversitit." Thr kreatives Potential spiegelt sich auch in
der zunehmenden Produktivitit wieder, bei der die Historisierung und Systematisie-
rung von verschiedenen Ansitzen und ihrer Relationen zueinander nach wie vor
Desiderata darstellen. Der vorliegende Band méochte 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 Beriicksichtigung finden miissten. Entsprechend ist
dies als eine Art Handbuch anzusehen, das der Vielfalt und Vielzahl der Zielgruppen
einen Uberblick iiber die beteiligten Bereiche vermitteln soll. Ausgehend von diesen
Voriiberlegungen ist ein Uberblick zur neueren Historiographie der Videokunst so-
wie tiber die gegenwirtigen 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 Uberblicks zur Videotheorie auch in die aktuellen Fragestellungen der gegen-
wirtigen Videotheorien einfithren. Methodisch-disziplindre Interessen beziehen sich
erstens auf die Theorie, Analytik und Systematik von audiovisuellen Prozessen. Hier-
zu gehoren unter anderem (1) die audiovisuellen und kulturellen Aspekte zur Bild-
lichkeit, Raumlichkeit und Zeitlichkeit im Umgang mit videographischen Verfah-
ren, (2) die Ansitze zur Geschichte und Systematik der visuellen Kultur (historische,
phanomenologische, semiotische, hermeneutische, anthropologische, performative
und interdisziplindre Ansétze sowie Interferenzen mit diversen Wissensdisziplinen)
und (3) die visuell-kulturellen Analysen exemplarischer Darstellungs- und Interak-
tionsformen der Videokunst am Leitfaden entsprechender Kontinuitdten und Para-
digmenwechsel.

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

14 Vgl. Daniels u. Frieling 1997, 1999, 2004 u. 2005, insbesondere die dortigen Einfiihrungstexte 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 Verlangerung ihres mit Hilde Van Gelder herausgegebenen Photogra-
phy Theory in Historical Perspective (2011) prasentierten Ansatzes angesehen werden kann. Westgeest
stltzt sich auf eine weitgefasste Definition von ,Medium” und versucht, zwischen den medienspezifi-
schen und -unspezifischen Auffassungen zu vermitteln. Hierbei orientiert sie sich theoretisch an Anséatzen
von Rosalind Krauss und Jacques Ranciere (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 Reprasentations- 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 Ansitzen zur (2) Geschichte und Theorie audiovisueller Wahr-
nehmungsformen (philosophische Asthetik, Geschichte und Theorie der Sinne, Inter-
medialitat, Medienwirkungsforschung) und nicht zuletzt von dsthetischen 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.

Schliefilich, drittens, weitet sich das methodische Spektrum des Bandes auf die
kunst- und kulturtheoretischen Ansdtze zur Historik ihrer betreffenden Erschei-
nungsformen aus. Hierzu gehoren insbesondere (1) Aspekte der Erhaltung, Vermitt-
lung und Erschlieflung 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 zeitgendssischen 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
selbstverstdndlich nicht an dieser Anlage orientierten, sondern umgekehrt, werden
die Themenkomplexe (,,Aspekte®) nur als Leitfiden dieser Einleitung genutzt. Die
originalen und oft quer zur hier versuchten retroanalytischen Systematik angelegten
Beitrdge werden dagegen der ebenso wichtigen historiographischen Absicht folgend
chronologisch prasentiert.

2 Asthetik, Ethik, Politik

Die Breitenwirkung der historischen Videokunst und der aktuellen Videokulturen
stellt fiir diverse wissenschaftliche Disziplinen eine spannende und auch herausfor-
dernde Perspektive dar, die sich bestens fiir die heutige Erforschung der jeweiligen
Theoriebildungen zu eignen scheint. Video galt und gilt als emanzipatorisches, 6ko-
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 Uberwachungsmedium par excellence (Clo-
sed-Circuit-Systeme, Uberwachungsszenarien und ,cloaking devices‘) und es scheint
sich ebenso gut fiir die Représentationskritik zu eignen, wie es auch im Performa-
tivitatsdiskurs 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
gehort deshalb in seinen heutigen digitalen Anwendungen sicherlich auch zu den
dominanten ,,Kulturtechniken®: Videokameramodule werden ldngst in alle denkba-
ren technischen Gerite eingebaut, wahrend vlogging in allen seinen Erscheinungs-



Theoretikerinnen der Videokunst im deutschsprachigen Raum 17

formen (unboxing video, haul video; trans-vlogging) die Online-Videoportale domi-
niert. Diese Vielfalt verleitete frith zu der Annahme, dass sich Video heute kaum
noch als ein spezifisches Medium begreifen liefle, 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 erkldren, dass die Videokunst ihre erste Verbreitung zeitgleich
erfuhr wie die Theorien der Postmoderne.' Dem Video gelang es in diesem Kontext
in gleichem Maf3e, die alten visuellen Klischees zu dekonstruieren und die neuen zu
kreieren. Die Breitenwirkung von Video macht es folgerichtig zum festen Bestandteil
der interdisziplindren Forschung zwischen Kunstgeschichte, philosophischer Asthe-
tik, moderner und zeitgendssischer Kunst, Filmwissenschaft, Medienwissenschaft,
Kulturwissenschaften, Geschlechterforschung, Bildwissenschaft und visueller Kul-
tur, Performance- und Theaterwissenschaft, Kommunikationswissenschaft, Kunst-
vermittlung und -pidagogik.

Alle genannten videographischen Einsatzgebiete und (Trans-)Disziplinen ste-
hen im Spannungsverhiltnis zu den bereits in der frithen Zeit der kiinstlerischen
Benutzung des Videomediums unternommenen Versuchen seiner Abgrenzung von
den anderen reproduktionstechnischen Medien. Diese medienspezifischen Ubun-
gen standen zunichst im Kontext der Begriindung der emanzipatorischen, politi-
schen, sozialen, padagogischen und kiinstlerischen 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 Ergriindung einer speziellen Videodsthetik sind aber
immer auch von der entsprechenden Video-Politik, -Ethik, -Erkenntnistheorie und
auch -Ontologie gepragt worden. Dies rechtfertigt den folgenden retroanalytischen
Blick.

Spétestens 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, spiter zwischen Video und Computer, keine unbestreit-
baren medientheoretischen Schlussfolgerungen gezogen werden konnen. Gleichzei-
tig erstarkte die Uberzeugung von gegenseitiger Abhingigkeit von verschiedenen
Medien, Ausdrucksformen und auch grenziibergreifenden kiinstlerischen Praktiken
und Erfahrungen, die sich nicht an eine bestimmte historische Periode binden las-
sen."”

16 Inder Literatur wurde auf diese Tatsache spéatestens 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 frihen 60er Jahren aufféllig durch ,intermedidre” Ansatze ausge-
pragte Kunstproduktion mit Recht als eine Art ,,Vorgeschichte” der ,Medienkunst” zu bezeichnen. Vom
kiinstlerischen Konzept her besteht in vielen Fallen kein grundsatzlicher Bruch oder Unterschied dazwi-
schen. Zur Intermedialitat und Internationalitat der Kunst der friihen 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.“'8

TIhre 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 Uberzeugung, dass ,Objekt und ,,Prozess* nicht wie in manchen
derzeitigen theoretischen Debatten ein ,,Entweder-oder® darstellen miissen, und an-
dererseits auf einer noch nicht naher begriindeten ,,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 einzuschdtzen ist (sie ist zusammengesetzt aus verschiede-
nen film- und kunsttheoretischen Quellen), ihr Verdienst besteht darin, eine frii-
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, driickte Peter Moritz Pickshaus 1982 die spiter oft
wiederholte oder leicht variierte Skepsis der Moglichkeit einer Videodsthetik gegen-
tiber aus:

»Aufler dem instant-replay, der unmittelbaren Wiedergabe, hat es [Video] uns nur die Wieder-

verwendbarkeit seines Bildtragers beschert [...] Vor diesem Hintergrund ist es schwierig, wenn

nicht sogar unhaltbar, eine Asthetik des ,Mediums Video® zu formulieren. Ja, die miiige Frage,

was daran denn Video' sei und ob man dasselbe nicht auch mit Film machen konne, fithrt sich ad

absurdum.“19

Wulf Herzogenrath argumentierte im Geleitwort zum selben Buch, dass die dsthe-
tischen Kategorien der Videokunst ,.erst spater untersucht werden“ konnen.?® Auch
Edith Decker stellte 1988 in ihrem Buch zu Nam June Paik - der ersten Dissertation
iiber einen Videokiinstler — fest, dass die Versuche der eindeutigen Definition fiir
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). Fiir Park sind Theorien der , plastic arts” und des , mov-
ing image" Teilsatze 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 unabhangigen 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 wiirden.?! Eine tibergreifende Theorie sei aufgrund der Vielfalt kiinst-
lerischer Ansdtze mittelfristig nicht zu erwarten.?? 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 Asthetik oder einen bestimmten Inhalt
festlegen” 1asst.Z Sie nutzte aber die skeptische Grundannahme positiv fiir die eigene
Ausgangshypothese iiber den Einfluss von Video sowohl fiir ,wahrnehmungsphi-
losophische und -psychologische Uberlegungen als auch fiir die dsthetischen und
arbeitstechnischen Entwicklungen in der audiovisuellen Produktion.

Kurz danach, 1993, kiindigte der Griinder der wichtigen Videoproduktions-
und Distributionsfirma 235 Media aus Koln, Axel Wirths, an: ,,Die von Herzogen-
rath seinerzeit geforderte Schonfrist fiir das neue Medium nahert sich zu ihrem En-
de.“?® Auf dem frithen Hohepunkt der arrivierten ,Neuen Medienkunst® wurde die
frithere, videotheorieskeptische Haltung damit zum Anlass der Ankiindigung einer
neuen Phase der kiinstlerischen, 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 interdisziplindre Ana-
lyse dieser zunichst ,,neuen” und von der Theoretisierung ,.verschonten” Kunstform
schuldig. Denn sie wurde nach einem Vierteljahrhundert der ,,Schonfrist“ zum ,,al-
ten“ Medium erklart, wodurch die ,,Schonfrist, theoretisch, ad infinitum hitte ver-
lingert werden konnen, wenn es nicht parallel dazu eine erstarkte wissenschaftliche
Praxis mit dem Fokus auf Video und Videokunst gegeben hitte. Diese Praxis wurde
maf3geblich 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 Zuriickhaltung einer Theoretisierung der Videokunst gegeniiber, die
sich sicherlich auch durch praktische kuratorische und andere vermittlungstechni-
sche Priorititen begriinden lasst.2® 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 hélt das Provi-
sorium Videokunst in diesem Schwebezustand?® - lésst sich funktionell durch die

21 Decker 1988, S. 167. — Das von der gleichen Autorin erwéahnte 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 ausschlieB3lich auf technischen
Eigenschaften basierende (Kunst-)Theorie in kurzer Zeit als tauschend erweisen kann.

22 Decker 1988, S. 12. Die Autorin beruft sich auf eine noch frither geduRerte 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 kiinstlerische, kuratorische und theoretische Beitréage
auch zur Systematisierung und Historisierung der Videokunst, die flr die aktuelle retroanalytische For-
schung von Nutzen sein kénnen.
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erwiahnten, damals virulenten Abgrenzungsversuche (Video-Film, Video-Compu-
ter) und genetisch durch den historischen Umstand erkldren, dass die Videokunst
- vor allem in Europa - ungefihr um die gleiche Zeit ihren ,Durchbruch® erfihrt
wie die architektonische und kiinstlerische Postmoderne.?” Hinzu kam die Virulenz
der theoretischen Diskussionen in allen hier angefithrten Themenfeldern, in denen
Video oft die Rolle eines Katalysators annahm. Ein Vierteljahrhundert spater bot
Daniels eine in verschiedenen Texten rekurrierende retroanalytische Erkldrung,
die im Resultat die frithe theoretische Skepsis bestitigt, die aber selbst theoretisch
spezifischer wird, indem sie die ,,Unspezifik“ des Mediums Video historiographisch
begriindet. ,, 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 Kiinsten (d. h. im Kontext von bildender Kunst, Film,
Performance, Theater) nicht als Medium dechiffriert, sondern meist mit seinen Ei-
genschaften als gegeben vorausgesetzt.“?® 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 Prozessualitdt und Reflexivitat —, dennoch bliebe ,,das Kon-
zept Video' in der aktuellen Situation mehr denn je unspezifisch.“? Daniels’ eigene
retroanalytische Theoretisierung von Video nimmt das Scheitern einer Reihe von
theoretischen Ansétzen zur Pramisse. Hierzu gehorten der kittlersche Medienmate-
rialismus genauso wie die ,,Visual Studies US-amerikanischer Pragung®, 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 flir Video als Medium der dritten oder spaten Phase des Kapitalismus. Das dritte Kapitel mit dem
Titel Video: Surrealism without the Unconscious (S. 67-96) beinhaltet u. a. folgende Passagen: ,medium
| 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 Phdnomenologie (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
Lebensumsténde ist [...] Gegenwartig besteht das utopische Resultat der Forschung in der optimalen
Transformation der Lebensumstande fiir ein gemeinsames Naherbringen der Moglichkeiten: 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.“®® Dartiber hinaus bliebe mit der
Etablierung der videographischen Kunstformen in der zeitgendssischen Kunst seit
den 1990ern und im Online-Kontext seit den 2000ern der Begriff ,Videokunst“ zu-
nehmend unscharf:*' Gemeint sind die praxis-, theorie- und diszipliniibergreifen-
den Zusammenhinge, in denen Video nach wie vor und ebenso in zunehmendem
Maf3e wirkt. Daniels bezieht sich auf die hdufig zitierte Position von Rosalind Krauss,
die schon 1976 die frithen Beispiele der Videokunst einer poststrukturalistischen
und psychoanalytisch inspirierten Deutung unterzog und das betreffende Medium
einer Asthetik des Narzissmus zuordnete. Daniels sah darin einen fiir 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 Offlineomniprisenz wurde schliefdlich der medienspezifische
Legitimationsdruck von einem medienunspezifischen Dasein von Video abgeldst.
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 fiir ihre Zukunftsfahigkeit, jenseits aller Versuche einer Kategorisierung
oder Kanonisierung.“¥ 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 Vorverstdnd-
nis einer Theoriebildung, welche sowohl die ,,kanonische® Videokunst als auch die
sie betreffenden ,kanonischen Texte auf ihre aktuelle Tauglichkeit hin tiberpriift.
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.3® Insofern diirften sich die Theorien der Videokunst weni-
ger gegen, sondern parallel zu Rosalind Krauss’ Grundsitzen bewegt haben. Dies
belegen nicht nur eine Anzahl der hier beriicksichtigten Texte, sondern auch die
spateren Analysen Krauss’ und insbesondere ihr Engagement im wichtigen Organ
der poststrukturalistischen und postmodernen Kunsttheorie October. Genau zwei
Jahrzehnte nach seiner Griindung und Krauss’ Video-Essay von 1976 veroffentlichte
Krauss 1996 eine spezielle October-Ausgabe, in der ein erster kritischer Riickblick
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 tGber die Antwort auf die Frage
~Was ist ein Video?” Folgendes: ,Als Teil digitaler Multimedialitat 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 ,Videokliinstlerln’ scheint einer ausgestorbenen Gattung anzugehéren.”
Daniels 2013, S. 86.

33 Vgl. bspw. Westgeest 2015.
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erschien; zwei weitere Jahrzehnte spéter, 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 fiir erledigt erklarte.
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 briichige Kontinuitit. Es ist von jeher eine der wich-
tigsten Aufgaben der Videokunst gewesen, eine Nachfrage zu erzeugen, fiir deren
volle Befriedigung die Stunde noch nicht gekommen ist. Diese Paraphrase eines der
denkwiirdigsten Satze im benjaminschen Kunstwerk-Aufsatz zielt auf die historisch
belegbaren Briiche zwischen den Theorien und Praxen der Videokunst im deutsch-
sprachigen Raum ab.3* Die Kontinuitit dieser Briiche und Verschiebungen reicht
bis hin zur Gegenwart und sie verleiht der deutschsprachigen Theoriebildung eine
besondere Dynamik.

3 Korper, Sexualitat, Geschlecht

Wie die aktuelle Forschung zur Videokunst, so ist auch die Forschung bezogen auf
Korper, Sexualitdt und Geschlecht durch theoretische und methodologische Diver-
sitdt charakterisiert.®® Den Nexus der videographischen, performativen und instal-
lativen Kunstpraktiken reflektierend, erwuchs tiber die Jahre ein komplexer Diskurs,
der nicht nur aus den Potentialen der Pluralitét schopfte, sondern auch die einzelnen
Diskurslinien, vor allem durch Vermittlung, schérfte. Die von Kathrin Becker und
Marius Babias kuratierte Ausstellung Feminismen (2015)3 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 ausgewahlte Videoprogramm der Kiinstlerinnen aus der ZKM-Sammlung
zum Thema ,,Arbeit und Produktion® thematisierte beispielsweise spezifische Ar-

34 ,Esistvon jeher eine der wichtigsten Aufgaben der Kunst gewesen, eine Nachfrage zu erzeugen, fir
deren volle Befriedigung die Stunde noch nicht gekommen ist.” Es handelt sich hierbei um den ersten
Satz des Abschnitts XIV. Die dazugehoérige Anmerkung enthélt eine langere Erklarung, 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 Fur 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 Abramovi¢, Lynda Benglis,
Ursula Biemann, Anetta Mona Chisa, Anna Daucikova, Ayse Erkmen, VALIE EXPORT, Hermine Freed,
Monika Funke Stern, Mathilde ter Heijne, Mwangi Hutter, Sanja lvekovi¢, Shigeko Kubota, Maria Lassnig,
Ulrike Ottinger, Friederike Pezold, Lydia Schouten, llene 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 Kiinstlerinnen. Die Grundlagen zur Histo-
risierung und Systematisierung der Videotheorien mit Blick auf Korper, Sexualitat
und Geschlecht wurden spétestens Mitte der 80er Jahre in kritischen Texten und
Ausstellungsbesprechungen zu einem zentralen Thema erkldrt. Marita Sturken ver-
suchte in ihrer doppelten Ausstellungsbesprechung mit dem Titel Feminist Video:
Reiterating the Difference (1985) eine theoretische Annaherung an die Videokunst
unter besonderer Beachtung der feministischen Autoren wie Craig Owens.*®

Den einzelnen Texten folgten die ersten Sammelbénde, in denen auch ohne ei-
nen exklusiven Fokus auf Video und Feminismus diverse beziigliche Positionen pra-
sentiert werden konnten. Charakteristisch fiir das sich entwickelnde Verhiltnis 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
Kiinstlerin 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 Striange der theoreti-
schen Reflexion herauskristallisierten. Katherine Dieckmann, ,who applies a defini-
tive view of postmodernism’s task®, erklérte 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 Forderungspolitik 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
tithrte letztlich auch die zuvor unterschiedlich tendierenden Praxen der amerika-
nischen und europdischen Videokunst zueinander.3® 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.

Eine weitere Dichotomie konzentrierte sich auf das Thema Koérper und Me-
dien: Die Verbindung des ,,Performativen mit dem Einsatz elektronischer Medien
bringt natiirlich die konzeptuelle Fundierung der Kunst besonders klar zum Vor-
schein; die ,,Ausblendung® korperlicher Erfahrung gehort jedoch keinesfalls zu den
notwendigen Konsequenzen dieser aktuellen Entwicklung. Aber auch dort, wo die
Mischung aus technischer Medialitdt und leiblicher Performance als eine feste, aus
der Kunst nicht mehr wegzudenkende Grofle 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.*' Die Theater-, Kunst-
und Medienwissenschaften ,konkurrieren in diesem Zusammenhang traditionell
um die gleichen kulturellen Artefakte. Sie diskutieren iiber die Frage, ,,inwieweit die
Erfolgsgeschichte der Medien Voraussetzung und Folge des Performativen® sei.*? Die
vermutete Unhintergehbarkeit der Medialitdit menschlicher Existenz konstituiert
sich einerseits aus den performativ-demiurgischen Akten und andererseits erschei-
nen diese ohne angemessene Technik nicht vermittelbar.*?

Die Spuren des Korperlichen 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 kiinstlerischen Befreiungsgesten dem traditionellen Theater gegeniiber
die neuen Formen des ,,Performativen” entstanden sind. Eine ebenso unumstritte-
ne Genealogie der Videoinstallationen (und spiter: ,,Medieninstallationen®) aus den
bithnenhaften ,Settings“ oder stage sets performativen Ursprungs (Dan Graham)
oder aus ,verlassenen® Performance-Raumen (Jochen Gerz, Marcel Odenbach) trug
zusitzlich zu den gattungsspezifischen Zuordnungsschwierigkeiten bei. Die kunst-
historischen und medientheoretischen Ansitze, die Performance als Bild aufzufas-
sen und sie fiir die traditionellen Interpretationsmethoden fruchtbar zu machen,
haben eine langere Tradition. Elisabeth Jappe zéhlte so die Performance kategorisch
zur bildenden Kunst.** Demnach sei auch eine Handlung ein Bild - ,wenngleich weit
entfernt von der traditionellen Vorstellung“ dessen.

Angesichts der Komplexitit der Theoriebildung zwischen Video, Kérper, Sexu-
alitdt und Geschlecht sowie ihrer breite Berticksichtigung 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 fiir
die deutschsprachige Diskussion ausschlaggebenden Tendenzen, Themen und Fra-
gestellungen mochte 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 As-
thetik auf der einen und ,Videodsthetik® auf der anderen Seite. Dem Bezug auf das
»flieende, stromende, erstnochwerdende“?®, 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 Heterogenitit des
Weiblichen beziehungsweise Videographischen miindete.*® Insbesondere dieser
konstruktivistische Zugang erwies sich als fruchtbar fiir 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.*’ (2) Im Korper- und Per-
formativitatsdiskurs wurde sowohl dem Video als auch dem Feminismus eine spezi-
fische Form der Sprache attestiert (Phelan, Austin);* dieser ,,essentialistischen” oder
»prasentistischen Front gegen die elektronischen Medien generell folgten Pladoyers
fiir die hybride Nutzung von medialen und kérperbezogenen Kunstformen (Auslan-
der).* (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.®® In diesem Kontext wurden zunehmend die ,,Korper-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“', was im Resultat die Abkehr von einem bestimmten
medial- und auch geschlechtsspezifischen Fokus zur Folge hatte.®? Die Metapher des

45 Zit. nach Inboden 1995, S. 23.

46 Jutta Helds (an Kathe Kollwitz festgemachte) Kritik der kategorialen Bestimmung von ,weiblicher
Asthetik” wurde spater von Monika Laue selbst als inkonsequente ,, romantische Neudefinition des Mut-
ter-Kind-Verhaltnisses” kritisiert (Laue 1996, S. 38-39). — Zur Diskussion tiber ,weibliche Asthetik” vgl.
stellvertretend Schade 1985, Held 1985 u. 1985a, Lindner et. al. 1993, Nabakowski 1993, Laue 1996, Lange
1998 und Paul 2001.

47 Die Problematik lasst sich mit einer Paraphrase von Peggy Phelan neuformulieren, bei der ,Kunst”
durch ,Videokunst” ausgetauscht wird: ,Warum teilen so viele Frauen die Uberzeugung, die (Video-)
Kunst kdnnte eine politisch sinnvolle Antwort auf die Erfahrung des ,awakening’ sein? Warum (Video-)
Kunst? — scheint die viel verwirrendere, verbliiffendere 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 gehdren Marie-Luise Angerer und Verena Kuni.
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(weiblichen) Cyborgs von Donna Haraway (1985) verband sich mit dem der virtuel-
len Realitdt, wihrend die Metaphern der Videosphere (Youngblood 1970) und Cog-
nisphere (Hayles 2006) dazu tendierten, ineinander aufzugehen. Verschiedene Ver-
suche zur Uberwindung der Essentialismus-Konstruktivismus-Diskussion in der
Frauen- und Geschlechterforschung reichten derweil von der Affidamento-Theorie®®
tiber Performativitdts- und diskursanalytische Ansétze (Butler, Bordo) bis hin zu den
gegenwirtigen Formen des ,,Sex-positive feminism® (Susie Bright, Betty Dodson, Pat
Califia). Was die deutschsprachige Rezeption und deutschsprachigen Beitrage an-
geht, so fillt insbesondere auch das Interesse fiir die radikal-konstruktivistischen
Ansitze, doing gender und die diskursive Performativitdt 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 bestandigen poli-
tischen Neuverhandlung“®* wird letzten Endes Parallelen in den spateren Ablehnun-
gen von medienspezifischen Ansitzen zu ,,Video* finden und mogliche, 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 Korper, Sexualitat und Geschlecht drei herausragende Video-
kiinstlerinnen benennen, welche als zentrale Bezugspunkte und Modellfille 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 Ansitze und damit konkrete Ausgangspunkte fiir
eine Vielzahl und Vielfalt an akademischen Abschlussarbeiten.®

Marion Scharmann-Frank behandelte so in ihrer von Hans Belting betreuten
Dissertation Kérper und Bild im (Euvre 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 Videokiinstlerin Ulrike Rosenbach bei Carsten-Peter Warncke. Iris Julia
Giitler untersuchte in der an der Universitit Wien eingereichten kunstgeschichtli-
chen Magisterarbeit Strategien der Identitdtssuche 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
beziiglichen ,,Klischeebildern™ sowohl fiir die identitétsstiftenden 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 Vorgangerinnen
eher positiv und anerkennend umzugehen) im Sinne einer , politischen Utopie” vgl. Knapp 2017.

54 Vgl. Butler 1993. — Zu Butlers Position der ,diskursiven Performativitat” vgl. insb. Butler 1990. — Zur
Kritik an Butler von Gesa Lindemann, Barbara Duden oder Claudia Rademacher vgl. Rademacher u. Wie-
chens 2001. - Fiir einen Uberblick iiber 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-Universitit Bochum.

Anahita Kryzanowski reichte bereits 1996 die Diplomarbeit Performative und
theatralische Praxis. Refigurationen von Weiblichkeit bei Pipilotti Rist in Lineburg
ein, wahrend Laurence Wicht in der Magisterarbeit Videokunst von Pipilotti Rist:
Selbstinszenierung und In-Szenierung kiinstlerischer Identitit 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 (Kéln 2002), gefolgt von Caroline Philipp (2002), Ina Scholl (2005)
Jaqueline Krickl (2011) und Nora Wieck (2014). Aus den erwdhnten Arbeiten zu
Pipilotti Rist konnte in diese Anthologie die Dissertation Arbeit am Korper. Videos
und Videoinstallationen von Pipilotti Rist von Anne S6ll (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
ausfithrlich iiber Video geschrieben, aber indirekt die Theoriebildung in unserem
Kontext gepragt haben. Hierzu gehéren insbesondere Antje von Graevenitz und Ka-
tharina Sykora. Auch die Kategorie der Kuratorinnen und Archivarinnen-/Restau-
ratorinnen muss ebenfalls der kiinftigen Forschung tiberlassen werden.*®

4 Videoperformance, Videoband, Videoinstallation

Wie im zweiten Abschnitt (Asthetik, Ethik, Politik) bereits angedeutet, blieb die For-
mulierung von theoretischen Grundlagen einer Asthetik des Videographischen ein
umstrittenes Desideratum der Videokunstforschung. Wihrenddessen riickten die
theoretischen Grundlagen zur Asthetik der Installation (Rebentisch 2003) und As-
thetik des Performativen (Fischer-Lichte 2004) in den Fokus der Aufmerksamkeit.
Videoinstallation und Videoperformance gehoren 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 fiir die Videokunstforschung im deutschsprachigen Raum
ist zwar hinreichend bekannt, aber eine umfassende Geschichte dieser Protagonistinnen ist noch zu
schreiben. Vgl. Beitrdge von Ursula Perucchi-Petri, Marie Luise Syring, Marlies Griiterich, Vanessa Joan
Miller, Katrin Mundt, Maria Muhle, Doris Krystof, Barbara Kénches 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 fiir die hier
vorgestellten Theorien der Videokunst.

Das Wechselverhaltnis zwischen Bildbegriff und Performance stellt (wie im
dritten Abschnitt angemerkt) eine Herausforderung dar, und zwar sowohl fiir die
Kunstgeschichte und Bildwissenschaft, die die ,,grundlegende Temporalitat der Bil-
der“®” nominell anerkannt und auch einen ,,transitorischen Bildbegriff “ vorgeschla-
gen haben®8, als auch fiir diejenigen Positionen, die das bildwissenschaftliche Fest-
halten an den Reprisentationstheorien durch die Auslotung der medialen Spezifika
von ,,Bild“ und ,,Performance” de(kon)struieren wollen. Fiir beide Positionen blie-
ben jedoch die medialen Spezifika der elektronischen ,Live-Bilder ein ungeldstes
Problem - entweder durch das Fehlen systematischer (und nicht nur ,exemplari-
scher®) Analysen signifikanter Beispiele oder durch das Ausbleiben der geforder-
ten ,kritischen Archéologie® des Reprasentationskonzeptes, an dem sich die Grenze
zwischen dem Realen und dem Virtuellen definiert.® Wir haben es also offenbar
mit einer grundlegenden, komplexen wie aktuellen kunst-, medien- und theaterwis-
senschaftlichen sowie philosophisch-dsthetischen Problematik zu tun. Sie kann uns
auch Aufschluss dartiber 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 Ubertragung, Vermittlung
oder Mediatisierung eben zu vermitteln ist.5°

Der Terminus ,Performance® hat sich auch in seiner Verbindung zu ,Video*
und trotz der mancherorts praferierten Begriffe ,Demonstration®, ,Handlung“ oder
»Aktion“ durchgesetzt und Performancebegriffe wie die ,,Performativitit“ 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. Béhm 2010, S. 52.

58 Vgl. Janecke 2004, S. 47ff.

59 Vgl. bspw. Druckrey 1996. — Die Komplexitat 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 interdisziplindren 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 Kiinste”, 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 asthetische Aktion auf die
wesentliche Indifferenz zwischen Intentionalitat und Nichtintentionalitat 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 Fiille, also auch jenseits
der kontextfeindlichen Hermeneutik und kontexteuphorischen lkonologie.
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»Performativen Kultur® oder ,,Kultur als Performance® (E. E. Lichte) erklart. In den
Debatten iiber das Performative wird nicht nur die Sprache, sondern werden auch
Zeichensysteme, Interpretationen, Medien, Spiele, Bilder und schliefSlich Handlun-
gen an sich als Tréager 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 zutriftt, dass ,,die Evolution der Performance-Kiinste im letzten
Drittel des 20. Jh. auch als eine Gegenbewegung zum ,demiurgischen Paradigma’ zu
verstehen sei.®!

Ein Blick auf die frithe Vermittlung von ,Genres“ der Videokunst macht die
Dynamik deutlich, im Rahmen derer die institutionellen Integrationsbemithungen
und die kunsthistorische Kanonisierung der Videokunst vonstattengingen. Die Rub-
riken einiger frithen Video-Ausstellungen in Deutschland weisen beispielsweise eine
Verschiebung der Akzente auf, die sich von Videoperformances und Videobédndern
hin zu Videoinstallationen vollzog: Projekt 74, K6ln 1974 (Programm fertiger Ban-
der, Videoinstallationen, Videoaktivitaten), documenta 6, Kassel 1977 (Videoinstalla-
tionen/Skulpturen, Videothek), Videowochen Essen 79, Essen 1979 (Videotapes, Video-
performances, Videodemonstrationen, Videoinstallationen), Videokunst in Deutsch-
land 1963-1982, Koln u. a. 1982 f. (Videobidnder, Videoinstallationen, Video-Objek-
te, Videoperformances). Die Aufrechterhaltung von Videoinstallationen, Videoban-
dern und -performances als Hauptgattungen reicht bis in die Gegenwirt hinein,
wihrend 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 begiinstigte die zweite und dritte ,Welle“ der interdisziplinaren Theore-
tisierung von Video der 1990er und 2000er Jahre.

Am Anfang dieses sich allméhlich schirfenden Diskurses standen einige frii-
he Ausstellungen, an deren Konzepten die gattungsbezogene Diskussion ihre ersten
Formen annahm. In ihrem Katalogbeitrag zur Landertrienale Trigon im Landes-

61 In einem beinahe trivialen Sinne trifft dies zu, insofern als diese Kiinste sich als Ereignis-Kiinste
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 lieR die Stelle eines impliziten ,Schopfers” dennoch
nicht unbesetzt, denn die neuzeitliche Idee vom Menschen als Schopfer seiner Verhaltnisse 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 Tatigkeit 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 Kramer 2004, S. 130-133. u. Kramer 2004a.



30 SLAVKO KACUNKO

museum Graz in Osterreich (06.10.-11.11.1973)%2 gab die Kunsthistorikerin Vera
Horvat-Pintari¢ eine mit Bezug auf die Videobander optimistische Prognose ab:

»Der Video-tape, dessen sich auch die Kiinstler zu bedienen anfangen, stellt sowohl den Kiinstler
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-Gerit die Moglichkeit, eine solche verstirkte 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 Verstindnis der medialen
Strukturierung der Wirklichkeit einfithren.“63

Georg E. 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 Realitéit Vorgefiihrte
wird mit dem Aufgezeichneten, per Monitor Vermittelten konfrontiert [...] Unter solchen Aspek-
ten verstanden, beansprucht die Videoperformance einen vermittelnden Stellenwert. Sie schliisselt
die beiden anderen grofien Gruppen der Video Art auf. Denn sowohl das in der Abgeschlossenheit
des Kiinstlerateliers (oder auch Studio) produzierte Tape als auch die im 6ffentlichen Raum auf-
gebaute Installation, die in den meisten Fallen erst dann erfahrbar wird, wenn sich der Betrachter
zu eigener Aktivitit entschlielt, sind in ihren Grundstrukturen erst erkennbar, wenn man die
personlichen Intentionen des Produzenten analysiert [...] Im Gegensatz zu den von Vera Hor-
vat-Pintari¢ prognostizierten Entwicklungstendenzen hat sich die Videoperformance keineswegs
einer Alternativanalyse zugewandt. Das Verstindnis der medialen Strukturierung der Wirklich-
keit® wird weniger von jenen Gegenvorstellungen geprigt, die man Anfang der siebziger Jahre
noch ganz allgemein beobachten zu kénnen meinte.“64

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

62 Kiinstler aus Osterreich, Italien und dem damaligen Jugoslawien entwickelten und préasentierten
Videoarbeiten. Der Organisator, Horst Gerhard Haberl, lud zudem prominente Kunstwissenschaftler und
-kritiker ein, im Katalog Beitrage zur Ausstellung zu liefern: Gillo Dorfles, Umbro Apollonio, Stane Ber-
nik, Wilfred Skreiner und Vera Horvat-Pintari¢. Fiir einige Kiinstler war es die erste Gelegenheit, sich mit
der kostspieligen und kaum verfligbaren Video-Apparatur auseinanderzusetzen: Die beteiligten Kiinstler
waren: Richard Kriesche, Peter Weibel, VALIE EXPORT, Gottfried Bechtold, FrantiSek Lesak, Boris Buéan,
Sanja Ivekovié¢, Dalibor Martinis, Goran Trbuljak, llija Soskic, Nusa und Sre¢o Dragan, Gianni Colombo,
Franco Vaccari, Luca Pattela und Gianfranco Baruchello. Zur Ausstellung wurde auch eine Auswahl ameri-
kanischer Videobander gezeigt. Gezeigt wurden Bander 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. Dreildnderbiennale 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.®®
Dabei galt Schwarzbauers Fokus den seiner Ansicht nach noch nicht entwickelten
theoretischen Ansitzen zur Zeitrezeption und -analyse sowie ihrer Periodisierung.
Zur Zeitreflexion kamen Uberlegungen zur Herausarbeitung von praktischen und
theoretischen Spezifika der Videoreflexion in Europa hinzu, insbesondere in ihrem
Bezug zur vorangegangenen Situation in den USA und Kanada.®® Schwarzbauer ver-
suchte in diesem Zusammenhang sowohl Briiche im amerikanischen Diskurs auf-
zuzeigen (zwischen Alison Simmons’ Systematik und Gregory Battcocks ,,beinahe
werbetrdchtig reifSerischen Betrachtungen®)® als auch Kontinuitéten in der euro-
péischen Videokunstpraxis, bei der die rezente Phase ,tiefgreifender analytischer
Arbeiten” Schwarzbauer zufolge ,,fast nahtlos und in logischer Konsequenz®“ zu den
fritheren Verweigerungsgesten stiinde. Diese, an der ,,Form-Inhalt-Problematik®®
interessierte Theoretisierung der Videokunst reflektierte sicherlich auch die Auffor-
derung von der Dominanz des Inhalts {iber die Form, welche die erste Leiterin der
Videoabteilung der Diisseldorfer Kunstakademie (1976 -1986) Ursula Wevers 1982
in ihrer Distanzierung von den ,technische[n] Spielereien wie gigantische[n] Mo-
nitoraufbauten deutlich formulierte.®® 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) ndher eingehen zu wollen, miissen diese Beispiele an dieser Stelle
geniigen, um die Rolle der Priorisierung von einzelnen Videogattungen fiir 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 fritheren Avantgarde-Kontext der Aktionen,
des Theaters und der Performance-Kunst’®, 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 Beriicksichtigung 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, mul3 entgegengearbeitet werden. Das Inhaltliche ist das Wesentliche aller kiinst-
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 spdten 1990er und 2000er Jahre
schliefSlich 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.
Beitrige in dieser Anthologie).

Hierzu reihen sich die beziiglichen akademischen Abschlussarbeiten mit mo-
nographischer Ausrichtung ein, wie diejenigen von Nina Méntmann (Plessi, 19957%),
Sonja Claser (Hill, Nauman 2003 und 20117%), Anna Houliara (Nauman, 200673), Ju-
dith Plodeck (Nauman, Eliasson 20107%) und Annamira Jochim (Meg Stuart 20157°).
Sie werden gefolgt von Arbeiten, welche die gattungsspezifischen Kategorien thema-
tisieren, wie zum Beispiel die der Videoprojektoren (Petra Rother 20017®), frithen 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 KiinstlerInnen erschlossene konzeptionelle Arbeits- und Produktions-
weise, die sich vor allem im Bereich der Videoinstallationen auszeichnete, fithrte zu
einem verhéltnismaflig neuen Typus der Kiinstlerin und Gestalterin, deren Vorstel-
lungskraft sich zundchst in theoretischen Statements und eher abstrakten raumlichen
Entwiirfen niederschlagen musste, um erst dann den Weg und Ort fiir ihre perfor-
mative oder installative Realisierung zu finden. Rezeptionstechnische Uberlegungen
spielen dabei eine gleichwertige Rolle sowohl wiahrend der Konzeption als auch wah-
rend der Ausfithrung oder Présentation. 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.®® Auf der dis-
tributionstechnischen Ebene driickte sich in vielen fritheren Arbeiten dieser Tatbe-
stand in den Videobdndern mit ,,offenem Ende® aus, die man spéter als Loops theo-
retisieren wird (vgl. unten, Abschnitt 9): Nicht nur eine virtuelle ,,Storung“ des tag-

71 Montmann, 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. Uberlegungen zu Roman Ingarden als Begriinder der modernen Rezeptionsasthetik (und auch
des Immanentismus) in Schneider 2010, S. 149-153.



Theoretikerinnen der Videokunst im deutschsprachigen Raum 33

lichen Fernsehprogramms, sondern auch ein Appell an die andersartigen Distribu-
tions- bzw. Interaktionsarten stellten Themen dar, die spéter 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 Werkasthetik, Rezeptionsasthetik
und Interaktionsasthetik als wichtige Momente der Forschung versteht, die aber stets
eingebettet bleiben in die produktions- und distributionstechnischen Zusammen-
hinge.®

Diese Struktur bestétigen die bislang eingeblendeten theoretischen Aspekte zur
Videokunst. Sie offenbarten ihren jeweiligen Charakter als ein Noch-Unbestimmtes,
Unselbstdndiges und Zusammengesetztes. So blieb die Suche nach einer Asthetik
des Videographischen immer verkniipft mit der Reflexion iiber die (Un-)Spezifika
des Mediums, genauso wie die (Un-)Spezifika von Korper, Sexualitdt 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 Verkniipfung 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 frith und unzweideutig mit dem Satz ,,the women con-
trol the scene®®2

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 frithen 1970ern (Schum und Wevers in Diisseldorf und Koln), den ersten in-
ternationalen Ubersichtsausstellungen in den 1970ern und 1980ern (Herzogenrath
1974, 1976, 1982, 1989 in K6ln) und den frithen privaten Videokunst-Distributions-
und Produktionsstitten (Studio und Sammlung Oppenheim in Bonn und Kéln; 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 diirfte 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 fiir Medienkunst in Linz (2005-2009). , Die vertiefende wis-
senschaftliche Analyse von Medienkunst und ihrer Kontextbedingungen erfolgt derzeit anhand von drei
methodischen Zugangen: 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 fiir die Theoriebildung dienten. Ein ,,Fallbeispiel“ zum Ausbildungszusam-
menhang bietet Diisseldorf an, in dem die weltweit erste Generation der ,,Video-
akademiker* ausgebildet worden war. Ursula Wevers®® war die erste Leiterin der Video-
abteilung der Diisseldorfer Kunstakademie (1976-86).8* Im Jahr ihres Abschieds
veroffentlichte sie zusammen mit Georg Schwarzbauer eine oben zitierte, reich be-
bilderte Dokumentation der Videoarbeiten von vierzig Studierenden der ,Video-
klasse®8® Kurz darauf ibernahm die Film- und Videoabteilung Nan Hoover (1931-
2008), die seit Ende 1989 bis zu ihrer Pensionierung 1996 (und Pensionierung von
Paik 1995) die fritheren Wevers- und Paik-Studenten gemeinsam betreute.®® Es war
der Beginn einer durchaus fruchtbaren Periode, in der die von Friedemann Malsch
als ,Power of Contradiction*®’ bezeichnete Konkurrenz von kiinstlerischen und
Lehrkonzepten vom neodadaistisch orientierten Paik und der konzeptuell-inhaltlich
fokussierten Wevers nicht mehr so spiirbar war wie am Anfang der 80er Jahre. Im
Riickblick wurde die Videoabteilung der Diisseldorfer Akademie mit einigem Recht
die wichtigste ,Videoschmiede“®® Deutschlands genannt. Die praktischen Griinde
dafiir, 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 Diisseldorfer Akademie nur noch marginale Impulse® aus-
gingen, hing auch mit der sich neu formierenden regionalen Ausbildungspolitik zu-
sammen. Eine wenig bekannte translokale Episode zwischen Diisseldorf und Koln
mag den videokunstbezogenen Ausbildungskontext dieser Zeit etwas verdeutlichen:
Unter dem Titel ,Neue Akademie in Diisseldorf“ berichtete 1987 Helga Meister in

83 Wevers u. Schwarzbauer 1984. — Vgl. auch Wirths 1988. — Fiir 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. - Fir
eine vorlaufige Bestandsaufnahme der Zeitperiode von 1976-1996 vgl. Kacunko 2017.

85 1986 fand in Bonn eine Fachtagung mit dem Thema Videokuinstler, Videoveranstalter, Konsumenten
und die Problematik der Vermittlung statt, die den frihen Ausbildungskontext mit Video auch quantitativ
zusammenfasste. Aus der veroffentlichten 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 kiinstlerischen
Kontext, wie sie sich ein Jahrzehnt nach ihrem Beginn darstellte. Vgl. Der Bundesminister fiir Bildung und
Wissenschaft (Hg.) 1986.

86 Es war nur eine der scheinbaren Paradoxien der Videoabteilung der Diisseldorfer Akademie in die-
ser Zeitperiode, dass die Besetzung der betreffenden Professorenstelle durch Nan Hoover mit der Ent-
scheidung der Kiinstlerin, im Medium Video nicht mehr zu arbeiten, zeitlich genau tibereinstimmte. Die
ausgehenden 80er Jahre wurden von vielen damaligen Zeitzeugen als ,chaotisch” beschrieben, als eine
Zeit, in der fur 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 Diisseldorfer ,Westdeutschen Zeitung“ iiber die Initiative des Kunstakademie-
Dozenten und Betreuers der dortigen ,Video-Klasse Hubertus Neuerburg, eine Pri-
vatakademie fiir Film, Werbung und Mode in Diisseldorf 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 gegriindeten und erdffneten Kunsthochschule fiir Medien in
Koéln (KHM) miindete. ,,Die Freiheit, alles auszuprobieren®, die an der Diisseldorfer
Kunstakademie bestand®, wurde seit dem Wintersemester 1990/91 von vielen Ab-
solventen mit der Moglichkeit der Fortsetzung der Studien an der neu erdffneten
Kunsthochschule fiir Medien in Koéln getauscht. Im Unterschied zur Diisseldorfer
Kunstakademie wartete auf die Postdiplomstudierenden in Koln 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 Geritenutzung
gehorte von Anfang an zur géngigen Praxis der KHM, die auch bedingt durch den
relativ geringen Prozentsatz der ,rein kiinstlerisch’ ausgerichteten Studenten mit der
einer Kunstakademie nicht zu vergleichen war und ist. Mit der Zeit gelang es den
Trigern dieses Konzeptes, einen ,,Elfenbeinturm mit vielen Offnungen’, eine dezen-
tralisierte Produktions- und Ausbildungsstatte im Herzen Kolns aufzubauen, die ih-
ren Charakter nicht zuletzt dem Aufgeben des akademischen Meisterklassen-Sys-
tems zu verdanken hat. Der Griindungsrektor der KHM Siegfried Zielinski legte den
Schwerpunkt seiner Arbeit ,,auf das Studium und die Entwicklung von kiinstleri-
schen Projekten, auf den Laborzusammenhang.“ %!

Parallel dazu, am 15. April 1992, wurde die Hochschule fiir Gestaltung in Karls-
ruhe (HfG) als Reformhochschule eroffnet. Gegriindet wurde sie gemeinsam mit
dem Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie (ZKM) von Heinrich Klotz mit der
padagogischen und kiinstlerischen Aufgabe, die Kunst im Kontext der Medientech-
nologien zu férdern. Kurz vor seinem Tod schrieb der Griindungsrektor:

»Nur die kunstgeschichtliche Annaherung 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 auflerhalb der Kunstgeschichte anzusiedeln,

obwohl sie und gerade weil sie eine lange Reihe von klassischen Kategorien der Kiinste nicht nur
in Frage stellt, sondern abgeschafft hat.“92

90 Kyung Ja Nain einem Gesprach 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 Uberlegungen und , Neudefinitionen” der ,Asthetik der Videokunst” geadullert, die allerdings
keine spezifischen Attribute der Videokunst nennen, die diese von der Film-Kunst unterscheiden wiirden.
Fir Heinrich Klotz lieR z. B. das bewegte Bild keine kontemplative Versenkung im Sinne einer ,interessen-
losen Anschauung” (Schopenhauer) zu; auBerdem wiirde 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. Thre Prota-
gonistinnen wirkten von da an hinein in alle Teile Deutschlands, Osterreichs und der
Schweiz, des restlichen Europas und dariiber hinaus. Beitriage von Ursula Frohne,
Soke Dinkla, Annette Hiinnekens, Lydia Haustein, Katja Kwastek oder Tabea Lurk
reprasentieren einige der in dieser Anthologie beriicksichtigten Ansitze.

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

»Ihe 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.®* Zum kurz angerissenen
(kiinstlerischen) Ausbildungskontext kam die besondere Rolle der spezialisierten
Videoproduktions- und -distributionsstétten hinzu, bei denen die Vermittlungs-
funktion qua Systematisierung, Katalogisierung, Archivierung und Restaurierung
auch zum Prozess der Theoriebildung beitrug. Der von Lucie Schauer (1926-2011)%
von Mitte der 70er bis Mitte der 90er Jahre gefithrte Neue Berliner Kunstverein
(NBK) richtete so bereits zwei Jahren nach seiner Griindung 1971 Deutschlands
erste Sammlung internationaler Videokunst ein, die sich von Anfang an einer en-
gagierten Produktion, Prasentation und Distribution verschrieb. Gisela Jo Eckhardt
(geb. Hansen 1934-2011), die als erste Leiterin das NBK-Video-Forum von 1977 bis
2001 pragte, unterstrich spater die ,,Intimitit der Videokamera, ihre einfache Hand-
habung und Unmittelbarkeit“ dieser ,,Zeitkunst“ als wesentliche Momente der frii-
hen Sammlungsstrategie. Wahrend die ersten ,,echten” Videos in der Sammlung von
Friederike Pezold und Nan Hoover stammten®, ging die Griindung der Sammlung
auf die lokalen Ereignisse und Gastaufenthalte einiger Videopioniere im Rahmen

93 Frohne 2005, S. 27. Vgl. auch Frohne 2004.

94 Hierzu gehéren 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, . 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 Kiinstlerprogramms des DAAD zuriick. Die frithe Anwesenheit von
Nam June Paik, Wolf Vostell und auch Wolf Kahlen begriindete so eine Tradition
der theoretischen und genealogischen Zusammenfithrung der Videokunst mit der
Neo-Dada- und Neo-Avantgarde-Bewegung, die derjenigen im Rheinland teilweise
ahnelte. Die heutige Leiterin des NBK-Video-Forums Kathrin Becker fasst in ihrem
Beitrag zu dieser Anthologie die fiir die Historie der Ssmmlung 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 Zusammenhan-
gen engagierten. In Koln eréffnete Ursula Wevers am 02.09.1972, kurz nach der Tren-
nung von ihrem damaligen Ehemann Gerry Schum?, die Galerie Projection in der
Roonstrafie 38. Es war die erste Galerie in Deutschland, deren Programm hauptsich-
lich aus Kinstlerfilmen bestand. Ab Juli 1974 zeigte Wevers stets Videobdnder in der
Kolner Avantgarde-Galerie Ricke und bildete bald mit Rolf Ricke eine Galerie-Ge-
meinschaft.®® Ursula Wevers beschrieb spiter ihre Erfahrungen an den Schnittstellen
zwischen kiinstlerischer Produktion, Ausbildung, privater Distribution und Muse-
alisierung der Videokunst in diversen Katalogbeitrigen.®® Am 1.10.1973 erdffnete
auch Ingrid Oppenheim ihre Galerie in K6ln und 1974 dazu noch ein Video-Studio.
Im ersten Katalog der Videosammlung Oppenheim lieferte Pia Miiller-Tamm einen
der ersten Versuche einer Systematisierung der Videokunstentwicklung anhand des
umfangreichen, lokal verfiigbaren Materials. 1992 machte Christiane Fricke fiir den
neuen Katalog eine aktualisierte Bestandsaufnahme.’® Dieser folgten die umfang-
reiche Dissertation tiber Gerry Schum (1996) und diverse Texte iiber die musealen
Videoband-Kollektionen in Deutschland, die ausschnittweise in zwei Beitrdgen fiir
diese Anthologie enthalten sind.

97 Die Initiativen und Aktivitaten des Filmemachers und Galeristen Gerry Schum (1938-1973) sind als
entscheidende Impulse fiir die kontinuierliche Beschaftigung der Kinstler mit dem Video in Deutschland
bewertet worden. Die ,Fernsehgalerie Gerry Schum” (Berlin u. Hannover, 1968-1970), die ,videogalerie
schum” (Dusseldorf, 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-K&In) und Identifications (SWF, Baden-Ba-
den, 1. Progr., 30.11.1970, 22.50-23.32 Uhr; Wiederholung im 3. Programm des WDR-K6In am 28.06.1973,
21.00 Uhr) boten einem breiten Publikum die Moglichkeit, diese speziell flirs Fernsehen konzipierten
Arbeiten der Land-Art, Arte Povera und Concept-Art zu sehen. Die vertretenen Kiinstler gehdrten 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 Riickriem, 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. — Fiir detaillierte Informationen mit einem umfassenden Literaturverzeichnis zum The-
ma vgl. Fricke 1996.

98 Nach der Eréffnungsausstellung mit der ersten europaischen Filmausstellung Keith Sonniers folgten
im Filmprogramm der Galerie die Prasentationen 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. Miller-Tamm 1983 u. Fricke 1992.
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In West-Berlin griindete Mike Steiner (1941-2012) vier Jahre nach der Eréffnung
seines Kiinstlerhotels 1974 eine private Studiogalerie fiir 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,'®! nachdem sie bereits 1992 an der Freien Universitit 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 berithmtesten Videobandes
demonstrierte sie nicht nur eine aufwendige Methode, die komplexen videographi-
schen Ablaufe zitierbar und dadurch miteinander vergleichbar zu machen,'*? sondern
auch einen sich eng am Material entwickelnden theoretischen Ansatz, dem einige spa-
ter entstandene Fallstudien aus Sammlungs- und Archivierungszusammenhangen
(z. B. zur Restaurierung und Emulation von Videoinstallationen) im Charakter na-
hestehen werden."® Nicht unerwéhnt bleiben soll das einmalige Labor fiir antiquier-
te Videosysteme am ZKM in Karlsruhe, das heute nach einer erfolgreichen Griin-
dungsphase unter Christoph Blase unter der Leitung von Dorcas Miiller steht.'*

In dieser Einleitung sollen nur diejenigen Aspekte der Anndherung zu den
Theoretikerinnen der Videokunst im deutschsprachigen Raum erwihnt werden, wel-
che die beziigliche Theoriebildung mitbestimmten und damit eine vorldufige kon-
zeptuelle Einrahmung oder Systematisierung der wichtigsten Stichworte beinhalten.
Dariiber hinaus kénnen nur diejenigen Fallbeispiele - in aller Kiirze — zur Sprache
kommen, welche die prisentierten Texte selbst nicht ausfiithrlicher 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 erwihnten Institutionen
in Deutschland, zu denen auch die Sammlung im Lembachhaus und die Sammlung
Goetz in Miinchen sowie die frithen Sammlungen in Aachen und Krefeld gehdren
(vgl. Text von Christiane Fricke in dieser Anthologie), kommt eine besondere Be-
deutung der 2006 gegriindeten Stiftung IMAI (Inter Media Art Institute) in Diissel-
dorf zu, die in Folge der von Axel Wirths gegriindeten Produktionsstelle und Video-

101 https://www.mike-steiner.de/.

102 Von der Bedeutung eines solchen prazisen Umgangs mit der Videokunst zeugen die Veroffentli-
chungen dieses, mittlerweile als ,klassisch” geltenden Protokolls von Global Groove im groRen 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 fiir den deutschsprachigen Raum erwahnt: Otterbeck u. Schiedemann 1997,
MiRelbeck 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 Koln'%®

gen Ort auch der Diskussion und der kiinftigen Theoriebildung avancierte.

In Wien verschrieb sich das 2007 gegriindete Ursula Blickle-Videoarchiv vor
allem der Forderung der zeitgenossischen Videokunst seit den spaten 1980er Jahren.
Es ist konzipiert ,,als Modell zur Férderung und Sichtbarmachung von zeitgendssi-
scher Videokunst“ mit der Absicht, ,,die Entwicklungsfelder des erweiterten Kunst-
begriffs in seinen gattungsspezifischen, Grenzen tiberschreitenden Formen zu erfor-
schen.“1” Eine quellen- und materialreiche Aufarbeitung der Pionierrolle Osterreichs
im Video- und Medienkunstbereich legte im Jahre 2000 Sabine Breitwieser mit der
Herausgabe des umfangreichen Bandes Re-Play. Anfinge internationaler Medienkunst
in Osterreich vor, in dem auch der wichtige Forschungs- und Vermittlungsbeitrag der
Generali Foundation in Wien deutlich gemacht wurde.'® Die Institutionen wie Ars
Electronica in Linz (seit 1979) mit dem Ars Electronica Center und auch die tem-
poréren Forschungs- und Vermittlungsprojekte zur Video- und Medienkunst wie
das Ludwig Boltzmann Institut Medien.Kunst.Forschung (2005-09) in Linz lieferten
frithe und wichtige theoretische Anstéf3e auch fiir die Aufarbeitung der Video-
kunst.1%?

Jeder Versuch einer systematischen Aufarbeitung der Theorien der Videokunst
miisste dariiber hinaus die Rolle der Protagonistinnen in den frithen temporaren
Vermittlungsprojekten mitberiicksichtigen. Hierzu gehoren die Videobandeditionen
und Ausstellungen ebenso wie die spateren Datenbankprojekte und andere Off- und
Online-Projekte und Foren. Hierzu sei Veruschka Body Baksa-Sods erwdhnt, die zu-
sammen mit Gabor Body bereits 1980 das Videokunstmagazin ,,Infermental® griin-
dete und infolgedessen mehrere Publikationen zur Videokunst mitverantwortete.'
Gislind Nabakowski, die bereits 1980 die zweibandige Anthologie Frauen in der Kunst
bei Suhrkamp mitherausgab'", 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'2

unter Leitung von Renate Buschmann zum wichti-
106

105 Vgl. Wirths 1987, 1988, 1993.

106 http://www.imaionline.de/. Vgl. Buchmann u. Caianiello 2013. — Ebenso in Disseldorf wurde im da-
rauffolgenden Jahr (2007) die Julia Stoschek Collection gegriindet. 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 Bddy u. Body 1986, 1986a, 1996; Body 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 Kiinstle-
rinnen bereits vorliegen und aul3erdem weitere Themenkomplexe (z.B. Satellitenkunst, Netzkunst usw.
mit ihren videographischen Vorgéngerinnen) eréffnen, welche ihrerseits spezifische theoretische Ansatze
verfolgen, die eine gesonderte Untersuchung bzw. Anthologie verdienen.
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Der von 1996 bis 2005 von Iris Dressler und Hans D. Christ gefiithrte Hartware
MedienKunstVerein (HMKV) in Dortmund sandte auch nach der Ubernahme der
kiinstlerischen Leitung durch Inke Arns wichtige Impulse in Form von Ausstellung
und Diskussionsforen.™® Das Nordstern Videokunstzentrum in Dortmund bot in
den letzten Jahren eine ebenfalls grof3ziigige Kulisse fiir die Prasentation und Ver-
mittlung von Werken aus der Sammlung des n.b.k. Video-Forums."*

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 kiinftig 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 Kiinstlerinnen aufgenommen werden konnen, bleibt hier festzustellen, dass auch
dieser ,,hybride“ akademische Bereich zwischen Theorie und Praxis durch Autorinnen
besonders stark besetzt ist. Maria Vedder, die Mitverantwortliche fiir die erste, ein-
gangs zitierte Anthologie zu Kunst und Video im deutschsprachigen Raum (1983)",
gab 1982 ebenfalls mit Bettina Gruber das erste DuMont’s Handbuch der Videopraxis
heraus."® Sie trat 1991 die Professur fiir das Lehrgebiet ,,Medienkunst“ an der Uni-
versitdt der Kiinste in Berlin an und bis heute sind einige Duzend Publikationen und
Editionen ein fester Bestandteil ihrer umfangreichen Vermittlungstatigkeit.'”

Aus den seit Anfang der 1980er — zuerst in Locarno in der Schweiz — ansetzen-
den Videofestivals'® entwickelte sich ein weiteres breites Vermittlungsnetzwerk zur
Videokunst, das seit 1988 — mit dem EMAF, dem European Media Art Festival in
Osnabriick - allmidhlich zur Kategorie ,Medienkunstfestivals® umbenannt wurde.
Auch dieser, umfangreich dokumentierte Aspekt der Theoriebildung und die darin
wirkenden Protagonistinnen kénnen hier nicht weiter thematisiert werden. Es sei
dennoch erwahnt, dass auch dieser Bereich ambitionierte kunsthistorische Studien
zur Videokunst hervorbrachte.’®

Im Laufe der 2000er Jahre sind zudem diverse virtuelle Forschungsumgebun-
gen zur nachhaltigen, koordinierten und fachiibergreifenden Férderung der gemein-
schaftszentrierten Erfassung, Beschreibung und Vermittlung von Video- und Me-
dienkunst entstanden. Die meisten erreichten dennoch einen temporiren 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 Riickblick in Fagone 1999.

119 Vgl. bspw. die 1997 abgeschlossene Magisterarbeit von Petra Unnitzer Gber die Geschichte der Vi-
deokunst von 1963 bis 1976. Unniitzer war die Mitbegriinderin 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 dazugehérigen Inhalten voraus, was im Zeitalter der voranschreitenden diszip-
lindren Diversifizierung eine besondere Herausforderung fiir den videographischen
und multimedialen Bereich darstellt. Bereits auf der Ebene grundsatzlicher Vorent-
scheidungen werden die Vor- und Nachteile der Klassifikationssysteme evident, auch
weil fiir 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 Erschliefflung und Theoriebildung
nicht nur Hindernisse fiir die permanente Begriffsarbeit; sie bergen auch betréchtli-
che Machtkonfliktpotentiale zwischen einzelnen, meist institutionell bedingten Inte-
ressengemeinschaften auf dem Weg zur Uberwindung von latenten bis emphati-
schen Oppositionen zwischen ,,Jop-Down-“ und ,,Bottom-Up-“Philosophien. Im Un-
terschied zu bisher kaum zu etablierenden Medienkunst-Thesauri'® und dem etwas
rigiden Formalismus der Ontologien'? zeigten die Erfahrungen im Bereich der Folk-
sonomien'?? eine gute Kompatibilitdt 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-
tillte das gemeinschaftliche Indexieren im Sinne der Folksonomien nicht die Erwar-
tungen als eine zentrale Anforderung an Web-basierte Informationssysteme.’?® Auch

120 Die verabschiedeten ISO-Standards fiir den Aufbau der Relationen im Thesaurus mit seinen ver-
feinerten Klassifikationsmaoglichkeiten 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 Doméanenwissen kombiniert der ,Se-
mantic Web’-Ansatz das formalisierte menschliche Wissen mit seiner maschinellen Bearbeitbarkeit
und Interpretierbarkeit. Trotz berechtigter Einwande 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 Repréasentationsmdoglichkeiten 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 kiinftig zunehmend auch im
Kontext der spezialisierten, untereinander vernetzten Informationssysteme ihre Anwendung finden.
Es sind schlieBlich die mit der Auffindbarkeit der Informationen eng verkniipften Reprasentationsmog-
lichkeiten durch die so genannten ,Semantic Maps”, die kiinftig 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 zuriick."?* Dennoch fasste Terry Eastwood, ein Mitglied der ,,task
force® des InterPARES-Projektes'?®, zusammen: ,.efforts to provide universal guide-
lines or criteria for appraisal have failed“.'?® Gerade im akademischen Umfeld wurde
eine solche, tiefer greifende Koordination bislang meist als unrealistisch oder naiv
aufgegeben.

Nichtsdestotrotz finden sich auch die rezent gegriindeten theoretischen Projekte,
die dezidiert der Vermittlung und Forschung der Videokunst gewidmet sind.'?” Den
konkreten Prasentations- und Distributionsstrukturen der Videokunst widmete sich
auflerdem in jlingster Zeit Marie-France Rafael mit ihrer Dissertation Mediale Dis-
play Situationen in Film und Videoarbeiten zeitgendssischer Kiinstler (2016).?8 Dies
gilt auch fiir die Magisterarbeit von Stephanie Sarah Lauke Videokunst auf den zwei-
ten Blick. Die Prdsentation kiinstlerischer Videoarbeiten im Portrdtfilm (2009)"?® und
die Dissertation Streaming Video Art. Beobachtungen zur Onlineprdisentation und
-distribution von Videokunst (2018). Aus den beiden sind einige Passagen in dieser
Anthologie enthalten.'3?

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 fir 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 fiir 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
fir interaktive Medien, CCA Wattis Institute for Contemporary Arts, INM — Institut fiir 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 Sokeland.

128 Rafael 2016.

129 Lauke 2009.

130 Hierzu gehort auch der hier inkludierte Beitrag von Sabine Maria Schmidt.
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6 Medium, Kunst, Bild

Es diirfte bereits deutlich geworden sein, dass die fritheren 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 zulief3. 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, fiir deren volle Befriedigung die Stunde noch
nicht gekommen ist.“"3' Wihrend dort das Wort ,,Kunst“ durch ,Videokunst* ersetzt
wurde, so soll es in diesem Abschnitt durch ,,Medien® ersetzt und einer weiteren
Priifung unterzogen werden. Denn die bislang erwihnten 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 ,,Verstindnis der medialen Strukturierung der Wirklichkeit“ an der qua
Videokunst zu entwickelnden ,,Medienreflexion® zitiert. Eine systematische Unter-
driickung der aktuellen Rezeption von Ergebnissen kiinstlerischer Auflerungen rufe
laut Schwarzbauer nach einer Riickbesinnung auf den eben zitierten benjaminischen
Satz, denn , gerade diese ,Nachfrage® und die damit verbundenen ,Reflexe der Zu-
kunft [Breton] l6sen beim Betrachter eine Kette mentaler Verhaltensweisen aus, die
niher untersucht werden missen. ' Solche Riickgriffe auf die medienoptimisti-
schen Haltungen werden fiir manche der darauffolgenden Theorien der Videokunst
prigend und damit zum Teil der Tendenzen, welche Benjamins Kunstwerk-Aufsatz
zu einem theoretischen Basistext machte.’3 Dieser ermdglichte 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-elitdre Intentionen als auch ein rational iiberpriifbares Konzept hinein-
las.“"3* Diese motivische, metaphorische, materielle und methodologische Verbin-
dung von Video zu Neo-Dada und Neo-Avantgarde prigte 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 kiinstlerisches 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, dal3 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: Authentizitat und Darstellung der Realitat, 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 Riickgrift auf Daniels und Herzogenrath beobachtete mediale Ambiva-
lenz dem Video als Spezifikum gegeniiber. Alison Simmons reflektierte 1983 im Gru-
ber/Vedder-Sammelband systematisierend und fiir Video stellvertretend tiber die
Fernsehen-Kunst-Ambivalenz als eine Historie von fiinf konkreten ,,Verwischungen®:
von unserem Verstandnis von Vergangenheit und Gegenwart, Aktivitat und Passivi-
tit, Wirklichkeit und Fiktion, Vorstellungen von Offentlichkeit und Privatheit sowie
von der Beziehung zwischen dem optischen und konzeptuellen Verstandnis des Fern-
sehbildes.™® 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 fritheren Diskussio-
nen tiber die Medium(un)spezifizitit. Die ersten Annahmen tiber Video als reflexi-
ves Medium erfolgten wie im dritten Abschnitt erwdhnt 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-
tat (,, The Problem of Inherent Properties“) eine Art der technologisch determinierten
Denkweise mit sich brichte. Diese Denkweise tendierte zu dem Glauben, dass die
Maschinen die dsthetische 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.’®*® Hornbachers und
Sturkens Zugang teilten gleichzeitig die dem poststrukturalistischen Diskurs ,,inne-
wohnenden Eigenschaften®, denen auch in den darauffolgenden Jahren hohe Popu-
laritat im deutschsprachigen Raum zuteilwerden wird. Erst um das Jahr 2000 wird
die frithere 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 iiber 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; butironically, 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?“'¥’, - so lautete die
Frage, die insbesondere um 1990 in den medienphilosophischen Kreisen Hochkon-
junktur hatte. Hinldnglich bekannt ist das geradezu modellhafte Beispiel des Kon-
turierens der Medienésthetik 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 ,Leitdsthetik®, die der
Bildbediirftigkeit 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 dechiftrieren, um
daraus eine neue ,,digitale Asthetik® 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 Imaginires und Reales zur Deckung.“138

Dieser euphorisch-dystopischen Bestandsaufnahme folgte eine nun auf Video
bezogene und medientheoretisch prézisere Beschreibung der ,, Ambivalenzstruktur®
des Videobildes bei Yvonne Spielmann. Die unmittelbare Prasenz und Selbstreferenz
des Videobildes reiche bis hin zur Identifizierung der ,,Prasentation” und ,,Simulati-
on" Sich auf Baudrillard und seine Simulationstheorie berufend, operierte Spielmann
in ihrer Argumentation mit den gleichen Begriffen, die der franzésische Soziologe
zur Beschreibung seiner im Zusammenfall des Bildes mit seinem Trugbild kulmi-
nierenden Vision benétigt hatte: Krise der Représentation — Simulation — Selbstre-
ferenz."®® Spielmann tibernahm die dem Kontext der Intertextualitdt entsprungene
»Simulation® als Bildtyp und wendete sie auf das Videobild an, das sowohl Simulati-
on (Vortdauschung) als auch Dissimulation (Verstellung) aufweisen kann, also einen
,»Bildtyp der Ambivalenz“ darstellen soll.™

137 GroRklaus 2004, S. 386.

138 GrofRklaus 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 Reprasentation; andererseits ist der
elektronische Bildtyp aber auch eine Funktion der Simulation, wie sie fiir das numerische Bild spezifisch
ist, stellt eine Form der Prasentation und nicht der Reprasentation dar. Strenggenommen bedeutet das
Videobild unmittelbare Prasenz. Seine Selbstreflexion umfaf3t sowohl den Vorgang als auch die Darstel-
lungsformen.” Spielmann 2000, S. 156.

140 In einer kunsthistorischen Abschlussarbeit zu Spielmanns Ansatz wurde die folgende Einschéatzung
abgegeben: , Beschéftigt 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 Asthetik formieren sich neu im medialen Kontext. Die Méglichkei-
ten des Mediums er6ffnen so neue Raume fiir den kiinstlerischen Ausdruck und sind zugleich in ihrer
Technisierung selbst Ausdruck einer medial gepragten visuellen Kultur. Diese wird nicht nur kiinstlerisch
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Korrigiert wurden inzwischen auch die Auslassungen der um Virtualitit, Ma-
nipulierbarkeit der Bilder und Referenzverlust zur Wirklichkeit kreisenden medien-
philosophischen Diskurse der 1990er Jahre. Die Videokamera als ,,bildgenerierendes
Instrument” gehorte zu den eher ausgeblendeten Forschungsthemen, wahrend Vi-
deo vor allem als Kulturtechnik oder auch als ein neues Leitmedium - reprasentiert
durch Videorekorder — thematisiert wurde.'' Gebunden an die ,,digitale Sensibilitat
fiir das Alltdgliche®, 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.'? Die heutige erstarkte Tendenz zu den ethnographi-
schen Lesarten machte sich parallel in der globalisierten Biennale-Kunst bemerkbar.

Die rezente medienwissenschaftliche Forschung zur Videokameradsthetik™3
baut ihrerseits auf der schon Anfang der 2000er Jahre allgemeiner erfassten Proble-
matik von Video als mediales Phdnomen auf, das seinerseits noch Anfang der 1900er
in einem Bogen ,.Von der Utopie des Films zur Theorie der Video-Kunst® gespannt
worden war."* Als ,,Mirror Machine“'*® zeigte sich Video offenbar nicht blof$ als ein
technisches Mittel und Medium, das selbstgenerierende visuelle Rahmen erzeugen
kann. Als Medium des spekulativen Sehens (und Horens) wurde es zu einem Me-
dium, das auch seine Diskursrahmen stets vor- und riickkoppelt und diese damit
neu generiert.® Lampalzers Ausgangshypothese vom ,.entscheidenden EinfluR“ der
»technologische[n] Neuerung Video [...] sowohl auf wahrnehmungsphilosophische
und -psychologische Uberlegungen als auch auf die dsthetischen 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 kiinstlerischen 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 Primm u. Richling 2008 sowie Spielmann 2008. — Zur
Diskussion um die Virtualitat vgl. bspw. Couchot 1993, Grau 2001 und die Kataloge der Ars Electronica
Linz.

142 Vgl. bspw. den Ansatz von Margrit Trohler, 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 Trohler 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.” Tréhler 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 '’ 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 Mdglichkeiten und
die Transformation des simultanen Bildes in eine sukzessive Folge von Punkten.®
Spielmanns spéteres Herausarbeiten der beiden letztgenannten Aspekte des Videos
als elektronisches Medium und des transformatorischen Charakters des Video-,,Bil-
des weisen ebenfalls auf die Anschlussfiahigkeit eines noch nicht abgeschlossenen
Diskurses hin. Auch der von Nicoletta Torcelli noch Mitte der 1990er Jahre unter-
nommene Versuch einer in einigen Aspekten iibergreifenden Theorie - z. B. die von
der historischen Unterscheidung zwischen der ersten und zweiten Generation von
Videokiinstlern und der ihnen innewohnenden Asthetik der ,,Realzeit“ bzw. Asthetik
der ,imagindren Zeit“ — diirfte ebenfalls mit Blick auf die gekannte Kontinuitét der
Ubergangsphianomene und -diskurse nicht buchstiblich als eine ,,Epochentheorie®
missverstanden werden. Einige Passagen aus Torcellis Dissertation zum Zusammen-
hang von Video, Kunst und Zeit (1996) sind inkludiert in diesem Sammelband.'®
Die Vorldufigkeit der zeittheoretischen Ansétze zu Video driickt vielleicht am pra-
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 Priferenzen zwischen ,,SchiefSen” und ,,Schneiden®
durch die Gegeniiberstellung 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 Realitit bestiinde, vertrat Tarkowskij konsequent bis zur Beschreibung der
kleinsten Einheit eines Films, der Einstellung: ,Das filmische Bild wird vollig vom
Rhythmus beherrscht, der den Zeitflufy innerhalb einer Einstellung wiedergibt...Das
Filmbild entsteht...wdhrend der Dreharbeiten und existiert innerhalb einer Einstel-
lung.“"® Die Ablehnung des ,Montagekinos“ Eisensteins spiegelt sich in der Aver-
sion Tarkowskijs gegen die ,autoreferentielle” Konstruktionsweise und den mogli-
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 Kiinstler nimmt dadurch
die Chance wahr, sich dem von auflen diktierten, moglicherweise 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 Moglichkeiten, (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 scéne) und Eisensteins (,,cut”) findet man wieder auf der Suche
nach einer geeigneten Methode zur Beschreibung der videographischen Ablaufe: Sie
kniipft an die verschiedenen semiotischen Konzepte an, die versuch(t)en, Zeichen-
systeme durch ihre Zergliederung in Einzelteile und Funktionsbeschreibung der
innewohnenden Elemente zu untersuchen. Die filmsemiotische Kontroverse zwi-
schen Christian Metz und Umberto Eco beziiglich der Gliederung des , filmischen
Codes“ prolongierte theoretisch die Diskussion zwischen den beiden kiinstlerischen
Konzepten von Tarkowskij und Eisenstein und sie selbst setzte sich in impliziten
oder expliziten theoretischen Annahmen und Axiomen im Videobereich bis heute
fort.12

Was die im zweiten Abschnitt angesprochenen ,,Abgrenzungsversuche® betrifft,
so darf hier - neben der Film-Video-Dialektik — zumindest noch eine zweite Pola-
ritat nicht unerwéhnt 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 iiber die
»interaktive Kunst“ jener Tage zeigte namlich theoretische Ansitze, die dhnlich tech-
nizistische Merkmale besafSen wie diejenigen der 60er und 70er Jahre, als der Unter-
schied zwischen Film und Video das Thema darstellte."3

Der technologische Umstand, dass es sich seit dem Ende der 80er Jahre nicht
mehr um eine ,,Interaktivitdt“ von Mensch zu Mensch, sondern um eine von Mensch
zu Computer(-Mensch) handelt, sollte das Asthetische und Kiinstlerische an der
»interaktiven Medienkunst“ erklaren und ergriinden. Mittlerweile steht auch dieser,
sich an unzihligen Videoinstallationen und aktuellen Theorien schiarfende Diskurs auf
einer bedeutend breiteren Basis, wie der theoretische Ansatz von Katja Kwastek zeigt.
Auch einer ihrer Beitrage iiber diese Themen ist in dieser Anthologie enthalten.

Kunsttheoretische Ausfithrungen zum Video setzten sich im unterschiedlichen
Mafle von medientheoretischen Uberlegungen und Theorieentwiirfen 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.’™* Die institutionellen Grenziiberschreitungen, ,Integrie-
rungen’, , Anpassungen und ,, Assimilierungen” der Videokunst in diverse Kunstzu-
sammenhénge (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 kiinstlerischen ,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 Ansatzen der ,Konzept”-, ,Performance-” und ,Videokiinstler”
exemplifiziert werden konnte. Vgl. V. Bismarck 1997.

154 Vgl. etwa Lampalzer 1992 u. Hornbacher 1985.
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Kunst im offentlichen 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 Biirgers Theorien der Avantgarde’®
und ihre Rezeptionen in den USA lieferten entscheidende Impulse fiir 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 blof3 als eine der neo-avantgardistischen ,,Spiel-
arten” oder ,,Sektionen® interpretiert.)

Die Diskussionen iiber die Bestimmung der Funktion von ,hoher Kunst im
offentlich-,,populdren” Raum brachte seit Ende der 80er Jahren eine Reihe von Inter-
pretationen, Historisierungen, Empfehlungen und normativen Setzungen hervor und
erweiterte die traditionellen Diskussionen iiber den Autonomieanspruch der Kunst
und Offentlichkeit als Auftraggeber. In die Diskursmitte riickten Begriffe wie die
»Kunst fiir die Community®, die ,Gegenoffentlichkeit“'%®, die Kritik der ,,drop sculp-
tures“ (Amman) und nicht zuletzt die grundlegende Frage der Legitimation. Fiir
Martin Warnke sei die Kunst im 6ffentlichen Raum ein Thema, ,,das eigentlich keins
sein sollte“’’, denn es setze eine falsch vorausgesetzte, ,,urspriingliche” Privatheit
der Kunst, die irgendwann ihren Weg in die Offentlichkeit findet, oder auch nicht.
Die Diskussionen dienten vor allem den Gegnern und Befiirwortern der Autonomie
und Heteronomie der Kunst, ihre Argumente {iber die kunstimmanenten Maf3stabe
der Kunst und iiber die Paradoxien der Kunst im offentlichen 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) lieflen 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 ,,Uberwindung der Selbstreflektion®, bei der die (A-)Perzeption verstand-
licherweise unterbelichtet blieb. Die von Michael Lingner vorgeschlagene ,,autono-
me Setzung heteronomer Zwecke“'*® erscheint in diesem Zusammenhang als eine
Neuformulierung der alten avantgardistischen Anspriiche und Selbst-Widerspriiche,
welche von Peter Biirger 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 Auflésung des
Widerspruchs dennoch in der Kunst der Neo-Avantgarde und des Neo-Dadaismus
auszumachen, aber die Resultate dieses Kampfes um die neuen Disziplinen (,New

3

Art History®, ,Visual Culture®) blieben vor allem sichtbar in den Curricula der eng-

155 Birger, P. 1974 u. 1995.
156 Vgl. Straka 1989.

157 Warnke 1989, S. 223.
158 Lingner 1989, S. 256.
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lischsprachigen Universitatslandschaft und in der u. a. von Julian Stallabrass und
anderen kritisch diskutierten globalisierten zeitgendssischen Kunst.'®

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-Kiinstler par excellence gelang es Paik nicht nur durch
unzihlige 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 unterstiitzte er die ,Kanonisierung“ der entspre-
chenden (kunst-)theoretischen Ansatze, 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 widerstandsfahiger gegen die po-
tentielle einseitige Vereinnahmung und (Re-)Programmierung.

Die oben skizzierten Diskussionen um die , Krise der Reprisentation 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® iiber-
nimmt die stets wirksame und beobachterabhéngig flexible aequalitas-Funktion die
Fithrung vor der in den Hintergrund verdringten imago-Reprasentationsfunktion.
Das ,,Bild“ wird also auch selbst ,,performativ®, ohne referenziellen, topologischen
und chronologischen Rahmen, die es ex negativo zu dem machen, was Rotzer 1994
als ,frameless image“'®® bezeichnete, als er von Virtual Reality sprach — zur Negation
ihres Selbst. Strukturell komplexer und funktionell einfacher gewordene Medien-
verhdltnisse wenden sich genauso wie der schreibende Reifizahn Flussers, nur mit
anderen Mitteln, gegen die Bilder, verstanden als ,jene Zone des Imagindren, des
Magischen und Rituellen, die wir vor die objektive Welt gestellt haben.“'®! Derartige
Ansitze zur ,Rettung der Bilder vor dem Medienbegriff“ fiihrten 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 Miinchener Antrittsvor-
lesung gestellt, in einer Zeit, in der sowohl Geschichte als auch Kunst durch die
postmodernen Theorien grundsatzlich 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 Rotzer 1994, S. 74.
161 Flusser 1992, S. 18). — Dieser Abschnitt stiitzt sich auf Kacunko 2004 (Einleitung), S. 24.
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punkt, wie oben angedeutet, ihren Platz in den ersten akademischen Abhandlungen
und Geschichtsbiichern. Zehn Jahre spiter forderte Belting in der so genannten ,,Re-
vision“ seiner Miinchener Antrittsrede eine ,,Ausrahmung“ der Kunst, eine ,,Gren-
ziiberschreitung zwischen der Kunst und der sozialen und kulturellen Umgebung",
eine Revision der High-/Low-Kategorien innerhalb des Kunstbegriffs sowie eine
Offnung anderen Disziplinen und Kulturen gegeniiber. Die Aktualitét der Bildfra-
gen, die infolgedessen ins Zentrum des wissenschaftlichen Interesses geriickt wurde,
veranlasste zahlreiche Forscher verschiedener Wissensdisziplinen - auch der akade-
mischen Kunstgeschichte in Wien, Karlsruhe, Basel und Berlin - dazu, nach einer
tibergreifenden Konzeption des Bildbegriffs zu suchen. Diese jiingere bildwissen-
schaftliche Forschungsgeschichte ist inzwischen hinreichend erforscht und bekannt,
gefolgt von zahlreichen Veréffentlichungen jiingerer ForscherInnen.’® Da hier nur
bestimmte, videobezogene Aspekte interessieren, kann stellvertretend das Umfeld
der Hochschule fiir Gestaltung in Karlsruhe erwahnt werden. In dem von Hans Bel-
ting und Ulrich Schulze herausgegebenen Sammelband Beitrdge zu Kunst und Me-
dientheorie. Projekte und Forschungen an der Hochschule fiir Gestaltung Karlsruhe
(2000) konnte dargelegt werden, wie das unmittelbare Umfeld des ZKM und der da-
zugehorigen Sammlungs- und Ausstellungslandschaft zu einer Reihe an Abschluss-
arbeiten und Projekten mit einem video- und medientheoretischen Schwerpunkt
beitragen konnte. Dorothee Brill diskutierte beispielsweise Korperinszenierungen
bei Bruce Nauman unter bild- und medienbezogenen Gesichtspunkten; Marion
Scharmann-Frank behandelte das Verhiltnis von Kérper und Bild in Videos und
Performances von Ulrike Rosenbach; Rebecca Picht analysierte Nam June Paiks Zen
for TV (1963).%%® Diese und weitere theoretische Arbeiten zur Video- und Medien-
kunst konnten zwar in dieser Anthologie nicht beriicksichtigt werden, sie bestétigen
allerdings die Bedeutung und die Dominanz der Autorinnen in unserem inhaltli-
chen und raumzeitlichen Kontext. Bildwissenschaftliche, aber auch zunehmend syn-
asthetische Interessen vorfolgten weiterhin Marlen Richter, die eine Arbeit iiber den
Video-Film-Kontext verfasste, bezogen auf das Fallbeispiel Musikeclip (2010)'%4, und
Maria Castellana in Madonna versus Spitzweg. Vom selbstbewussten Bild zum selbst-
bewussten Video am Beispiel von ,,Holiday* (2012).1% Ann-Kristin Fischer schrieb
zudem tber Das Tableau vivant im Musikvideo (2015).%¢ Das ,klassische kunst-

162 Vgl. etwas polemisch Hornuff 2012 u. eine Reihe der jingsten Publikationen (2016-2017), insb. im
Wilhelm Fink Verlag. — Vgl. auch die umfangreiche Blicherliste des VIB unter: http://www.gib.uni-tuebin-
gen.de/vib/bucherliste. - Von einem zunehmenden Interesse an der Temporalitat und medialen sowie
techn(olog)ischen Aspekten zeugen diverse universitédre Projekte und Tagungen wie z.B. , Bewegtbilder.
Medialitat — Multimodalitat — Materialitat: Konzepte fiir eine Medien- und Bildtheorie der Technosphare”
Gesellschaft fir interdisziplinare Bildwissenschaft (GiB) im Mai 2017 in Kiel. (http://www.movingimage-
science.com/) - Vgl. oben Anm. 57 u. B6hm 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 Zeitasthetik 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).¢7
Simona Binkova legte zudem 2016 eine Abschlussarbeit zur Verginglichkeit im zeit-
gendossischen Stillleben in der Videokunst vor.'®® Nadine Schnorr wihlte in einer bild-
wissenschaftlich orientierten Abschlussarbeit zu Sprache und Bild das Thema der
Video-Hypermediakunst (2015).1%?

Anstofle zur Ausweitung der Kunstgeschichte zur Bildwissenschaft (also eine
Kompetenzprojektion von ,kiinstlerischen® 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 iiberlief3en zusehends das Feld den bild-
und kulturtheoretischen Analysen. In diesem Prozess wurde die Theoretisierung
von Videokunst zum Katalysator fiir die Theoriebildung zwischen den genannten
Disziplinen - eine Funktion, die erst mit dem angemessenen Zeitabstand als solche
identifiziert werden konnte. Identifiziert und gewiirdigt 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 -dsthetischen 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)"? lasst sich Video addquat beschreiben - es bleibt nach wie
vor mehr als die Summe seiner moglichen Attribute. Dariiber hinaus darf nicht ver-
gessen werden, dass Video nicht nur den Bereich des Bildes und den Prozess des
Sehens oder der Visualisierung bezeichnet. Vielmehr erfiillt es die Bedeutungsviel-
falt seiner urspriinglichen lateinischen Etymologie.””" Die Elemente der Kognition,
der (kulturellen) Erfahrung und der konkreten Aktion gehéren unbedingt dazu. Die
Beziehungen zwischen Kunst, Technologie und der Identitdt konnen wohl in keinem
anderen Medium derart konsistent und in einem kritischen Bewusstsein untersucht
werden.

lini und Visconti nahm bereits Joanna Barck die kiinstlerische 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-Worterbicher). - 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 (Korper, Sexualitit, Ge-
schlecht) erwéhnt, in der videobezogenen Art Journal-Ausgabe von 1985 auf die the-
oretische Basis der Dekonstruktion gestellt.'”? 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 verdffentlichte
Hanhardt einen Sammelband mit dem Titel Video Culture: A Critical Investigation
(1986), in dem die zuvor ansatzweise referierte theoretische Einrahmung fiir die Vi-
deokunst nun durch kanonische Werke der kulturwissenschaftlichen Forschung er-
ginzt und chronologisch prisentiert wurde. Benjamins Kunstwerk-Essay, Brechts Ra-
dio-Essay, Althussers Ideologie- und Enzensbergers Medientheorie-Positionen sowie
Baudrillards Requiem fiir Medien'® wurden theoretische Pramissen oder ,,Schliissel
fir eine kulturwissenschaftliche Lektiire der kanonischen, sich haufig 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."’* 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 Zugénge einer ,iiberfallartigen” (,,rai-
ding”) Uberpriifung ,,in the laboratory of real-life video viewing" zu unterziehen.'”®
Wihrend Cubitts Reflexionen immer noch dem medienkritischen Diskurs iiber Vi-
deo und Fernsehen verpflichtet sind, verschob sich bald die Aufmerksambkeit auf die
medial interessierte und informierte ,Visuelle Kultur® - einen Kontext, der bereits
1999 im Museum fiir Neue Kunst/ZKM Karlsruhe in der Ausstellung video cult/ures
prasentiert 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 Asthetik“ im Videozusammenhang aus diesem Sammelband ist hier abgedruckt.
Wie der den Plural hervorhebende Titel des ZKM-Projektes verrit, hat sich im Laufe
der 1980er und insbesondere 1990er Jahre eine theoretisch gestiitzte 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.



54 SLAVKO KACUNKO

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."”® 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 présentiert."”” Ursula Frohne
lieferte hierzu den Aufsatz ,, Ausbruch aus der weiflen Zelle. Die Freisetzung des Bil-
des in Cinematisierten Rdumen®, in dem eine Problematik zur Sprache kam, die
2009-2012 unter ihrer Leitung als DFG-Forschungsprojekt Reflexionsrdume kine-
matographischer Asthetik. Konvergenzen filmischer und realer Riume in Kunstinstal-
lationen und inszenierter Fotografie intermedial kontextualisiert wurde.'”® Eine der
Beteiligten, Annette Urban, gab 2016 zusammen mit Lilian Haberer (2009-2012)
den Sammelband Bildprojektionen. Filmisch-fotografische Dispositive in Kunst und
Architektur'’ heraus, in dem u. a. Beitrage zu (Video-)Projektion, Medium und Bild
von Nina Steinmiiller oder zur Performance und Projektion von Annette Jael Leh-
mann enthalten sind."®

Die theoretische und historiographische Aufarbeitung der zentralen Bedeu-
tung von Video im musealen Zusammenhang konnte oben im vierten und fiinften
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 fiir den
Umbau des Museums- und Ausstellungsalltags nicht beriicksichtigt wurde. Auch
hierzu liefern die in dieser Anthologie enthaltenen Texte wesentliche Beitrage und
das Material von den Schnittstellen zwischen Videotheorie und -praxis. Hierzu ge-
horen Texte von Annette Hiinnekens, Sabine Himmelsbach, Inke Arns, Katharina
Ammann, Sylvia Martin, Martina Dobbe, Kathrin Becker, Katja Kwastek und Fran-
ziska Stohr.

Das theoretisch reflektierte Zusammenspiel von Kultur, Technik und Macht
wurde schon im erwahnten 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. lles 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. Steinmdller 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-
kiindigt. Passagen aus Hausteins Videokunst sind inkludiert in diese Anthologie. Was
um 2000 zum methodischen und theoretischen Gravitationspunkt der Forschung
riickte, 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 pragten zusehends die
Entscheidungsstrukturen und internationalen Netzwerke.'®' Wihrend der Einfluss
des medien- und bildwissenschaftlichen Diskurses von der (Nach-)Kriegsgeneration
gepragt 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 Bohm [1942]), erwies sich die ,,Baby-Boomer“-Generation der hier vorge-
stellten Theoretikerinnen der Videokunst im deutschsprachigen Raum als pragend
fir die ab 2000 erstarkte Theorielandschaft. Nicht verschwiegen werden diirfen da-
bei manche Diskrepanzen, wie zum Beispiel diejenige tiber die Rolle von Nam June
Paik, der Peter Weibel zufolge ,,den Typus eines radikalen Konservativen® verkorper-
te, ,eines Ubertreibungskiinstlers, der einer Kollaborationsisthetik verpflichtet ist*
(eine Kritik, der sich beispielsweise Martha Rosler ebenso polemisch anschloss).8?
Die sich seitdem eher parallel zueinander entwickelnde Theoretisierung zwischen
»Videokunst“ und ,,Medienkunst® wurden nicht zuletzt dank der hier prasentierten
Protagonistinnen im Laufe der 2000er Jahre stirker aufeinander bezogen, zum Vor-
teil von beiden Ansichten. Die in Osterreich, 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 zéhlen
die von Sabine Breitwieser in Wien organisierte Ausstellung und der umfassende
Katalog Re-play: Anfiinge internationaler Medienkunst in Osterreich (2000)'®, gefolgt

181 Die theoretischen und historiographischen Prioritaten der Kunstgeschichte, Medien-, Kultur-, The-
aterwissenschaften und anderer angrenzender Wissensdisziplinen wurden beispielsweise auf diejenigen
Urspriinge der ,Medienkunst” fokussiert, die sich in jeweiligen Lehr- und Forschungsprogrammen ein-
gliedern lieBen. Vgl. etwa Beitrdge 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, verkorpert 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 schéatzte Weibel den Videoclip Big Time (1987)
von Peter Gabriel als ,kiinstlerisch besser, zeit- und mediengemaRBer [ein] als die von Wulf Herzogenrath
[1944, der mit John G. Hanhardt zu den friihesten Forderern Paiks gehort] geforderte deutsche Hausmiit-
terchen-Videokunst.”. 423-424;

183 Vgl. Anm. 108.
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von zwei Ausgaben des Projektes 40JAHREVIDEOKUNST.DE (2006 und Record
Again! 2010)'* und von der Ausstellung und dem Katalog Schweizer Video-Kunst
der 1970er und 1980er Jahre. Eine Rekonstruktion (2008). Diese Ausstellung griindete
sich auf die Zusammenarbeit mit dem Forschungsprojekt AktiveArchive, wiahrend
die Auswahl der Werke von Johannes Gfeller und Irene Schubiger von AktiveArchive
erarbeitet worden ist."®®

Nicht unerwéhnt 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.'® Im Zusammenhang der Live-Kunstwerke sind historisch
gesehen insbesondere auch die spezifischen Unterschiede zu beachten, die es uns er-
moglichen, auch das Verhiltnis zwischen den technologischen und kulturellen Mog-
lichkeiten einerseits und 6konomischen sowie politischen Entscheidungen anderer-
seits im Lichte der jene reflektierenden kiinstlerischen Strategien addquater abschit-
zen zu konnen. 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 Selbstverstind-
lichkeit in den kiinstlerischen wie kommerziellen Konzepten widerspiegelt. Barbara
Biischer legte 2002 an der Universitit Leipzig die Habilitationsschrift Live Electronic
Arts und Intermedia: die 1960er Jahre vor, die detailreich den Zusammenhang von
Performance und zeitgendssischen 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 wahrend dieser Periode theoretisch thematisiert und eine Zu-
sammenfassung von Inga Lemke von 1989 findet sich ebenfalls in dieser Antho-
logie." Katharina Gsollpointners Engagement galt daraufhin den entsprechenden

184 Herzogenrath u. R. Frieling 2006 u. Weibel u. Blase 2010. Vgl. Anm. 104.

185 Vgl. friiher Monnier-Raball 1986. — Vgl. auch: Die Anfdnge 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 Kiinste, 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 dsterreichischen wie auch dariiber hinausgehenden
Zusammenhingen darstellten.’™ Yvonne Volkart thematisiert Schattierungen der
~Weiblichkeit“ in ihren ,Figurationen von Widerspenstigkeit in zeitgendssischer
Videokunst“ (2003) , wahrend 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 frithen und im Riickblick auch als programmatisch zu verzeichnenden
Text zur Videokunst Video als kiinstlerisches Medium (1974) stellte Wulf Herzogen-
rath drei Bereiche des Mediums Video zur Diskussion mit Blick auf seine medienspe-
zifischen Moglichkeiten: 1. die sofortige Kontrolle des Bildes, 2. die zahlreichen elek-
tronischen Moglichkeiten und 3. die Bildwiedergabe auf Monitoren. Insbesondere
der unmittelbare Einbezug der Realitit, Kommunikation und Teilnahme in den
kiinstlerischen Prozess durch die Closed-Circuit-Videoinstallation stellte Herzogen-
rath als eine herausragende Errungenschaft hervor. Es seien drei wesentliche Berei-
che der kiinstlerischen Verwendung von Video, in denen Video ,,mediengerecht und
kiinstlerisch® angewendet wird: 1. ,Video als Spiegel®, 2. Video als Dokumentations-
medium und 3. Video als elektronisches Medium."® Der Stellenwert der (selbst-)
reflektierenden ,,Spiegelfunktion® des Mediums fiir die Theorien der Videokunst
speist sich nicht zuletzt aus dem interdisziplindren Interesse, das dieser Problematik
seitdem geschenkt worden ist. Im Anschluss an die frithen kuratorischen, dann auch

188 Gsollpointner 1999 u. 2004. — Zur Position der Autorin vgl. etwa auch Gséllpointner 2004a: ,, Auch
wenn der Begriff ,Medienkunst’ immer haufiger als ein nicht technisch-apparativer aufgefasst wird, son-
dern als diskursive Kunstform in medialen Verhéltnissen und unter Bedingungen der Mediatisierung in
sozialen und kommunikativen Raumen 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 friihen 80er des 20.
Jahrhunderts betrifft, ware es allerdings umso mehr an der Zeit, den Begriff quasi neu aufleben zu lassen
[...] Zum Beispiel konnte man bisher auch mit einem Verstandnis von Interaktivitat — und dabei ist jetzt
nicht jene Interaktivitat gemeint, die im Zusammenhang mit sogenannten ,medienkinstlerischen’ Instal-
lationen immer wieder argumentativ vorgebracht wird -, also mit einem Verstandnis von interaktivem
Verhaltnis zwischen Kunstwerk und Betrachter.” (S. 2) ,,Aber auch innerhalb der kunsttheoretischen De-
batte selbst ist spatestens seit den postmodernen Diskurs-Ansatzen der 80er Jahre ein vehementes Auf-
kommen von unterschiedlichen, mehr oder weniger normativen Theorien auszumachen, aus dem sich im
Diskurs liber zeitgendssische Kunstproduktion vor allem die sozial- und gesellschaftskritischen Haltungen
in Anlehnung an Cultural Studies, 70er Jahre-Kunst oder die Unterstreichung der Prozesshaftigkeit von
asthetischer und Kunstproduktion hervortut. Der Kunstbegriff wurde dabei bereits einem Kulturbegriff
angenahert, der nicht mehr vom Subjekt des einen Autors (oder seltener: der einen Autorin) als Pro-
duzentln 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 ,Doppelgén-
gers” vgl. auch Herzogenrath 1979a u. Herzogenraths sowie andere Beitrdge in Herzogenrath u. Hervol
u. Odenthal 2015.
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systematisierenden und historisierenden Ansdtze entstand im weiteren Verlauf der
disziplindren Diversifizierung eine inzwischen breit angelegte Forschung zu den me-
dien-, theater- und performance-, bild-, kunst- und kulturwissenschaftlichen Pra-
missen, Erscheinungsformen und Folgen von ,,Closed Circuit®, ,,Liveness, Mediation
bis hin zur ,,Immediation“**® Die damit einhergehende ,,Simultaneitit® wurde im
Kontext diverser Modelle der Gleichzeitigkeit in den Kiinsten und Wissenschaften
theoretisiert und Gleichzeitigkeit als ein Paradigma der Moderne erklért. Gleichzei-
tig tauchte die ,,mediale Eigenzeit in der Videokunst“*®" immer deutlicher und diffe-
renzierter hervor auch unter Bezugnahme eines immer breiter verfiigbaren Materi-
als. Catherine Ross orientierte sich in ihrer Untersuchung von verschiedenen zeitre-
flexiven Verfahren an den Begriffen Simultaneitdt und Potenzial."¥? 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 EinschlieSung der naturanalogen- und videographischen ,,Spiegel-
installationen“ diskutiert wurde. Das Beispiel von Dan Grahams Present Continuous
Past(s) (1974) nahm sie als Anlass fiir die Theoretisierung der ideologischen Di-
mension der Distributionspolitik und Sichtbarkeit der beziiglichen 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 Begrift ,trace” (dt. Spur, engl. u.a.
track, path, mark) und moglicherweise anschlieffbar an Derridas Thesen vom idio-
matischen Charakter der Medien." Katharina Cappel legte darauthin 2007 an der
Universitat Bonn die Magisterarbeit mit dem Titel Spiegel Video Zeit. Zum Verhilt-
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. Asthetische Ordnungen'* mit
einem noch breiter gefacherten thematischen und methodischen Spektrum heraus.
Frohnes frithere Mitarbeiterin am DFG-Forschungsprojekt ,,Reflexionsraume kine-

190 Fur 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. - Fiir Derridas idiomatische Kon-
zeption der Unmoglichkeit und gleichzeitigen Notwendigkeit der Translation vgl. Derrida 1985. Fiir eine
spatere positive Anwendung dieser Konzeption vgl. Hawker 2009

194 Vgl. Frohne u. Haberer u. Urban 2015.
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matographischer Asthetik“ Annette Urban (2009-12) verdffentlichte 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 Selbstreflexivitit im Paradigmenwechsel der
Postmoderne — Eine Untersuchung selbstreflexiver Videokunstwerke unter Beriicksich-
tigung relevanter Medienspezifika.'® Diverse thematisch-monografische Arbeiten
lassen sich im selben Kontext seit den 1990er Jahre im deutschsprachigen Raum
verzeichnen.'® Hierzu gehort die 2003 veréffentlichte Dissertation Sexy Lies in Vi-
deotapes. Kiinstlerische 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 Anne Soll Arbeit am Korper. Videos und Vi-
deoinstallationen von Pipilotti Rist veroffentlicht, in der unter anderem die durch-
aus diskutablen Grenzziehungen zwischen den ,,selbstreflexiven Videos“ der 1970er
Jahre und den ,,personlich-narrativen® Videos der 1980er Jahre thematisiert wurden.
Sigrid Adorf veroffentlichte 2008 ihre Dissertation Operation Video. Eine Technik
des Nahsehens und ihr spezifisches Subjekt die Videokiinstlerin 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, Soll, 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 frithen 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."¥’
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 riickkopplungstechnisch zu erzeugen,
die Funktion eines selbsttitigen, auch programmierbaren ,Rahmengenerators’ erfiil-
len zu konnen."® Solche nach wie vor virulenten bildtheoretischen Themen bezie-
hen sich sowohl auf die fortschreitende angelsdchsische als auch auf die im deutsch-
sprachigen Raum betriebene Forschung mit ihren oft komplementiren Zielen und
Methoden. Die auditive, installative, videographisch-filmische, performative und vir-
tuelle (hypertextuelle) Praktiken einbeziehende ,,Prozesskunst“'% reprisentiert die
Allgegenwirtigkeit von analogen und digitalen kulturellen Praktiken und bildet ei-

195 Urban 2013. - Kurek 2015.

196 Montmann 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 Uberbegriff
fir 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 zugdnglichen Teil des kulturellen Erbes und der ebenso vernetzten wis-
senschaftlichen Erkenntnisse. Der prozessuale Charakter des beziiglichen, exponenti-
ell wachsenden Materials erfordert die gleichzeitige Verbreiterung der theoretischen
und infrastrukturellen Innovation, um auch der kiinftigen Forschung ihr Subjekt wie
ihr Objekt liefern zu kénnen. Die Einbindung von Disziplinen mit unterschiedlichs-
ten Auflosungs- und Auffassungsinteressen bietet selbst einen flexiblen Rahmen der
interdisziplindren Forschung, welcher die Geistes-, Natur- und Sozialwissenschaften
kombiniert und ihre jeweiligen Grenzen {iberschreitet. Beispiele aus dem Feld der
visuellen Kultur und der Sphire zwischen ,,Kunst“ und ,,Alltag“ mogen dies verdeut-
lichen.

Visuelle Kultur erweitert permanent ihre Kompetenzen und Zusténdigkeitspra-
ferenzen durch Erforschung von visuellen und kulturellen Grenzphdnomenen. Zu
den ,,blinden Flecken® der Visualitat und Sichtbarkeit gehort so (neben den Studi-
en zur ,,Unsichtbarkeit®) die interdisziplindre Forschung von Spiegeln, von Rahmen
und von der ,,Unmittelbarkeit“ des Bildes und des ,,Bildes“ der Unmittelbarkeit. Die
kiinstlerischen, gestalterischen, wissenschaftlichen und anderen (in-)signifikanten
(»vernakuldren“) 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 phdnomenalen Grenzlinien der visuellen Kultur
ebenso wie die Prozesskunst die methodologischen Herausforderungen fiir die zu-
vor vorwiegend auf das Einzelbild spezialisierte Kunstgeschichte darstellt. Epistemi-
sche Figurationen zwischen Humanwissenschaften und Naturwissenschaften bieten
vielfiltige, bislang weder theoretisch noch praktisch ausgeschopfte Transfermoglich-
keiten in Verlangerung der breit angelegten Forschung zur Kunst-, Bild- und Kultur-
geschichte der Spiegel.2%°

Einem frithen kunstwissenschaftlichen Ansatz zum Thema folgte Jutta Lange
mit der 1991 begonnenen Dissertation mit dem Titel Spiegel und Video - Strategien
der Irritation.®" Motiviert durch ein derzeit ,spiirbares Defizit in der theoretischen
Reflexion des Mediums Video' in der Gegenwartskunst“?%2, orientierte sich Lange an
kunsttheoretischen, phdnomenologischen und psychoanalytischen Ansitzen (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.?®® Wihrend im ersten Entwurf die Anfang der

200 Vgl. Kacunko 2010.

201 Gesamthochschule, Kassel. Das Exposé wurde von Jutta Lange freundlicherweise zur Verfligung
gestellt. Dem unvollendeten Dissertationsprojekt lag bereits eine Vorarbeit der Autorin in Form der
Staatsexamensarbeit tiber ,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 Spiegelphdnomen und der Begriff der ,Reprasen-
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1980er von Herman Ulrich Asemissen vorgelegte unorthodoxe Interpretation von
Velazquez' Las Meninas durchaus als eine wichtige Prafiguration videographischer
~re-enactments” figurierte, erwies es sich fiir die Autorin im weiteren Verlauf fiir 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 fiir 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 Exklusivitdt) der Blick auf den
Rahmen als eine Funktion der Zwischenzone, des Mediums, der Kontinuitat und des
Kontextes, die gleichwohl als Inklusivitit funktioniert. Diese implizite Medialitét des
Rahmens bestitigte, dass die Trennung von Parergon und Ergon ad absurdum und
auch in eine Zone jenseits der Visibilitdt und Visualitét fithrte, in eine Unbestimmt-
heitszone, die nicht zuletzt mit dem Adjektiv ,,temporar belegt werden miisste und
geradewegs zum Prozessuellen fiihrte. Die kiirzlich zusammengefiihrten Strange der
internationalen Rahmen-Forschung, die (insbesondere) in Ddnemark und Deutsch-
land im Laufe der letzten zehn Jahre ihre Ausgangspunkte hatten, wiesen eine dis-
ziplindre Vielfalt und Internationalitét auf, die bislang in dieser Deutlichkeit weder
im deutschsprachigen noch im angelsdchsischen Sprachraum fiir sich figurierten.2®
Den Spiegel- und Rahmen-Diskurs erginzend, erwuchs auch ein vertiefter theore-
tischer Diskurs tiber die ,,mediale Unmittelbarkeit“ vor allem vor dem Horizont der
Uberwindung der Opposition zwischen dem ,,spezifisch Medialen“ und ,,historisch

tation” (Velazquez’ Las Meninas als Antizipation von Closed-Circuit-Installationen), (3) Das Motiv Spiegel
und seine Bedeutungsbriiche 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 Selbstandig-
keit des Bildes in elektronischer Bildproduktion. Zur Dekonstruktion der Subjekt-/Objektrelation (Jutta
Lange, Exposé zur Dissertation, WS 1991).

204 Jutta Lange, Ergdnzung zum 1. Zwischenbericht des unvollendeten Dissertationsprojektes, WS
1994, nach dem ersten Jahr, S. 7.

205 Die Universitaten Dusseldorf und Erlangen/Niirnberg 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
(Marz 2008 bis Méarz 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 Prasentation von Bilderrahmen aus verschiedenen Museumssammlungen als auch eine Prolegome-
na zur Geschichte der Bilderrahmen. Die Konferenzen an der Universitat Disseldorf und Erlangen/Niirn-
berg sowie zuletzt in Kopenhagen, die Ausstellung (Kopenhagen) und die dazugehdrigen Buchpublikati-
onen haben ein immenses interdisziplindres Potential des Themas aufgezeigt, welches zur Idee zur Aus-
richtung der internationalen Konferenz FRAMINGS gefiihrt hat (Kopenhagen Nov./Dez. 2013). Vgl. Kérner
u. Méoseneder 2008 u. 2010 sowie Harlizius-Kliick u. Kacunko u. Kérner 2015. — Der Forschungsverbund
Ubersetzen und Rahmen. Praktiken medialer Transformationen (Hamburg 2015-17) lieferte zuletzt weitere
AnstoBBe. Vgl. https://www.bw.uni-hamburg.de/uebersetzen-und-rahmen.html. — Zur theoretischen Kon-
textualisierung der kultur- und kommunikationswissenchaftlichen Zugange zu , Framing” vgl. Kacunko
2015a, insb. ,6.1 Visual culture and visual communication: theoretical framing’, S. 133-136.
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Gewordenen’, zundchst 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 erwéchst. Die doppelte Konstru-
iertheit der Closed-Circuit-Videoinstallationen im urbanen Raum (CCTV) wie auch
im ,,geschiitzten Raum der Kunst begriindet sich beispielsweise durch die sie kon-
stituierenden Subjekt-Objekte — einerseits durch die expliziten Beobachter, die die
Identitit oder Heterogenitat 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 zogerlich, sich der Film-
wissenschaft verpflichteten Forschung hervor. ,,Ist .Video' gleich ,Video® oder nicht
lingst ebenfalls ein Medium, das in seiner vermeintlich kurzen Geschichte bereits
tief greifende Wandlungen erfahren hat?“?% Diese verhaltnisméfig spét eingesetzte
Aufarbeitung stand lange im Schatten der bereits Ende der 1980er Jahre lancierten,
auf Videorekorder hin - also auf Speicherung und nicht auf Ubertragung hin in-
terpretiertes Medium - orientierten medienwissenschaftlichen Forschung, die sich
vor allem durch Beitridge von Kittler und Zielinski auch quer durch die medienhis-
torischen Ansitze hindurchzog.?®” Die ,von der Videokamera erzeugten Bilder® als
Forschungsschwerpunkt boten sich nun auch als eine asymptotische transdisziplina-
re Perspektive, in der die audiovisuelle und performativ-prasentistische ,,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. Priimm u. M. Richling 2008, S. 8.

207 Vgl. Zielinski 1984, 1986, 1989 u. 1992. - Vgl. den spéateren 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 verfligbaren VHS-Standards 1975 zu einer ganz neuen Praxis kiinstlerischer Appropriation
flhrte.” Gleichzeitig (und sich von der Kritik von Daniels absetzend [Daniels 2002]), sieht Frieling in Kittlers
vergleichbaren Ausflihrungen zur Rolle des Computers (als formatgebende und die Form hervorbringen-
de Instanz [Kittler 1993]) ,,wichtige Impulse”. — Hier kann die bereits 1974 vorgetragene, gewissermafen
~formatspezifische” Position Peter Weibels hinzugezogen werden: , was ist nun das spezifische an der
videozitat, was sind die videologischen konstanten des kodifikats videotape (VT) und video tape record-
ing (VTR), was ist der videotechnik ausschlie3lich eigen, so daR bestimmte botschaften nur mittels video
kodifizierbar und realisierbar sind? [...] ich wiirde vorschlagen, diese ziele vorlaufig auf 5 eigenschaften
des VT und VTR zuriickzufiihren: synthetik, transformation, selbstreferenz, instantzeit, box.” Weibel 1974.
- Vgl. den rezenten institutionsgeschichtlichen Blick auf die Videokassette als neues Medium bei Haupts
2014. - Fir die bekanntesten medienhistorischen Forschungszugange vgl. Anm. 94.
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neu aufkommenden Medien, deren kulturelle Relevanz sich zwischen der historisch
rekonstruierten ,,hypermediacy und ,immediacy® scharften. Nicht unwichtig er-
scheint der Hinweis, dass ,,gerade die Logiken von Unmittelbarkeit und Hypermedi-
alitét asthetisch oft kombiniert werden. 28

Nicht zuletzt im theaterwissenschaftlichen Diskurs brachte die ,présentis-
tische“ Orientierung sozusagen in einem ,Nahkampf® mit den Befiirwortern der
multi- und hypermedialen, ,,hybriden“ Formen der Videoperformance, Musikper-
formance und ,,Fernsehkunst“ die Argumentationen hervor, die sich spéter auch im
kunsthistorischen, medien- und kulturtheoretischen Kontext der digitalen interakti-
ven Medienkunst niedergeschlagen haben.2%®

Die fritheren Theoretisierungen von Paradigmen des ,,Ausstieg aus dem Bild*
(2005)2' 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 Erklirungsmusters zu bewiltigen sei.
Nicht zuletzt die ausufernden Raummetaphern des Internets schienen dies zu besté-
tigen. Die zwischenzeitlich insbesondere in den 1990er Jahren etwas vernachléssig-
ten audio-visuellen Erklirungsmuster kehrten im Verlauf der 2000er Jahre durch
Einzelstudien zuriick und damit gab es auch eine erneute Riickbesinnung auf das
erste analoge audiovisuelle Medium Video. In Erganzung dazu wurden explizit die
Phinomene der ,,Auflésung 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 ,, Asthetik des Remake“ besser
verstehen zu kénnen.?"

An der Schwelle zwischen den theoretisch gelegentlich als Gegensitze aufge-
fassten Aspekten Reflexion und Immersion tauchte infolgedessen eben die ,,Schwelle®
als ein sich zusehends ausdehnender theoretischer Problemkomplex auf - zunachst
im Rahmen der monografisch orientierten Arbeiten. Friederike Dellemann legte be-
reits 1996 an der Universitit Hamburg ihre Magisterarbeit Paul Garrin. Zwischen
Virtualitit und Sinnlichkeit?*? vor und Kirsten Wengmann ihre Arbeit Raumbezogene
Video-Arbeiten von Nan Hoover 1997 an der Universitat zu K6ln. Nathalie Fayet-Sei-
ler schloss 2003 ihre Lizentiatsarbeit Wasser und Videokunst. Zu Analogien zwischen
dem Element Wasser und dem Medium Video an der Universitdt Ziirich 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 Uber die ,Prasenzmetaphysik” in der Performancefor-
schung bei Auslander 2008 (mit einem kritischen Bezug auf Phelan 1993). — Vgl. dariber hinaus den
Kontext der interaktiven Medienkunst bei Kwastek 2013 u. Drewes 2010.

210 EXIT. Ausstieg aus dem Bild, ZKM Museum fiir 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-Universitat zu Berlin.
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tivisch, metaphorisch, aber auch methodisch entfaltete Problematik der Schwelle
ldsst sich am prominenten Beispiel von Bill Viola belegen. Die kontinuierlich tiber-
schrittenen Schwellen der audiovisuellen Erfahrung reflektierend, vollzog Viola sei-
ne schrittweise bertthmt 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.?™® Die Schwelle selbst blieb ein kritischer Begriff, der noch nicht
ausreichend analysiert war. Ein Einspruch beziiglich des inhaltlichen Fokus Violas
auf die Schwellenbereiche zwischen Geburt und Tod wurde schon 2000 von Gotz
Grof8klaus erhoben, als er schrieb, der Kiinstler ,,iibercodiere® das Intervall- und ,,in-
terface-“ sowie Schwellen-Thema.?" Violas Zugang reprasentiert in jedem Fall auch
eine historische Schwelle, die als solche nicht ganzlich in den postmodernen Rah-
men passt, trotz zahlreicher und iiberzeugender Hinweise, die dafiir sprechen. Diese
fur die Theorien der Videokunst hochrelevanten Fragen dienten als Vorlagen fiir
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 zeitdsthetischen Kontext zwischen ,Realzeit“ und
»imagindrer Zeit“ beziehungsweise zwischen Theorien der Video- und Aktionskunst
positionierten. Katja Stintz schloss 2003 an der Humboldt-Universitét 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.2'® Passagen aus allen drei
Biichern sind inkludiert in diese Anthologie. Barbara London erklérte 1987, dass Bill
Viola mit Video-Eigenschaften konzeptionell umginge, wihrend er seine personli-
chen Erfahrungen eher emotional verarbeite.?'® Anne Hamker schloss 2000 ihre
Dissertation an der Johann Wolfgang Goethe Universitit in Frankfurt am Main, die
sich dezidiert dem letzteren Aspekt widmete. 2003 erschien sie unter dem Titel Emo-
tion und dsthetische Erfahrung. Zur Rezeption der Video-Installationen von Bill Viola
am Beispiel der ,, Buried Secrets“. Exemplarisch wurde dort eine interdisziplinar ange-
legte, empirisch-experimentelle, kognitiv-psychologische und erkenntnistheoreti-
sche, gleichwohl immer noch kunstwissenschaftlich fundierte Untersuchung von
Bill Violas mehrraumiger 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 frihen Diskussion Uber Video als , Prozesskunst” vgl. Park 1980 (u. Anm. 18), Gillette
1973 u. Turim 1980. Turim benutzte explizit auch den Begriff , Process Video Art".

214 GroRklaus schrieb bspw. von ,einelr] gewisse[n] Ubercodierung des Intervall- und Schwellen-The-
mas” im Werk Bill Violas. Vgl. GroRBklaus 2004, S. 188.

215 Dies fiihrte zum spéater 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 Rezeptionsasthetik 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 Verfafltheit und dem Selbstbewuf3t-
sein/der Identitit im Kontext dsthetischer Erfahrung zu erhellen.“?”” Hamkers Be-
standsaufnahme des derzeitigen Forschungsstandes machte deutlich, dass zu diesem
Zeitpunkt neben einigen (Euvre-Darstellungen®'® die Aufsitze zu Bill Violas Kunst
vor allem ethische, philosophische, spirituell-mystische und im weitesten Sinne er-
kenntnistheoretische Aspekte beriithrten. So verweisen diese insbesondere auf die hier
hervorgehobene ,,Schwellen®-Problematik von Leben und Tod, Ich und Kérper, Zeit
und Raum, Materialitit und Wahrnehmung.2'®

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

Bettina Keller-Back schloss 2015 an der Leuphana Universitét in Liineburg eine
Dissertation Bill Viola. Bilder des Sturzes — Stiirzende 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 Phinomen. Diese
multimodale oder multivalente Natur des audiovisuellen Mediums, dessen Name
nur das Visuelle suggeriert, aber sich der ,bloflen” visuellen Wahrnehmung ent-
zieht, wurde von Anfang an auch von KiinstlerInnen unterschiedlich interpretiert.
Wie im vorigen Abschnitt (Reflexion, Immersion, Schwelle) skizziert, folgten maf3-
gebende Videokiinstler einer scheinbar paradoxalen konzeptuellen oder perzeptuel-
len, jedoch nicht-visuellen Linie. Die Zeiterfahrung und videodsthetische Wahr-
nehmung entfaltete sich in transitorischen Zeitraumen®', 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 6ffent-
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 o6ffentlichen-
transitorischen Rdumen manifestierte.??? Der noch zu Beginn der 90er Jahre erklarte
Abschied von Panofskys Perspektive als ,,symbolische Form® veranlasste Klaus Hon-
nef in einem Versuch iiber Montage als dsthetisches Prinzip, die Letztere als ein
(neo-)avantgardistisches, die Perspektive ablosendes Aquivalent der zeitgendssi-
schen Kunst anzusehen.??® Dieser Befund ,,rahmte“ die damals virulenten postmo-
dernistischen Praktiken der Einrahmung gewissermafien ,.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 kénnen wesentliche
Bestandteile der visuellen und kinésthetischen 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 Asthetik zunichst an der Schnittstelle zwischen Perzeption und Konzept
auf.??* Das Konzeptuelle und Perzeptuelle sind dabei als Phasen eines Prozesses an-
zusehen, in dessen Mitte die dsthetisch-reflexive Phase eine dynamische Verbin-
dung zwischen Konzept und Perzeption erméglicht. Solche funktionelle, von ,,elek-
tronischen Spiegeln® geleistete Verbindungen sind aus unzahligen 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 allméhlich sys-
tematisch untersucht. Dagegen diirfte als sicher gelten, dass die videographische

Diskurse und Verhaltensweisen zuriickzufiihren waren. Vgl. Sennett, R 1985 u. Reck 2000 sowie 1995. —
Claire Bishop zufolge ist es vor allem der Privatisierung der 6ffentlichen Raume geschuldet, dass die Vor-
stellung vom o6ffentlichen Raum aktuell geschwacht ist. Durch den Druck einer neoliberalen Agenda, der
Digitalisierung und der sozialen Medien erfuhren gerade in den letzten Jahren auch der Begriff und das
Selbstverstandnis von einer Kunst im 6ffentlichen Raum eine Umstrukturierung, deren Konturen noch
nicht klar auszumachen sind. Was allerdings bleibt und gewissermal3en als Gewissen dieses Wandels
fortbestehen diirfte — das sind die videographischen Konstellationen, deren Stérke in ihrer relativen Au-
tonomie von der beobachterunabhangigen Représentation liegt und auch in ihrer relativen Heteronomie
mit Bezug auf die zu erflillenden Zwecke in ihren transitorischen Zeitraumen. Vgl. Bishop 2017.

222 Vgl. etwa Morse 1990 u. 1998.

223 Vgl. Honnef 1991, S. 38ff. u. Wedewer 1992, S. 145. In seinem Text (iber Montage als asthetisches
Prinzip lehnt sich Honnef an Erwin Panofskys plastische Formel von der ,Perspektive als symbolische
Form” an. Uber Montage als asthetisches Prinzip vgl. auch Honnef 1971.

224 Sol LeWitt stellte noch die beiden Begriffe in seinen Paragraphs on Conceptual Art von 1967 als
unvereinbare Gegensatze 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 Asthetik darstellen.??®

Die fiir die video-reflexive Kindsthesie bestimmten Arrangements transzen-
dier(t)en bereits die kulturwissenschaftlich ,eingerahmten® Truismen und Pleonas-
men {iber den tempordren 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” fiir die entsprechenden Theorien. Die Frage des Uber-
gangs von einem synchronischen zu einem diachronischen Zeichensystem wurde
oft interpretiert durch die Uberschneidung 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 tiber dsthetische Strukturen von
Filmen, Fernsehsendungen und Videos zu liefern. Anja Osswalds oben erwéhnte
Studie Global Groove ... Oder: Als die Bilder tanzen lernten. Untersuchungen zu einem
Videoband von Nam June Paik (1992) gehort in diesen Kontext ebenso wie die von
Birgitta Wolf vorgelegte, vom deutsch-osterreichischen medienwissenschaftlichen
Doyen des Filmprotokolls Friedrich Knilli betreute Abschlussarbeit Nam June Paik
und die Zeit.?®

Einer theoretischen Einbettung der prozessualen und zeitbezogenen Ansitze 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.??” Denn nicht nur die Affinititen von Zeitreflexio-

225 Die von Johannes Lang vorgeschlagene asthetische Erfahrungstheorie des 6kologischen Designs
kritisiert in diesem Zusammenhang die von der Designwissenschaft — und hier kann man durchaus die
aktuellen Tendenzen der Kunst- und Kulturwissenschaften hinzuzahlen - vorgenommene Aussparung der
sinnlichen Seite der Gestaltung, bei der vor allem die formalistischen Spielereien und auch der Fokus auf
das Interface-Design Uberwiegen. Stattdessen gilt es, wechselnde und auch nicht voraussehbare Pro-
zesse und Ablaufe sowie weitere Zusammenhénge in die Analyse einzubeziehen, welche immer schon
zur video-installativen Kunst gehorten. In einer Prozessasthetik werden dabei ,,weder die faktische noch
die asthetische Seite des Produktes isoliert aufgefasst [auch weder die pre- noch postfaktische Seite in
LeWitts Verstandnis, vgl. die vorige Anmerkungl, sondern in ein Verhaltnis gesetzt, das weder determi-
nistisch (im Sinne eines ,form follows function’) noch arbitrar (im Sinne einer ,Produktsprache’), sondern
vielmehr reflexiv ist [...] Der Begriff umfasst jene sinnlichen Reflexionen, in denen die natiirlichen 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 Videobandern vgl. Osswald 1994 u. Anm. 102. - In
Kacunko 1999 wurde bspw. CNfA (Computergestiitzte Notation filmischer Ablaufe), Prototyp 3.0/94 von
Prof. Dr. Helmut Korte vom Institut fiir Medienwissenschaft und Film der Hochschule fiir Bildende Kiinste
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. MaaBen 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, Kéveker 2006, Klein 2007, Castree
2008, Hassan 2009.
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nen bei Foucault, Deleuze, Lyotard, Derrida, Levinas oder Ricceur zu den im frithen
20. Jahrhundert aufkommenden Theorien von Bergson, Husserl, Heidegger oder
Merleau-Ponty erscheinen zentral sowohl fiir die videobezogene Theoriebildung als
auch fiir die Videopraxis. Im Laufe der gleichen Zeitperiode, seit Mitte der 1980er
Jahre, mehrten sich neben den kunsthistorisch ausgerichteten Ubersichtswerken
und -ausstellungen Historisierungsversuche mit einem besonderen Bezug auf die
Videokunst. Schliefilich erfolgten Versuche zur Kontextualisierung des dezidierten
Zeitbezugs in Video- und zeitgendssischer Kunst.??® Auch wenn die entsprechenden
Ausstellungen der 1990er Jahre und spitere es oft nicht explizierten oder gar thema-
tisierten, miissen im Riickblick die Rolle und Bedeutung der videobezogenen Asthe-
tiken und theoretischen Ansitze als wesentlich fiir die jeweiligen Zusammenhénge
eingeschitzt werden. Die konkreten kuratorischen Kontexte und der allmahlich ge-
stiegene materielle Kenntnisstand motivierten und beeinflussten nicht zuletzt - also
auch riickwirkend - die Theorien der Videokunst, welche zunehmend die virulenten
medien- und kulturwissenschaftlichen sowie auch bildtheoretischen Positionen in
sich aufnahmen.??

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) erwahnt. Danach veroffentlichte Hannelore Paflik-Huber (die sich auch u.a.
mit der Videokunst Bill Violas beschiftigte) mit Kunst und Zeit. Zeitmodelle in der
Gegenwartskunst (1997) eine breiter angelegte zeittheoretische Studie.?3°

Soke Dinkla trat mit ihrer breiter rezipierten und auch in Ausstellungszusam-
mehédngen 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 riickprojiziert 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 Atiologie der Interaktiven Kunst heraus ent-
wickelte, auf die Gegenwart der Kunstpraxis anzuwendende Terminologie vor und
im Text Virtuelle Narrationen. Von der Krise des Erzihlens zur neuen Narration als
mentales Moglichkeitsfeld (2004) konkludierte die inzwischen erfolgreich als Kura-
torin arbeitende Autorin ihre Analyse auch mit einigen videobezogenen, retroana-
lytischen Uberlegungen. 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. Hiilsen-Esch u. Kérner 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 kiirzere Einzelstudien zum Thema liegen vor. Vgl. bspw. Spiel-
mann 1993.
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hypertextuellen) Erzahlens am Ende des 20. Jh. brachte so mediale und kiinstlerische

Ausdrucksformen mit interessanten Gemeinsamkeiten und Unterschieden hervor:
sWihrend Haltungen, Konzeptionen und Motive der Netzkunst und der interaktiven Kunst der
1980er grofle 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 dsthetisches Statement. Die Kiinstler, 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 tiberfithrt 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 Erzdhlweisen nahelegt
wie das digitale Medium, gelingt es der Videokunst, die Erwartung einer narrativen, kausal moti-
vierten Erzihlsequenz zu wecken, um diese letztlich in hypertextuelle Strukturen aufzulésen. 231

Theorien der interaktiven Medienkunst thematisierte Annette Hiinnekens 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
zeitgendssischer Videokunst®®?, wiahrend Angelika Richter zwei Jahre zuvor eine Ein-
zelstudie zum Video dial H-I-S-T-O-R-Y von Johan Grimonprez vorlegte.?%® Karin
Bruns beleuchtete in ihrem Text ,,Stiick-Werk: Zur dsthetischen Funktion von Vi-
deo-Inserts in Film und Computerspiel“ von 20022** einen der zentralen Aspekte
von Video als mediales Phanomen aus medienwissenschaftlicher Perspektive. Auch
dieser Text findet sich in dieser Anthologie. Elke Bippus und Dirck Moéllmann ver6f-
fentlichten eine kiirzere Zusammenfassung zu den narrativen Formen der zeitgends-
sischen Videokunst im oben mehrfach zitierten Sammelband von 2005.23%
Beinhaltet aber die Medien(un)spezifitit von Video(kunst) als Medium des ,,spe-
kulativen Sehens (und Horens)“ nicht schon immer die (Inter-)Aktion und Narra-
tion, die Aktualitdt und Potentialitét, das Erinnerte, Vergessene und den Erwartungs-
horizont? Eine Reihe von Arbeiten und auch wissenschaftlichen Tagungsbeitrigen?3®
adressieren nun seit zwei Jahrzehnten die Strukturen und Prozessen der nicht zuletzt
videographischen Wiederholung - des Loops.?*” Einige Passagen aus der Dissertation
von Franziska Stohr Endlos: Zur Geschichte des Film- und Videoloops im Zusammen-
spiel von Technik, Kunst und Ausstellung (2016)%® sind in dieser Anthologie inkludiert.

231 Dinkla 2004. - Vgl. die erwahnten Ausstellungen wie bspw. Pagan Stories. The Situations of Narra-
tive in Recent Art (APEX Art C.P., New York 1997), Stories. Erzédhlstrukturen in der zeitgenéssischen Kunst
(Haus der Kunst Miinchen 2002) u. Dialogues & Stories (Museum Kippersmiihle Duisburg). — Zur Litera-
tur zum Thema vgl. etwa Rosenthal 2002, Gendolla 2001, Dinkla 1997 u. 2001.

232 Universitat Stuttgart, Stuttgart Professor Tilmann Osterwold

233 Richter 1999.

234 Bruns 2002.

235 Bippus u. Mélimann 2005.

236 Vgl. bspw. LOOPINGS, Jahrestagung der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft in Weimar 2010.
237 Vgl. etwa Glasmeier 2002, Reither 2003, Baumgértel 2015, Reiche 2016 (Kap. 2).

238 Stohr 2016.
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Die Metapher des (Video-)Loops und -Feedbacks aufgreifend, mag die Bilanz
dieser kurzen Annéherung an die Theoretikerinnen der Videokunst im deutschspra-
chigen Raum wohl am besten eine vorldufige und eher unauftillige 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 zirkulire Bewegung (engl. revolution) als auch ein Zuriickrollen
(lat. revolvere) stattgefunden hatten. Ihre Rollen vollzogen und vertauscht, standen
sich das reflexive Medium und das es reflektierende Subjekt gegeniiber, ohne dass die
intersubjektive und interobjektive Seite dieser Revolution von innen und von auflen
zu unterscheiden wiren. Beinahe unbemerkt blieb diese Revolution auch, denn sie
trug scheinbar evolutiondre Ziige. Selbst getragen war sie vor allem auch von Auto-
rinnen der letzten Jahrzehnte.
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EDITH DECKER-PHILLIPS

Paik. Video (1988)*

[...] In dem beriihmten Triptychon Garten der Liiste (um 1510, Madrid, Prado) von
Hieronymus Bosch befinden sich auf den Seitenfliigeln Darstellungen des Paradieses
und der Holle." Wahrend im Paradies des linken Fliigels die Natur regiert und sich
alles dem goéttlichen Willen geméf} in harmonischem Einklang mit dieser befindet,
sind die Gefangenen der Holle auf der gegeniiberliegenden Seite mit allerlei Verrich-
tungen beschiftigt, und es scheint, als wolle Bosch die Erfindungen der Menschen,
ihre Geritschaften und Instrumente, nur im Reich des Bosen sehen. Diese Sichtweise
teilen heute auch noch jene, die Kunst in dhnlicher Weise polarisieren: in die wahre
Kunst, die sich der traditionellen Techniken und Formen bedient, und eine Pseudo-
kunst, die andere, ,unkiinstlerische® Techniken verwendet. Dieser Blickwinkel laf3t
aufler acht, dafl weder Pinsel noch Meif3el, weder Holzschnitt noch Radierung fiir
kiinstlerische Zwecke erfunden wurden.?

Die Kiinstler, die die Videotechnik verwenden, haben mit der zusitzlichen
Schwierigkeit zu kimpfen, dafl ihre Arbeiten stets vor dem Hintergrund des Fernse-
hens gesehen werden, was allein schon hiufig als kompromittierend fiir den Kunstan-
spruch gewertet wird. Uberhaupt hat Video wenig von dem anzubieten, was traditi-
onelle Kunst zu einem grofien Teil ausmacht. Die duflere Erscheinung ist kithl, die
Technik ein Massenprodukt, ihre Lebensdauer sehr begrenzt. Das Videobild ist ephe-
mer, la3t nur schwer eine personliche Handschrift erkennen. Es gibt keine Unikate,
ja nicht einmal limitierte Auflagen, da sich Videokassetten leicht vervielfiltigen las-
sen. Dartiber hinaus stellt Video besondere Anforderungen an sein Publikum, weil
dieses ein sich noch entwickelndes dsthetisches Vokabular zu erlernen hat und zu-
dem, vor allem bei den Videobandern, relativ viel Zeit investieren muf3. Video ist
auch kulturgeschichtlich noch kaum legitimiert wie der Film, der sich als Idee im-
merhin bis zum Héhlengleichnis Platons zuriickverfolgen laf3t.? Die Videokunst hat

* Dieser Beitrag beinhaltet zwei Passagen aus: Edith Decker-Phillips, Paik. Video (Dissertation), DuMont
Buchverlag Koln 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, dal meist eine Generation vergeht, bis Kiinstler ein neues reprodu-
zierendes Medium fiir sich entdecken (Wulf Herzogenrath, Fernsehen und Video. Das Doppelgesicht eines
neuen kiinstlerischen Mediums. In: Kat. documenta 6. Bd. 2. Kassel 1977, S. 289). Abgesehen davon, daf3
sich pauschalisierend dafiir keine feste Regel aufstellen 1al3t, scheint sich die Zeitspanne im zwanzigsten
Jahrhundert auf wenige Jahre zu verkirzen. (Vgl. Douglas Davis, Vom Experiment zur Idee. Die Kunst des
20. Jahrhunderts im Zeichen von Wissenschaft und Technologie. Kéln 1975, S. 89.)

3 Die Gefangenen in der Hohle sahen nur die Schatten der voriibergehenden Menschen, die durch ein
Feuer an die Wand geworfen wurden. In der Literatur ist es durchaus (blich, das Fernsehen mit Platons
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sich jedoch in ihren unterschiedlichen Ausprigungen trotz aller Schwierigkeiten in-
nerhalb der Gegenwartskunst behaupten konnen und ist somit auch zum potentiellen
Forschungsgegenstandsfeld der Kunstgeschichte geworden. Es bedarf keiner Recht-
fertigung mehr, wenn sich Kunsthistoriker mit zeitgendssischer Kunst befassen. Da
sich aber — gerade im akademischen Bereich - viele Kunsthistoriker dynamischen
zeitgendssischen Kunststromungen verschliefen, sei an einen Artikel erinnert, in
dem Peter Sager vor fiinfzehn Jahren eine ,wissenschaftlich angemessene Beteili-
gung an der Kunst der, Gegenwart, bevor sie Geschichte wird®, forderte.* Weil die
Kunst der Gegenwart ihre Fahigkeit, 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 Ansitze fiir die Kunstgeschichte zu gewinnen.®

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

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

Bei den Analysen der jeweiligen Installationen zeigte sich, dafl es nicht aus-
reicht, nur von der dufleren Erscheinung der Arbeiten auszugehen, sondern dafd
auch deren technische Funktionen berticksichtigt werden miissen, da sonst leicht
Aspekte miteinander verkniipft werden, die nicht im Zusammenhang stehen.® Auch

Hohlengleichnis in Verbindung zu bringen. Da das Fernsehen an sich schon die Lichtquelle einschlief3t,
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 Vélker. Hrsg, von Othmar Spann. Bd. 6). Ubersetzt
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 mul3 eine Kunst sein, um Kunstgeschichte zu werden? In: Das Kunst-
werk. Bd. 23, 1970, H. 9/10, S. 38.

5 Martin Warnke, Asthetik. Eine Kolumne. In: Merkur, Jg. 38,1984, S. 563ff.

6 Nachdem er jahrelang traditionelle Kunst verdammt hatte, fihlte sich Paik verpflichtet, seine Produk-
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Paik setzt ein gewisses Mafl an technischem Wissen als Grundbedingung fiir ein
Verstehen seiner Installationen voraus, wenn er schreibt: ,In unseren Tagen versu-
chen einige akademische Kunstkritiker, sich ein Video Verstindnis zurechtzulegen,
ohne die Materialbedingungen von Video zu studieren: die elektronische Wirklich-
keit! Und sie beanspruchen, Marxisten zu sein. Ihre Bemithungen kénnen gar kei-
nen Erfolg haben.“” [...]

Paik verlie§ 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 fiir eine Arbeit mit Videotechnik vor
und entschlof3 sich deshalb, in Amerika zu bleiben. Obwohl Paik seit 1979 eine Pro-
fessur an der Kunstakademie in Diisseldorf innehat, arbeitet er auch heute noch
hauptsachlich in New York. In Deutschland wurden seine frithen Ansitze vor allem
von Wolf Vostell weitergefiihrt, 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, fiir eine kiinstlerische Nutzung der Videotechnik
fehlten aber die technischen Voraussetzungen. In den USA zeigte man sich gegen-
tiber technologischen Kunstformen wesentlich aufgeschlossener. Die Videotechnik
war hier aulerdem sehr viel frither und in gréflerem Umfange verfiigbar. 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, fithrte 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.“® Paik war tibrigens nie mit
dem Begrift ,video art® einverstanden. Er schlug statt dessen ,electronic television" als
Parallelbegriff zu ,electronic music* vor.?

tion von primar zum Verkauf bestimmter Kunst zu rechtfertigen: ,, | wrote in 1965, that someday cathode
ray tube would replace the canvas. Now | love canvas ... | 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) zurlickzufiihren, 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 Zurlicksetzen des Zeilenschreibers und einen zusatz-
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 fiir seine erste Ausstellung im
Jahre 1963 hatte Paik den Titel Exposition of Music — Electronic Television gewahlt.
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In den Vereinigten Staaten setzten sich Kiinstler 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 fiir die Videokunst zu
ebnen. Der im Jahre 1969 erschienene Artikel TV - The Next Medium des Kritikers
John S. Margolies gab eine erste’® umfassende Darstellung der unterschiedlichen Akti-
vititen." 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 Videobédnder 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." An dieser Ausstellung arbeitete auch David
Ross mit, der seitdem zu den Paik-Kennern gehort. Anders als John Hanhardt, der sich
in seinen Schriften mehr auf die skulpturale Seite von Video spezialisiert hat, beurteilt
Ross vor allem die Videobdnder.™ Ross steht damit in bester amerikanischer Tradition.
Wihrend in Europa Video primér im musealen Kontext wahrgenommen wird und
der skulpturale Aspekt der Videoinstallation eine grofle Rolle spielt, stehen in den USA
Videokunst und Fernsehen in einer engeren wechselseitigen Beziehung.' Das kom-
merzielle Fernsehen mit seinen zahlreichen Programmen hat dort einen grof3eren
Einfluf auf das soziale Leben, was David Ross’ Ansicht nach Videokiinstler wie Paik
oder Dara Birnbaum veranlaf3t, in ihren Arbeiten das kommerzielle Fernsehen nicht
nur zu zitieren, sondern indirekt auch dessen formale Strukturen zu kritisieren.’®

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

10 Vgl. James Truman, Set Pieces. In: The Face, 1982, H. 29, S. 38. — Schon fiir seine erste Ausstellung
im Jahre 1963 hatte Paik den Titel Exposition of Music — Electronic Television gewahlt.

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. KoIni-
scher Kunstverein. Koln 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 Art'” hervor, die eine gute Textsammlung enthilt. Die hier vertretenen
Standpunkte sind allerdings grofitens iiberholt: Auch heute gilt jedoch, was der ame-
rikanische Asthetiker Curtis L. Carter bereits 1979 feststellte: Asthetiker hitten kaum
begonnen, sich mit Videokunst und Fernsehen auseinanderzusetzen®™. Wegen der
Vielfalt der kiinstlerischen Ansitze ist eine iibergreifende Theorie mittelfristig auch
nicht zu erwarten.

In der Literatur finden sich zahlreiche Aufsitze und Teilanalysen zu Paiks Ar-
beiten, doch fehlte bislang eine umfassende Darstellung, die einen Uberblick iiber
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 Kiinstlerpersonlichkeit Paiks, die er als neuen ,,Kiinstlertypus
- zwischen E-Kunst und U-Kunst“ charakterisiert."

Von den zahlreichen Artikeln in Zeitschriften ist in bezug auf Paik besonders
Calvin Tomkins’ Portréit Video Visionary hervorzuheben, das die bislang ausfiihr-
lichste Biographie gibt.2’ Auch von akademischer Seite fand schon in den siebziger
Jahren eine Auseinandersetzung mit Videokunst statt.?! Aus dem Jahre 1976 stammt
die erste Dissertation Video: The First Ten Years von Johanna Gill?? gibt einen kurzen
Uberblick tiber die Entwicklung der Videokunst, die sie — charakteristisch fiir den
amerikanischen Blickwinkel - im Jahre 1965 beginnen 14f3t.22 Weiter beschreibt sie
die Arbeit von acht amerikanischen Videokiinstlern, darunter auch Paik. Da Gill
ihr Thema in der ganzen Breite abdecken wollte, sind die Ausfithrungen entspre-
chend allgemein und bieten der heutigen Diskussion keine Grundlage mehr. Im Jah-
re 1977 promovierte Richard Lorber tiber Videodance; seine Studie beschiftigt sich
mit Tanz und der Frage, auf welche Weise Tanz im amerikanischen Fernsehen pra-
sentiert wird.?* 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 Beitragen 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. Minchen 1983. Ebd., S. 66ff.

20 Calvin Tomkins, Profiles: Video Visionary. In: The New Yorker, 5. Mai 1975, S. 44ff. — Die Giberarbeitete
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 bericksichtigt 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.?® Da Blochs Buch - es
ist keine akademische Studie — Videokunst international abhandelt und dabei die
unterschiedlichsten kiinstlerischen Ansitze beriicksichtigt, finden sich fiir unseren
thematischen Zusammenhang kaum Ansatzpunkte.

Bei den in Rezensionen und Aufsitzen formulierten Standpunkten handelt es
sich meist mehr um Meinungen, die kaum als Theorien gewertet werden kénnen.
Da eine fundierte Auseinandersetzung mit der Videokunst in der Regel nicht statt-
findet, bewegt sich die Diskussion im Kreise. Immer wieder werden die gleichen
grundsitzlichen Unterschiede zwischen Videokunst und Fernsehen angefiihrt, ohne
dabei von der konkreten, detaillierten Analyse einzelner Arbeiten auszugehen. Cha-
rakteristisch fiir den desolaten Zustand der Theorie ist auch, daf$ 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 hit-
ten beginnen sollen.

In einem Aufsatz aus dem Jahre 1976 verglich der Kiinstler und Kritiker Douglas
Davis Fernsehen mit der Photographie im neunzehnten Jahrhundert. Eine dhnliche
Entwicklung zu einer allgemeinen Verbreitung und Verfiigbarkeit der Technik sei
auch beim Fernsehen zu beobachten. Davis sah aber auch, daf3 die politische Struktur
des Fernsehens eine andere ist.?6 John Hanhardt und David Ross griffen spater diese
Diskussion wieder auf und kamen zu dem Schlufi, daf} es nicht um die Frage gehe,
ob Video eine Kunstform sei, sondern wie Video die Definition und Konzeption von
Kunst verdndere.?” Beide gingen dabei von Walter Benjamin aus, der in seinem Auf-
satz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit schrieb:

»Die Funktionsverdnderung 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 verandert habe -, so
iibernahmen die Filmtheoretiker bald die entsprechende voreilige Fragestellung“?®

- und die Videotheoretiker, mochte man hinzufiigen.

Paiks Vergleich der Videokunst mit der Photographie bewegt sich nicht auf der
gleichen Abstraktionsebene, hat dafiir aber den Vorzug, sich auf die jetzige Situation
zu beziehen. Paik meint, daf} Videokunst das gleiche Stadium erreicht habe, in dem
sich die Photographie in den dreifSiger 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, da3 Photographie unser Verstandnis 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.?®
Auch wenn Paik die Hoffnung ausspricht, daf3 sich dies fiir Videokiinstler in Zukunft
andere, geht zur Zeit, vor allem in den USA, die Bewegung zuriick zum Massenme-
dium Fernsehen, wo allein durch das Kabelfernsehen ein grof3er Bedarf entstanden
ist. Es ist aber nicht nur die quantitative Nachfrage, das Kabelfernsehen besitzt auch
eine offenere Programmstruktur, die Experimenten mehr Raum 1af3t.3° [...]

Die Macht des Fernsehens wurde schon frith erkannt, von den Initiatoren, die es
als Machtinstrument zu nutzen gedachten, und von wachsamen Kritikern, die die
Folgen erahnten.3' In Europa war die Entwicklung und Verbreitung des Fernsehens
durch den Krieg unterbrochen worden. Zu Beginn der fiinfziger Jahre wurden hier
mit dem Neubeginn des Fernsehens auch grofie Hoffnungen fiir die Zukunft ver-
bunden. ,,Das Fernsehen ist ein von uns lange erwartetes kiinstlerisches Mittel, das
unsere Konzeptionen integrieren wird", hief3 es im Manifest des Movimento Spaziale
im Fernsehen.3 Der prominenteste Vertreter dieser italienischen Kiinstlergruppe
war Lucio Fontana, der fiir sein Konzept einer entmaterialisierten Kunst das Fernse-
hen als das geeignete Distributionsmittel ansah.

Die im Jahre 1953 in sechs kontinentale Lander {ibertragene Kronungszeremo-
nie Konigin Elisabeth II. von England inspirierte den fiir das Fernsehen tatigen Ju-
risten Carl Haensel wegen der schlechten Bildiibertragung zu allerlei MutmafSungen
tiber eine abstrakte, kiinstlerische Nutzung dieses Mediums.3* Auflerungen in diese
Richtung lesen sich heute als Antizipationen des Kommenden und werden deshalb
leicht tiberbewertet. Carl Haensels Entwurf einer kiinstlerischen Nutzung des Fern-
sehens muf3 im {ibrigen einem radikalen Sinneswandel entsprungen sein. In seinem
ein Jahr frither erschienenen Buch Fernsehen — nah gesehen hatte er noch Versuche
mit abstrakter Bildlichkeit zu Musik als untauglich fiir das Fernsehen bezeichnet.3*

29 Vgl. D. C. Denison, Video Art’s Guru. In: The New York Times Magazine, 25. April 1982, S. 63.

30 Zu den jiingsten 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, In: 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 einfliihrenden Lektlre vgl. auch Allison Simmons, Fernsehen und Kunst — geschichtlicher Abrif3
einer unwahrscheinlichen Allianz. In: Bettina Gruber / Maria Vedder, Kunst und Video. Internationale Ent-
wicklung und Kiinstler. Ké/n 1983, S. 14 ff.

32 In: Guido Ballo, Lucio Fontana. KoIn-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 Krénungstag. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 6. Juni 1953.
- Vgl. Herzogenrath 1983, S. 46f. - ,Eines der bedeutendsten technischen Ereignisse war die Ubertragung
der Kronungsfeierlichkeiten von Kénigin Elisabeth in fiinf bzw. sechs kontinentale Lander am 2. Juni 1953.
In Deutschland gab es zu dieser Zeit etwa 7500 Fernsehteilnehmer. Zu Recht kann diese technische GroR-
leistung als Vorlaufer der ersten Eurovisionssendung bezeichnet werden.” (Wilhelm Keller, 700 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 tatsdchliche Entwicklung
der 5. Wand?*® ihren ungehinderten Verlauf. Diese Strukturen aufzubrechen, hat sich
ein Teil der Videokiinstler als Ziel gesetzt. Die quantitative Ausweitung durch das
Kabelfernsehen konnte deshalb auch positive Veranderungen mit sich bringen, falls
es geldnge, 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 Mobel modernen Wohnens wurde der Fernseher schon in den fiinfziger Jahren
von Kiinstlern 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 Fernsehgerit im Wohnzimmer neben anderen technischen Er-
rungenschaften fiir das Heim, wie Tonbandgerit und Staubsauger, zu sehen ist.3® Fiir
die Pop-art stellte der Fernseher ein wichtiges Requisit dar, das Tom Wesselmann
auch als Objekt einer Assemblage einfligte. In Great American Nude #39 (1962) ist
ein funktionierender Fernsehempfinger in die Bildfliche eingelassen. Dem klassi-
schen Motiv des ruhenden weiblichen Aktes werden die zeitgendssischen Attribute
Coca-Cola und Fernseher beigegeben. Ebenfalls im Jahre 1962 stellte der franzdsi-
sche Bildhauer César einen laufenden Fernseher aus, dessen urspriingliches Gehause
durch ein transparentes ersetzt worden war. Durch die Platzierung auf einer als So-
ckel dienenden Plastik présentierte sich der Fernsehempfanger gleichfalls als Skulp-
tur. Die medienkritische Intention dieser Arbeit offenbarte sich schon dadurch, daf3
Cesar das Fernsehbild mit einem Revolver bedrohte.

In solchen Arbeiten duflerte sich jeweils das nur oberfldchlich zur Kenntnis
genommene Phinomen Fernsehen, das zwar in seiner Beeinflussung der Lebens-
fithrung inhaltlich gewertet wurde, aber nicht die kiinstlerische Technik verdnderte.
In einem frithen und wichtigen Artikel iber 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.“®” Aber es war eben ein einleitender, vorbereiten-

35 So der Buchtitel von Werner Rings, Die 5. Wand: Das Fernsehen. Wien — Diisseldorf 1962.

36 Bei den in der Mitte der fiinfziger Jahre stattfindenden Treffen der ,Independent Group’ im Institute
of Contemporary Art in London fiihrte 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
zerstort, sondern befindet sich in der Kunsthalle Tibingen. — Vgl. Heinz Ohff, Pop und die Folgen. Diissel-
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 &uBerte
sich auch Lothar Romain in seinen Erlauterungen 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 verdandert hatte.

Betrachtet man die frithen Fernsehmanipulationen Paiks unter einem rein
technischen Aspekt, so wéren jene Kiinstler als Vorldufer anzusehen, deren Arbeit
mit der Kathodenstrahlrohre, dem wichtigsten Bestandteil des Fernsehapparates,
vorwiegend dsthetische Ziele verfolge.® Hier sollen nur die wenigen genannt wer-
den, die in einen direkten Bezug zu Paiks Arbeiten gesetzt werden konnen und in-
nerhalb ihres Gebietes als die ersten gelten.

Seit der Erfindung der Kathodenstrahlrohre durch Karl Ferdinand Braun im
Jahre 1897 wurde diese, unabhéngig von der Entwicklung des elektronischen Fern-
sehens, auch zur Visualisierung von Vorgéngen in der Schwachstromtechnik ver-
wendet, wobei sie sich fiir die Aufzeichnung von Sehallvorgingen als besonders ge-
eignet erwies. Das hierfiir entwickelte Mefigerit, der Oszillograph, ist in der Lage,
ein objektives Schallbild zu zeichnen, das dann photographisch festgehalten werden
kann. Speist man die beiden Ablenkplattenpaare am Rohrenhals, die fiir die senk-
rechte und die waagerechte Ausrichtung des Elektronenstrahls verantwortlich sind,
mit zwei Ausgangsschwingungen verschiedener Amplituden, erhélt man verschlun-
gene, lineare Figuren, die nach ihrem ersten Erforscher Lissajous-Figuren benannt
sind. Je nach Frequenzverhiltnis der beiden Sinusschwingungen zueinander entste-
hen so mehr oder weniger komplexe Figuren.3?

an dem Kritiker Henry Seldis fiir dessen VerriB3 Giber ihn rachen. Auf der Glasscheibe vor dem Bildschirm
befindet sich ein Text, der auf eine bestimmte Fernsehsendung anspielt, das Gerat selber dient dabei als
adaquater materieller Trager 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 synéastheti-
sche Phanomene wie z.B. die Analogie und Tonen und Farben eine besondere Rolle spielen. Anders aber
als Farbenorgeln oder Musikstiicke illustrierende abstrakte Filme er6ffnet die Fernsehtechnik Moglichkei-
ten der direkten Visualisierung von Schallschwingungen. Fritz Winckel, der bis Anfang der siebziger Jahre
einen Lehrstuhl im Fach Kommunikationswissenschaft an der Technischen Universitat Berlin innehatte,
publizierte bereits im Jahre 1930 seine ersten Versuche, Musik mittels eines Fernsehempfangers darzu-
stellen. Statt in einen Lautsprecher speiste er die akustischen Signale in ein Fernsehgerat ein, das aller-
dings noch die Vorlauferin der Braunschen Rohre, die Nipkow-Schreibe, zur Bildabtastung verwendete.
Da das Bild des Fernsehempfangers bei zwolfeinhalb Bildern pro Sekunde nur aus dreil3ig Zeilen bestand,
wurden - verglichen mit unserer heutigen Norm von 625 Zeilen — verhaltnismaRig wenige Informatio-
nen Ubermittelt. Das Ergebnis waren klare graphische Muster, die ihre Gestalt je nach Eigenschaft des
Klanges stéandig veranderten. Das Ziel Winckels war damals, klassische Musik in ihrem Verlauf sichtbar
zu machen: ,Vom kiinstlerischen Standpunkt aus ist es ein Genul3, etwa eine Arie oder eine Sinfonie auf
der Bildscheibe zu verfolgen. FanfarenstoR3e werfen halbovale Schlagschatten, ein folgendes Gegenspiel
der Streicher I6st den Kontrast langsam zu einem verteilten Mosaik auf, das unablassig aus sich selbst
herausquillt, bis ein Diminuendo das Melodienspiel unmerklich in ein Nichts auflost.” (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 fir die Audiovision. In: Experi-
mentelle Musik. Hrsg. Von Fritz Winckel (= Schriftenreihe der Akademie der Kiinste. Bd. 7). Berling 1970,
S. 25ff.

39 Vgl. Heinrich Barkhausen, Einflihrung in die Schwingungslehre. Leipzig 1950. — Ferdinand Trendelen-
burg, Einflihrung in die Akustik. Berlin 1939. 2. Aufl. 1950. - Lissajous war aber nicht der eigentliche Ent-
decker diese Schwingungtyps, sondern N. Bowditch entdeckte ihn 1815.
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Die Oscillons Ben F. Laposkys
Zu den ersten, die dieses reizvolle Phdnomen zu rein dsthetischen Zwecken nutzten
und aus den Lissajous-Figuren komplexe elektronische Bilder entwickelten, gehort
der Amerikaner Ben E Laposky.*® Die frithesten elektronischen Abstraktionen, von
ihm Oscillons benannt, datieren aus dem Jahre 1950. Diese zarten, schleierartigen,
seit 1956 auch farbigen Gebilde dhneln zuweilen in Struktur und Ausformung Bildern
des schwarzweifien Magnet TV oder den Tanzenden Mustern Paiks. Obwohl technisch
unterschiedlich erzeugt, entstehen bei beiden Verfahren elektromagnetische Strome,
die auf dem Bildschirm vergleichbare Formen annehmen konnen. Die Oscillons
Laposkys sind durch eingespeiste Sinus-, Rechteck-, Sdgezahn- 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 Halfte der fiinfziger Jahre ergaben sich vielfiltige Moglichkei-
ten fiir die Herstellung elektronischer Bilder, die auch Laposky spater fiir seine Abs-
traktionen nutzte. Vorwiegend waren es jedoch Techniker, die ihren Rechenanlagen
zweckfreie, dsthetische Programme eingaben. In den sechziger Jahren entwickelte
sich hieraus die Computergraphik, die aber immer im Zwischenbereich von Kunst
und Technik angesiedelt blieb.

Die Whitney-Briider und der abstrakte Film*

Der Oszillograph diente auch auf andere Weise kiinstlerischen Zwecken. Bereits in
den frithen fiinfziger Jahren arbeiteten Filmer der amerikanischen Westkiiste wie
Norman McLaren, Hy Hirsch und Mary Ellen Bute mit Oszillographen, wobei der
wohl fritheste Film Around is Around von McLaren im Jahre 1950 entstand.*? Die ge-
nannten Filme gehoren zu jenen ,independent film-makers; die die experimentelle
Arbeit Walther Ruttmanns, Oskar Fischingers, Viking Eggelings, Hans Richters und
anderer weiterfiihrten.

Die ebenfalls in Kalifornien arbeitenden Whitney-Briider machten seit 1939
abstrakte Filme, in denen geometrische Formmetamorphosen nach Kompositions-
prinzipien Neuer Musik in rhythmische Ablaufe 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. Fiir 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 einflihrende Literatur ist der Kat. Film als Film. 1910 bis heute. Hrsg. Von Birgit Hein /
Wulf Herzogenrath. Kdlnischer Kunstverein. KéIn 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 Uberblick iiber 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 Body / Peter Weibel, Kéln 1987.
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Filmexercises stellten sie den Ton mit einem selbstgebauten Infraschallinstrument
synthetisch her. Mit ausschlieSlich 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.®® Spiter 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 Einfluf3
Arnold Schonbergs stand, der von 1936 bis 1944 in Los Angeles lehrte.** In die-
sem Zusammenhang ist erwdhnenswert daf} John und James Whitney in den frithen
vierziger Jahren im Hause Oskar Fischingers in Los Angeles verkehrten, in dem John
Cage und Edgard Varese haufige Géste waren.*®

Aus der Beschiftigung mit Zwolfton- und elektronischer Musik gewann John
Whitney wichtige Einsichten, die er auf seine Filmkonzepte tibertrug. Er verfiigte
somit iiber einen dhnlichen musiktheoretischen Hintergrund, wie auch Paik ihn be-
saf8. Anders aber als Paik, der seine Bilder aus den Moglichkeiten der Fernsehtechnik
sukzessiv entwickelte, war Whitney auf der Suche nach geeigneten Instrumenten fiir
seine spezifischen bildlichen Vorstellungen. Die Motive seiner abstrakten Filme mit
ihren Form- und Farbmetamorphosen fithrten John Whitney fast zwangsldufig zu
elektronischen Bildmedien, denen ,Intensivierung und Verfliichtigung konstante
Bedingungen sind; entstehende und sich auflésende Form®, schrieb Whitney, ,,das ist
die Grundidee unserer gegenwirtigen Filmarbeit. Hier findet man eine Verwandt-
schaft zu den Prinzipien der elektronischen Bilderzeugung.“®

Karl Otto Gotz’ kinetische Malerei

In der Einfithrung zu seiner Wuppertaler Ausstellung dankte Paik vor allem Karl
Otto Gotz. Er schrieb hier, dafl sein Interesse fiir das Fernsehen von diesem ange-
regt worden sei.*” G6tz - in den Jahren von 1959 bis 1979 Professor an der Diissel-
dorfer Akademie — gehort zu den Vertretern des deutschen Informel. Neben seiner
gestisch-abstrakten Malerei entwickelte G6tz Theorien und Konzepte fiir eine kine-
tische Bilderzeugung mit Hilfe der elektronischen Bildaufzeichnung des Fernsehens.
Schon frith hatte sich G6tz fiir 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 Moglichkeiten der Filmaufnahmetechnik und der Projektion

43 John Whitney, Bewegungsbilder und elektronische Musik. In: Die Reihe. Information (liber serielle
Musik, 1960, H. 7, S. 62 ff.

44 Vgl. Warren Langlie, Arnold Schénberg as an Educator. In: Kat. Arnold Schénberg. Hrsg. von Ernst
Hilmar. Wien 1974, S. 93.

45 Kat. Film als Film, S. 78.

46 Whitney, S.. 69.

47 Kat. Paik, Kélnischer Kunstverein, S. 79.
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zu verwenden, um Formmetamorphosen und Strukturverldufe (aus der Malerei) in
ihrem kinetischen Ablauf zu fixieren.“4®

Wihrend des Krieges war Go6tz in Norwegen stationiert, wo er durch seinen
Dienst in der Radariiberwachung auf die Moglichkeiten elektronischer Bilderzeu-
gung aufmerksam wurde. Storbilder hatten ihn dazu angeregt, optische Phdanomene
auf dem Leuchtschirm willkiirlich hervorzurufen. Zusammen mit Technikern be-
gann er, ,Form- und Strukturelemente, die ein oder mehrere Elektronenstrahlen auf
dem Leuchtschirm der Braunschen Réhre hervorriefen, in Bewegung zu bringen
und zu verformen [...] Diesen Versuchen haftete jedoch noch ein improvisatori-
scher Charakter an, und schlielilich machten die Verhiltnisse der Nachkriegszeit
jedes Weiterexperimentieren unmoglich.“?

In den fiinfziger Jahren wurde durch die Entwicklung der Computer und die
Verbreitung des Fernsehens elektronische Bilderzeugung zu einem intensiver disku-
tierten Thema, und auch G6tz kam auf seine Experimente zuriick. Bei seinen frithen
Versuchen hatte ihn am meisten gestort, daf3 sich die Bilder nicht programmieren
lielen, die Ergebnisse waren nicht vorherzusehen und kaum zu wiederholen. Thn
faszinierte nicht die ephemere Erscheinung einer beliebigen Form oder Bewegung
auf dem Bildschirm, sondern sein Ziel war ein exakt vorausberechnetes®® kinetisches
Bild. Uber freies Experimentieren duflerte er sich sogar abfillig mit seiner Feststel-
lung, daf} ,,der improvisatorische und zuweilen kunstgewerbliche Charakter so vieler
abstrakter Tonfilme zeigt, wie stark ihre Schopfer im Banne von Programm-Musik
und Jazz standen und wie wenig ihnen daran gelegen war, das optische Material vom
Bildnerischen her zu beherrschen.“*

Die materielle Basis fiir G6tz’ kinetische Malerei bildeten grofiformatige Ras-
terbilder mit jeweils sechzehn Superfeldern, auf die von seinen Schiilern nach einem
vorgegebenen Schema schwarze oder farbige Kastchen eingetragen wurden. Die fein
quadrierte Fliche eines solchen Rasterbildes enthdlt 75536 Segmente, die sich op-
tisch zu einer Schwarz- weif3- bzw. Farbmodulation zusammenschlief3en. [...]

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

Das theoretische Konzept der Rasterbilder hingegen war in der Zeit um 1960
duflerst einflufreich und bestarkte die der Kinetik nahestehenden deutschen Kiinst-
ler. Paik, der durch seine Praxis als Komponist elektronischer Musik mit deren Tech-
nik grundsitzlich vertraut war, bekam durch Gétz entscheidende Anstofie, auch

48 Karl Otto Gotz, Abstrakter Film und Elektronenmalerei. (Urspriinglich in: in Blatter und Bilder. 1959,
H. 5.) In: Kat. K. O. G6tz. 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 Ineiner Ausstellung der Stadtischen Kunsthalle in Disseldorf (1984) wurden unter anderem auch die
Rasterbilder von K. O. Gotz gezeigt.
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wenn G6tz Ziele ganz andere, teilweise denen Paiks diametral entgegengesetzt wa-
ren. Die Tatsache, daf3 bei den Radarexperimenten Bilder nicht festzulegen und zu
kontrollieren waren - fiir G6tz ein Manko -, bildete fiir Paik den eigentlichen An-
reiz, sich mit ihnen zu beschaftigen.

Von der elektronischen Musik zum elektronischen Fernsehen

Als Paik im Jahre 1956 nach Deutschland kam, hatte er gerade sein Studium der As-
thetik, der Musik- und der Kunstgeschichte an der Universitit von Tokio mit einer
Arbeit tiber den Komponisten Arnold Schonberg abgeschlossen.®® In Deutschland
angekommen, schrieb er sich zunéchst in Miinchen fiir Musikgeschichte bei Thra-
sybulos Georgiades ein. Paiks Familie wollte eigentlich nicht, daf} er Musiker wiirde,
und seine eigenen Ambitionen schienen innerhalb des akademischen Studienbe-
triebs kein Ziel zu finden. Er trug sich zwar mit der Absicht, iiber den Komponisten
Anton Webern zu promovieren - ein akademischer Titel wére der Familie schon
recht gewesen -, doch Paik war sich dariiber im klaren, daf3 Georgiades solch ein
Thema nicht akzeptieren wiirde. Wihrend des Oberseminars entschlof3 er sich dann,
an die Hochschule fiir Musik in Freiburg zu wechseln, um bei Wolfgang Fortner
Komposition zu studieren, was er auch zwei Jahre lang tat.

Fortner erkannte bald, dafl Paiks eigentliche Interessen auflerhalb der tradi-
tionellen Musik, einschliefllich der Zwolftonmusik, lagen, und riet ihm daher, im
elektronischen Studio des Westdeutschen Rundfunks in Koln zu arbeiten. Aus dem
Gutachten, das Fortner Anfang 1959 fiir Paik schrieb, geht hervor, daf} er sich fiir
eine ,,s0 extraordindre Erscheinung wie Paik® nicht zustdndig fiihlte. Es heif3t darin,

daf3 Paik sich

Hfiir Gerdusch- und Klangregieprobleme interessiere, wie sie von Pierre Schiffer, Paris, und dem
Amerikaner John Cage betrieben werden. Es entstehen hierbei interessante Experimente von
Klang- und Gerduschorganisationen, die aber ihrer Gattung nach vom Standpunkt des Kompo-
sitionsfaches nicht unmittelbar bewertet werden kénnen. Es handelt sich in der Beziehung dieser
Experimente zur eigentlichen Komposition etwa um ein dhnliches Verhiltnis 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 fiinfziger Jahren zu einem wichtigen Zentrum
fiir neueste Musik entwickelt, das junge Komponisten wie Karlheinz Stockhausen,
Mauricio Kagel, Gyorgy Ligeti, Gottfried Michael Koenig und Cornelius Cardew
anzog. Hier in K6ln waren die technischen Voraussetzungen vorhanden, mit Ton-
generatoren synthetische Klidnge herzustellen, die, auf Tonband gespeichert, das
Ausgangsmaterial fiir 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, KGInischer Kunstverein, S. 38.
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bereits in Freiburg entstandene Komposition bestand aus einer Tonbandcollage, die
auf einem koreanischen Gedicht des neunten Jahrhunderts fuf$te und verschiedene
Klangelemente wie Wassergerdusche, das Stammeln eines Sduglings und Fragmen-
te aus einer Musik von Tschaikowsky miteinander vereinte.* Dieses Collageprinzip
bildete die Grundstruktur sowohl der folgenden Kompositionen als auch der viel
spateren Videobénder. [...]

Paik theoretisch

Die Fluxusvergangenheit

In New Ontology of Music erteilt Paik samtlichen 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... .“%6

Die einzige seiner Kompositionen, iiber die er hier noch Positives zu sagen weif3,
ist Moving Tbeatre (1962), weil hier eine Gruppe von Kiinstlern durch die Stralen
zieht und das Publikum sich zufillig einfindet. Paik widmete sich in dieser Zeit noch
hauptséichlich Fluxuskonzerten und -Veranstaltungen und setzte grofle Erwartun-
gen in die Zusammenarbeit mit anderen Fluxuskiinstlern, von denen Dick Higgins
und Alison Knowles ihm in der Anfangszeit besonders nahestanden. Die Eintracht
der sich unter dem Motto Fluxus versammelnden Kiinstler war jedoch nicht von
Dauer. Als Stockhausens Originale im September 1964 in New York aufgefiihrt wur-
de, demonstrierten vor dem Gebdude Flenry Flynt, George Maciunas, Ay-O, Taka-
ko Saito und Tony Conrad gegen den ,Kulturimperialisten” Stockhausen, wahrend
Paik und Higgins in dem Stiick auftraten. Fiir Paik muf3 dies besonders unangenehm
gewesen sein, weil er Stockhausen sehr schitzte und er durch ihn die Gelegenheit
bekam, in New York als Kiinstler in Erscheinung zu treten.®” Diese Begebenheit war
einerseits symptomatisch fiir die Heterogenitét von Fluxus, zeigte aber andererseits
auch schon den beginnenden Zerfall der Gruppe an. Fiir Paik war seine Teilnahme
an Fluxuskonzerten eine Fortfithrung 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 hauptsachlich 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. (Kiinstlerverzeichnis).

57 Thomas Kellein ist der Hinweis auf die Bedeutung des Stockhausen-Boykotts zu danken. Es soll zwi-
schen den einzelnen Kiinstlern sogar zu Tatlichkeiten gekommen sein.
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Brecht, Al Hansen und Dick Higgins.® Diese Klasse gilt als Keimzelle der Hap-
pening- und Fluxusbewegung. Das europiische Aquivalent dazu findet sich im Um-
kreis von Stockhausens elektronischem Musikstudio in Koln. Aus diesen Griinden
war es die Musik, die die duflere Form der Fluxusperformances bestimmte. Was die
inhaltliche Stof3richtung von Fluxus angeht, sind in den Dadaisten die historischen
Vorbilder zu sehen.®®

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 eingefiihrt.®
Fluxus war urspriinglich 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 Kiinstlern verschiedener Kunstgattungen und mit
unterschiedlichen Intentionen in Anspruch genommen wurde.

Paiks Performances besaflen im Gegensatz zu denen der ibrigen Fluxuskiinstler
eine hohe Intensitit. Wie Heinz-Klaus Metzger herausstrich, heifSt ,murorum fluxa‘im
Lateinischen soviel wie ,einstiirzende Mauern’ — Fluxus hatte auch seine destruktive
Fraktion, zu der ganz entschieden Paik gehorte.®!

Angesichts der materiellen Uberbleibsel in Form von Fluxuseditionen und den
Publikationen mit ihren verspielten Schachteln der verschmockten Typographie —
woflr in erster Linie Maciunas verantwortlich war - wird heute leicht vergessen,
daf} Fluxuskonzerte anfangs die Biirger erschreckten und die Kritiker zu beiflendem
Spott herausforderten.®?

Aber um wieder zu unserem Ausgangspunkt zuriickzukehren, der New Onto-
logy of Music: Obwohl Paik weiterhin an Fluxuskonzerten teilnahm und seit 1964
zusammen mit Charlotte Moorman unzihlige Male auftrat, sah er seine eigentliche
Aufgabe als Kiinstler in der Entwicklung seiner Videoarbeiten. Es ist nicht verwun-
derlich, daf3 selbst intime Kenner wie David Ross Paik primir fiir einen Performan-
cekiinstler halten. Die Zahl seiner Auftritte tibertriftt vielleicht die seiner Ausstel-
lungen, doch sagt die Statistik nichts tiber die kiinstlerische 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 préisent zu halten und ihm - wenn

58 Vgl. Rose Lee Goldberg, Performance. Live Art 1909 to the Present. London 1979, S. 82.

59 Die Diisseldorfer Dada-Ausstellung des Jahres 1958 hinterlieR auch bei Paik einen tiefen Eindruck.
60 Kat. Treffpunkt Parnass, S. 194.

61 Heinz-Klaus Metzger in seiner Eréffnungsrede der Fluxus-Jubildumsausstellung in Wiesbaden am
17. September 1982.

62 Selbst die Gruppe Zero flihlte sich verpflichtet, sich von solch despektierlichem Gebaren abzusetzen.
Zu einer Klaviertibernagelung von Gunther Uecker (im Jahre 1964) sprach Heinz Mack die einleitenden
Worte: ,Herr Uecker ist, soweit ich das weil3, nicht bereit, einen Nagel in die Tasten zu schlagen, so wie
es ein Koreaner zum Beispiel tat als musikalische Aktion gleichsam bzw., um das praziser zu sagen, als
Aktion gegen jene Art von Musik, deren Symbol die Klaviertaste sein konnte [...] Das Klavier bleibt ein
Klavier.” Wahrend 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 - Einkiinfte zu sichern. Die Experimente mit Fernsehern und der
Videokamera waren kostspielig, brachten aber kein Geld ein. Diese Situation wird
auch durch die Korrespondenz bestitigt. Im Jahre 1966 schrieb Paik an den Galeris-
ten Rudolf Zwirner in Koéln: ,,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.“®® Paik war zwar in der
gliicklichen Lage, von Zeit zu Zeit Stipendien zu erhalten, doch reichten diese bei
weitem nicht aus, und so waren die Performances allein schon aus 6konomischen
Griinden unverzichtbar. Paik duflerte 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 dariiber klingt an, dafl er von den Kollegen nicht akzeptiert wurde
und seine Ideen anderen, die spéter kamen, Erfolg brachten. Aber es ist mehr Koket-
terie mit einem Anflug von Selbstmitleid, wenn er hier behauptet, dafi er sich nur aus
Frustration dem Medium Fernsehen zugewandt hatte. Im Jahre 1982, nach seiner
groflen Retrospektive im Whitney Museum, definierte er sein Selbstverstdndnis als
Kiinstler 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 T have any talent, it's a higher demand for perfection than

most people have. I don’t want to be a second rate Stockhausen. %

Die konstruktivistische Tradition

[...] Video konnte sich zwar innerhalb der Gegenwartskunst etablieren, doch das
Verhiltnis zu den tibrigen Sparten der bildenden Kunst ist bis jetzt noch nicht ausrei-
chend geklart worden. Dieses Verhiltnis zu eruieren, gestaltet sich vor allem deshalb
schwierig, weil die Videotechnik von Kiinstlern auf unterschiedliche Arten — neben
der Videoperformance hauptsachlich durch Videobénder und in Videoinstallationen
- benutzt wird. Die Videoperformance fiigte sich nahtlos in die Performancekunst
ein. Wihrend die Bander noch in der Tradition des Films gesehen werden kénnen,
stellt sich fiir die Installation die Frage, ob diese eindeutig der Plastik zuzuordnen ist
oder ob sie vorldufig besser als Sonderform ausgegrenzt bleibt. Paik ist durch seine
Herkunft von der Musik ein untypischer Videokiinstler. 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.
Koln 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 Auspragung findet Paiks Werk Parallelen in der
Kunst dieses Jahrhunderts.

In den sechziger Jahren war Paik in verschiedenen Ausstellungen Kinetischer
Kunst vertreten.®® Seine manipulierten Fernseher vereinigten sowohl Technik als
auch Bewegung und Licht. Zudem sicherte ihm schon sein Robot K456 (1964),%
den er in diesen Jahren haufig wiahrend Performances einsetzte, einen Platz unter
den kinetischen Kiinstlern. Erst gegen Ende der sechziger Jahre, als immer mehr
Kiinstler sich mit Videotechnik beschiftigten, l6ste sich diese Verbindung. Dariiber
hinaus verlor die Kinetik allméhlich an Bedeutung; Video wurde dagegen als neue
Kunstform begriif3t.

Obwohl die Videoinstallation einige Merkmale mit der kinetischen Plastik
teilt, haben beide grundsitzlich kaum etwas gemeinsam. Wahrend kinetische Plas-
tik Bewegung meist durch mechanische Abldufe 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 zeitgendssischen technischen und damit auch gesell-
schaftlichen Entwicklungen.® In den zwanziger und in den fiinfziger Jahren bildeten
sich Kunstformen heraus, die eine Auseinandersetzung mit Technologie erkennen
lassen. Wihrend 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 griindete Wise einen nichtkommerziellen Vertrieb fiir
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 tbrigen 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
gegliickten 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 gegeniiber. 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 mogliche Interpretation, laRt
aber auf der anderen Seite die Fragwdrdigkeit 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 Musikstiick: ,K” steht fiir Kéchelverzeichnis. (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 tauschend echten Hauttextur
auf die Nachahmung eines lebendigen Menschen ausgerichtet war. (Burnham, S. 323.) - Zu Paiks Robot K
456 vgl. Burnham, S. 351, fiir eine Beurteilung seiner Videoarbeiten kam Burnhams Buch zu friih.

68 Vgl. auch Popper, Kinetische Kunst. Obwohl Popper z. B. die Automaten seit der Antike, Uhren und
die Farbklaviere seit dem Barock als Vorlaufer erwahnt, 1a3t auch er seine Chronologie der Kinetischen
Kunst im Jahre 1905 mit Einsteins Relativitatstheorie beginnen. (S. 169ff.)
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Bewegungsphotographie und Film, iiberhaupt auf die neuen Erfahrungen mit Ge-
schwindigkeit darstellten, war es vor allem dem aus dem revolutiondren Ruflland
kommenden Konstruktivismus vorbehalten, die begonnene Entwicklung fortzuset-
zen. In Deutschland wurden konstruktivistische Positionen besonders ausgepragt
am Bauhaus vertreten, und gerade in Theorien der Bauhauslehrer Oskar Schlem-
mer und Laszlo Moholy-Nagy zeigen sich Ansitze, die sich mit Paiks kiinstlerischen
Pramissen vergleichen lassen, etwa in Oskar Schlemmers Ausfithrungen zu seinen
Bithnenentwiirfen. Schlemmer sieht in der Abstraktion und der Mechanisierung
die Zeichen seiner Zeit und folgert daraus: ,,Die Biithne, die Zeitbild sein sollte und
besonders zeitbedingte Kunst ist, darf an diesen Zeichen nicht voriibergehen.“®®
Im Gegensatz zu der ,naturillusionistischen Biihne®, in der ,der abstrakte Raum
in Riicksicht auf den natiirlichen Menschen diesem angepafit” wird, wird bei der
»abstrakten Bithne“ der ,natiirliche Mensch [...] in Riicksicht auf den abstrakten
Raum diesem gemafl umgebildet.“’® Die abstrahierten geometrischen Bithnenfigu-
ren Schlemmers werden aber nur spielerisch der technisch-geometrischen Form un-
terworfen. Schlemmer beklagt: ,,Die materialistisch-praktische Zeit hat in Wahrheit
den echten Sinn fiir das Spiel und das Wunder verloren. Der Niitzlichkeitssinn ist
auf dem besten Weg, sie zu téten. Voll Erstaunen iiber die sich iiberstiirzenden tech-
nischen Ereignisse nimmt sie diese Wunder des Zwecks als schon vollendete Kunst-
gestalt, wihrend sie tatsachlich nur die Voraussetzungen zu ihrer Bildung sind.“”*
Schlemmers Technisierung des Menschen ist der spielerische Versuch, Mensch
und Technik miteinander zu verséhnen - diese Grundhaltung gegeniiber der Tech-
nologie kennzeichnet auch Paik, wie vor allem bei den Videoobjekten fiir Charlotte
Moorman deutlich wird. War die Humanisierung der Technik bei Schlemmer ein
moglicherweise unbewufiter Impuls, so befand sich ,,die alle bisherige Asthetik um-
stiirzende Wichtigkeit des Zeitproblems“’? im Bewuf3tsein dieser Kiinstler und The-
oretiker und wurde als programmatische Forderung fiir alle Sparten der Kunst for-
muliert. Fiir 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 Biihne im Bauhaus (=Neue Bauhaus-
biicher. Hrsg. von Hans M. Wingler). Zuerst 1925, fotomech. Nachdruck Mainz-Berlin 1965, S. 7. — Eine
unerwartete Ubereinstimmung mit Paiks Motiv der liegenden Acht findet sich bei der Figurine der meta-
physischen Ausdrucksform (ebd., S. 17), deren verschréankte Arme Schlemmer zu der Gestalt des Unend-
lichkeitszeichens abstrahiert sieht. Diese Figurine verkorpert die Entmaterialisierung.

70 Ebd., S.13.

71 Ebd., S. 19f.

72 Laszlo Moholy-Nagy, Malerei Fotografie Film (= Neue Bauhausbiicher. Hrsg. von Hans M. Wingler).
Zuerst 1927, fotomech. Nachdruck Mainz-Berlin 1967, S. 18f. — Obwohl Paik im allgemeinen tber ein um-
fangreiches Wissen kunstgeschichtlicher Entwicklungen verfiigt, scheint ihm die Bedeutung der Zeit fiir
die Konstruktivistische Kunst nicht gelaufig zu sein. (Vgl. Kat. documenta 6, Bd. 2, S. 316.) Andererseits
fihlt er sich den experimentellen Ansatzen gerade Moholy-Nagys sehr verwandt. Er au3erte gegentber
einem Kritiker, da3 Moholy-Nagy immer noch unterschéatzt wiirde, da dieser im Gegensatz zu Picasso
oder Kandinsky unverkéufliche 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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grofle Wirkung zeigte, enthielt seine Forderung fiir eine zeitgeméfle Kunst. Er wendet
sich hier grundsitzlich 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.“’3

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 veran-
derten Sehgewohnheiten denkbar.”* Rein technisch wére die Verwendung mechani-
scher Bewegungselemente schon seit langem moglich gewesen. Wie die Geschichte
der Automaten und Androiden zeigt, wurden hierfiir duf8erst komplizierte Mecha-
nismen entwickelt.”® Voraussetzung fiir die Forderung nach einer konkreten kineti-
schen Plastik war die nun durch die Technik bestimmte Alltagserfahrung. Laszlo
Moholy-Nagy stellte in seinem posthum veroffentlichten Buch Vision in Motion die
Auswirkungen der veranderten Sinneserfahrungen dar.”® 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-
nossisches, auf zwei Forderbiander montiert, wobei die Bewegung des Plakates von
Toulouse dem Tempo einer Pferdekutsche entsprach, das zeitgenossische Plakat sich
jedoch mit, der Geschwindigkeit eines Automobils bewegte. Beide Plakate liefen
sich miihelos lesen. Als Carlu aber das Toulouse-Plakat ebenfalls auf die Geschwin-
digkeit eines Automobils brachte, war es nicht mehr lesbar.

Die Beschleunigung des alltiglichen Lebens durch motorisierte Verkehrsmittel
und schnellere Nachrichtenmedien brachte nicht nur die Notwendigkeit einer an
diese Verhiltnisse angepafiten Asthetik - etwa in der Werbung - mit sich, sondern
wirkte sich gleichermafien auch auf die ,hohe Kunst aus.

In den finfziger Jahren nahm die Kinetische Kunst einen neuen Aufschwung.
Die Ursache dafiir ist ebenfalls tiberwiegend in den verdnderten technologischen
Voraussetzungen zu suchen.”® 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, dafl Duchamps auf einen Kiichenhocker montiertes Fahrrad-Rad von 1913 den
ersten Gebrauch eines mechanischen Prinzips darstelle, es ware demnach auch die erste kinetische Plas-
tik. (Burnham, S. 224.)

75 Vgl. auch den umfangreichen Artikel Gber 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.245f.

78 Eine dhnliche Auffassung vertritt auch Burnham. (Vgl. besonders S. 115.) — In Europa wurden durch
den Faschismus und den nachfolgenden Zweiten Weltkrieg alle fortschrittlichen Kunststromungen un-
terdriickt, was zur Emigration der meisten dieser Kiinstler fiihrte. Waren konstruktivistische Tendenzen
urspringlich in RuBBland und auf dem europaischen Festland beheimatet, wurden sie durch den Faschis-
mus nach GroBbritannien und in die Vereinigten Staaten exportiert. - Vgl. hierzu auch Davis 1975, S. 33 ff.
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chenden Gesetzmafligkeiten brachte sie auch qualitative Verdnderungen mit sich, die
in der fachiibergreifenden Wissenschaft der Kybernetik theoretische Resonanz fanden.

Paiks Entwicklung seiner Videoarbeiten ist wohl im weiteren Umfeld der kine-
tischen Plastik seiner Kiinstlergeneration anzusiedeln, im engeren Sinne bewegt sie
sich lediglich zeitlich parallel zu dieser. Die kritische Grundhaltung seinem Medium
gegeniiber unterscheidet ihn von den meisten Kinetikern und Lichtkiinstlern; sie
findet wohl nur in den nutzlosen Maschinen eines Jean Tingely ein Aquivalent. 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 gewissermaf3en seinen kiinstlerischen Gegenentwurf zu diesem dar.”®
Thn 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 grofien
Multi-Monitor Installationen der letzten Jahre. Bemerkenswert ist dabei, dafl ein
Grofdteil der Ideen im Ansatz bereits Mitte der sechziger Jahre vorhanden waren,
auf ihre Realisation aber warten muften, bis die nétige Technik dafiir bereit stand.
Bei den Videoinstallationen bildeten sich zwei gleichberechtigte Schwerpunkte
heraus, die der Multi-Monitor-Installationen und der Closed-Circuit-Installationen.
Wihrend die ersteren mit ihren weitgehend abstrakten Videobdndern vordergriin-
dig keine expliziten Inhalte zu transportieren scheinen, gehen die Closed-Circuit-In-
stallationen weit {iber eine blofle Demonstration des Abbildens durch Kamera und
Monitor hinaus. Mit den hier verwendeten Parametern wie dem Buddha oder unter-
schiedlichen Reprisentanten 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 verbliiffend harmo-
nische Weise mit westlicher Technologie. Bei den Installationen wie den Videoban-
dern zeigt sich dariiber hinaus, daf} die grundsitzliche 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 gehort selbst das ,Recycling’, das Wiederverwenden
von Bandmaterial und das Variieren formaler Konzepte. Es gibt kaum eine Arbeit
aus fritheren Jahren, die er nicht irgendwann einmal in veranderter Weise realisieren

79 Das Fernsehen ist weder in den friihen Videobandern noch in den Installationen, ausgenommen
das friihe Videoband The Selling of New York (1972), das eigentliche Thema. Andererseits enthalten die
meisten Bander Mitschnitte aus Fernsehprogrammen, und auch die in den letzten Jahren favorisierten
Satellitenprojekte sind auf die Mitwirkung von Fernsehsendern angewiesen.
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wiirde, 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 stindigen Wandel unterworfen, ohne dabei Brii-
che zu zeigen. Neue Elemente fiigen sich stets selbstverstiandlich in das Bekannte ein.
Die Videoinstallationen Nam June Paiks haben — anders als die Installationen
mancher anderer Videokiinstler, 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 fiir eine groflere Form.®® Wihrend die Closed-Cir-
cuit-Installationen und die tibrigen Videoobjekte sich ohne Schwierigkeit als Skulp-
turen auffassen lassen, verweigern sich die groflen 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 grof3flichige
Ausdehnung Lichtraume und sind deshalb auch unter dem Aspekt der Architektur
zu sehen.®! 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 angefiihrt, die, obwohl sie von weitem in der
kegelférmigen Anordnung ihrer Monitore als Plastik gesehen wird, erst von einem
bestimmten Betrachterstandpunkt aus ihre eigentliche Gestalt erkennen lafit. Die
einzig sinnvolle Untersicht zeigt aber nur die zu fiinf Kreisen angeordneten flichigen
Bildschirme, die sich verjiingend in die Hohe staffeln. Der durch die Bildschirme
gestaltete trichterformige immaterielle Raum deckt sich jedoch nicht mit der von
auflen gesehenen materiellen Form der Installation. TV Trichter bildet insofern eine
Ausnahme, als sich bei den iibrigen Multi-Monitor-Installationen Ansichtsseite und
Gesamtform nicht so deutlich widersprechen. Die hier angedeutete Diskrepanz stellt
sich jedoch fiir diese Gattung der Videoinstallation als grundsatzliches Problem.

Visuelle Musik

Die Funktion einer Installation wie T'V Trichter ist, mit einer moglichst grofien An-
zahl von Monitoren ein komplexes, schnell wechselndes Bildprogramm zu zeigen.
Die formale Anordnung der Monitore ist dabei nicht beliebig, sondern einer skulp-
turalen Grofdform 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
fiir seine Videobander, wahrend andere Videokunstler Environments kreieren, in denen die inkorporierten
Videobander wechselseitige Beziehungen zu dem umgebenden Raum aufnahmen. Heute wiirde 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 angepafit. Die Videobdnder sind zwar gewissermaflen der Inhalt
der dufleren 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 ausiiben, sobald er sich auf das
Bildgeschehen einldfit. Der Rhythmus des Bildschnitts, nicht die Motive der einzel-
nen Bildsequenz, bestimmt dieses Seherlebnis, das sich mit dem Begriff Visuelle Mu-
sik fassen 1af3t, ein Terminus, den schon Laposky auf seine Oscillons anwendete. Die-
se Augenmusik entspricht in etwa Paiks utopischem Programmentwurf fiir eine Si-
lent TV Station aus den Jahren 1968/69. Er glaubte damals, daf$ ,,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.“® Diese ,mood-art‘ Paiks ist jedoch nicht
mit der Lichtkunst des zwanzigsten Jahrhunderts gleichzusetzen.® Bei ihm ist das
Bildmaterial zwar einem Abstraktionsprozefl unterworfen, es verleugnet aber nicht
seinen Ursprung, der in den immer noch rudimentér vorhandenen mimetischen
Strukturen erkennbar bleibt.

»1f 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 1970.8* Doch
bleibt das Fernsehgerit immer dieses schreckliche Wohnzimmermdabel, das zum In-
begriff mediendominierten Lebens geworden ist. In den fiinfzehn Jahren, die seit der
von Connor eingerichteten Ausstellung Vision & Television vergangen sind, hat sich
nur wenig an der Voreingenommenheit des Publikums gegeniiber der Videokunst
gedndert.

82 In: Kat. Paik. Everson Museum, S. 46. — Vgl. auch Youngblood 1970, S. 308.

83 Einen Abri8 der Entwicklung der Lichtkunst gibt der gleichnamige Artikel in: Scheugl/Schmidt jr.,
Bd. 1, S. 554f.; hier wird auch das Standardwerk des Lichtkiinstlers 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 bewuf3t erlebende Mensch
ins Zentrum riickt.” (S. 134) Diese Definition gilt auch fiir Paiks Videoarbeiten. — In Reaktion auf die Licht-
kunst der sechziger Jahre aufBerte sich auch Jasia Reichardt sehr skeptisch und eher negativ Uber die
inhaltlichen Implikationen dieser Arbeiten (sie fiihrt 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 verkniipfte Synéasthesie wurde in den zwanziger Jahren erneut diskutiert. Besondere Anstrengungen
unternahm in dieser Hinsicht Georg Anschitz. (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
Sinnesverknlipfungen. Studien und Materialien zur Vorgeschichte der Synésthesie und zur Bewertung
der Sinne in der italienischen, spanischen und franzésischen 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 berithmter Licht-Raum-Modulator (1922-30) zu den frii-
hesten Lichtmaschinen der Kinetik gehort, 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.“®® Die technischen Mittel, diese ,,mural
art of this age“ zu verwirklichen, sah Moholy-Nagy durch die Photographie, den
Film und das Fernsehen gegeben.

Auf seine Weise hat Paik diese Forderungen Moholy-Nagys eingelost, nur ist
sein Verhdltnis gegeniiber der Technik weniger affirmativ. Sein immer noch wacher
Fluxusgeist und sein Abstand zur westlichen Kultur sorgen dafiir, daf 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 iiberall — die Neuen Medien erobern die Alltagswelt. Vom Parkhaus
zur Fabrik, vom Jeansshop bis zum Spielothek, ob in Modehdusern, U-Bahn-Statio-
nen oder Cafés - der Bild- und Datenschirm prégt zunehmend das Gesicht unserer
dufleren Welt. Neben dem Einsatz von Computern, dem alltdglichen Gebrauch von
Walkman, Autostereo und anderen Geraten ist der Gebrauch der Videotechnik zur
standigen Einrichtung avanciert. Das Phanomen Video' ist in den 80er Jahren zur
Mode geworden. In seinen unterschiedlichen Erscheinungsformen ist es zugleich
Trager einer zukiinftigen audiovisuellen Massenkultur auf elektronischer Basis.

Video' - das ist zundchst einmal eine elektronische Magnetbandaufzeichnung,
bei der optische Bilder in elektronische Impulse umgewandelt und iiber einen Moni-
tor ausgestrahlt werden. Aufnahme, Speicherung und Wiedergabe laufender Bilder
erfolgen simultan, d.h. zeitgleich. Video' als Medium der simultanen Direktiibertra-
gung garantiert die sofortige Kontrollierbarkeit aufgezeichneter Bilder und ist somit
préadestiniert als Beobachtungsinstrument zur Selbst- und Fremdkontrolle sowie als
Dokumentationsmedium in den unterschiedlichsten Einsatzbereichen. Heute findet
man Videoanlagen in Schulen und Universititen, beim Managertraining und beim
Sport, bei der Uberwachung technischer Anlagen, von Parkhéusern, Geschiften,
Banken, im Straflenverkehr etc. - ,,Big Brother is watching you®“... (George Orwell
,1984).

Auf der Ebene des Bildes ermdglichte die Videotechnik das, was zuvor nur der
Rundfunktechnik auf der Ebene des gesprochenen Wortes erreichbar war: nach dem
Wort konnte nun auch das Bild iiber 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
Veranderung der Familienstruktur bis hin zu der des Weltbildes)," die durch die Er-
findung der elektronischen Bilderzeugung erst moglich 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.
Beitrdge zur Literatur- und Kulturgeschichte der 80er Jahre. Peter Lang, Frankfurt am Main, S. 131-150.
Wiederabdruck mit freundlicher Unterstiitzung des Verlags. Von der Autorin korrigierte und tberarbeitete
Fassung 2018.

1 Vgl. Simmons, Einleitung, S. 8.
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Heimkinos oder ,selbstgestalteten’ Fernsehens ,a la carte’ Die 80er Jahre verzeichnen
einen Boom der Videorecorder und Videotheken, welche, als audiovisuelle Nachfol-
ge von Lesezirkeln und Leihbibliotheken, (berechtigt oder nicht) Anlafy zur Klage
tiber 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 stindig expandieren-
den Marktes der Video- und Computerspiele und die neue Gattung der Horbiicher.
Neben dem breit geficherten Angebot fiir eine aktive Programmgestaltung im Sinne
eines ,selfmade-cinema‘ hat der Fernsehzuschauer seit dem medienpolitischen Um-
bruch, der Offnung fiir Kabel- und Satellitenprogramme, eine wahre Bilderflut zu
seiner Verfiigung.

Die ,elektronische Revolution der 80er Jahre duflert sich jedoch nicht nur in
Videomanie® und der Expansion von Videomarkt und Fernsehprogramm. Sie hat
auch eine spezifische Reprisentationsform gefunden: den kommerziellen Videoclip.
Im Rahmen einer allgemeinen Kommerzialisierung und Internationalisierung des
Programms ist ,MTV*? Inbegriff des 24-Stunden ,,around-the-clock®-Videoclip-
Programms, nicht mehr nur ein amerikanisches, sondern ein internationales Phé-
nomen. Mit ,Formel Eins“ feierte die Videoclipkultur 1983 auch hierzulande ihre
(schiichterne) TV-Premiere im 3. Fernsehprogramm und wurde begeistert von der
Masse der iiberwiegend jugendlichen Zuschauer empfangen. Gegen Ende der 80er
Jahre erobern die Videoclips - sei es in gesonderten Jugend-Musiksendungen oder
Unterhaltungsmagazinen bei den ,Offentlich-Rechtlichen® sei es als audiovisuelle
Dauerberieselung oder Pausenfiiller 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 iiber die elektroni-
sche Videotechnik. Erst mit der Entwicklung des ersten tragbaren Videogerits (Hand-
kamera mit tragbarem Videorecorder und 1/2 Zoll-Biandern) 1965 durch die Firma
Sony wurde das Medium auch anderen Institutionen und dem interessierten Laien
(d.h. dem Nicht-Fernsehprofi) zugénglich. Der Vertrieb von ,Video' als Portable und
die Entwicklung eines mit diesen Hilfsmitteln selbstproduzierten ,Privatfernsehens
setzten jedoch in Europa und Asien mit zeitlicher Verzogerung ein, da die Verkaufs-
anstrengungen von Sony sich in den 60er Jahren auf den amerikanischen Markt
konzentrierten.? Die 6konomische Verfiigbarkeit war Voraussetzung fiir den Einsatz
von ,Video' in den verschiedensten Lebensbereichen, sei es als Beobachtungsinstru-
ment, sei es als do-it-yourself-Video fir Hobbyfilmer. In den Anfingen des Me-

2 ,MTV"” - Abkiirzung fiir ,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 Kiinstler und Vertreter von Subkulturinstitutionen, die
sich um eine mediengerechte, kreative Nutzung des neuen Reproduktionsmediums
bemiihten.

* ok %

Bereits Anfang der 60er Jahre erlebte die Videokunst in Deutschland im Rahmen der
»Fluxus“-Bewegung oder des ,Neo-Dada“ ihre erste ,pranatale’ Phase. Als Kunst-
objekt wurde der Fernsehapparat von der Wand abgeriickt, wurde zur Zielscheibe
teils spielerisch-ironischer, teils zerstorerischer Anti-Gesten und anarchistischer
»Maschinenstiirmerei“* In kiinstlerischen Aktionen wurde der Apparat zerschossen,
mit Stacheldraht umwickelt, in Beton gegossen (Wolf Vostell), die Mattscheibe wurde
durch Auflenmanipulation gestort (Nam June Paik), zertriimmert (Giinther Uecker)
oder verbarrikadiert (Wolf Kahlen, Josef Beuys), der Informationsfluf gestort, unter-
brochen. Die sich hier artikulierende Verweigerungshaltung gegeniiber dem Medium
Fernsehen war priagend fiir die junge européische Videokunst in der Folge von ,,Flu-
xus®. Trotz oder gerade wegen der gemeinsamen Technologie® nahm die Videokunst
auch nach ihrer Durchsetzung im Kunstbetrieb in den 70er Jahren eine bewuf3te
Anti-Haltung gegeniiber der Institution und dem Topos ,Fernsehen' ein.®

Ende der 60er/ Anfang der 70er Jahre war Video' Hoffnungstrager einer aktiven,
kommunikativen Nutzung des Mediums, der Entwicklung eines privaten, selbstpro-
duzierten Fernsehens als Alternative zum technischen und ideologischen Monopol
der offentlich-rechtlichen Anstalten. Vergleichbar mit Bertolt Brechts Vorschlag zur
Umfunktionierung des Rundfunks (1932)” propagierten verschiedene kiinstlerisch
und/oder sozial engagierte Gruppierungen das ,,Einbahnstraflensystem® des ffent-
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® Im Rahmen der alternativen Video-Bewe-
gung sollte Video' u.a. als (politisches) Aufklirungsmedium der Selbstverstandigung
und Kommunikation unterschiedlicher (Minderheiten- oder Stadtteil-) Gruppen so-
wie der Bildung einer Gegendffentlichkeit dienen. Die Kiinstler 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).°

Schweinebraden/Wichmann-Einhorn, ,The medium is the message?”, S. 292.

Antin, ,Die wesentlichen Charakteristika des Mediums*”, S. 46.

Simmons, ,Fernsehen und Kunst”, S. 22f.

Brecht, ,Der Rundfunkapparat als Kommunikationsapparat”, S. 127-134.

Ulrike Rosenbach, zitiert in: Schweinebraden/Wichmann-Einhorn, ,The medium is the message?”,
. 292.

Vgl. Simmons, ,Fernsehen und Kunst”, S. 23. S
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Obwohl viele dieser Klein- und Kleinstprojekte inzwischen gescheitert sind,
gewinnen diese Ansitze im Kontext der Entwicklung des Kabelfernsehens in den
80er Jahren erneut an Aktualitdt. So stellen beispielsweise die in der Bundesrepublik
Deutschland initiierten Kabelpilotprojekte u.a. einen ersten, von offentlicher Hand
gestiitzten Versuch dar, Laien, insbesondere Kinder und Jugendliche, an den Umgang
mit den Neuen Medien heranzufiihren. Diese Versuche sind jedoch bisher nur punk-
tuell realisiert worden und in der Praxis weitgehend auf das Zur-Verfiigung-Stellen
von technischen Geriten und Know-How reduziert. Wesentlich stirker gefordert
wird hingegen die von ,Moniteuren’ betreute Videoarbeit mit Kindern in unserem,
den Neuen Medien gegeniiber weitaus aufgeschlosseneren Nachbarland Frankreich.

Insbesondere bei den kleinen, unabhédngigen Kabelprojekten als Alternative zu
staatlich geforderten Einrichtungen, betonte man — mit Blick auf das amerikanische
Fernsehen - die Gefahr der wirtschaftlichen Abhdngigkeit, 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 Zukuntft fiir die Betreu-
ung von Videoarbeit durch Kiinstler und fiir 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 Straflenaktionen, von Happenings und der Aufnahme von Performances.
In der Aufzeichnung dieser unwiederholbaren Situationen der Provokation und des
Schocks sah man eine Moglichkeit der Distribution und Politisierung von Kunst so-
wie der Veranderung der Seh- und Hérgewohnheiten, was jedoch an der mangelnden
Kooperationsbereitschaft der Fernsehanstalten scheiterte.' Resigniert zog sich Anfang
der 70er Jahre die Performance-Kunst ins Private, in die Selbstbeziiglichkeit zuriick.
,Korper-Kunst;, das Ich allein in und mit Zeit und Raum, narzif3tische Selbstgesprache
und -bespiegelungen vor der Kamera, der Zuschauer als Voyeur... ." Die Bedeutung
der Dokumentation von Performances und (inter)medialer Performance durch Video
im Kunstfeld ging in den 80er Jahren zugunsten anderer Kunstformen zuriick.

Neben der kiinstlerischen Nutzung des Dokumentationsmediums ,Video’ ent-
wickelten Kiinstler inzwischen fest etablierte konzeptionelle Ausdrucksmoglich-
keiten der Videokunst, wie die Videoskulptur, die Videoinstallation und das heute
quantitativ am stérksten vertretene Videotape, in dessen Umfeld sich indes eine ei-
genstandige Festivalkultur herausgebildet hat.

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

10 Haase, ,Kunst als Mdoglichkeit des Lebens”, S. 39.
11 Ebd.
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begehbare Anordnung raumlich 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 {iber einen Monitor gezielt einsetzt,
den Betrachter in den kiinstlerischen Prozess mit ein. Der Betrachter ist zugleich
Rezipient und Akteur, er wird selbst zum Inhalt des Kunstwerks. Das Subjekt wird
hier zum ,eigentlichen Bildtrager®. Vergleichbar mit dem Entstehungsprozef3 eines
Gemaldes orientiert sich das Verhalten in Zeit und Raum zunehmend an dem be-
reits vorhandenen (auf dem Monitor priasenten) Bild, organisiert sich das Verhalten
immer mehr als Reaktion auf sein Abbild, als Antizipation desselben anstelle freier
Aktion.” Die Herstellung eines solchen Abbildungsverhiltnisses ist eines der we-
sentlichen Merkmale, die ,Video' vom Film unterscheiden.

Das Phidnomen des ,Feedback’, der Spiegel, das Moment der Zeit und die Re-
lation von Zeit und Raum sind wesentliche Triger 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 Verdanderung von Wahrnehmungsprozessen sowie die Erforschung
der wesentlichen Charakteristika des Mediums, so wandten sich die Kiinstler spater
starker individuellen und autobiographischen Themen zu.™

Videoinstallationen und Closed-Circuit-Displays sind in ihrer Prasentations-
weise auf Museen und Galerien und deren Publikum beschrankt, wahrend sich der
,Software’, den Videotapes potentiell die Verbreitung tiber Kabel- und Satellitenfern-
sehen (Open-Circuit) an ein Massenpublikum anbietet. Der Zugang der Videokunst
zum Fernsehen als einem offentlichen Arbeitsmedium wurde von der alternativen
Video-Bewegung in den 70er Jahren kontrovers diskutiert (Open-Circuit-Konferenz
1974 s.0.).1

Die in den 80er Jahren (quantitativ) zunehmende Loslosung der Videokunst
von der ,Hardware® des TV-Kastens (Installation, Objektkunst) kommt ihrer Dis-
tributionsmoglichkeit iiber das Fernsehen entgegen. Dennoch werden Sendeplitze
im ,Kleinen Fernsehspiel“ (ZDF) oder in Kulturmagazinen nur punktuell verge-
ben, Kunst-Videotapes bleiben nach wie vor weitgehend auflen vor. Dariiber hinaus
jedoch erschliefit die Umorientierung zur ,Software’ der Videokunst einen neuen
Rezipientenkreis iiber 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 ausgewéhlt 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 originire Kunstwerke oder sind sie Informationsmaterial, das jedem be-
liebigen Interessenten zugénglich ist?

Einer Kooperation mit den 6ffentlich-rechtlichen Fernsehanstalten gegeniiber
wesentlich aufgeschlossener waren Kiinstler, die weniger an dokumentarischen Kiinst-
lerarbeiten oder der Arbeit mit Konzept, Idee, Prozef§ interessiert waren, als an dem
Schaffen neuartiger formaler Abbilder. Dem kam ein — zumindest voriibergehendes
- Interesse der Fernsehindustrie an kreativen Ideen und Innovationen entgegen. Be-
reits ziemlich frith entdeckten Kiinstler die bildschopferischen Moglichkeiten des
Mediums."™ Video' als elektronischer Pinsel'® oder Bleistift' wurde in seinen Anfin-
gen euphorisch begriifit. Insbesondere Nam June Paik engagierte sich sehr stark bei
der Erforschung und Entwicklung bildgenetischer Méglichkeiten mit Hilfe von Vi-
deo-Synthesizern (Paik-Abe-Synthesizer 1968) und Computern.

* ok %

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 Mog-
lichkeiten zur Verfiigung, ein bisher noch fast ,unbeackertes® Experimentierfeld, des-
sen Erprobung und Erforschung eine Herausforderung fiir die kiinstlerische 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 gewissermaflen ,iiberholt’ Die Clip als Hybrid zwischen Avantgarde und Wer-
bung werden als ,,Zentrum einer neuen Asthetik®, als ,,historisch fortgeschrittenstes
Laboratorium fiir neue asthetische Strategien bezeichnet.”® Der Videoclipproduk-
tion als moderner Auftragskunst stehen seitens der Industrie die besten Arbeitsbe-
dingungen zur Verfiigung: kreative Freiheit in kommerziellen Grenzen.

15 Ebd.

16 ,Eines Tages werden die Kiinstler mit elektronischen Medien arbeiten, wie sie es heute mit Pinsel,
Violine oder Abfallen 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 Kunstler... um unsere ldeen, Visionen und Anliegen auszudru-
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 fiir Kiinstler und eine neue
Kiinstlergattung etabliert: der Videokreateur, ein Beruf zwischen Kunst und Kom-
merz. Kiinstler machen heute nicht nur Platten- und andere Werbung, Werbung wird
von ihnen gar als ,, Kunst und Essay® neu erfunden.' Die Clipregisseure sind die Stars
eines neuen, blithenden Zweigs der Unterhaltungsindustrie. Neben Rock-Video-
Autoren, die sich auf die Entwicklung einer spezifischen Videoclip-Asthetik speziali-
siert haben, zahlen hierzu auch die neuen ,in-betweeners: Star-Musiker und Bands
werden nicht nur zu Videostars, sie sind inzwischen héufig auch ihre eigenen Video-
produzenten; Kiinstler geben ebenfalls ihr Spezialistentum auf und produzieren Mu-
sikvideoclips in der kiinstlerischen 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 anfinglicher Medieneuphorie in den 60er Jahren eine Anti-Haltung
gegeniiber dem Medium Fernsehen einnahm, sind die Videoclips véllig in die Me-
dienkultur integriert. Videoclips sind zunéchst 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 kiinst-
lerisches Genre mit einem eigenen ésthetischen Wert zur Diskussion.

Als zugleich kiinstlerische und kommerzielle Produkte, die in ihrer Bandbreite
(mal genial, mal platt) sowohl kiinstlerisch anspruchsvoll als auch anspruchslos er-
scheinen (es gibt nicht ,den’ Videoclip), geben sie Anlass fiir die Polarisierung der
Diskussion um ihre Wertung und Einordnung in das kulturelle Getiige. Sind Video-
clips ein reines Produkt der Kulturindustrie,?® und zwar auf dem héochsten techni-
schen Stand, oder sind sie eine neue Kunstform ,postmodernistischer® Pragung? Ist,
so konnte 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 erklart — die Kunst in den 80er Jahren endgiiltig ,auf den Hund
gekommen'? Oder lassen sich die Videoclips im Rahmen eines allgemeinen Wandels
der kiinstlerischen Strategien, einer Annidherung von Populédrkultur und Kunst, von
Autonomie und Funktion, zu einem kleinen ,postmodernistischen” Gesamtkunst-
werk zwischen ,,E“ und ,,U“ in der Nachfolge der ,,Pop Art“ erkldren? Die Kriterien,
die — unter gegensitzlichen Vorzeichen - zur Argumentation herangezogen werden,
sind gar nicht so verschieden.

Angesichts eines sich wandelnden Kunstverstdndnisses 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, Aufklarung und Massenbetrug”, S. 141-181.
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»Die Macht, die die Bilder ausiiben, kann auf zweierlei Art wirken: Sie kann schlecht sein, oder
sie kann gut sein. Sie wirkt als bose Macht, wenn sie dem Wunsch des Zuschauers nach Selbst-
identifizierung in der Form Vorschub leistet, dafl 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, daf} noch eine andere Macht der Videobilder moglich sein muf3, und
die wiirde bedeuten, daf} der Zuschauer auf sich selbst zuriickgeworfen wird und sich angesichts
der ihm dargebotenen Bilder fragt, wo er eigentlich stehe und wer er sei.“ (Jean Frangois Lyotard).2!

Die Mehrzahl der vorwiegend US-amerikanischen oder nach deren Vorbild produ-
zierten europaischen und japanischen Videoclips vermogen diese Hoffnung nicht zu
erfiillen. Im gesamten Spektrum der Produktionen zwischen pornographisch und
priide, witzig-unkonventionell und geschmacklos, angepaf3t und provokant scheint
Profit der einzige gemeinsame Nenner zu sein. Verkauft werden hier nicht nur Plat-
ten, sondern ,Image (des Stars) und ,Look® (fiir den Fan). Videoclips sind Trend-
setter unserer Tage, sie geben den Ton an in Sachen Sprache, Stil und Geschmack,
sind Multiplikatoren fiir standardisierten Warenfetischismus und Narzissmus.?? Die
4-Minuten-Clips als visuelle Verpackung von Musik sind dariiber hinaus pragend
geworden fiir das Rezeptionsverhalten einer ganzen Generation. Schnelle Schnitt-
folgen und Rhythmus als strukturelle Basis sind kennzeichnend fiir diesen neuen
Typus der visuellen Prasentation von Musik.

Die Geschichte der Musik-Videoclips ist nicht nur der aktuellste Beitrag zur
Synisthesie. Sie ist zugleich eine reproduzierte ,Geschichte® des Avantgardefilms,
des Tanzfilms, des Cartoons, des Zeichentrickfilms und Comics — von Bithnenbild,
Lightshow, Choreographie und Mode - der digitalen Kunst und Computergrafik wie
der elektronischen Gerite — von Rockkonzert, Musical, Show und Varieté, Theater,
Performance etc. Im fliegenden Wechsel werden Standards der Hoch- und Popular-
kultur lediglich zitiert.

Eine ,Revolutionierung’ der Technik und der dsthetischen Strategien impliziert
noch keine inhaltliche Innovation. Die Mehrzahl der ,neuen Bilder® hat eigentlich
nicht viel Neues zu sagen, sondern reproduziert geldufige Stereotypen und immer-
gleiche Klischees. Der Rekurs auf klassische, (sur)realistische Erzahlmuster und
Hollywood Filmgenres wie Thriller, Horror, Science Fiction, Abenteuer- und Lie-
besgeschichten, neben bloflem (dekorativem) Formenspiel, ermoglicht dem Rezi-
pienten Regression und Eskapismus. Als Parodie oder Verulkung kénnen 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 publicitytrachtige Einlage bzw. Gag?

21 Jean Frangois Lyotard in ,,aspekte”, ZDF, 22.7.1988, 22h00 — 22h50.
22 Vgl. Kaplan, ,Rocking around the clock”.
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Zitate aus der Kunst und Kultur des zwanzigsten Jahrhunderts, ihre Zuord-
nung im freien Spiel, in gewollter Beliebigkeit, die Ausrichtung auf Selbstreflexivitét
ja ,Diskurs‘-Ironie vermogen nicht iiber die Liicke hinwegzutduschen, die hinter der
wvielfarbigen Oberflache“? 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’ kénnen®, so sieht es Veruschka
Body (eine Wortfithrerin der deutschen Videoszene), ,nur kurzlebige Erkldrungs-
modelle“ fiir die allgemeine ,,geistige Stagnation® bieten, die sich im Durchschnitt
der Videoclipkultur verdufert.?*

Im 24-Stunden-Strom der Videoclip- bzw. MTV-Kultur zeigt sich, so scheint es
im Licht der ,amerikanischen Verhaltnisse'?® ein symptomatischer Zug der Medien-
gesellschaft der 80er Jahre. Fiir diese sind Videoclips wohl das, was die Lichtspiel-
héuser fiir die 20er Jahre wéren: aus dem Fernsehen ,,herausgekrochen® erscheinen
sie uns (mit den Worten Siegfried Kracauers {iber das Kino der Weimarer Republik)
als ein ,glanzendes, revueartiges Gebilde (...): Das Gesamtkunstwerk der Effekte.
Es entlddt sich vor samtlichen Sinnen mit sémtlichen Mitteln. (...). Die Zerstreuung
gelangt in ihnen zur Kultur. Sie gelten der Masse. %

Im Videoclip findet ein audiovisueller ,Kult der Zerstreuung“ sein aktuelles
Emblem. Kunst wird hier zu einer allein auf visuelle Phanomene 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 Oberflachlichkeit, Mittelmégigkeit und Tragik“?’

x* Ok %

»Nichts hat in der Geschichte des Bildes in so kurzer Zeit die Reiziiberflutung, die
Banalisierung bestimmter Bildformen - aber zugleich auch den Wunsch nach neuen,
origindren, eigenstandigen Bildern - ausgelost wie der Musikvideoclip.“ (Wulf Her-
zogenrath)?®

Konnen diese Produktionen mehr sein als die poppig-bunte visuelle Oberfla-
che zu einer teilweise ebenso oberflachlichen 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, origindren Ausdrucksmoglichkeiten.

23 Thomsen, ,Das Geheimnis liegt an der Oberflache”, S. 340.

24 Body, ,Eine kleine Cliptomathie”, S. 15.

25 Die amerikanischen Verhéltnisse 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 origindren Clipésthetik 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
iberlagert.

In ihren frithen Arbeiten machten Kiinstler 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 16ste 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 Kiinstler beispielsweise Bilder als visuelle Logos
tiber die Silbenstruktur der Sprache des Sprechers zu steuern.?®

In der Videokunst der Performancekiinstlerin Laurie Anderson zeigt sich eine
andere Tendenz: verschiedene kiinstlerische Ausdrucksformen der Stimme, des Kor-
pers, der Sprache, der szenischen Darstellung, der Musik, des Tanzes etc. werden als
gleichberechtigte, sich ergdnzende Elemente eines audiovisuellen Gesamtkunstwerks
zusammengefiithrt. Weiterentwickelt wurde dieser Ansatz, den man als mediale Ver-
sion eines postmodernen Theaters a 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.*

Die inzwischen etablierte internationale Musikvideoszene ist vorwiegend am
amerikanischen Vorbild orientiert. In den letzten Jahren bemiihen 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 riisten. Aber auch
Lander 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 Aquivalent zum Plattencover zunichst das
Ende einer neuen, an sich zukunftstriachtigen 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. Personlichkeit (nicht Mannequins oder
Paradiesvogel), Gefiihle (nicht Stereotypen), und die Suche nach einer eigenen as-
thetischen Ausdrucksform sind die Werte, fur die der technisch unvollkommene
Einsatz des Mediums in Kauf genommen wird. Diese zumeist unabhingigen Musi-
ker und Videoclipproduzenten ,,stehen so weit abseitig von der einheimischen Mu-
sikszene, dafl sie ihre Videos als Erweiterung eines Kunstwerks, das seinen Ausgang
in einem Song hat, verstehen. Thnen liegt die innovative, unabhingige Filmkunst

29 Katalog zur documenta 8, Bd. 2, S. 317.
30 Vgl. ,Video - 20 Jahre spater”, S. 36-163.
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néher als das Geschift mit Videopromos (...), und so sind sie besser in der Lage, ihre
Ideen in Bilder umzusetzen.“®

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

Das Uberschreiten der Grenzen des traditionellen Kunstbetriebs in der Video-
kunst ist exemplarisch fiir eine allgemeine Bewegung des ,Cross Culture*® 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; ldsst sich ein auf den Balanceakt zwischen Kunstwillen
und kommerzieller Unterhaltung oder Dekoration. Uber Formen des Spiels oder die
dem Zuschauer gezielt gestellte Falle, {iber die Herstellung eines Schwebezustands
mit stindig wechselndem Vorzeichen u.4. versuchen die Kiinstler zwischen Attrakti-
vitat und Schock, zwischen Kritik und Affirmation zu extrapolieren.

Es bleibt zunidchst offen, ob es sich dabei um eine geschickte Strategie der
Nicht-Affirmation oder um ein Riickzugsgefecht einer im System zugelassenen Kri-
tik handelt, die notwendig ist, um dasselbe nicht als fragwiirdig erscheinen zu lassen.
Zeigt sich hier der Riickzug 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 anpaf3t? Oder 146t sich ,frohliche® Affirmation, die nur scheinbar an der Ober-
flache bleibt, einsetzen als Instrument kritischer Reflexion?

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

31 Kopf, ,LaR die Bilder schneller stromen als das Geld”, S. 233.
32 Faust, ,Cross Culture”, S. 165-173.
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Nach der Wiederbelebung der Dokumentation als einer Moglichkeit des Sich-
Absetzens von der kommerziellen Videoclipproduktion (Reflexion von Wirklichkeit
statt Kiinstlichkeit aus der Retorte) entstehen Ende der 80er Jahre stark dsthetisierte
Mischformen zwischen Dokumentarvideos und synthetischen Kunstvideos, die sich
bereits sehr stark an die Bildwelten der Videoclips anlehnen. Aus einer Mischung
von Clipésthetik und filmischer Erzahlung bestehen Ansitze 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 Riickkehr 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 zunichst in England ein neuer Typus des Meta-Fernsehens
herausgebildet: ,,New Narrative“3® Die Videokunst macht sich hier die gemeinsam
zugrundeliegende Technologie und die vom Fernsehen geprigte Seherfahrung zu-
nutze, um sich von eben dieser zu unterscheiden. Ankniipfend an eine bereits eta-
blierte, (audio)visuelle narrative Tradition werden Fernsehgeschichten tiberarbeitet,
wiedergefunden. Uber die simulierte Fernseherzahlung wird die scheinbare Authen-
tizitdt der televisuellen Bilderwelt als eine kiinstliche entlarvt, die Verschleierung
von Wirklichkeit und Fiktion blof3gestellt. 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® gewahrt oder verspricht.

»New Narrative, ,,Nouvelles Fictions* — es werden wieder Geschichten erzahlt.
Was in der Literatur zumindest ,schwierig® geworden war - die im strukturierten
zeitlichen Ablauf gestaltete Erzahlung - soll nun auch in der audiovisuellen Narra-
tion wiedergeboren werden.

Aber auch auf anderer Ebene entstehen Ansitze einer auf die Wirklichkeit
Fernsehen' rekurrierenden Metakritik, der Reflexion des Mediums tiber sich selbst.
Dabei wird hiufig ,die vom Fernsehen ausgehende Faszination in verschiedenen
Strategien fiir kiinstlerische Videoarbeit nutzbar gemacht“3

Beim ,,Scratching® werden Produktionsformen des ,Rap“ oder ,,HipHop" auf
die Bildproduktion tibertragen. Die Fernseherfahrung des Rezipienten vorausset-
zend verwendet der Videokiinstler Klischees, wiedererkennbare Fragmente fiir die
Erzahlstruktur seiner Tapes. Das vorliegende Fernsehmaterial kann durch digitale
Manipulation oder Neuzuordnung durch Montage verdndert, 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 ,Fernsehmiill’ verwenden Kiinstler als Rohstoff fiir ein neues Pro-
dukt mit eigener (gegeniiber dem Fernsehen subversiver) Dramaturgie, Story, Asthe-
tik und Bedeutung.®

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

Uber eine in dieser Form durchgefiihrte ,formale Analyse® der Inhalte des Fern-
sehens kann fernsehtypische Vermittlung und Kommunikation mit ihren eigenen Mit-
teln ,iiberfithrt* werden. Die fernsehtypische Verpackung® dieser Inhalte in bekannte
Sendungstypen wie z. B. die ,,soap opera“ oder den Werbespot unterminieren Video-
kiinstler wiederum durch die Vermittlung fernsehfremder Inhalte.?’

Die Reflexion der vom Fernsehen gepragten Wahrnehmung birgt potentiell deren
Erweiterung, Befreiung und Erneuerung in sich; Ahnliches suchen Videokiinstler in
der Thematisierung der Sprache. Ankniipfend an die Musikvideoclipproduktion liegt
vor allem die Beschiftigung mit der Bild-Rhythmus-Relation nahe (s.o. Gary Hill). Das
audiovisuelle Medium ermdglicht nicht nur die Thematisierung des Parasprachlichen,
wie Sprechbewegung und Sprachrhythmus. Bei ,Video  werden auch die ,Zwischenrau-
me’ relevant: Stille, Gerdusche, 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 zuriick zum Ursprung der
Sprache: zur Metapher, die das sprachliche Zeichen mit dem Bild verkniipft.® 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 Parallelitit und Wechselwirkung untersucht.3® 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.*

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*!

Die durch das Medium bedingte Auflésung begrifflich-stringenten Denkens in
Bildhaftes, in vieldeutige Metaphorik - dies sollten die aufgefithrten Beispiele zei-

35 Dreher, ,Scheille 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 zwangslaufig 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 mogliche Alternative zu jenen Reprisentanten einer ,,neuen
Hohlheit, die sich in ,,irrationalen Seifenblasen® und ,,Fin-de-Siécle-NarzifSmen®
zu verlieren scheinen® und statt produktiver Innovation immer neue Phrasen und
Klischees produzieren. Metaphern statt ,,Beataphern* In ihrer ,Originalititssucht
bis zur Verstiegenheit*,** 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 MTYV, so wird gemunkelt, gehen in-
zwischen zuriick... .

Das wire 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 gehort nicht nur der heu-
te schon expandierende Industriezweig des neuen Fernsehdesigns auf der Basis der
fortgeschrittensten technischen und dsthetischen Strategien — auch der Film bedient
sich mittlerweile der Errungenschaften von ,Video.

Die Filmindustrie betreibt in den 80er Jahren die zunehmende Ablosung der
»>mechanischen Abbildungsapparatur Film“ durch ,,das magnetische Aufzeichnungs-
system Video® als dessen ,,Nachfolge® (,,Postkino®) im Sinne einer innovativen Ver-
kntipfung von Video- und Filmtechnologie.®® Filmregisseure wie z.B. Lucas, Cop-
pola und Spielberg arbeiten mit den Moglichkeiten eines solchen neuen ,,Electronic
Cinema® Neben einem ,Irickkisten-Kino“ a la Hollywood, Geschichten aus dem
All, Horror, Phantasy® entstehen Spielfilme mit Video-Schliisselszenen (Landis, de
Palma) sowie iiberlange 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 schonen Bilder prasentieren. Diesen
Produktionen mangelt es, wie ihrem Pendant, dem Musikvideoclips, als ,kleiner
Form) an einer der neuen Technologie entsprechenden Form der Narration.*’

Ansitze hierfiir, dies galt es zu zeigen, scheinen vorhanden. Ob diese Arbei-
ten jedoch den Weg ins Massenmedium finden und ohne Verlust an kiinstlerischer
Kraft und Intention (im Sinne einer ,positiven Machtausiibung® (s.0.)) tiberstehen,
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 Filmasthetik”, S. 74.

46 Ebd., S.76.

47 Ebd.
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KARIN BRUNS UND CLAUDIA RICHARZ

Elektronische Einschreibungen auf dem Korper —
neue Medien und elektronische Kunst:
und Frauen! (1990)*

Wenn etwas allzu weiblich ist an dem Medium Video, dann die Tatsache, dafi es
billig (Halbzoll) und nicht leicht zu vermarkten ist; daf$ es normalerweise kein hohes
Sozialprestige hat; daf$ es in der Alternativszene und in der Sozialarbeit verwendet
wird; daf} es unspektakuldr ist und in Kleingruppen benutzt wird, so etwa schrieb
Monika Funke-Stern 1981 iiber das Verhiltnis von Frauen und Video." 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 widerspriichliches Medium, das
von Anfang an in kommerziellen, machttechnologischen oder militarischen Ver-
wertungszusammenhéngen stand:

»Die erste ,flichendeckende Video-Observation' (BKA) zur Absicherung der Wohnsitze der von
RAF-Terroranschlidgen bedrohten Nato-Generale in Heidelberg und Umgebung war im Jahr 1981,
wie ,Der Spiegel* feststellte, nur ein Teilstiick in jenem véllig neuartigen Uberwachungssystem,
fiir das es selbst im internationalen Maf3stab im Polizeibereich und auch bei den Geheimdiensten
bisher kein Beispiel gab.“3

Die wichtigste Voraussetzung fiir die Entwicklung von Video war die Erfindung des
Fernsehers, d.h. technisch formuliert: die Ubermittlung bewegter Bilder durch ein
elektronisches Abtastverfahren.* Die ersten groflen Fernsehiibertragungen dienten

* Bei diesem Text handelt es sich um einen Wiederabdruck von: Karin Bruns (1957-2016) und Claudia
Richarz, ,Elektronische Einschreibungen auf dem Korper — 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 flr 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-
ropaisches Medienkunst Festival Osnabriick, 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 Elektronenréhre zur
Bilderfassung ,lkonoskop’ genannt. Die optische Information wird durch einen 180-Zeilen-Raster in eine
Abfolge elektronischer Impulse zerlegt. Diese werden entweder sofort gesendet oder durch Kabel lber-
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der nationalsozialistischen Selbstdarstellung: 1936 iibertrug man die Olympischen
Spiele aus Berlin. Erstmals konnten die (zu dem Zeitpunkt noch nicht sehr zahlrei-
chen) FernsehzuschauerInnen die Live-Ubertragung eines national und internatio-
nal wichtigen® Ereignisses sehen.® In den letzten Jahren des 2. Weltkriegs wurde eine
Kamera mit hoherem Auflosungsvermogen entwickelt (441 Zeilen-Raster), die man
bei den Tests der V 2-Raketen verwendete, zunéchst in Beobachtungsfunktion, spater
auch als Fernlenkkopf. Das kommerzielle Fernsehen in seiner heutigen Form ent-
stand in der Nachkriegszeit; seine weltweite Verbreitung und die Griindung 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
Videoausriistung kostete damals zwischen 1000 und 5000 Dollar und war damit er-
heblich billiger als ein Filmequipment. Auch beziiglich des Videorekorders gilt, was
oben fiir den Fernseher festgestellt wurde:

»dafy nicht der Wunsch nach mediengerechter Nutzung der Elektronik der Anlafl zur Schaffung

der billigen Aufnahme und Abspieleinheiten der sogenannten ,Portapak‘ gewesen ist, sondern es

wurden erst jahrelang nur die kommerziell interessanten Gerite gebaut: Videoanlagen zur Uber-

wachung von Kunden und Personal in den Kaufhdusern und Banken, zur Verkehrsiiberwachung
fiir die Polizei oder zu Schulungszwecken grofier, internationaler Konzerne.“®

In der Bundesrepublik wurden 1962 und 1964 die ersten halbprofessionellen Video-
gerite (Preis: ca. 7000 DM) vorgestellt, 1971 begann die serielle Auslieferung der ers-
ten schwarz-weifl-Heimvideorekorder. Eine massenhafte Verbreitung fand zunéichst
wegen der (noch) teuren Magnetbander nicht statt. Wenige Jahre nach der Einfiih-
rung semiprofessioneller Videogerite 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
tiber Videokunst. 1968 strahlte erstmalig eine 6ffentliche 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.” Damit war
das neue Medium Video, dem zunichst — dhnlich wie der Fotografie und dem Film® -

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 Kiinstler. KéIn 1983, S. 198; die Ubertragung von BLACK GATE
COLOGNE blieb allerdings fiir 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.
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der Status als ,Kunst® iiberhaupt abgesprochen wurde, in der Kunstszene und auf dem
Kunstmarkt mit all seinen hegemonialen Institutionen und Medien weitgehend inte-
griert.? Auf der documenta 6, im Juni 1977, die mir Videoaktionen von Beuys'?, Davis
und Paik er6ffnet wurde, wurde erstmalig auch eine eigenstdndige Abteilung ,,Frauen
und Video® eingerichtet, in der die spateren Berithmtheiten weiblicher Videokunst*
Ulrike Rosenbach, Valie Export, Friederike Pezold" u.a., ausstellten. 1982/83 schlief3-
lich fand die Ausstellung ,Videokunst in Deutschland® in Koln statt, die bereits einen
historischen Uberblick vermittelte und bei der auch Videokiinstlerinnen vertreten wa-
ren: z.B. Bettina Gruber, Rebecca Horn, Monika Funke-Stern, Annegret Soltau und
Maria Vedder (insgesamt stellten 78 Videokiinstler und 23 -kiinstlerinnen aus).'

~Unterwegs zur klassenlosen Gesellschaft”: Film-/ Videoaktionen
nach ‘68

Die Ablehnung des giangigen Mediengebrauchs und der vom Fernsehen ,diktierten’
Sehgewohnheiten - ,die herrschenden Bilder als Bilder der Herrschenden® — waren
der Kunstavantgarde und der politischen Bewegung der 60er und frithen 70er Jahre
gemeinsam:

»~demgemaf3 bekdmpfte das sogenannte unabhdngige kino, weil es seine abhéngigkeit durchschau-
te, in seinen klarsten augenblicken die monopolisierung der kommunikationsmedien, forderte
juryfreie festivals, vergesellschaftung der produktionsmittel. die verweigerung gegeniiber 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, dafd jeder filme machen kénne und
solle, war signal einer politik, die auf authebung 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 (berithmten) wort: unterwegs zur klassenlosen gesellschaft.“13

In den spidten 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 Moglichkeiten, breitere Mas-
sen zu politisieren, andererseits auf Strukturen der Kunstproduktion selbst.

So war ein Ansatzpunkt der kiinstlerischen 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: Uber Fernsehen und Videokunst. Gesprach mit Wulf Herzogenrath. In: Video-
kunst in Deutschland (s. Anm. 4), S. 94-98.

11 Vgl. zu den Kinstlerinnen 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 umfafiten
Mehrfachprojektionen, Verbindungen mehrerer Medien (Film, Video, Diaprojektion
etc.; Ende der 70er Jahre wurde dies unter dem Begriff Multi-Media-Show populir),
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
Straflenpublikum Gelegenheit, durch zwei Schlitze ihre - nicht sichtbaren - Briiste
zu betasten; eine Filmvorstellung dauerte 12 Sekunden. Der Kasten reprisentierte
den Kinosaal, die Briiste die Leinwand, die jedoch taktil rezipiert wurde.* 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’ verfiigung tiber ihren
korper ihre identitdt selbstdndig zu bestimmen.“'®

Ziel der Aktion war es, ,,0ffentlich zu machen, was sich sonst im geheimen, sei
es in einem geheimen Raum oder in geheimen Gedanken, abspielt®'® Das Publikum
durfte die Kiinstlerin anfassen, d.h. mit den Hinden tun, was es sonst mit den Augen
zu tun pflegte. Damit reagierte Valie Export auch auf die Tatsache,

»daf3 die Frau ihren eigenen Korper von auflen betrachtet, als entfremdet. Den Kérper von innen

zu betrachten, hiefe ihn ja in Ausdriicken seiner Bediirfnisse zu empfinden [...], aber diese Be-

diirfnisse des weiblichen Korpers sind ja in der Kultur tabuisiert, gekappt. Also ist dies der Frau
nicht moglich.“17

An die ,neue Technik’, den tragbaren Videorecorder, kniipften sich im Kontext dieser
neuen dsthetisch-politischen Konzeptionen hohe Erwartungen:

»In den 70er Jahren erkannten die Performer in dieser Technologie grundsitzlich eine Erwei-
terung ihrer Moglichkeiten, in erster Linie fiir die Ausweitung der erfahrenden Wahrnehmung
vom Kiinstler auf das Publikum. Thre Hoffnung griindete sich vorwiegend auf die wirtschaftliche
,Demokratisierung‘ der Videotechnik durch die Einfithrung der Portapak-Einheit, ihre Mobilitat
und die relativ geringen Kosten fiir Anschaffung und Produktion.*8

14 Vgl. Claudia Preschl (Hg.): Frauen und Film und Video in Osterreich. Wien 1986, S. 19; vgl. auch Anita
Prammer: Valie Export. Kiinstlerin zwischen Tradition und Trends. In: Sabine Perthold (Hg.): Rote Kiisse.
Frauen-Film-Schaubuch. Tiibingen 1990. S. 101-116.

15 Kinstlerinnen international. Zusammengestellt und hg. anlaBlich der Ausstellung im SchloR Char-
lottenburg von der Arbeitsgruppe ,Frauen in der Kunst”. Berlin 1977, S. 320.

16 Die Wirklichkeit ist eine Montage. Gesprach 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 Kiinstlers? Uberlegungen zum Verhaltnis von Perfor-
mance und Videoinstallation. In: Wulf Herzogenrath, Edith Decker (Hg.): Video-Skulptur. Retrospektiv und
aktuell 1963-1989. KoIn 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 ausschliefllich dokumentarisch benutzt. Biirgerinitiativen, Stadtteilgruppen,
Studenteninitiativen usw. benutzten das neue Medium fiir die Dokumentation po-
litischer Konflikte. Es entstanden Videogruppen und - vor allem in den Grof3stad-
ten — Medienzentren, die sich unabhangig 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 Einfiihrungs-
kurse, Vorfithrungen und Seminare wurden ZentrumsbesucherInnen Grundkennt-
nisse des Arbeitens mit Video vermittelt: Nicht nur die Medienarbeiter selbst woll-
ten politische Konflikte, Analysen und Einschitzungen 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 Schnittgerit.

Die Zentren waren zunichst selbstfinanziert, ohne staatliche Zuschiisse (ohne
»Staatsknete®), Fernsehgelder oder Filmforderung.

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

Zur Présentation der eigenen Bander und der Arbeiten anderer Videogruppen
auch auflerhalb des Zentrums wurden alternative ,, Abspielstellen® eingerichtet: (Frau-
en-)Kneipen, (Frauen-)Buchldden, Jugendzentren oder die Strafle (mithilfe eines ,,Me-
dienautos®).

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

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

»Die Videoarbeiter haben die Funktion von Multiplikatoren. Sie gehen in Jugendfreizeitheime,

Biirgerinitiativen, Altenclubs, Stadteil- und Mietergruppen, um dort einerseits aufzunehmen, an-

dererseits die Handhabung der Videogerite zu vermitteln und die Aufgenommenen an der Pro-
duktion zu beteiligen.“?

19 Carl-Ludwig Rettinger: Lieber Video in der Hand als Fernsehen im Kopf. Hamburg, o0.J., S. 42.
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Reflexionen iiber Produktionsbedingungen der Medienwelt (insbesondere des Fern-
sehens) und der traditionellen Asthetik waren ebenfalls wichtige Aspekte der Aus-
einandersetzung:

»Die Videoproduktion muf} die Mythen des ,Kiinstlerischen’ 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 siichtig,
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.“2°

,Videoarbeit mufl mit der herkémmlichen Dramaturgie und Asthetik von Film und Fernsehen
brechen. Darin unterscheidet sich die amateuristische Freizeitgestaltung, die das professionelle
Vorbild aus Liebhaberei nachiftt, von der Laienproduktion, die am Monopol der AV-Gelehrten in
den Betonburgen riittelt und der etablierten Medienproduktion eine eigene Qualitit entgegenzu-
stellen versucht. (...) Alternative Videoarbeit ist eben nicht Kontrolle oder Selbstkontrolle, sondern
Selbsterkenntnis und Selbstbefreiung,“?!

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 Verhiltnis zwischen ,Lehrenden’ und ,Belehrten’
bzw. Produzenten und Konsumenten ein gegenseitiger, gleichberechtigter Austausch mit Video
hergestellt werden.“?2

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 muf$ 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 kiinstlerin 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 korperlicher Arbeit,
von Bild und Abbild, Modell und Kiinstler, 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 fiir Ideotie®, ,,Akademie fiir Herzensbildung®, ,,Radio
freies Papua®, ,Radio freies Mafia®, ,,Ein Mann wird Mutter“ (je ca. 20 Min. lang) -
wurden mit bekannten deutschen und 6sterreichischen 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-
geniiber der dsthetischen und technischen Qualitit dominant gesetzt: Asthetische
Strukturen und technische Qualitit eines Bandes waren sekundar.

Funktion des Medienarbeiters war, aktiv einzugreifen, (mit-)zukdmpfen. Wich-
tig sei, so Rosemarie Blank in ihrer Broschiire ,Videoarbeit mit Arbeiterfrauen, ,dafl
nicht kontemplative Medienarbeit iiber die Betroffenen, sondern aktives Eingreifen
des Medienarbeiters in einen Prozef3, der auf reale Verdanderungen abzielt, gefordert
ist.“%

Die Beteiligung und Stellungnahme des Medienarbeiters, seine ,,Parteilichkeit®,
sollte an oder in dem Produkt seiner Arbeit sichtbar sein: ,,An den guten Videoban-
dern spiirt man das echte Anliegen ihrer Macher“?

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 6konomischen, politischen und sozialen Aspekte.

Auch wenn ich Filmbilder viel schoner finde! Video oder Film - das ist fiir mich keine dsthetische

Frage. Video ist nicht abhéngig vom grofien Geld. Das bedeutet weitgehende inhaltliche Unabhén-
gigkeit. Gerade Videoproduktionen, die das politisch nutzen, sind mir die wichtigsten. 28

Auch hier - dhnlich wie bei den oben zitierten Kiinstlerinnen - stand die einfache
Handhabbarkeit von Video, seine ,,soziale Sensibilitét in Aufnahmesituationen (grof3e
Scheinwerfer z.B. waren tiberfliissig)?” 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 Osterreich das Video KUCHENGESPRACHE MIT REBELLINNEN?® realisierten:

~Weil wir es als das geeignetste unter den audiovisuellen Medien zur Dokumentation erlebter Ge-
schichte betrachteten. Wir wollten - trotz Kamera — eine moglichst ungestorte Gesprachssituation
beibehalten. Aufdringliche Scheinwerfer hitten gestort. Videokameras aber kommen mit relativ
wenig Licht aus. Wir wollten nicht das Gefiihl haben, mit jedem Meter sparen zu miissen.

Ein weiterer Vorteil war, daff der aufgenommene Bericht sofort gemeinsam angesehen werden
konnte. Dadurch wurde die Angst der Frauen vor der Kamera abgehaut. Schlief3lich 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. Fiir die Frauen war es eine neue Erfahrung, sich auf dem
Bildschirm zu sehen. Fiir uns war es interessant, ihre Kommentare und Reflexionen iiber das so-

eben Gesagte kennenzulernen.“29

Warum arbei(te)ten Frauen mit Video?

Die ersten Frauen, die sich der Videokamera bemichtigten, waren — Anfang der 70er
Jahre — Kiinstlerinnen, die iber Museen, Galerien oder Studios die Moglichkeit hat-
ten, mit Video zu experimentieren. Warum der Griff zu Kamera und Rekorder, zu
einem Medium, das zu diesem Zeitpunkt ldngst 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 pafite mir nicht. In meiner ehrlichen, aber auch riicksichtslosen Art sagte ich ihm, wie zum
Kotzen ich seine Aufnahmen finde; schliellich brachte ich ihn so auf die Palme, dafd er fluchtartig
das Lokal verlie8 und zwar so schnell, daf} er seine Videoausriistung vergafl. Danach versuchte ich,
das Ding alleine zu drehen. Zu meiner grofien Freude stellte ich fest, dafl der Typ ganz tiberfliissig
war, weil ich die wunderbare Entdeckung machte, dafd ich gleichzeitig vor und hinter der Kamera
stehen konnte. Endlich Schlufl mit dem alten Dilemma: sie = Aktmodell und er = Maler bzw. sie

die Ware seiner Produktion.“3?

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 Korrekturmoglichkeit durch wiederverwendbares Material und die
Moglichkeit 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 fiir mich Video. Es war das ,Tolle Ding’, mit dem man sich sofort vor der

Kamera kontrollieren, im Monitor iiberpriifen, das aufgenommene Stiick 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 ausléschen. Diese Form der Riickkopp-
lung gibt der Beteiligten in der Antwortmdglichkeit unter anderem eine groflere Sicherheit des
Ausdrucks.“32

Dariiber hinaus bot die Videotechnik neue kiinstlerische Ausdrucksmaoglichkeiten: so
z.B. durch die Verwendung von Uberblendtechniken 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 fiir Objekt-Installationen eigneten)33. Die Moglichkeit
der sofortigen Wiedergabe wihrend der Aufnahme, ein beim Film nicht realisier-
bares Verfahren, veranlafite auch Joan Jonas und Ulrike Rosenhach, Video fiir 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 prigten die technischen Gegebenheiten wesentlich das édsthetische Konzept
der Aktion:

»Ein Grund, warum ich sehr lange, bis 1975/76 nur schwarz-weif3- Arbeiten gemacht halte, liegt

darin, daf3 ich mir eine Farbvideoanlage gar nicht hitte leisten konnen. Obwohl ich als Bildhauerin

sowieso mehr mit Grauwerten, Licht- und Schattenwiirfen arbeite, als mit Farbigkeiten. [...] Ich
halte mich immer noch sehr an die vorgegebene Linge der Binder oder Kassetten. Zuweilen rich-
tet sich die Linge einer Videoaktion nach der Bandlinge der Kassette, dann ndmlich, wenn die bei

der Aktion entstehende Aufnahme, die ganze Aktion hindurch kontinuierlich wihren muf3. Dann
kann sie nicht linger sein, als mir meine Technik es erlaubt... .“3#

In zahlreichen Videos von Ulrike Rosenbach (z.B. REFLEXIONEN UBER DIE GE-
BURT DER VENUS, MAIFRAU oder WEIBLICHER ENERGIEAUSTAUSCH?*)
wird das Faktum der Multifunktionalitit der Kiinstlerin als Produzentin, Kunstob-
jekt und Rezipientin dazu benutzt, tiber das Verhaltnis von weiblicher Korperspra-
che, Darstellung von Frauen in der Kunst(geschichte) und dem Kunstbetrieb als In-
stitution zu reflektieren. In dem Video zur Performance GLAUBEN SIE NICHT,
DA ICH EINE AMAZONE BIN (1975) schiefit sie 15 Pfeile auf eine Reproduktion
von Stefan Lochners Bild ,,Madonna im Rosenhag®: ,,Im Monitor sind die Gesichter
der Madonna und der Bogenschiitzin tibereinandergeblendet, so dafi die Pfeile nicht
nur die Madonna, sondern gleichzeitig auch die Kiinstlerin treffen.“®

In REFLEXIONEN UBER DIE GEBURT DER VENUS (1976/78) dreht sich
Ulrike Rosenbach im Licht des lebensgrof8 an die Wand projizierten Bildes ,Geburt
der Venus® von Boticelli 15 Min. lang um die eigene Achse. Als zusdtzliche Verfrem-
dung ist das Band mit dem Musikstiick ,,Sad eyed Lady of the Lowlands“ von Bob
Dylan unterlegt. Gerade dieses Motiv ist von Frauen immer wieder zitiert und/oder
verfremdet worden.®

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 herausgefiihrt
und beim zweiten Rekorder eingelegt, der mit einem Monitor verbunden ist und das Band abspielt. Die
Zuschauerlnnen sehen das mit dem ersten Rekorder aufgezeichnete Bild zeitverschoben einige Sekunden
spater. Oft wurde die Kamera direkt auf die Betrachterlnnen gerichtet, so da3 man beispielsweise sich
selbst in einen Raum hineinkommen sah, wahrend man schon vor dem Monitor stand, dann sah man sich
stehen, als man gerade weggehen wollte usw.

34 Videokunst. Gesprach mit Wulf Herzogenrath. April 1982, in: Ulrike Rosenbach: Videokunst Foto Ak-
tion/Performance Feministische Kunst. Kéln 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 Sagebrecht lieR? sich vor kurzem fiir 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 Kérpersprache im Ver-
héltnis zur Geschichte ihrer Abbildung - also der Abbildung des weiblichen Korpers
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 Korpers der Frau durch eine ménnliche Kunst
formlich vor Augen gefiihrt. ,,Die Frau mufl die Reprisentationsformen, unter die
man sie gebeugt hat® - und dazu zahlen die Bilder, die man sich von ihr und ihrem
Korper gemacht hat — ,,unterlaufen und tiberspielen®3®

Video bot den Kiinstlerinnen aber auch Ankniipfungsmoglichkeiten an traditi-
onelle Arbeitsweisen und -techniken, an Malerei in der Form des electronic painting
und an Selbstportrittechniken.

»1ch arbeite mit Video, genauso wie ich beim Malen gearbeitet habe, d.h. ich arbeite v6llig alleine, stel-
le selbst die Lampen, die Kamera und den Rekorder auf und kontrolliere die Kompositionen iiber den
Monitor. Ich beobachte mich selbst wie ein Objekt, das ich bewege. In dem Moment, wo ich mich fiir
die Aufnahme vorbereitet fithle, wird die Kamera durch meine Hand oder meinen Fuf angestellt.“3®

Und:

»Als Fortsetzung meiner Untersuchungen zur Spiegelproblematik (einer Serie von Bildern auf
Spiegeln, 1966) habe ich ab 1973 meine ersten Videobdnder im Video-Spiegel-Verfahren produ-
ziert. Als ich eine Fernsehkamera vor einem Spiegel aufstellte, entdeckte ich per Zufall die Mog-
lichkeit, auf dem Schirm des Monitors einen ,wirklichen’ Raum (Gegenstand) mit einem ,bildli-
chen’ (Zeichen) zusammentreffen zu lassen. Ich war technisch gezwungen, wahrend 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 mufite. [...] Dabei ldfit sich auch die stereotype Dreiecksbeziehung von
Maler, Modell und Untergrund (Werk) hinterfragen ... 40

Friederike Pezold faf3te dieses Verfahren so zusammen: ,,Mit Video, auf einer neuen
technologischen Stufe, machte ich das bislang Unmogliche moglich: die Authebung
der Trennung von Modell und Maler, von Subjekt und Objekt, Bild und Abbild.“4!

Video erschien den Kiinstlerinnen schon deshalb als geeignetes Medium fiir
diese Auseinandersetzung, weil es als neues Medium noch keine ménnlich 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 Minnern besetzt. Die-
ses Medium, das, weil es scheinbar so technisch und so kompliziert ist, nach den Klischeebe-
griffen eben weniger fiir Frauen geeignet scheint, wird eigentlich erstaunlicherweise sehr stark in
Deutschland und auch in den USA von Frauen benutzt. Das hast du damit erklart, daf§ es noch
nicht von Minnern in seinen Formen und Inhalten und in der Asthetik vorstrukturiert sei.

U.R.: Ja, und das triftt eigentlich fiir alle neueren visuellen Medien, Film und Fotografie 70,42

38 Valie Export und Peter Gorsen, in: P.G.: Aufs Selbst blickend (s. Anm. 17).
39 Nan Hoover, in: Kiinstlerinnen 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 Gesprach 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 Wien*®, kom-
mentiert diesen Ansatz, dessen Kernstiick die Verbindung von Politik und Kunst war,
im Riickblick folgendermaf3en:
»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 berithmte Zitat von Ulrike
Rosenbach: Video ist vielleicht nicht kunsthistorisch belegt, aber politisch belegt’ Uberall, wo du
mit Darstellung arbeitest, ist das Politische da, speziell fiir Frauen. Wir sind doch iiberall 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 iiberlegst du dir
hundert Mal, wie kannst du eine Frau abfilmen, abbilden.“44

Die Geschichte aller ,neuen Medien' miifSte daher eine Geschichte des weiblichen
Aufbruchs/der Beteiligung von Frauen und des Wiederverdriangtwerdens aus den
neu erschlossenen Bereichen sein.*®

Den Spiegel zertriimmern: 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 konnen.
Mein Korper eignet sich auch sehr gut fiir Video-Aufnahmen ... .“%

Es ging den Videokiinstlerinnen 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 Korper ab und kommentierte ihre Beziehung zu den Frauenbildern. In
FRAUENKULTUR - KONTAKTVERSUCH (1977)* 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 fiir den Film ist dies ahnlich gelaufen, vgl. das Schicksal der Stummfilm-Hollywood-Re-
gisseurinnen in: Anthony Slider: Engel vom Broadway oder Der Einzug der Frauen in die Filmgeschichte.
Miinster 1982.

46 ,Fur mich hat Schonheit Tiefgang”. Ulrike Rosenbach im Gesprach mit Friedemann Malsch. In: Ulri-
ke Rosenbach. Arbeiten der 80er Jahre. Hg. v.d. Stadtgalerie — Landeshauptstadt Saarbriicken und Ulrike
Rosenbach. Saarbriicken 1990.

47 Vgl. die Beschreibung des Bandes zu dieser Aktion im Katalog. S. 88.
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der standardisierten Wahrnehmung des Frauenkdrpers in den Medien ihre eigene
entgegen.*® Das Experimentieren mit einem neuen Medium und seinen Mdglich-
keiten (Uberblendtechniken, direkter Wiedergabemdglichkeit usw.), der politische
Anspruch (Kritik an weiblicher Sozialisation und dem Ausschluf3 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 manner die geschichte ihrer kérperlichen unterdrii-

ckung. Darum aber, weil ein teil dieser kérperunterdriickung durch bilder erfolgt, diese teilhaben

an der verformung und standardisierung, der entpersonlichung des weiblichen korpers zur ware,

kommt der darstellung des kérpers der frau eine so wichtige rolle zu,*°

schrieb Gertrud Koch 1977 programmatisch. Valie Export kommentierte ihre eige-
nen Performances in dhnlicher Weise: ,Indem ich diese weiblichen Kérperhaltungen
nachzeichne oder nachstelle und sie dann einfiige in die Umwelt unserer sozialen
Pragung durch Verwendung von Materialien aus dem heutigen weiblichen Umkreis,
versuche ich diesen demiitigenden Ausdruck zu entlarven.“

Auch die Auseinandersetzung mit Schwangerschaft, wie etwa hei Annegret Sol-
tau, ist der Suche nach einer neuen weiblichen Kérpersprache und Asthetik zuzu-
rechnen. Unter Einsatz von Elementen aus ihren Performances bearbeitete Annegret
Soltau in den Jahren 1978-84 per Video das Thema Korper im allgemeinen, Schwan-
gerschaft und Mutterschaftim speziellen. In SCHWANGER-SEIN (1978), SCHWAN-
GER-SEIN II (1980-83), SCHWANGER-SEIN GEBAREN MUSSEN (1978/79) und
MUTTER-DA-SEIN (1984) setzte sie die eigenen Erfahrungen und die kulturellen
Codierungen der Korperlichkeit der Frau wihrend der Schwangerschaft auf drasti-
sche und streng formale Weise um.%’

Es ist zu betonen, dafl sowohl Frauen, die vornehmlich im Kunstbereich tatig
waren oder sind, als auch jene Frauen und Frauengruppen, die innerhalb des Spekt-
rums linker alternativer (Frauen-)Politik mit Video arbeiteten, sich zum grofien Teil
derselben Elemente bedienten, um die Befreiung der Frau aus ihrer realen und sym-
bolischen Einengung und ihrer festgelegten Korperlichkeit visuell umzusetzen: So
findet sich in den Videos dieser Zeit z.B. iiberaus hiufig die ,Verwandlung’ einer Frau
durch das Abreiflen einer Gesichtsmaske.5? Der Bezug zum Spiegel, einem traditio-

48 Zur zeitgenossischen feministischen Einschatzung 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 korper. ,toilette” — ein exemplarischer film von friederike pezold. In: ebd. S. 15-20.

49 Gertrud Koch: unsichtbar macht sich die unterdriickung der frauen, indem sie ungeheure ausmaRe
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 Bénder im Katalog S. 201, 231.

52 Dies gilt nicht nur fiir Videoproduktionen wie ICH WEIR NICHT WAS SOLL ES BEDEUTEN (s. Katalog,
S. 291) und SCHWANGER-SEIN II (S. 231), sondern auch fir METAMORPHOSE-DEMASKIERUNG-FLIER-
BAND der Mond/Film/Frauen, einer Frankfurter Frauen-Videogruppe, die 1979 bewul3t das Medium Vi-
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nellen Instrument und Symbol der Bildenden Kiinste und der Bezug zum Selbstpor-
trat als einer angeblich genuin weiblichen Form sind offensichtlich. Die Verbindung
von Korper-Kunst, Selbstportrittechniken und Performance wurde dabei haufig mit
einer explizit feministischen Programmatik verbunden:
»Die Fremdheit in der verbalen Mannersprache wird bei einer jiingeren Generation des Feminis-
tischen Aktionismus zur stummen Sprache der weiblichen Kérpersprache: Valie Export, Hermine
Freed, Ulrike Rosenbach, Friederike Pezold. Dabei wird, vor allem bei Valie Export, die Angst vor
der Beschadigung der weiblichen Integritit durch die verbale ménnliche Sprache ausgedehnt auf

eine Analyse der Beschadigung auch in der Korpersprache der Frauen, wie sie auf Tafelbildern, die
von Minnern gemalt sind, besonders deutlich wird.“53

Auch das Ankniipfen 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 walzt sich vor dem Monitor um sich selbst. Das Auge des Videomonitors soll den vo-
yeuristischen Blick der Méanner verdriangen und der Frau den Blick auf sich selbst 6ffne. In CLASS

PIECES, LIFE SLICES (1977) zertrimmert die Brasilianerin Jole de Freitas mit einem Kiichen-

messer sieben Spiegel. Ihr Objekt des riickwirtsgewandten Narzifimus ist der Spiegel als taglicher

Priifstein des sexuellen Kampfes der Frauen untereinander® 54

Das neue Medium bot damit den im Kunstbereich arbeitenden Frauen die Méglich-
keit, sich dem herrschenden Blick der Manner 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 fiir alle — eine
Idee, die auch innerhalb Medienzentrumsbewegung eine grofie Rolle spielte.

Blickversuche/Bildwechsel: ,Medien in Frauenhand”

Etwa 5 Jahre spiter als die oben erwéhnten Kiinstlerinnen begannen Frauen aus den
politischen Bewegungen nach ’68 — Frauen-, AKW-, Friedens- und Hauserkampfbe-
wegung -, Video als geeignetes Agitations-, Kampf- und Aufklarungsmedium zu
entdecken. Sie setzten sich zudem auseinander mit der Stellung, die Frauen in der
Gesellschaft einnehmen, den Einschniirungen weiblicher Sozialisation, der Diskri-
minierung im Patriarchat. Solche Produktionen entstanden an vielen Orten der
BRD, in Osterreich und in der Schweiz®. 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 wahlte, weil es sich besonders gut in Selbsterfahrungsgruppen zur Selbstartikulation und Eigenwahr-
nehmung einsetzen lielBe.

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 GieRener Frauenhauses FRAUENWEGE (s. Katalog, S. 103), UNBE-
SCHREIBLICH WEIBLICH von den Osterreicherinnen lise 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.%® Thre Binder waren meist dokumentarisch (oder an
dokumentarischen Formen orientiert) und hiufig ohne grof3e technische oder dsthe-
tische Anspriiche. So nahm z.B. die Berliner Notrufgruppe 1978 Strafleninterviews
zum Thema Vergewaltigung/Gewalt gegen Frauen auf®” und fiihrte 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, Kimpfe und Institutionen
der Frauenbewegung (Projekte, Frauenhéuser, -theatergruppen usw.)%, die zu die-
sem Zeitpunkt einen regelrechten Kanon bildeten. Anfang bis Mitte der 80er Jahre
entstanden innerhalb der Hauserkampfbewegung ebenfalls Bander von Frauen®, in
denen diese ihre Probleme und Erfahrungen auf Video umsetzten und damit im
Sinne der Medienzentrumsbewegung ,,Betroffenen-Videos® produzierten.

Im Vordergrund dieser ,Amateurinnenarbeiten®® standen Konzeptionen zur
Schaffung von Gegendflentlichkeit, Medienkritik und ein kollektiver Produktions-
und Rezeptionszusammenhang, der fiir die Entstellung einer FrauenFilmKultur in
der BRD insgesamt sehr wichtig war.®’

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 spdter die Gruppe video ex abspaltete) und drei
der medienladen-Frauen griindeten mit zehn anderen Frauen bildwechsel, Kultur-
und Medienzentrum fiir Frauen:

»Als wir das Projekt bildwechsel im Herbst *79 angefangen haben, geschah das aus einem Gefiihl

des Mangels heraus: fiir uns selbst keinen Raum und keine Mdglichkeit zu haben, mit Bildern

arbeiten zu konnen — vor allem aber auch aus der Erfahrung, daf fiir die Frauenbewegung die

Medien uninteressant bis bedrohlich schienen. Medien wurden vor allem gesehen in ihrer Ver-

kniipfung mit Technik und Machtstrukturen. Fiir Frauen wie uns, bei denen durch Neigung und

auch durch Ausbildung der Wunsch bestand, sich mit Bildern auszudriicken statt mit Text, gab es
kaum Hintergrund, der das erméglicht hitte.“62

56 Zum Unterschied zwischen den Medien Film und Video vgl. Anna Steininger: Der Trick mit dem Trick.
In: Rote Kiisse (s. Anm. 14), S. 128-135.

57 S.S.106.

58 Vgl. dazu die entsprechenden Themengruppen des Katalogs.

59 Vgl. ZWISCHEN DEN KAMPFEN 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: Wiirde oder Das Geheimnis eines Lachelns. Frauen Film Kultur in der Sowjetunion. Hgg. v.
femme totale u.a. Zlrich 1990, S. 187-198.

61 Vgl. dazu Renate M6hrmann: Frauen erobern sich einen neuen Artikulationsort: den Film, S. 444f;
vgl. zur neueren Diskussion um das Konzept Gegendéffentlichkeit: 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. iiber Demonstrationen,
zum §218 etc.). Damit distanzierten sie sich von der fiir 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. Dariiber hinaus fanden weitere Ak-
tivititen statt wie Frauenkino, Foto- und Video-Kurse fiir Frauen, Ausstellungen und
sonstige Veranstaltungen.

Uber die Jahre hinweg bestand der Hauptkonflikt zwischen dem Zentrumsinte-
resse und dem individuellen Produktionsinteresse der einzelnen bildwechsel-Frauen.
Dazu kam, daf3 alle Mitarbeiterinnen ihren Lebensunterhalt anderweitig verdienen
muf3ten.

Das Projekt trug sich finanziell selbst. Die Bezahlung der Mitarbeiterinnen be-
stand lediglich in der Nutzung von Geréten und Material. Heute ist bildwechsel ein
Dachverband fiir verschiedene (z.T. zeitlich begrenzte) Frauenkulturprojekte. Das
FrauenFilmArchiv wurde in die Réume des Hamburger Filmhauses verlegt und wird
heute von anderen Frauen weitergefiihrt. Die videokollektion, ein Frauenvideoarchiv
mit Moglichkeiten der Fernausleihe®, wird nach wie vor von bildwechsel - unter
groflen personellen Schwierigkeiten — betreut.

Dokument/Verfremdung/(De-)Montage: Feministische Bild-Arbeit

Mit der Konstituierung als Frauen-Film- oder -Video-Gruppe veriander(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 populdren Selbst-
erfahrungs- und Theatergruppen standen. So verband die Frauen-Video-Gruppe
Pandora aus Koln 1981 in ihrem Video ICH WEI§ NICHT, WAS SOLL ES BEDEU-
TEN® Medienkritik und comicartig inszenierte Sequenzen zum Thema Prostitution
mit experimentellen Szenen einer Anniherung von Auflerdirdischen, in einer Tiefga-
rage gedreht. Die Auf3erirdischen - alles Frauen - tragen dabei Gemiisesiebe und
-durchschldge 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-weifd stilisierte Frauenfiguren, die pantomimisch

63 Zahlreiche Produktionen der Frauen-Video-Bewegung sind nur in diesem Archiv préasent: alle auszu-
leihenden Bander der videokollektion sind in diesem Katalog aufgefiihrt (siehe auch Verleihbedingungen
im Anhang). [der Hinweis bezieht sich auf den urspr. Text. Vgl. Anm.*]

64 S.S.291.
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FlieSbandarbeit darstellen).®® Die Bander 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.% Letztere — die lustvolle und spielerische Inszenierung des eigenen
Korpers mithilfe von Maske, Schminken und/oder Verkleidung (in fast allen diesen
Produktionen traten die Macherinnen auch selbst vor die Kamera) scheint in der Tat
ausdriicklich auf die Frauenproduktionen® dieser Zeit beschrankt zu sein und ist in-
nerhalb der - oft in strikt kimpferischem Tenor gehaltenen - AKW- oder Héuser-
kampf-Filme von Ménnern nicht zu finden (einzige Ausnahme: Filme aus der Schwu-
lenbewegung); Ilse Gassinger, ehemaliges Mitglied der Gruppe Lilith und lange Mit-
arbeiterin der Medienwerkstatt Wien, tiber die Erweiterung dokumentarischen Arbei-
tens mit Video:

»Fiir mich war dieses ,Gewalt'-Projekt ein irrsinniger Erfahrungsprozefi. Urspriinglich bin ich sehr
soziologisch an das Thema herangegangen. Mir schwebten in erster Linie Interviews, Mitschnitte
von Diskussionen, Gesprachssituationen vor. Wir haben das dann auch gemacht, sind auf die Stra-
L3e gezogen, haben die Leute interviewt, eine Diskussion anldfilich 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 geloscht, weil wir auch die Kassetten gebraucht
haben. Als erstes entstand dann UNBESCHREIBLICH WEIBLICH®8. Das hat zwar dokumentari-
sche Elemente drinnen, es kommen auch Interviews, Gespréche 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 Spaf$ gemacht, und vom Arbeiten her war das schon ein neuer Ansatz.“69

Auch die Tatsache, dafl innerhalb der feministischen Film- und Videoarbeit eine
enge Verbindung von Theorieproduktion und filmischer Praxis bestand’®, trug dazu
bei, dafd fiir die Filme von Frauen die Entwicklung einer neuen Formsprache, einer
feministischen Asthetik zunehmend an Bedeutung gewann: Filme-/Videomacherin-
nen und -kritikerinnen forderten eine spezifische experimentelle (d.h. distanzierte)
Raumdarstellung,”” eine am ,, Alltagsblick® orientierte Kameraarbeit’? oder eine auf
den weiblichen Korper als ,Trager sozialer Zeichen und Symbole“”® 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 WUN-
SCHEN, LA TRIVIATA) - sowie flr den Bereich der sog. Kunstvideos VIDEOTAGEBUCH von Hella B6hm,
zahlreiche Produktionen von Ulrike Rosenbach oder ROTRON von Rotraut Pape.

68 S.Katalog, S. 91.

69 llse 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.-29.0kt. 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 Brickner: Adler und Maulwurf. In: Ebd., S. 6-12, hier: 7.

73 In: Rote Kiisse (Anm. 14), S. 102.
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Bildsprache fiir feministische Medienprodukte. Diese Zuspitzung der Diskussion auf
Form-Fragen, ,Asthetik’ und ,Stil* ist vermutlich auch einer der Griinde, weshalb
Frauen - seit Mitte der 80er Jahre - verstéirkt experimentell arbeiten.”

Gibt es spezifische Frauenthemen?

Neben der Frage, ob es es eine feministische Asthetik, einen anderen weiblichen Blick™
gibe, die innerhalb der feministischen Theoriebildung fiir 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 Kiinstlerinnen bearbeitet wurde. Neben den oben genann-
ten Themen feministischer Film- und Videoarbeit (§218, Gewaltkomplex usw.) - wie
der Frauenbewegung der 70er Jahre tiberhaupt — zédhlt die weibliche (Auto-)Biogra-
fik zu den bevorzugten Sujets: Als Vorlaufer oder im Kontext der Oral History ent-
standen Film- und Videoproduktionen, die das Leben historischer oder zeitgendssi-
scher Frauenfiguren innerhalb der verschiedenen filmischen Genres in Szene setzten.
Produziert wurden Dokumentarfilme/-videos wie — und hier sei nur eine willkiirliche
Auswahl’® genannt -VON WEGEN SCHICKSAL”’ von Helga Reidemeister (1978),
CHRISTA, LAGERARBEITERIN?® von Rosemarie Blank (1979), WENN DAS JEDER
MACHEN WURDE" von von Maren Paulat (1978), KUCHENGESPRACHE MIT
REBELLINNEN®® von Karin Berger, Elisabeth Holzinger, Lotte Podgornik und Lis-
beth N. Trallori (1985) oder UNTERWEGS. TAGEBUCH EINER SANNYASSIN®
von Anna Arunima Kubina (1989). Auch die von Frauen gedrehten Spielfilme der 70er
und 80er Jahre applizierten hiufig 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 iiber Flora Tristan von Claudia von Alemann:

,»A larecherche 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 Identitat. Soviel
bedarf es der historischen Ausgrabearbeiten, um tiber die Identifikationen zu beidem zu kommen.

74 Ein weiterer Grund scheint der zu sein, da Kunstvideos mittlerweile im Fernsehen leichter unter-
zubringen sind als unabhéangig produzierte dokumentarische Arbeiten, vgl. llse Gasinger. In: Eva & Co.
(s. Anm. 32), S. 45-52, hier: 48.

75 Vgl. dazu Heide Schliipmann: Die Emanzipation des Films. Zu Germaine Dulacs und Maya Derens
Theorien der Avantgarde. In: Viper ‘89 (s.0.), S. 13-53, hier: 53: Es stelle sich fiir die feministische Filmthe-
orie ,die Frage nach den Blickverhaltnissen und den damit verbundenen geschlechtsspezifischen Macht-
strategien”.

76 Renate Mohrmann (s. Anm. 61, S. 435) nennt weitere Beispiele.

77 35mm-Film.

78 Dieses friihe Video wird aus technischen Griinden 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 iiber Frauen
in der Geschichte®,

formulierte Claudia Hoff 1981 anléflich einer Rezension der REISE NACH LYON?®2,
Die Kopplung von (feministischer) Forschungstitigkeit und Analyse, der ,,Ausgra-
bearbeit, mit dem radikal subjektiven Identifikationsakt, der Suche nach dem eige-
nen Ich, sind charakterisch fiir viele der im Kontext der Frauenbewegung entstande-
nen Film- und Videoarbeiten®3. 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“®, fithrte zu einer Erweiterung, Auflésung und Zerstérung der Genregrenzen,
zum Durchbrechen des (linearen) Erzéhlstrangs oder zur Vermischung von doku-
mentarischen, experimentellen und narrativen Sequenzen. So verband Elfie Mikesch
in ICH DENKE OFT AN HAWAI®® 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 folgendermafien:

»Ja, ich wollte auf keinen Fall die klassische Erzdhlweise anwenden, sondern ich wollte, dafd facet-

tenartig Mosaiksteinchen nebeneinander existieren konnen, die sich nicht zu einem Ganzen fiigen

und sich auch nicht zu einem Ganzen fiigen sollen, zu keiner Erkenntnis am Ende des Films oder
einem Resultat oder einer Auflosung des Puzzles. 86

Biografische und autobiografische Filme und Videos — Mitte der 80er Jahre beson-
ders zur Mutter-Tochter-Problematik, in letzter Zeit verstirkt Kiinstlerinnenportrits
- gehoren nach wie vor zu den wichtigen Themen fiir Filmemacherinnen und Vi-
deokiinstlerinnen. Auch Friederike Anders’' IM GARTEN DER ERINNERUNG (DIE
PATRIARCHIN)?® greift den (auto-)biografischen Faden auf. Collageartig zusammen-
gesetzt wird das Bild der UrgrofSmutter 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 hochst widerspriichliche
Personlichkeit einer Frau um die Jahrhundertwende, der ,Patriarchin sondern
symbolisch umgesetzt wird auch der ,Garten der Erinnerung®, der reale Ort der
Kindheit der Erzahlerinnen wie auch der imaginare Raum der Erinnerung selbst:
Verganglichkeit, Zeit, Riickwiarts-Blicken und was als Metaphern dafiir steht: eine

82 ,Sie will sie ja bevolkern mit ihrer Phantasie”. Gesprach zwischen Claudia von Alemann und Claudia
Hoff. In: Frauen und Film, Nr. 27 (Feb. 1981), S. 15-18, hier: 15.

83 Vgl. Renate M6hrmann (s. Anm. 61), S. 439.

84 ,Sie will sie ja bevolkern mit ihrer Phantasie”. Gesprach 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, Geschmacker und Geriiche (so absurd das fiir das
Medium Film klingen mag), die das Vergangene, ein Frauenleben im Patriarchat,
filmisch gegenwirtig werden lassen.®

Werbewelten: Frauenabteilung

Weitere Themen, die fiir Videofilmerinnen und Filmemacherinnen von grofier
Affinitat sind und oft (aber natiirlich nicht ausschliefllich) in ihren ersten/frithen
Produktionen bearbeitet werden, sind: Werbung bzw. die Darstellung von Frau und
Mann in den Medien, Rituale und Unterdriickungsmechanismen geschlechtsspezi-
fischer Sozialisation (Méadchenerziehung, Hochzeit etc.), sowie — auf der Seite der
Symbole - Spiegel und Maske (s.0.), Messer (als Symbol der Ubernahme der [phal-
lischen] Macht durch Frauen), Wasser usw.3? Die Weiblichkeitsinszenierungen der
Medien (Hollywood-Kino, TV, Werbung) waren und sind auch heute noch zentrales
Thema fiir Videomacherinnen, um Présentationen und Unterdriickungsmechanis-
men der Frau in unserer Gesellschaft zu visualisieren und zu kritisieren.*® In diesen
Arbeiten kommen - je nach Genre, Ort der Produktion, technischem Equipment
usw. — hochst unterschiedliche édsthetische Konzeptionen zum Tragen: Die Band-
breite reicht von ,einfachen’ Aneinanderreihungen und verfremdenden Wiederho-
lungen von Werbebildern (wie z.B. in WERBEWELTEN: FRAUENABTEILUNG
von Birgit Durbahn®') bis hin zu Béndern, die mit Hilfe eines hohen Aufwands au
elektronischer Verfremdung die formalen und &sthetischen Strukturen der ,gehei-
men Verfithrer¢ aufdecken, wie dies etwa DIE EVIDENZ DES KALKULS?? von Ilse
Gassinger und Anna Steininger tut. Das Band PAUSE® von Sabine Schrdder, 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 fohnt; erst bei genauerem Hinsehen entpuppt sich der Fohn als
Super-8-Kamera.

Hochzeit als ein traditionelles und - nach der 6ffentlichen Meinung - wichtigs-
tes Ereignis im Leben einer Frau ist hdufig zum Gegenstand der Kunstproduktion
von Frauen geworden. Aufler (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“* Neben HOCH-

88 S. das Video im Katalog S. 70.

89 Diese Aussagen lassen sich natirlich nicht auf das Medium Video beschranken, auch im Film lassen
sich ahnliche 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 liber 50 Videoarbeiten von Frauen zum Themenkreis Licht und/oder Frau-Mann-Be-
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ZEITSKLEID® von Claudia Richarz oder DIE BRAUT ERSTARRT®® von Hella Bohm,
die sich speziell der Hochzeit und den dieses Ritual ausmachenden Elementen (Klei-
dung, Farbsymbolik etc.) widmen, polemisieren LIEBLING?” von Monika Klemens
und Brigitte Schmidt oder PLUSCHLOVE®® 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, fiir Liebe, Erotik und Weiblichkeit steht, wurde seit Beginn der neuen
Frauenbewegung auf Theorien einer weiblichen Asthetik appliziert: Wasser wurde
zum Symbol fiir die, wie Hélene Cixous formulierte, ,unendliche Zirkulation weib-
lichen Begehrens'. Es gibe 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 TANGO® von Maria Vedder,
WIND UND MEER von Maria Hemmleb und Ursel Schaffer, TOURISTINNEN"00
von Ulrike Zimmermann oder OR-PHELIA von Ulrike Rosenbach. Das Band DREI
UNTERWASSERSTUCKE MIT CELLO™" und der Film UNTER HORIZONT von
Nina Rippel, einem Mitglied des Hamburger Medienzentrums die thiede, nutzt das
Wasser als Moglichkeit, das schwerelose Gleiten einer Frau bildlich umzusetzen.

Konnte man - bei lingerem Nachdenken - noch weitere thematische Schwer-
punkte (in letzter Zeit besonders Adaptionen des Video- Clips)'®? oder Priferen-
zen der Symbolik herausarbeiten, so lassen sich die ,weiflen 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 Verhiitung. Auch Magersucht, eine bekanntermaflen fast ausschlieflich auf
Frauen bzw. Méddchen zutreffende Erkrankung mit vermutlich weitgehend psychi-
schen Ursachen, ist tiberraschend wenig bearbeitet worden.'®® Am erstaunlichsten
aber ist: Trotz der duf8erst publikumswirksamen PorNo-Kampagne gibt es unseres
Wissens nur zwei (!!!) unabhéngig produzierte Binder zum Thema Pornografie! Dies
erscheint uns angesichts der betrachtlichen Zahl filmender oder mit Video arbeiten-
der Frauen und in Anbetracht der grofien Zahl von Artikeln und Biichern 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] Kérpers
in Videos von Frauen in den 80er Jahren
Element des Angriffs auf die Bilderwelt des Patriarchats war spitestens seit den 60er
Jahren der Kampf um die Ikonographie und Symbolik des weiblichen Kérpers. Ero-
tik, Korperlichkeit und Sexualitit — dieses Feld ist in der gesamten Medienkunst von
Frauen seit den 60er Jahren durchgingig bearbeitet worden (s.0.). 1973 produzierte
Valie Export mit REMOTE REMOTE und MANN & FRAU & ANIMAL zwei kur-
ze 16mm-Filme, die der Zerstorung des weiblichen Koérpers im wahrsten Sinne des
Wortes auf den Leib riickten (indem z.B. eine ,Manikiire’ 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 Korper
und der Sexualitat der Frau auseinander. Dieser Ansatz,

»einen authentischen Zustand des weiblichen Korpers 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 Darstellungsmoglichkeiten, der Raum schafft fiir die

Abbildung der Zerreifiprobe, in der sich der weibliche Korper befindet, wenn er sich gegen die
Erstarrung durch mannlich bestimmte Determinierungen wehrt.104

Seit Mitte der 80er Jahre gibt es eine neue Welle® von — meist experimentellen - Pro-
duktionen von Frauen zum Themenkomplex Korperlichkeit/Gewalt/Erotik. Mo-
nika Funke-Stern und Regine Steenbock z.B. thematisieren in FRANKENSTEINS
SCHEIDUNG'® bzw. VEL' die alltaglich normalisierte Sezierung des weiblichen
Korpers anhand von Schonheitsoperationen.’” Andere Experimentalfilmerinnen
wie etwa Monika Treut (BONDAGE"®), Angela Hans Scheirl und Ursel Piirrer (THE
DRIFT OF JUICY"?), Monika Funke-Stern (PARFAIT D’AMOUR"?, QUEEN OF
JUNK', DAS WESEN DER VERWANDLUNG"?), Ulrike Zimmermann (FREE
FUCKING"3, TOURISTINNEN'") oder Claudia Schillinger (BETWEEN™?) ver-
kniipfen in ihren Filmen und Videos die Inszenierung des Korpers mit Fragen nach

104 Katharina Sykora: Verletzung — Schnitt — Verschonerung. Filmische Freilegungen. In: Blick-Wechsel.
Konstruktionen von Méannlichkeit und Weiblichkeit in Kunst und Kunstgeschichte. Hg. von Ines Lindner
u.a. Berlin 1989, S. 359-367, hier: 364: der Beitrag enthalt neben einer ausfiihrlichen 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."® Dabei verbinden sich hiufig -
wie auch in dem Video von Karin Albers LEHNEN SIE SICH ZURUCK""” Lust und
Leiden, Erotik und Schrecken, Kritik und Utopie miteinander.

~Neue Raume in Sekundenschnelle”'® - Weibliche Videoarbeit am
Computer

Ebenso wie Anfang der 70er Jahre die ideologischen Implikationen und dsthetischen
Moglichkeiten von Video diskutiert wurden, richten sich nun vergleichbare Frage-
stellungen von Filmemacherinnen und Videokiinstlerinnen 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, fithrten zum Sprung in die ,digitale Bildverfremdung’ Neben dem Bewuf3t-
sein von Gefahren, die neue Techniken mit sich bringen, ergeben Versuche, die Fotos zu digitalisie-
ren und am Computer zu verfremden, iiberraschende und interessante Resultate. Die Arbeitsweise
ist dabei folgende: Ein Autorenfoto (Margot Pilz) in schwarz/weif8 wird mittels Video und Digitizer
auf den Monitor {ibertragen und im Computer (Commodore/Amiga 2000) gespeichert sowie ver-
fremdet. Uber diese Art der Bildverfremdung gelangte ich zwangsldufig 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 vorldufiges Interesse gilt dem Parallelschalten der Medien Video, S-8-Film, Fotografie,
Heimcomputer. Im wachsenden Labyrinth der neuen Bild- und Tonrdume verwende ich die op-
tischen Gedéchtnisspeicher fiir den Heimgebrauch, denn sie sind dafiir programmiert, fiir das
Ein-Bilden frei zu machen. Ich brauche nur noch mein Fingerspitzengefithl. 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
asthetischen Ordnungsprinzipien verfalle ich immer wieder dem Vitalismus des Zufalls, des Ver-
borgenen, des schnellen Denkens und des Unbestimmten. Verfahrensweisen, die einem Zustand
des Oszillierens addquat sind« 120

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

116 S. Katalog, S. 265-270; des weiteren wéaren — auch fur den Filmbereich — zu nennen: Elfi Mikesch,
Linda Christanell, Barbara Thiel, Cleo Uebelmann u.v.a. Eine ausfiihrliche Filmografie findet sich ,Rote
Kisse” (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 llse Gassinger. In: Eva & Co. (s. Anm. 32), S. 45-52, hier: 45, zu den Arbeiten von |.G. s. Register
des Katalogs.
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»Mit dem gednderten Medium wird nicht Realitit in einem neuen Kleid als Realitdt nachvollzo-
gen, es werden vielmehr neue Raume erschlossen. Mit Hilfe der Computeranimation gelingt die
Realisation von Visionen, und wird die Manipulation visueller Daten moglich. Eine personliche
Vision von mir ist Architektur in Bewegung, der Aufbau neuer Rdaume in Sekundenschnelle, die
nahezu unendliche Veranderung eines Bild-Ereignisses. Das dreidimensionale Ineinandergreifen
von Architektur und Umwelt, begehbarer Auflen- und Innenrdume, der Aufbau und die Durch-
dringung neuer Rdume erfihrt in der Computeranimation seine Verwirklichung und kann gleich-
zeitig als interaktives Medium eingesetzt werden, bezieht somit den Betrachter in eine personliche
Beteiligung mit ein.“12

In diesen Kontext gehéren auch Arbeiten, die die Bildsprache oder Symbolik des
Computers, des Computerspiels, dsthetisch nutzen, so etwa Ursula Piirrer in THE
DRIFT OF JUICY™? oder Birgit Durbahn mit MESSAGES FROM THE CAVE."?3
Fiir den Computer und seine neuen audio-visuellen Moglichkeiten scheint damit
das gleiche zu gelten wie einst fiir das Video und davor fiir das Radio: Kiinstlerinnen
scheinen sich in ihm ein neues ,demokratisches® oder ,demokratisierendes’ Potential
zu sehen. Videofilmerinnen nutzen die Kopplungsmoglichkeiten von Computer und
Video u.a., um interaktive Videospiele zu entwerfen. So entwarf Lynn Hershman
in den USA eine synthetische (d.h. nur als ,Datenbtindel’ existente) Personlichkeit:
Lorna,"* Ilka Lauchstadt, 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 kiinstlerische 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 kiinstlerischen Ereignisses mit ein-

zubeziehen. Damit kann die klassische Struktur ,Kiinstler - Kunstwerk - Zuschauer® aufgelost

werden, zugunsten einer gleichberechtigteren und zeitgemaf3eren Form des Austauschs von Ideen
und Informationen.“12%

Mechthild Schmidt, die sich in verschiedenen Arbeiten (z.B. AMPHITRYON"2¢) mit
den Moglichkeiten der Bildbearbeitung per Computer beschiftigt hat, sieht in der (an-
tihegemonialen) Nutzung der neuen Medien durch Kiinstlerinnen einen Ansatz (kul-
tur-)politischer Gegenwehr: ,,Die Computer-Kunst ist ein neues Medium, das noch
keine festgefiigten 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 tiberlassen.“?”

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: Europaisches Medienkunst Festival Osnabriick. Katalog 1988,
S. 326f.

125 llka Lauchstadt, Martin Potthoff: Die interaktiven Medien und die Befreiung der Phantasie. In: Euro-
paisches Medienkunst Festival Osnabrick, Katalog 1988, S. 312-315, hier: 312.

126 S. Katalog, S. 287.

127 Mechthild Schmidt: Kunst und Technologie. In: Osnabriick 1988, S. 382-383, hier: 382.
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Auch hier richten sich die utopischen Entwiirfe vor allem auf eine Veranderung
des Verhaltnisses zu den ZuschauerInnen, die groflere Freiheiten der Rezeption er-
halten sollen: ,,Die heutige Form von interaktivem Video kénnte man am ehesten
vergleichen einem elektronischen Buch, das je nach Bedarf in einzelnen Folgen, Sze-
nen, Bildern und Tonen gelesen werden kann.“2

Neben didaktischen Ansitzen, z.B. der Computer-Video-Arbeit mit Madchen
und Frauen wie in dem Projekt Auge ¢ Ohr von Christina Perincioli und Cicilie
Rentmeister'?, scheinen optische Daten- Pools™?, Kopplungen von Video mit Ele-
menten des Computerspiels (Multiple-Choice-Dramaturgien wie bei Ilka Lauch-
stadt u.a., s.0.) und das Experimentieren an der Schnittstelle von Mensch und Ma-
schine (z.B. Touch-Screens)'" die neuesten Entwicklungen zu sein, an denen auch
Frauen mitarbeiten. Was eine solche Verschmelzung von Korper und Medium an
Moglichkeiten wie an Gefahren bedeuten kénnte, ist noch langst nicht absehbar und
weit entfernt von den ersten elektronischen Korper-Abbildungen von Frauen in der
Videokunst.

Das Imagindre fiele nicht mehr nur in die Wohnzimmer ein, sondern die Sub-
jekte konnten auch in das Imaginire eintauchen: Amiisement an den Grenzen zwi-
schen Realitat und Medialisierung: Medialitcit.**?

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

128 llka Lauchstadt, Martin Potthoff, S. 313.

129 S. Katalog, S. 153.

130 Ein solcher Ansatz ist dokumentiert in: Europaisches Medienkunst Festival Osnabriick. Katalog
1989, S. 178-196 (,,Pool-Processing”).

131 Bildschirme, die auf Beriihrung 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 Uberblick
und theoretische Zugange (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 anfinglich rebellischen Auflenseiter zu einer wahrnehmbaren Grofse
in einer nunmehr breit geficherten 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
zukiinftiger Entwicklungen einnehmen. Trotzdem ist Video- bzw. Medienkunst als
Gegenstand theoretischer Aufarbeitung bisher nur in Ansétzen wahrgenommen wor-
den. Jener Forschungsbereich, der ihr auf den ersten Blick thematisch am nichsten
lage - eine sich als praxisorientiert und fortschrittlich begreifende Medientheorie -,
zeigt so gut wie kein Interesse an einer engagierten kiinstlerischen Auseinandersetzung
mit Video. Dies ist umso bemerkenswerter, als jede grofiere Kunstausstellung bereits
eine oder mehrere Kommunikationsabteilungen beinhaltet, in denen Diskussionen
zu Themen wie Neue Technologien, Vernetzung, Computer, Video u.4. abgehalten
werden. Dort sind jedoch keine Medienwissenschaftler/innen zu finden, sondern
Philosophen, Kiinstler 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 fiir 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 unzulangliche theoretische Zugriffsmoglich-
keiten zuriickzufithren. Die vorliegende Untersuchung des Phanomens Videokunst
geht daher von einem interdisziplindren Ansatz aus, der ihrem Standort am Schnitt-
punkt zwischen Medien, Kunst und Populdrkultur gerecht werden soll. An Hand
von kommunikationsbezogenen Anséitzen aus Medientheorie, Kunsttheorie und

* Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Gerda Lampalzer, Videokunst. Historischer Uberblick und
theoretische Zugédnge (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 zunichst
untheoretischen Methoden der Kunst geeignet sind, eine differenzierte, kritische
und vielschichtige Auseinandersetzung mit Neuen Medien, neuen Sehgewohnhei-
ten, neuen Kommunikationsformen zu ermoglichen, nicht zuletzt auch in bezug auf
die Massenmedien. Vorausgesetzt natiirlich, dafl 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 fiir Austausch und
Integration pradestiniert ist, in alle Richtungen zu 6ffnen.

Wien, Oktober 1991 [...]

Videokunst als interdisziplinares Feld

Video ist wie kein anderes Medium in der Lage, saimtliche Disziplinen der bisherigen
Kunstentwicklung in sich aufzunehmen. Malerei, Schrift, Theater, Fotographie, Film
konnen auf den Bildschirm gebannt werden, Installationen konnen die Weiterent-
wicklung der Skulptur bedeuten, Live-Aktion und Performance mit Video kombi-
niert werden. Dazu kommen noch Sprache, Musik, Gerdusch, die ebenfalls gespei-
chert und verarbeitet werden konnen. Natiirlich werden diese Ausdrucksmittel alle
in die elektronische Sprache des Mediums transformiert und damit verdndert. Die
Geschichte der Videokunst zeigt jedoch, dafl gerade diese Universalitat dazu fiihrt,
dafl Kiinstler aus den verschiedensten Sparten Video in ihre Arbeit einbeziehen.
Doch nicht nur die Integration, sondern auch die Riickwirkung 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
Einflufy genommen haben, so wirkt auch Video auf unsere Kultur und vor allem auf
unseren Begriff von Kultur und Kunst ein.

Die Entwicklung laft sich durchaus so beschreiben, daf3 sie eine Verdnderung
zu neuen visuellen und konzeptuellen Ansétzen in der Kunst einleitet. Allein die un-
zahligen technischen Moglichkeiten, besonders die Verbindung mit der Computer-
technologie, die ja erst in ihren Anfingen steht, laf3t eine neue Generation von Bil-
dern erwarten. Neben dieser Vielfalt innerhalb der klassischen kiinstlerischen Tra-
ditionen hat Videokunst aber auch noch andere Aspekte. Ihre technologische Néhe
zum Fernsehen macht sie sowohl zur Schnittstelle zwischen Kunst und Kommerz als
auch zum kritischen Beobachter. Das ambivalente Verhiltnis zwischen Video und
Fernsehen wurde besonders in den Anfingen von vielen Kiinstlern aufgearbeitet.
Die Ansitze reichten dabei von massiv politischen bis zu wahrnehmungstheoreti-
schen oder dsthetischen 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 elitiren Anspriichen. Es gibt Kunstprojekte, die
sich in ihrem kommunikativen Engagement der Sozialarbeit annahern oder zu ta-
gespolitischen Fragen Stellung nehmen, aber auch solche, die als rein formale For-
schungsarbeit bezeichnet werden konnen.

Ein ursdchliches Verhiltnis nimmt Videokunst natiirlich 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 Moglichkeiten und einer gewissen Hingabe. Auf jeden Fall ist Videokunst dazu
geeignet, praktische Beitrige zur Diskussion der gesellschaftlichen Entwicklung der
Computertechnologie beizusteuern.

Die Motivation vieler Kiinstler, die neue Technologie nicht nur den ,Herrschen-
den’ zu tiberlassen, kann - so naiv oder zwiespiltig sie auch sein mag - zugleich als
Herausforderung verstanden werden, nicht den Glauben an Utopie und Verdnde-
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 Kiinstlers ein Fremdkor-

per innerhalb der Gesellschaft und des privaten, einzelnen Lebensbereiches sein.“ (CLAUS, 1985,
S. 16)

CLAUS verleiht auch seiner Uberzeugung Ausdruck, daf§ ein gesellschaftliches Wir-
ken von Seiten der Kiinstler wieder schulbildender Krifte bediirfe, wie es etwa das
BAUHAUS fiir die 20er Jahre war oder das Center for Advanced Visual Studies am
M.LT. (Massachusetts Institute of Technology) in den USA heute ist.

Gene YOUNGBLOOD zitiert in diesem Zusammenhang zwei Telekommu-
nikationskiinstler, die sich fiir ihre Arbeit das Motto stellen: ,Wir miissen in dem
Ausmaf} schaffen, in dem wir in der Lage sind zu zerstoren.“ (YOUNGBLOOD,
1984/1986, S. 289)

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

Damit vollzieht sich eine allmidhliche Veranderung des Begriffs ,Kiinstler".
Schon heute ist es so, daf} viele Medienkiinstler nicht aus den traditionellen Aus-
bildungsstitten der Bildenden Kunst kommen, sondern technische, philosophische
oder andere Ausbildungen haben. Eine Verschmelzung technisch-wissenschaftlicher
und kiinstlerischer Einfliisse lockern die strengen Grenzen der einzelnen Fachgebie-
te und tragen zur ,verteilten Urheberschaft’ bei einzelnen Projekten bei.

Der Vielseitigkeit der Anwendungszusammenhénge, 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 Phianomenen betroffen, sondern auch die Psychologie, Wahrneh-
mungstheorie, Soziologie, Sprachwissenschaft, Semiotik, Politikwissenschaft, Infor-
mationstheorie usw., um nur einige zu nennen.

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

Ausgangshypothesen

1. Videokunst 1af3t sich weder auf einen bestimmten Stil noch auf eine be-
stimmte Asthetik oder einen bestimmten Inhalt festlegen. Sie besitzt ihre
wesentliche Eigenschaft darin, daf} sie sich — durchléssig fiir alle Medien,
Kunstrichtungen und -traditionen, politischen und gesellschaftlichen Ver-
wendungszusammenhdngen - einer allgemeingiiltigen Definition entzieht.
Darin liegt ihr grofites Potential.

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

3. Videokunst kann ihr kiinstlerisches und gesellschaftliches Potential nur ent-
falten, wenn sie die Grenzen der traditionellen, ghettoisierten Kunstoffent-
lichkeit tiberschreitet und sich in den 6ffentlichen Raum begibt.

4. Videokunst schaftt neue Wahrnehmungsstrukturen.

5. Videokunst entspricht in ihrem Pluralismus dem postmodernen Diskurs. Das
Ende der ,,groflen Erzdhlungen“ (LYOTARD, 1986) — Idealismus oder Materia-
lismus - korrespondiert mit dem Ende der ,,groflen Wahrheiten in der Kunst.

Einige Worte zur Wissenschaft

Die Fragen um Methoden, Legitimationszusammenhénge und Krisen der Wissen-
schaft sind in der zeitgendssischen Philosophie (wieder) verstarkt Gegenstand des
offentlichen 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 verdnderte Lage des Wissens in den hochentwi-
ckelten Gesellschaften eingeht. LYOTARD ortet eine Krise der ,grofien Erzahlungen;,
des Legitimationsdiskurses, den Wissenschaft iiber ihr eigenes Statut fiihrt. Diesen
Diskurs, der sich Philosophie genannt hat, beschreibt LYOTARD wie folgt:

»Wenn dieser Metadiskurs explizit auf diese oder jene grofie Erzdhlung zuriickgreift wie die Dia-
lektik des Geistes, die Hermeneutik des Sinns, die Emanzipation des verniinftigen oder arbeiten-
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den Subjekts, so beschliefit 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 fiir LYOTARD
nun darin, dafl diese Legitimationsgrundlagen fragwiirdig geworden sind. Das Schei-
tern des Projektes ,Moderne‘ erfordert von Seiten der Wissenschaft eine Neubestim-
mung ihrer Begriindungszusammenhinge. Die Grundlagen akademischer Wissens-
vermittlung definieren sich nicht mehr {iber die groflen philosophischen Wahrheiten,
sondern bestimmen sich in einem permanenten Informationsaustausch unter den
am Diskurs beteiligten Personen. Mit dem Hinweis auf diese Diskussion, die an spa-
terer Stelle noch ausfiuhrlich erortert werden soll, mochte ich kurz auf das Wissen-
schaftsverstdndnis eingehen, das dieser Arbeit zugrunde liegt:

Zunichst auf das Problem der Legitimierung von Wissenschaft bezugnehmend,
mochte ich feststellen, dafl ich den alleinigen Riickbezug auf einen bestimmten wis-
senschaftstheoretischen Erklirungszusammenhang in einer allgemeinen Form fiir
nicht aussagekriftig halte. Ich vertrete die Uberzeugung, dafl 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-
senschaftsverstdndnisses auf die ihr zugedachte Funktion verweist. Ich vertrete weiters
die Uberzeugung, daf} die Spielregeln der Erkenntnisfindung und -legitimierung fiir
jede wissenschaftliche Arbeit neu definiert werden miissen. Erst dies ermoglicht so
etwas wie eine Gerechtigkeit im offentlichen Denken. Zur vorliegenden Arbeit des-
halb folgende pragmatische Anmerkungen: Mein Erkenntnisinteresse setzt sich aus
zwei Hauptfragen zusammen, die miteinander verkniipft 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 Prozef3, d.h. es wird kein vorgefertigter Raster tiber den Untersuchungsge-
genstand gelegt, sondern das System anwendbarer Begrifflichkeiten wird aus der Ar-
beit heraus begriindet. Zum zweiten soll eine Einschatzung von Strukturen, Entwick-
lungslinien, Moglichkeiten und Grenzen unabhéngiger kiinstlerischer Videoarbeit
geleistet werden, dies mit besonderer Beriicksichtigung der osterreichischen Situation.

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

Die Methode

Die Methode mufl - gemédf3 dem zuvor formulierten Erkenntnisinteresse — zwei
Anspriichen geniigen. Sie muf3 das Phanomen Videokunst in irgendeiner Weise be-
grifflich falbar machen, und sie muf3 eine praktische Einschidtzung der Entwicklung
und der gegenwirtigen Situation des unabhéngigen Kunstvideoschaffens ermagli-
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 Moglichkeiten und Eigenschaften des
Mediums selbst gekennzeichnet. In diese Zeit fallen eine starke Beschiftigung mit
dem Fernsehen, die Behandlung der Bild/Abbild-, Realitits/Irrealitatsproblematik
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 Méglichkeiten — 1af3t sich grob mit dem Versuch der Standortfindung tiber-
schreiben. Der Vermittlungsschwerpunkt verlagert sich allmahlich von der Installation
oder Aktion zum sorgfaltig montierten Videoband. Die Suche nach einer spezifischen
Videosprache und die Bestrebung, sich als ernstzunehmende Kunstform zu etablieren,
zeugen von einem klaren kiinstlerischen Selbstverstindnis 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 uniibersehbare Vielfalt der technischen Moglichkeiten fithren in eine dritte Pha-
se, die im wesentlichen durch die Verbindung der Videotechnik mit der Compu-
tertechnologie gekennzeichnet ist. Diese nur scheinbar duflerliche Verbindung im-
pliziert eine mittlerweile sehr breit geficherte Genrevielfalt der Videokunst, die oft
nur mehr allgemein mit Medienkunst zu tiberschreiben ist. Strukturell bedeutet dies
natiirlich auch, daf} sich inzwischen eine Offentlichkeit fiir Videokunst (Festivals,
Fernsehsendungen, Museen, Galerien etc.) herausgebildet hat, die unterschiedlichs-
te Schwerpunkte setzt. Diese technische und auch thematische Multidimensionali-
tat von Videokunst bildet nun ihrerseits wieder den Ausgangspunkt fiir zukiinftige
Entwicklungen.

Die historisch/theoretische Matrix:

111 g h i

I c d f

I a b e

X 1 2 3
y

Abbildung 1
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Diesen drei grob skizzierten Phasen einer historischen Einschhitzung entsprechen
auf einer analytischen Ebene im wesentlichen drei theoretische Zuginge: Es sind
dies — der Reihenfolge der vorhin angedeuteten Entwicklungsschwerpunkten ent-
sprechend - ein medientheoretischer, ein kunsttheoretischer und ein philosophi-
scher, wobei diese drei Zugénge neben einer besonderen Affinitat zu jeweils einer
der Entwicklungsphasen natiirlich auch fiir die anderen relevant sind. Um nun
die Beschreibung der historisch-praktischen Entwicklung mit dem theoretischen
Bezugsrahmen in anschaulicher Weise verflechten zu konnen und dabei zugleich
den jeweils mehrfachen Beziigen gerecht zu werden, wurde eine imagindre Matrix
entwickelt. Auf der x-Achse dieser Matrix sind die drei historischen Phasen der
Videokunstentwicklung aufgetragen, auf der y-Achse die entsprechenden theore-
tischen Zugdnge. Die Schnittpunkte veranschaulichen nun die Verkniipfung zwi-
schen praktischer Entwicklung und ihrer jeweiligen theoretischen Einschitzung.
Dadurch kann eine strukturelle Aufarbeitung des sehr komplexen Untersuchungs-
feldes ermoglicht und in weiterer Folge auch auf die 6sterreichische 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 Einschétzung
der verschiedenen Entwicklungstendenzen von Videokunst vorgenommen wird.
Zur besseren Unterscheidung werden die historischen Abschnitte mit arabischen,
die theoretischen mit romischen Zahlen benannt, welche mit der Numerierung der
einzelnen Kapiteliiberschriften tibereinstimmen.

1. Historische Phase 1 I. Medientheoretischer Zugang
2. Historische Phase 2 II. Kunsttheoretischer Zugang
3. Historische Phase 3 III.  Philosophischer Zugang
111
11
I
X 1 2 3
y

Abbildung 2



158 GERDA LAMPALZER

Die Schnittpunkte:

Die Schnittpunkte der Matrix entsprechen den verschiedenen Beziigen zwischen
praktischer Entwicklung und theoretischer Einschidtzung von Videokunst, wo-
bei, wie bereits erwédhnt, jede historische Phase speziell durch einen theoretischen
Schwerpunkt charakterisiert wird (auf der Diagonale liegend). Die einzelnen Ver-
knitipfungspunkte sind mit Buchstaben bezeichnet, welche wiederum mit den Kapi-
telitberschriften 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

g h i

c d f

a b e

X
y
Abbildung 3

Die Bewegung auf der Matrix erfolgt nach einem aufsteigenden Rhythmus zwischen
Darstellung und Verkniipfung (sieche Abb. 4). Damit wird die Integration der ver-
schiedenen Zugénge zum Thema erméglicht und weitgehend der historischen Ent-
wicklung entsprochen, die selbst durch ein progressives Wechselverhiltnis zwischen
praktisch-kiinstlerischer Tatigkeit und zugehoriger 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:

Historische Phase 1

Medientheorie

Medientheoretischer Zugang zu Phase 1 (Hauptverkniipfung)
Historische Phase 2

N = =
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b. Medientheoretischer Zugang zu Phase 2
II. Kunsttheorie
Kunsttheoretischer Zugang zu Phase 1
Kunsttheoretischer Zugang zu Phase 2 (Hauptverkniipfung)
Historische Phase 3
Medientheoretischer Zugang zu Phase 3
Kunsttheoretischer Zugang zu Phase 3
1. Philosophie

g. Philosophischer Zugang zu Phase 1

h. Philosophischer Zugang zu Phase 2

i. Philosophischer Zugang zu Phase 3 (Hauptverkniipfung)

- e w0

Bewegung auf der Matrix:

1 ~—__g|

IIV\C

|
VI

—
wA/m
—_—>

Abbildung 4

Die erste Phase der Videokunstentwicklung im Lichte kritischer
Medientheorie

Ausgangsbedingungen

Wie bereits im vorigen Kapitel angedeutet, 1aft ihr gesellschaftspolitischer, prakti-
scher, verandernder Anspruch kritische Medientheorie zunichst als geeignet er-
scheinen, als Analyseinstrument auf das Phanomen Videokunst angewendet zu wer-
den, zumal ihre langsam sich entwickelnde offentliche Diskussion (zumindest im
akademischen Bereich) auch zeitlich - etwa um Anfang der 70er Jahre — mit der
Entwicklung unabhingiger Videoarbeit zusammenfillt. Anderseits bezieht sich kri-
tische Medientheorie selbst in ihren Analysen so gut wie nie auf bereits bestehende
oder projektierte (kiinstlerische oder medienpolitischen) Alternativen, sondern sie
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prézisiert eigentlich hauptsichlich die Bedingungen des theoretischen Scheiterns ei-
ner fortschrittlichen Nutzung der neuen Medientechnologien im Rahmen bestehen-
der gesellschaftlicher Verhaltnisse. Sie ist sich dabei ihres verkiimmerten Kontaktes
zu moglicher und wirklicher Praxis zwar durchaus bewuf3t, durch ihre Fundierung
auf die gesamtgesellschaftlichen Bedingungen werden vorldufige Teillosungen je-
doch meist als reformistisch oder verschleiernd in Frage gestellt Treffend driickt
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 daf3 freilich derzeit angebbar wire, ob tiberhaupt 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 néher an, so zeigt sich, daf3 sich die konkrete
Verwendbarkeit kritischer Theorien mit steigendem Grad ihrer fiir sich selbst bean-
spruchten Radikalisierung verringert. Die frithen Aufsétze zu den neuen Kommu-
nikationstechniken (BRECHT, BENJAMIN, TRETJAKOYV) sind zum Grof3teil noch
von einem — nur grob systematisierten — Optimismus und einer fast sinnlich zu nen-
nenden (materialen) Phantasie gepragt und werden in ihrer positiven Motivation
auch Anregung fiir soziale und kiinstlerische Experimente. Die ,Uberwinder* dieser
ersten Generation von Medientheoretikern konzentrieren sich hingegen hauptsach-
lich auf die 6konomischen Zusammenhinge von Medienproduktion. Damit leisten
sie zwar unbestritten einen wichtigen Teil zur Emanzipation von Medienwissenschaft
aus ihrer empirischen, blof§ zihlenden und beschreibenden Naivitit, verstellen sich
aber zugleich selbst die Sicht auf die Vielschichtigkeit der notwendigen Lernschritte,
mit den neuen technischen Moglichkeiten umgehen zu kénnen.

»Der politische Totalitatsanspruch produziert die Frage nach der praktischen Einlosung gleich

mit. Mift man die Autoren nach ihrem Anspruch, die Gesellschaft in ihren wesentlichen Zusam-

menhiéngen zu erkldren und die Praxis anleiten zu kénnen, so geben sie letztlich nicht, was sie

versprechen: handhabbare Handlungsmuster. Die Mehrzahl der Beitridge endet mit programmati-
schen Absitzen, die Skizze bleiben (KONIGSTEIN 1974, S. 13f.)

schreibt z. B. Horst KONIGSTEIN, selbst Redakteur im NDR und damit jemand, der
diese Handlungsanleitungen fiir seine Arbeit in einer 6ffentlich-rechtlichen Fernse-
hanstalt zurecht einfordert. Es sind aber nicht nur die vagen politischen Handlungs-
anweisungen, die die bedingte Verwendbarkeit der Theorie fiir 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 konnte es auch passend mit Sprache der Medien bezeichnen
- zeigt sich beispielhaft dort, wo sich kritische Medientheorie und Videokunst expli-
zit mit demselben Phanomen befassen, und zwar mit dem Fernsehen.

Wihrend sich die einen mit dem Inhalt, der verbreiteten Ideologie, den Pro-
duktionsverhiltnissen, sozialen Auswirkungen usw. auseinandersetzen, arbeiten die
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andern zudem auch noch mit dem Objekt, dem Mobelstiick, der Lichtquelle Fern-
sehen, erforschen seine Bildsprache und versuchen, sie zu verandern, reduzieren es
- in der Manier des frithen Experimentalfilms - auf seine technischen Eigenschaften
und vieles mehr. Damit besitzt die Kunst gegeniiber der Theorie einen methodischen
Vorteil, der es ihr erlaubt, das Fernsehen in seiner Wirkung als audiovisuelles Phano-
men zu erforschen und nicht nur auf den gesendeten Inhalt fixiert zu bleiben. Dieser
Vorteil, der zunachst natiirlich aus der traditionellerweise der Kunst vorbehaltenen
Beschiftigung mit der Form resultiert, hitte aber spatestens seit der Entwicklung
der massenhaften Verbreitung von Bildern (Fotographie, Film, Fernsehen) von der
Kommunikationswissenschaft aufgeholt werden miissen. Sich mit der Problematik
Bild-Abbild, kiinstliche Realitdt, Bildsprache zu beschiftigen, sollte eigentlich Teil
ihrer Untersuchungsarbeit sein.

Die relative Achtlosigkeit im Umgang mit Bildern gegeniiber 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 mufS diesen Riickstand schliefllich nach dem Abflauen
der ersten Videoeuphorie auch mithsam autholen, um sich eine kontinuierliche Of-
fentlichkeit erhalten zu kénnen. 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 tiber eine
Neubesetzung des Inhalts zu erreichen, zeugt von einer ungenauen bzw. liickenhaften
Analyse des Wirkungszusammenhangs audiovisueller Medien. Ein offensiver Umgang
mit Video-Fernseh-Kultur schlief3t das Verstandnis um Bildsprache, Kamerafiithrung,
Schnittechnik usw. ein, er kann nicht in der blof8en Verweigerung bestehender For-
men steckenbleiben. Die Beliebigkeit des Bildaufbaus, der Kameraeinstellungen, die
Phantasielosigkeit in der Montage, die Uberbetonung der verbalen Aussage, die oft-
mals aus dieser Verweigerung resultieren, beeintrachtigen im Gegenteil oftmals den
allzugut gemeinten Inhalt.

Die Schwiche, die Phinomenologie der neuen Medien nicht in ihre Analyse
einzubeziehen, ist sicher auch ein Mitgrund dafiir, daf} kritische Medientheorien von
Videokiinstlern 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 Originalitdt und Unbekiimmertheit ihrer Be-
schreibung der neuen Kommunikationssituation liegt.

Wie 1af3t sich aber nun in Anbetracht der gegenseitigen Ignoranz kritische Me-
dientheorie fiir eine Einschitzung der ersten Phase der Videokunstentwicklung ver-
wenden?
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Die gemeinsamen Forderungen als BeurteilungsmaRstab

Die Tradition kritischer Medientheorien fiir eine Aussage tiber Videokunst nutzbar
zu machen, funktioniert weniger durch eine differenzierende Beriicksichtigung ihrer
einzelnen Richtungen und Argumentationsschwerpunkte, als vielmehr durch eine
Zusammenfassung der ihnen gemeinsamen Vorschlige und Forderungen. Diese For-
derungen, die schliefllich im Wunsch nach Veranderung und Demokratisierung ei-
nen vergleichbaren Hintergrund haben, stellen zusammen das Ergebnis verschiede-
ner gesellschaftstheoretisch fundierter Analysen dar und reprasentieren darin den
Versuch einer Neubestimmung der Funktion, Méglichkeit und Aufgabe fortschritt-
licher Medienverwendung. Eine neubestimmte Verwendung moderner Medien-
technologie ist auch das deklarierte Anliegen der ersten Generation von Videokiinst-
lern. Wieweit sie darin den Forderungen kritischer Medientheorien entsprechen, sie
moglicherweise auch tiberwinden oder relativieren, kann sinnvollerweise nur auf
dieser allgemeinen gemeinsamen Basis iiberlegt werden, auch wenn dies entgegen
der urspriinglichen Ausschlieflichkeit der einzelnen Autoren eine gewissermaflen
eklektische Verwendung der jeweiligen Argumentationsweisen darstellt als Beurtei-
lungsmaf3stab sollen hier nun vier Hauptanliegen kritischer Medientheorie herange-
zogen werden.

Fernsehkritik

Wenngleich sich viele medientheoretische Untersuchungen allgemein mit der ge-
sellschaftlichen Kommunikationssituation auseinandersetzen, prézisieren sie ihre
Aussagen doch oft am Beispiel Fernsehen. Die seit Beginn der 60er Jahre weltweite
Etablierung dieses simultanen Bild-und Toniibertragers und damit scheinbar bislang
wirklichkeitsndhesten Mediums hat die fortschreitende Vermitteltheit von Realitt
sicherlich in verstirktem Mafl bewuf3tgemacht und zur Entwicklung eines breiten
Spektrums an fernsehspezifischer Literatur gefiihrt. 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
Uberredungssystem|, wo speziell die sozialisierende Funktion des Fernsehens her-
vorgehoben wird; schliefllich die von NEGT/KLUGE erstmals ausftihrlicher 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-
ganzt, deren Gemeinsambkeit hauptsichlich in der Kritik beziiglich der Schwerfal-
ligkeit und Hierarchie der biirokratischen Beamtenorganisation Fernsehen besteht.
Einer der detailliertesten Beitrdge 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, Einstellungsgrof3en, Rhythmus, Bewegung, Montage etc. sys-
tematisch auf ihren Gehalt analysiert (WEMBER, 1976).

Diese verschiedenen Versuche, das Fernsehen in seinen Eigenschaften und Aus-
wirkungen einzuschétzen, miinden in ein Biindel von bekannten Schluf3folgerungen,
die bis heute die wesentlichen Grundlagen von Fernsehkritik bilden. Zusammenge-
faf3t sind dies:

*

Das Fernsehen verwischt und verschleiert den Unterschied zwischen Reali-
tat und Fiktion. Das Bewuftsein gegeniiber der Selektion auch bei ,wirkli-
chen’ Nachrichten ist gering, die Auswahlkritierien werden nicht 6ffentlich
gemacht. Vielfach wird Wirklichkeit fiir das Fernsehen inszeniert, das geht
bis zur Vortauschung von Live-Situationen.

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

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

Das Fernsehen fordert eine Ambivalenz von Aktivitit und Passivitat. Einer-
seits erzeugt die scheinbare Miteinbeziehung des Zuschauers ein starkes Ge-
fithl der aktiven Teilnahme, zugleich 143t das Nebeneinander von banaler Un-
terhaltung und realem menschlichen Leid eine moralische und ésthetische
Dumptheit entstehen, die sich allgemein zu einem Gefiihl der Ohnmacht und
Gleichgiiltigkeit verdichtet.

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

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

Die gesellschaftliche Realitdt wird zunehmend mediatisiert. Politik wird als
Fernsehspektakel inszeniert, Medienwirksamkeit wird als Teil der Politiker-
personlichkeit bereits wichtiger als fachliche Kompetenz, Scheinkommuni-
kation iiberwiegt reale soziale Auseinandersetzung.

Das Fernsehen verdndert unsere optische Wahrnehmung. Es kreiert einen
neuen visuellen Code, der die gesamte zeitgendssische Bildkultur beeinflufit.
Die audiovisuelle Strukturierung von Erfahrung wird wesentlich durch die
Fernsehisthetik mitgepragt.
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Mif3t man nun die Arbeiten der Videokiinstler an der Forderung nach kritischer
Auseinandersetzung mit dem Fernsehen, so ist festzustellen, daf3 sie diese Forderung
nicht nur erfiillen, sondern durch ihre Detailgenauigkeit speziell auf formalstruktu-
reller Ebene auch ergénzen und erweitern. David ANTIN ist sogar der Meinung, dafl
»dieser Bezug zum Fernsehen und damit zur Kultur nicht davon abhéngig [ist], ob der Kiinstler
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-
hiltnis des Films zum Untergrundfilm durch die gemeinsamen Bedingungen des Kinos hergestellt

werden. Doch ein Kiinstler kann diese Beziehung auch ganz bewuf3t einarbeiten und jeden ihrer
Aspekte als Angriffspunkt wahlen.“ (ANTIN, 1976, S. 46)

Bei den fernsehbezogenen Arbeiten laf3t sich eine Entwicklung beobachten, die von
einer zunichst allgemeinen, oft emotionalen Reaktion auf das blof3e Vorhandensein
des neuen Kommunikationsmediums zu einer differenzierteren Beschiftigung mit
dessen einzelnen Teilaspekten fithrt. 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, bewufit abgehoben, mittels volliger Umbesetzung
des Fernsehens als Skulptur, Gebrauchsgegenstand, Kultobjekt.

Ein Beispiel fiir eine sehr ironische Thematisierung der Problematik einseitige
Kommunikation bzw. auch Realititsiiberschreitung 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 Zirtlichkeiten austauscht, bis jener schlieSlich tiber eine Leiter zwischen
den Beinen der inzwischen auf dem Gerit sitzenden Frau verschwindet. In einem
anderen Band ,,The real Long Ranger® schiefst WALKER aus dem Fernsehgerit 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-
genstdnde ihrer Grof8e nach sortiert und von einer platten Beschreibung begleitet.
Untibersehbar wird hier die Informationsfunktion des Fernsehens parodiert, das auch
noch von ,iiberzeugenden fotografischen Beweisen' (etwa fiir 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 Losungsutopien. Das Machbare der gezeigten experimentellen Méglichkeiten
weist tiber 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 fiir Arbeiten, die das Medium aus seiner Funktion
als Freizeitgestalter herauslésen und in einen neuen Zusammenhang (als Musikins-
trument, als Installation, in Modellen von Partizipationsfernsehen etc.) stellen. Jene
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Bénder, die ihre Thematik stark im personlichen Bereich des Kiinstlers haben, spre-
chen wiederum eine andere Ebene der Fernsehkritik an. Hier wird jene Intimitét er-
zeugt, die das Fernsehen zwar verspricht, aber eigentlich nie einlost, Zeit und Tempo
werden dem Thema angepaf3t und nicht umgekehrt einem 6konomisch begriindeten
Einheitsrhythmus unterworfen. Daf diese Arbeiten oft als langatmig empfunden wer-
den, zeigt umso deutlicher, wie sehr die Sehgewohnheiten bereits vom pulsierenden
Themen- und Formenwechsel des durchschnittlichen Fernsehprogrammes gepragt
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
Fallen zu verschleiern sucht —, hat natiirlich auch eine duflerst politische Komponente.

Eine Installation, die die Scheinobjektivitdt der Bildsprache des Fernsehens in
Frage stellt, ist Antonio MUNTADAS’ ,,The Last Ten Minutes“ (E 1976), in der Pro-
grammausschnitte aus drei verschiedenen Lidndern nebeneinander abgespielt wer-
den. Die Ahnlichkeit der Ausdrucksformen wird durch die Gleichzeitigkeit der Vor-
tithrung noch betont und beleuchtet die grenziiberschreitende Gesetzmafligkeit der
Fernsehbildsprache.

Neben diesen Beispielen aufSerhalb 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 mogliche Quali-
taten des Fernsehens zu niitzen. Diese Arbeiten, die meist entweder auf einen kom-
munikativen Effekt hinzielen oder neue audiovisuelle Ausdrucksformen einem gro-
Beren Publikum zuginglich machen wollen, sind - so vereinzelt und vielleicht elitér
sie auch sein mégen - 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 1463t sich sagen, dafd 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 tiber die Welt, um diese zum Besten der Menschen addquat behandeln

und verdndern zu kénnen, sondern in den Wegen, die eingeschlagen werden, diesen Zweck zu

erreichen. Die Forderungen an Wissenschaft, sie solle anschaulich sein, ist eine Metapher - fiir die
Kunst gilt sie wortlich® (BAUMANN, 1977, S. 122)

Unabhangigkeit

Obwohl die Forderung nach Unabhiéngigkeit 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 Unabhingig-
keitsbegriffes namlich reichen kann, zeigt sich vielleicht am deutlichsten in der Dis-
kussion, die seitens der politischen Videogruppen in den 70er Jahren gefiihrt wird.
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Die extremsten Standpunkte differieren hier zwischen der Ablehnung jeglicher fi-
nanzieller Zuwendungen von auf3en bis zur Akzeptanz kommerzieller Orientierung,
solange keine inhaltliche Einflufinahme daran gekniipft wird. Diese Diskussion, die
speziell an die Frage nach der Organisations- und Finanzierungsform der einzelnen
Videogruppen und -kollektive ankniipft, wird innerhalb der Kunstszene weniger ve-
hement und vor allem nicht in dieser 6ffentlichen Form ausgetragen. Es gibt aber
auch hier unterschiedliche Auffassungsweisen, die sich hauptsachlich darin duf3ern,
wie sehr man sich dem Zwang zur permanenten technologischen Weiterentwicklung
beugt. Da aber sdmtliche Erwagungen um die Frage kreisen, wie man sich in seiner
Arbeitsweise der moglichen Einflufinahme aussetzt, soll hier Unabhéngigkeit vor-
derhand als inhaltliche Unabhéngigkeit verstanden werden.

Was nun diese inhaltliche Autonomie betrifft, so ist gerade die erste Phase der
Videokunst jene, die am ehesten fiir sich in Anspruch nehmen kann, neue Freirdume
fir ihre kiinstlerische Entwicklungen zu schaffen. Manifestiert sich die Eigenstandig-
keit auch hauptsichlich in der Abgrenzung zu herkommlichen Strukturen der Me-
dienlandschaft (kommerzielles Fernsehen, kommerzielles Kino), so zeugen auch die
Versuche, den etablierten Kunstmarkt zu iiberschreiten und neue Présentationsfor-
men zu entwickeln, vom Bestreben, die Grenzen zwischen abgegrenzter Kunstoffent-
lichkeit und Alltagskultur aufzubrechen. Das bedeutet natiirlich auch den Versuch,
sich dem Einfluf eingefahrener Ausstellungs- und Verkaufsmechanismen zu entzie-
hen. Diese Tendenzen werden sicher durch die allgemeine gesellschaftliche Entwick-
lung der 70er Jahre verstérkt, die sich durch ein relativ grofiziigiges kulturpolitisches
Klima und ein weitverbreitetes politisches Bewufitsein innerhalb der kulturellen Of-
fentlichkeit (Kunst und Wissenschaft) auszeichnet. Zudem ist die zunehmende Sen-
sibilisierung fiir kommunikative Prozesse — und hier speziell die Kritik an der struk-
turellen Ungleichheit zwischen den Kommunikatoren, den Medienmachern, und der
groflen Masse der Rezipienten - eine starke Triebkraft fiir die Forderung nach unab-
hingiger Medienproduktion. Die theoretische Grundlage der meisten Videoschaffen-
den besteht jedenfalls in der erkldrten Absicht, autonomer Sender zu sein und die
eigene Botschaft - sei sie dsthetischer und/oder politischer Art - 6ffentlich 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 Quantitat mehr Qualitat.“ (PEZOLD,1983, S. 183)

Les LEVINE (CAN) formuliert seinen Wunsch nach Unabhéngigkeit wieder starker
auf das Fernsehen bezogen:

»Der Hauptzweck des Fernsehens besteht eindeutig darin, die Masse des Publikums den giganti-
schen Groflunternehmern auszuliefern, die ihre Produkte verkaufen wollen. Um diesem Zweck
gerecht zu werden, wird eine Unzahl kreativer Menschen eingesetzt: Schauspieler, Sianger, Tan-
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zer usw., die so zu Verkédufern und Verkduferinnen der Produkte werden. Diese Kiinstler werden
durch eine solche Vereinnahmung natiirlich ihrer kiinstlerischen Freiheit beraubt und zu Ange-
stellten des Konzerns: Schauspieler ersetzen die Hausierer. Es liegt auf der Hand, daf3 Kiinstler dem
gegeniiber keine Mitarbeiter des Konzerns sein wollen. Der Kiinstler oder die Kiinstlerin ziehen es
vor, Kiinstler zu bleiben und die Autonomie des Ausdrucks ihrer Ideen zu wahren — welche sich
ndmlich aus einem inneren Konzept der Realitat und nicht aus einer Aktennotiz des Konzernpra-
sidenten ergeben.“ (LEVINE, 1983, S. 164)

Diese Statements stehen stellvertretend fiir eine ganze Reihe dhnlicher Meinungen.
Auffallend an den Aussagen der meisten Kiinstler ist allerdings, dafd sie sich zunéchst
einmal hauptsichlich auf eine individuelle Unabhingigkeit des einzelnen Kiinstlers
beziehen. Wie weit diese dann dafiir eingesetzt wird, gesellschaftliche Verdnderun-
gen in Gang zu bringen, wie es ja in weiterer Folge von den kritischen Medienthe-
orien gefordert wird — hiangt vom jeweiligen politischen Standort des Kiinstlers ab.
Trotzdem soll hier dem Bestreben nach personlicher Freiheit eine Korrespon-
denz mit dem Unabhingigkeitsbegriff kritischer Medientheorie nicht vorschnell
abgesprochen werden, da der Kunst ja auch von Seiten der Theorie eine wichtige
Funktion als ,Seismograph’ fiir gesellschaftliche Entwicklungen beigemessen wird.
ENZENSBERGER bzw. BENJAMIN sehen eine wichtige Aufgabe der Kiinstler da-
rin, dafd sie
»Moglichkeiten 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, fiir de-
ren volle Befriedigung die Stunde noch nicht gekommen ist. Die Geschichte jeder Kunstform
hat kritische Zeiten, in denen diese Form auf Effekte hindréingt, die sich zwanglos erst bei ei-

nem verdnderten technischen Standard, das heifit in einer neuen Kunstform ergeben kénnen.*
(ENZENSBERGER, 1970, S. 184f., zum Teil zitiert nach BENJAMIN)

Wendet man diese These auf die Entwicklung der Videokunst an, so ist die personli-
che Unabhingigkeit eine wichtige Voraussetzung fiir die Freiheit zur Erforschung
und Einschitzung des Mediums, aufgrund derer vielleicht sogar eher Strategien ent-
wickelt werden konnten als auf rein theoretisch-analytischer Basis. Es muf3 allerdings
gesagt werden, dafl eine effektive Zusammenarbeit zwischen Videokiinstlern und po-
litischen Medienarbeitern in gréfierem Rahmen auch in weiterer Folge kaum zu-
stande kommt, obwohl sich die starren Grenzen zwischen diesen beiden Arbeitsan-
sdtzen spitestens seit den 80er Jahren aufzuldsen 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 Kiinstler an der
bestehenden Medientheorie zuriickzufiihren.

Selbsttatigkeit

Der Begriff Selbsttitigkeit umfafit 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-bewufter Spezialisten (von
Studenten, Lehrern, Sozialarbeitern bis zu Redakteuren, Journalisten, Kiinstlern 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 wire dann das Uberfliissigwerden 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 natiirlich nicht verwirklicht, nicht nur, weil nicht alle
,Betroffenen’ Lust und Zeit zur Videoarbeit aufbringen, sondern auch deshalb, weil
ernsthafte Videoarbeit einer gewissen Kontinuitét bedarf, um qualitativ iber das Ni-
veau von verwackelten Privataufnahmen hinauszukommen. Diese Kontinuitét kann
aber nur von Leuten geleistet werden, die eine bestimmte Perspektive mit Video ver-
binden. Sei es nun im sozialen oder im kiinstlerischen Bereich — ohne gestalterische
und technische Weiterbildung erschopft 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 Moglichkeiten von Video wirklich erforscht
und ausgeschopft und die Fahigkeit entwickelt werden, sein Anliegen auch in adé-
quater Form vermitteln zu konnen, so ist auf eine gewisse Spezialisierung und gezielte
Lernschritte nicht zu verzichten.

Kontinuitat und die Suche nach der eigenen Ausdruckweise ist eine Qualitit,
die von vielen Videokiinstlern von Beginn ihrer Entwicklung an geleistet wird. Das
liegt zum Teil daran, daf die eigene Identitdt gegeniiber der Arbeit mit Video bei ei-
nem (Video-)Kinstler unmittelbarer gebildet wird als z.B. bei einem engagierten
Lehrer, der in seiner Freizeit zusatzlich politische Medienarbeit leistet. Anderseits ist
sicherlich eine gewisse Unbekiimmertheit im Umgang mit der neuen Technologie,
die Beschiftigung mit dem Medium um des Mediums willen, wie das eher von den
Kiinstlern gehandhabt wird, animierend fiir das Durchmachen einer Experimentier-
und Lernphase.

Selbsttitigkeit im Sinn des eigenstandigen Umgehens mit dem Medium wird
also von den Kiinstlern in sehr engagierter Weise betrieben, das zeigt sich schon an
der Vielfalt der bereits in der Frithphase 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 hauptsachlich in Form
von Kommunikationsprojekten, wo Feedbackmoglichkeiten seitens des Publikums
einen Teil des Konzeptes bilden. Dabei reichen die Beispiele von einfachen Closed-
circuit-Aufbauten, innerhalb derer die Zuschauer agieren konnen, bis zu technisch
aufwendigen Konzepten, die mit Kabelfernsehen, telefonischem Riickruf oder sogar
Satelliteniibertragung arbeiten. Diese verschiedenen Formen kiinstlerischer Experi-
mentierfreudigkeit und die konzeptuellen oder aktionistischen Beteiligungsangebote
an das Publikum stimmen nun zwar nur zum Teil mit den umfassenden Forderun-
gen der doch hauptsichlich inhaltlich orientierten Medientheoretiker iiberein, sie
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konnen aber meines Erachtens trotzdem eine durchaus wichtige Ergénzung 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 ermoglichen.

Neue Organisationsformen

Eine der grundlegenden Voraussetzungen fiir eine veridnderte Mediensituation ist
die Entwicklung neuer Produktionsstrukturen. Selbstorganisation in von 6ffentlich-
rechtlich oder privatwirtschaftlich bestimmten Institutionen unabhéngigen Produk-
tionszentren ist eine Forderung, die sich eigentlich in allen fortschrittlichen Medien-
theorien finden la3t. Wenn sie auch bei ENZENSBERGER, PROKOP, TRETJAKOV
und noch einigen anderen Autoren am deutlichsten ausgefiihrt ist, so kann man an-
nehmen, dafl die alternative Produktion, politische Medienarbeit, Gegenoffentlich-
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 Entscheidungsmoglichkeiten vor allem
in der Gewihrleistung eines stindigen Zugangs zu den Produktionsakten. Dies ist
eine unabldssige Voraussetzung fiir die Entwicklung neuer Inhalte und neuer dstheti-
scher Ausdrucksformen sowie fiir die Durchfithrung langerfristiger, nicht sofort kom-
merziell verwertbarer Produktionen. Auflerdem garantiert nur die kontinuierliche
Arbeit mit der sich standig erweiternden Videotechnik eine solide Fortbildungsmog-
lichkeit jenseits von Spezialistentum und Hierarchie. Zu diesen arbeitstechnischen
Vorteilen kommt noch der Umstand, daf} in den selbstorganisierten Medienzentren
die Bedingungen fiir einen stindigen 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 (Banderverleih, 6f-
fentliche Vorfithrung etc.) ein wichtiger Teil der zu schaffenden Gegendftentlichkeit.

Was nun die Videokunst betriftt, so ist der Bereich der kollektiven Organisati-
on sehr schwach entwickelt. Bedingt durch die meist sehr individuelle Arbeitsweise
der Kiinstler, sicher aber auch durch fehlendes politisches Bewufitsein hat sich der
Gedanke an offene Medienzentren hier kaum durchgesetzt. Es gibt zwar einige Bei-
spiele fiir den Zusammenschlufy von Kiinstlern zu Produktionszentren, jene sind
aber eher als private Gerdtepools zu verstehen denn als alternative Medienzentren,
die programmatisch als offene Studios gefithrt werden, um mit Leuten von auflen in
grofleren Projekten zusammenzuarbeiten.

Andererseits sind es interessanterweise die Kiinstler, die sich als Pioniere in der
unabhingigen Videoarbeit erweisen. Sowohl in Europa als auch in den USA wird Vi-
deo als Moglichkeit zu unabhéngiger, neuartiger, vom Fernsehen abgegrenzter Produk-
tion als erstes von den Kiinstlern 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
kiinstlerischer 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 grof3 teils von den Ein-
nahmen kommerzieller Videoarbeit lebt. Die Spezialitit ihrer unabhdngigen Arbeit
liegt in der Inszenierung von Rollenspielen vor der Kamera, in denen die Beteiligten
fir sie wichtige Ereignisse nachspielen. Diese Moglichkeit 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 hauptséchlich aus ihrer Mitarbeit an der ARD-Fernsehsendung ,,team-
work" finanziert, wo sie mit Schiiler- und Jugendgruppen Beitrage erstellt. Sie argu-
mentiert ihre Tétigkeit innerhalb einer 6ffentlich-rechtlichen Anstalt mit der grofien
Verbreitungsmoglichkeit, die das Fernsehen gewidhrleisten kann. Allerdings mufd
sie feststellen, dafy zum einen eine ldngerfristige Arbeit mit den Jugendlichen kaum
zustande kommt, zum anderen sind die stindig steigenden technischen Anforde-
rungen, die das Fernsehen stellt, durch die Gruppe kaum mehr zu erfiillen. Einen
Ausweg sieht TELEWISSEN in der Kunstszene, wo sie zu gut bezahlten Auftrigen
kommen will. So realisiert sie z.B. eine skulpturelle Aktion ,,Schwarzraum/Weif3-
raum’, in deren Verlauf ein schwarzer Raum und verschiedene Requisiten allméhlich
weifd bemalt werden, gemeinsam mit dem Videostudio des Museums Folkwang Es-
sen fiir die Ausstellung ,,Szene Rhein-Ruhr, 72 Es folgen weiters einige Teilnahmen
an der documenta, diverse Fernsehausstrahlungen und Ausstellungsbeteiligungen.

Keiner der Pioniere der deutschen Videoszene fithrt 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 ausfithrlicher bestimmen. Diese
Gruppen legen ihren Schwerpunkt aber nicht mehr auf eine kiinstlerische Nutzung
des Mediums, sondern auf politisch-padagogische Videoarbeit.

Das bekannteste kiinstlerische Videozentrum in den USA ist ,,The Kitchen® in
New York, das 1971 gegriindet wird. Barbara OSBORNE, die Referentin fiir Offent-
lichkeitsarbeit, formuliert ihre Anspriiche folgendermafien: ,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, bewuf3t 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 unabhingiger Videokiinstler entwickelt es sich zu einem an-
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spruchsvollen Kulturzentrum, in dem ein professioneller Videovertrieb den stindi-
gen Kontakt zu Ausleihern und Festivalveranstaltern halt. Stadtteilarbeit oder politi-
sches Engagement sind auch hier nicht die vordergriindigen Anliegen, ,,The Kitchen®
istin erster Linie Umschlagplatz fiir neue kiinstlerische Ausdrucksformen - live oder
per Video. Allerdings haben in diesem Konzept Dokumentarvideos ebenso Platz wie
kiinstlerische Tapes. Finanziert wird ,The Kitchen® durch die Einnahmen aus dem
Kulturprogramm und durch die 6ffentliche Kunstférderung.

Neben diesen wenigen Beispielen gilt aber im allgemeinen, daf} gezielte Ak-
tivitaiten zur Errichtung eines Netzes von alternativen Organisationsformen in der
Kunstszene weitaus weniger vorhanden sind als in der politisch motivierten Vi-
deoarbeit. Die Kiinstler versuchen, ihre Projekte vornehmlich auf individuellem
Weg zu realisieren und suchen dabei die Zusammenarbeit mit den verschiedensten
Stellen, vom Fernsehen tiber Kunstférderung 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.

AbschlieBende Einschatzung

Wie sich zeigt, macht die systematische Anwendung der wichtigsten Forderungen
aus der kritischen und materialistischen Medientheorie eine Einschatzung der Friih-
phase der Videokunstentwicklung nach medienwissenschaftlichen Gesichtspunkten
durchaus moéglich. Die theoretische Zusammenfiithrung zweier so unterschiedlicher
Formen der Auseinandersetzung mit neuen Kommunikationsentwicklungen, wie es
Medientheorie und Videokunst darstellen, macht allerdings auch deutlich, daf} 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 Beschiftigung mit dem Fernsehen, mit dem eigenen, personlichen Ver-
héltnis zu Medien, Bild- und Formensprache, zwischenmenschliche Kommunikation,
Selbstdarstellung, Forschung und Experiment, Kombination verschiedener Medien,
Grenziiberschreitungen zwischen verschiedenen Kunst- und auch wissenschaftlichen
Disziplinen etc., von den Kiinstlern in sorgfiltiger und differenzierter Weise aufge-
griffen, auf der anderen Seite bleibt der Bezug zu tibergreifenden gesellschaftlichen
Fragestellungen und die praktische und theoretische Einbindung in politische Pro-
zesse Fragment. Umgekehrt ist die Theorie auch nicht in der Lage, Ansétze aus der
vorhandenen kiinstlerischen Medienpraxis in ihre Diskussion zu tibernehmen. Der
Uberpriifung ihrer Anspriiche durch die lebendige Entwicklung wird somit aus dem
Weg gegangen. Das Aufbrechen der geschlossenen Argumentationsgebaude zuguns-
ten eines durch Erfahrung immer wieder revidierbaren prozessualen Diskurses, das
Akzeptieren eines Zustandes des ,Versuchs-denkens; einer offenen Theorie, wird
kaum moglich, obwohl stets von der Wichtigkeit des Verhaltnisses zwischen Theorie
und Praxis gesprochen wird. Der auffilligste Unterschied zwischen Theorie und Kunst
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ist wahrscheinlich in der Grundhaltung zu den neuen technischen Méglichkeiten zu
finden. Medientheorie operiert hauptsachlich aus einer Defensive heraus. Das zeigt
sich erstens im Bemiihen um Aufkldrung iiber Abhédngigkeiten, Manipulationen und
Verunmoglichungen durch die 6konomischen Verflechtungen (also der Nachteile),
bevor tiberhaupt an Praxis gedacht wird, zweitens in der fast volligen Vernachlassi-
gung der Unterhaltungsfunktion der neuen Kommunikationstechnologien. Kunst hin-
gegen agiert offensiv, indem sie auch unter den gegebenen Verhiltnissen versucht,
moglichst an Medien heranzukommen und sie in ihrem Sinn zu nutzen. Dafd dies oft
in einer rein individuellen Selbstverwirklichung stecken bleibt, muf} gesehen wer-
den, das zeigt auch die oben gewonnene Einschitzung der gesellschaftlichen Kraft
von Videokunst, doch muf3 ihr Beitrag zum Entwurf einer breiteren Mediennutzung
ebenso in Erwédgung gezogen werden. Zusammenfassend kann festgestellt werden,
dafl Videokunst jene Forderungen aus der kritischen Medientheorie, welche sich auf
das Medium selbst oder seine Nutzung beziehen, eher zu erfiillen in der Lage ist als
jene, die sich in abstrakterer Form auf gesellschaftliche Zusammenhinge beziehen.
Dies ist auch der Grund dafiir, dafd kaum Aktivitaten, die zur Bildung einer breiteren
organisatorischen Basis notig/sind, gesetzt werden. Die Entwicklung einer funktio-
nierenden Struktur alternativer Medienzentren wird hauptsichlich von den vor-
nehmlich apolitisch und nur in zweiter Linie kiinstlerisch motivierten Videoschat-
fenden getragen. [...]

Die zweite Phase der Videokunstentwicklung im Lichte kunsttheore-
tischer Uberlegungen

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
erganzt werden, daf viele dieser Auspridgungen bereits in der Anfangsphase zu fin-
den sind und somit die folgende Analyse durchaus auch als relevant fiir 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 Hauptgriinde. Zum einen
ist Videokunst — sowohl was die Zahl der mit ihr arbeitenden Kiinstler als auch die
inzwischen vorhandene Anzahl an Produktionen betrifft — nun soweit verbreitet,
dafd sich bestimmte Richtungen bereits leichter ablesen lassen. Die ersten gréf3eren
Prisentationen konnen auch Aufschluf3 iiber eine mégliche Entwicklung ihrer Of-
fentlichkeitsstruktur geben. Zum anderen hat sich das Selbstverstindnis der Kiinst-
ler dahingehend gefestigt, daf3 sie sich um die Anerkennung der Videokunst als ei-
genstidndige Disziplin bemiihen. Sie verstehen sich nicht mehr nur als experimen-
tierfreudige Nutzer der Technik, sondern explizit als Video- oder Medienkiinstler.
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Vorerst aber noch einige grundsitzliche Uberlegungen zu den gewihlten kunst-
theoretischen Ansitzen.

Anders als die kritische Medientheorie, die versucht, tiber die Herstellung 6ko-
nomischer bzw. gesellschaftlicher Zusammenhénge die bestehende Mediensituation
zu erkldren und damit verstehbar zu machen, versuchen fortschrittliche Kunsttheo-
rien, die Bedingungen fiir die sinnliche Erfahrbarkeit dieser Zusammenhiange fest-
zustellen. Dementsprechend enger ist ihr Verhéltnis zur Praxis, was noch dadurch
verstarkt wird, daf3 einige der Theoretiker auch selbst an der Organisation von kiinst-
lerischen Ereignissen bzw. als Kiinstler tdtig sind (vgl. z.B. BRECHT, CLAUS, ECO,
YOUNGBLOOD, LYOTARD, PAK). Zugleich muf? festgestellt werden, dafi es zu Be-
ginn der 80er Jahre eigentlich keine kontinuierliche theoretische Auseinandersetzung
mit Videokunst gibt Abgesehen von einzelnen, teilweise lingeren Aufsitzen in Aus-
stellungskatalogen oder einschlidgigen Kunstzeitschriften finden sich kaum Ansitze,
die Kriterien fiir eine systematischere Beurteilung — wie es sie vergleichsweise fiir den
Bereich der Fotografie oder des Films gibt — zur Verfiigung stellen.

Um trotzdem eine inhaltliche Basis fiir eine Einschitzung der kiinstlerischen
Moglichkeiten von Video herzustellen, sind hier jene Diskussionsbeitrage zusammen-
gefaf3t, die es erlauben, einen Bezug zur Thematik ,Kunst und Medien' herzustellen.
Spezielle Riicksicht wird (gemifl den in Kapitel II angestellten Uberlegungen) 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 Grof3e genommen. Wenn dabei die im Vergleich zur
Medientheorie grofiere Néhe zur Praxis hervorgehoben wurde, muf3 hier allerdings
auch gesehen werden, daf3 jene oft Ursache dafiir ist, dafy Kunsttheoretiker bevorzugt
einer blof} beschreibenden Form verhaftet bleiben und ein gesellschaftlicher Bezug
- mit Ausnahme der materialistischen Ansitze, 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 fiir die
Tendenz, zeitgendssisches Kunstschaffen in eher phanomenologischer Weise aufzu-
arbeiten. (Eine Ausnahme bildet hier sicher ECO.) Ein historisch-analytischer Zu-
gang findet sich interessanterweise viel eher im Gefolge der Literaturtheorie (vgl.
BURGER, 1974); im Bereich der Bildenden Kunst enden gesellschaftsbezogene Ana-
lysen meist mit der Anwendung auf die klassische Avantgarde. Nicht unerwéhnt
bleiben darf allerdings, daf} eine ausfiihrliche Beschiftigung mit Fragen der Asthetik
traditionellerweise im Bereich der Philosophie angesiedelt ist, wo sie auch auf wei-
terreichende Grundlagen zuriickgreifen kann.

Was nun die Anwendung der hier gewéhlten Fragestellungen auf die Video-
kunstentwicklung bis Anfang der 80er Jahre angeht, so gelten dafiir andere Voraus-
setzungen als dies bei einer medientheoretischen Untersuchung der Fall war. Nicht
mehr ein systematisches Biindel von Forderungen bildet die Grundlage fiir eine Ein-
schitzung, sondern die einzelnen Theoriezugdnge sind eher als thematische Felder
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zu sehen, deren Einfluf auf die Praxis daran gemessen werden soll, wie und wie weit
sie von den Kiinstlern in ihren Arbeiten aufgegriffen werden. Fiir die folgenden Aus-
fithrungen bedeutet, dafl zuerst auf die Produktions- und Offentlichkeitsstruktur
von Videokunst eingegangen und damit eine grundsétzliche Standortbestimmung
vorgenommen wird, danach die einzelnen Fragenkomplexe im Hinblick auf ihren
Niederschlag in der Praxis behandelt werden.

Produktions- und Offentlichkeitsstruktur

Mit ihrer zunehmenden Verbreitung und der Uberwindung ihrer Stellung als tech-
nisches und kiinstlerisches Novum wird langsam sichtbar, daf} die anfanglich erhoft-
te baldige Prasenz von Videokunst im Kulturbetrieb nicht in jener Selbstverstand-
lichkeit vor sich geht wie erwartet. Wenn John BALDESSARI (USA) davon sprach,
dafl Video einfach wie ein neuer Bleistift zu sehen sei, oder PAIK davon triumte, daf
der durchschnittliche Fernsehzuschauer sein Gerit dazu niitzen wiirde, 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 Auflenseiter, der in aktueller Weise auf die zunehmende Mediatisie-
rung der Gesellschaft reagierte und damit zugleich einen starken Bezug zur Alltags-
praxis aufwies, langsam zur erkldrten Kunstrichtung, die dementsprechend auch von
den Gesetzen des Kunstmarktes aufgesogen wurde. Diese Entwicklung, die sich end-
giiltig erst mit den beginneden 80er Jahren abzeichnet, wird zwar teilweise dadurch
aufgehalten, daf$ noch die ausgehenden 70er Jahre vom Geist einer allgemeinen Auf-
und Umbruchsbewegung gekennzeichnet sind, die Grenzen der Utopien werden aber
auf vielen Ebenen spiirbar. So macht sich z. B. das Fehlen einer unabhingigen Produk-
tions- und Offentlichkeitsstruktur bemerkbar, besonders als die erste Euphorie iiber
die Einfachheit, leichte Handhabbarkeit und relative Preisgiinstigkeit der Geréite vom
Wunsch bzw. vom Zwang zur Professionalisierung abgelost wird. Die Thesen FRAN-
KES und vieler anderer, die in der Unkompliziertheit von Video seine allgemein zu-
gingliche Benutzbarkeit sehen, werden ebenso erschiittert wie der naive Glaube vie-
ler Kiinstler und Theoretiker, dafy mit der Verwendung der Low-Budget-Technologie
wirklich ein Gegengewicht zum Fernsehen gesetzt werden kann. Mit den zunehmen-
den technischen Méglichkeiten, der Wichtigkeit der Montage, den unzahligen Trick-
und Mischgeriten wird Video nicht nur kompliziert und teuer, die Eigendynamik
dieser Entwicklung fithrt auch dazu, dafi viele Kiinstler sich in der Suche nach geeig-
neten Produktionsgerdten aufreiben. Es zeichnet sich eine Entwicklung ab, in der
der technische Standard zu einem immer wichtigeren Qualitatskriterium fiir die Ar-
beiten gemacht wird. Die Kluft zwischen den Kiinstlern, die unabhingig (mit eigener
Ausriistung) produzieren wollen oder miissen, und jenen, die sich Zugang zu auf-
wendigen Studios verschaffen kénnen, wird grofler und verwischt die Diskussion
um eine mogliche gemeinsame Haltung in einer von Hochtechnologie bestimmten
Medienlandschaft. Die Schwierigkeiten, der Videokunst, eine kontinuierliche Rolle
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im Kunstbetrieb gemaf ihrer technologischen Grundvoraussetzungen zu spielen,
liegen zum Teil darin begriindet, daf} sie der technologischen Entwicklung mehr
ausgeliefert ist, als dafd sie sie zu ihrem Vorteil niitzen 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 mufl. Geht man in diesem Zusammen-
hang auf die Thesen BENJAMINS ein, fiir den die Reproduzierbarkeit und die da-
mit verlorengegangene Kategorie der Echtheit bei technisch erzeugten Kunstwerken
die Chance fiir eine fortschrittliche Verdnderung des Gesamtcharakters der Kunst
bedeuteten, so verkehrt sich diese Annahme - zumindest, was die 6konomischen Be-
dingungen fiir die Kiinstler betrifft — genau in ihr Gegenteil. Gerade die leichte Ver-
vielfiltigbarkeit macht es der Videokunst so schwer, in einem Kunstmarkt Fufl zu
faen, der auf den Handel mit Namen, Stilen und Einzelstiicken spezialisiert ist. Die
Folge davon ist, daf$ auch bei den Kiinstlern langsam das Denken in Absicherungen,
Rechten, Kopierschutz etc. notwendig wird.

Aber nicht nur die Verkduflichkeit, auch die Produktion erweist sich als weitaus
schwieriger, als zur Zeit der ersten Portapacks vermutet. Mittlerweile gilt, dafl die
Kosten einer Videoproduktion bei vergleichbarer Qualitdt denen eines Films um
nichts nachstehen; was bei diesem ins Material flief3t, verschwindet bei jener in der
Nachbearbeitung. Dies bedeutet, dafl aufwendigere Videoarbeiten kaum mehr privat
finanzierbar sind, und Sponsoren, die eine teure Produktion unterstiitzen, um dann
ein kaum verkdufliches Produkt zu haben, gibt es wenige. Schon Anfang der 80er
Jahre zeichnet sich ab, daf$ man von Videokunst im Sinne kontinuierlicher, freischaf-
fender kiinstlerischer Produktion nicht leben kann. Die grofle Hoffnung Fernsehen
als Produzent und adiquate Offentlichkeitsstruktur erweist sich wiederum als zu
unflexibel und konservativ, als dafi es eine ernstzunehmende Perspektive wire. Die
zweite Utopie der mit BENJAMIN argumentierenden Kiinstler und Theoretiker, mit
einer den Massen zuganglichen Kunst politisierend zu wirken, wird vom Fernsehen
nicht nur nicht mitgetragen, sondern boykottiert. HAASE beschreibt die Situation
folgend:

,»,1968 schien es so, als wiirden sich die europiischen Fernsehanstalten der Kunst 6ffnen und dem

Publikum eine Chance geben, Lernprozesse mitzumachen, die iiber einen Fernkursus in Fremd-

sprachen oder die Frithgymnastik hinausgehen. Der Hoffnungsschimmer flimmerte nur kurze

Zeit tiber die westdeutschen Fernseher. Dann war Schlufy 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 grofieren Publikum vorgestellt werden kann,
sind bislang die Museen, die in groflen Retrospektiven oder Personalausstellungen
die Prasentation iibernehmen. Diese Art der Offentlichkeit hat sicher einiges fiir die
breitere Wahrnehmung der kiinstlerischen 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 konnen,
sofern sie einmal vom Ausstellungsgestalter ausgewéhlt worden sind. Verstarkt wird
die damit verbundene relative Offenheit noch dadurch, daf} die Ausstellungskonzepte
der 70er Jahre - von der vorangegangenen Kulturdiskussion gepragt — viel Platz fiir
Reflexion, Experiment und Kontaktaufnahme zum Zuschauer frei lassen, ob sich
das nun in ,,Besucherschulen” (BROCK) duflert oder in der Ausweitung des Ausstel-
lungsgeschehens in den 6ffentlichen Raum.

Trotzdem stellt sich natiirlich auch hier die Frage, wie weit im Rahmen einer
musealen Offentlichkeit 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 Atmosphére, wie
sie ein Museum darstellt.

Was sich angesichts dieser vielen und vielfiltigen Schwierigkeiten um eine
Standortsuche abzeichnet, 1aflt sich in zwei Hauptrichtungen zusammenfassen.
Zum einen stellt sich heraus, dafl die mogliche Herausforderung, die Videokunst an
den bestehenden Kulturbetrieb stellen kann, namlich 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 Offentlichkeit 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 Forderung erfihrt, sei es durch eine aufgeschlossene Kulturpublizistik oder
auch so etwas wie ,Liebhabertum’. Zum anderen wird es immer schwieriger, die
Vielfalt ihrer Auspragungen 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 Modernitit, die da heute in Video macht, gestern in Computer-
oder Laser-Kunst machte und morgen voraussichtlich in Fliissigkristall-Display ma-
chen wird (...)“ (HEUBACH, 1983, S. 62) bis zu ,,Sollte die Philosophie (die Liebe
zur Weisheit), die in den Universititen verkiimmert und die die Medien, die Sophis-
ten der Masse, auf Folklore reduzieren wollen, wiedergeboren werden kénnen, wenn
der Videokiinstler wie einst Sokrates beginnt, die Welt zu erforschen und uns, jeden
von uns, zu befragen, ohne dafl eine Moglichkeit zur Flucht besteht? (BERGER,
1982, S. 61) reichen. Damit wird deutlich, daf§ die Tendenzen fiir eine Videokunst
der 80er Jahre eher dahin weisen, dafd sie sich ihre Offentlichkeit in sehr spezifischer
Weise schaffen muf3, wobei das Potential an Herausforderung und Anregung mogli-
cherweise sehr unterschiedlich sein wird.
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Thematisches Spektrum

So trage die Entwicklung vorangeht, was die Schaffung kontinuierlicher, addquater
Produktions- und Distributionsbedingungen und der damit verbundenen Standort-
findung von Videokunst betriftt, 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 Einschitzung méglich gemacht
werden, ob und wie sich diese Fragestellungen in den Arbeiten niederschlagen.

Zur Technologie
Was die Tradition einer aufgeschlossenen Haltung gegeniiber neuen technologischen
Entwicklungen anbelangt, so ist natiirlich grundstzlich anzunehmen, dafl Videokunst
in eine solche Tradition eingereiht werden kann. Allerdings gibt es sehr grof3e Unter-
schiede, auf welcher Ebene und in welcher Intensitit dieses Sich-Einlassen stattfin-
det. Fafit man die bisherigen technologischen Gegebenheiten in ihren wesentlichen
Punkten noch einmal zusammen, so sind dies: das mogliche zeitliche Zusammenfal-
len von Bild und Abbild, das rein elektronisch erzeugte Bild, der Synchronton, die
relativ unkomplizierte Montage und schlief3lich der relativ billige Aufzeichnungstra-
ger. Verschafft man sich weiters einen Uberblick iiber die in den 70er Jahren entstan-
denen Arbeiten, so zeigt sich zunachst, daf} trotz zunehmender Bedeutung der Mon-
tage die mogliche Zeitgleichheit von Aufnahme und Wiedergabe noch immer als ein
wichtiges Bestimmungsmerkmal fiir Video angesehen und thematisiert wird. So meint
Friedrich HEUBACH:

»Das entscheidend Neue des Mediums Video ist also nicht, dafl es ein schnelles Bild von der Re-

alitét liefert, sondern daf} es die Differenz zwischen beiden aufhebt. Scharfer formuliert: Es liegt

darin, daf3 dieses Medium kein Bild von der Realitit gibt, sondern in sie eingeht und zu einer sie
regulierenden Funktion, zu einem Dispositiv der Realitit wird.“ (HEUBACH, 1983, S. 63)

Ein Beispiel fiir eine Arbeit, die diesen Gedanken aufgreift, ist eine Aktion von Bar-
bara HAMMAN (BRD). An einer 6ffentlichen Kreuzung verteilt sie Flugblatter mit
dem Text ,,12 Uhr Mittag - Sie werden beobachtet® (1980), wiahrend eine verborgene
Kamera die Szene aufzeichnet. Abends wird das Band in einem Lokal gezeigt und
gleich anschlieflend geloscht. Abgesehen davon, dafd hier eine Diskussion {iber még-
lichen Ge- und MifSbrauch von Video ausgeldst werden kann, wird hier ein wichtiger
Aspekt von Uberwachung angesprochen, nimlich, dafd es Teil ihrer Strategie ist, die
zu Beobachtenden iiber ihr mogliches Aufgezeichnet-Werden zu informieren. Das
eigentliche Prinzip der Abschreckung, das sich darin dussert, dafy Kauthduser, Ban-
ken etc. oft nur Kameraattrappen zu ihrem Schutz einsetzen, besteht in der Vorweg-
nahme einer moglichen Abbildung, welche dann wirklich realitatskonstituierend 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 bewuf3t hergestellt. So vertritt Frank GILLETTE stellvertretend fiir viele Kiinst-
ler die Meinung, ,Wenn sich der Kiinstler in einer Gesellschaft, die mit hochent-
wickelten Computersystemen und hocheffizienten Datenverarbeitungsnetzen ein-
schlieSlich Satelliten, Datenspeicherung und dhnlichem umgeht, auf primitive Tech-
nologie beschrinkt, wird die Kunst zur Farce.“ (GILLETTE, 1983, S. 116)

In seiner eigenen Arbeit bezieht sich GILLETTE vor allem auf die spezifische
Asthetik der aufgezeichneten elektronischen Wirklichkeiten, fiir 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.
Fiir ihn gibt es ,,(...) keine ewigen Wahrheiten mehr, weil die Wahrheit selbst zur
Infrastruktur geworden ist.“ (GILLETTE, 1983, S. 116)

Ankniipfend an die erste Generation von Videokiinstlern wird Videotechnik
dafiir 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 Moglichkeiten. Un-
ter diesen Vorzeichen sind jene Arbeiten zu verstehen, die auf die rein dsthetischen
Eigenschaften der Videotechnik eingehen. Darunter finden sich solche, die sich mit
optischen Verfremdungen beschiftigen 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 spateren 70er Jahren immer stirker zum Ein-
satz kommenden Moglichkeiten der Montage werden einerseits dazu genutzt, neue
inhaltliche Erzahlweisen zu entwickeln, anderseits leiten sie eine intensive formale
Beschiftigung 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 Maf geleistet hat. Spezifisch fiir die Videomontage kann
jedoch gelten, dafl sich durch die technischen Méoglichkeiten der Schnittsimulation
und der Wiederholbarkeit ausfiihrliche Experimentiermdoglichkeiten wahrend des
Schnitts bieten. Die Bander entstehen zum Teil nicht aufgrund vorgefafiter 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 Phanomenen beschiftigen, die der Technologie
unmittelbar entspringen und somit in direkter Weise eine Untersuchung der neuen
Wahrnehmungsméglichkeiten leisten, und jenen, die die Vorteile von Video eher
dazu niuitzen, filmische Arbeitsweisen zu verbessern.

Insgesamt laf3t sich jedenfalls fiir die Entwicklungen der spéten 70er Jahre fest-
stellen, dafl das Bewuf3tsein dariiber, mit einem Medium zu arbeiten, welche die ge-
sellschaftliche Realitdtsvermittlung zunehmend beeinfluf3t sowie eine neue Genera-
tion von Bild-, Wahrnehmungs- und Ausdrucksformen einleitet, durchaus vorhan-
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den ist. Die Bemithungen um eine Reflexion dieser Situation bewegen sich zwischen
theoretisch bzw. konzeptuell fundierter Vermittlung bis hin zur méglichst intensiven
Ausreizung der neuen Bildésthetik. Dabei soll bereits darauf hingewiesen werden, daf3
die Kiinstler zu dieser Zeit an der Schwelle zu einer Entwicklung stehen, in der der
Heimmarkt langsam fiir Aufzeichnungs- und Produktionsgerite im Amateurstan-
dard erschlossen wird. Dies wird sowohl fiir den inhaltlichen als auch fiir den pro-
duktionstechnischen Zugang zur Technologie wieder entscheidenden Einflufl haben.

Zur Kommunikation
Der Begrift ,Kommunikation® bildet fiir die Videokunst seit ihren Anfingen eine
wichtige thematische Grundlage, sei es in der Reflexion des Kommunikationsbegrif-
fes selbst oder in der prinzipiellen Beschiftigung mit den Vermittlungszusammen-
héngen von Kunst. Grundsitzlich ist ja bereits eine bewufite 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 fithren kann. So begriindet Jochen GERZ (BRD) seine
Arbeit zum Beispiel damit, daf$ er Video als neues Kulturmedium diffamieren will.

»(...) schlief3lich ist meine Arbeit im allgemeinen mit der Unwirklichkeit von Verstindigung be-

faf3t, die durch die technischen Medien geschaffen wird. Was mich wahrscheinlich am meisten

faszinierte, war die Moglichkeit, es auf jene spezielle Weise zu benutzen, die darin besteht, zu zei-
gen, dafd 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 Verstindigungs-
grenzen zu stof8en: In einem fiir den Besucher nicht betretbaren, leeren Raum sind
Duftmarken fiir Hunde ausgelegt. Die Kamera, die in Hundehdhe 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 gehort Hunden. Sie ist leer nach menschli-

chem Ermessen. Aber sie ist voller semantischer Informationen fiir Hunde wie Befehle, Reize, Duft-
marken angelegt.“ (KAHLEN, 1983, S. 143)

Einen sehr grofien und wichtigen Bereich innerhalb einer im umfassenden Sinn als
kommunikationsorientiert zu bezeichnenden kiinstlerischen Arbeit nimmt das Selbst-
bildnis bzw. die Selbstdarstellung des Kiinstlers in seinem eigenen Ausdrucksmittel
ein. Dieses Genre, das seit seinen Anfingen in der Renaissance oftmals die einzige
Moglichkeit darstellte, kompromifilos das auszudriicken, was im Rahmen einer Auf-
tragskunst unmaoglich war, erweitert sich ab etwa Mitte des 20. Jahrhunderts um
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Formen des Aktionismus, der Performance und dhnliches. Video kommt dieser The-
matik aus zweierlei Griinden sehr entgegen. Erstens erlaubt die Moglichkeit 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 vollig neue Arbeitsatmosphare.

»Es handelt sich dabei um ein Sich-selbst-Ausgeliefert sein, das zu Selbstbeobachtungen von nar-

zifitischer Bewunderung bis zur radikalen Entbl6fung fithren kann. Die durch Video entstehen-

den Selbstbildnisse geben diesem Medium eine neue ,Richtung’: Foto- und Filmkamera sind da-

gegen hauptsichlich auf andere Menschen gerichtet; das Selbstbildnis bleibt dort die Ausnahme.*
(FRIEDEL, 1982/83, S. 76)

Neben Arbeiten, die die Beobachtung von Kérperveranderungen oder Korperdetails
ebenso umfassen wie Dialoge mit dem eigenen Selbstbildnis, erzdhlerische Selbst-
portrits, das Spiel mit Verkleidungen und Masken, sind es vor allem auch psychische
Zustinde, die durch Kategorien wie ,,Spiegelung, Verdoppelung, Ubertragung*' etc.
sehr gut verdeutlicht werden konnen. Ein anschauliches Beispiel fiir 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-
gehidngt; um aufgenommen zu werden, mufl 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 Beziige her-
stellen kann, ist das Uberblenden oder Mischen des eigenen Abbildes mit geschicht-
lichen Figuren. Valie EXFORT (A) iiber ihr Band ,,Stille Sprache® (1974):

»Das Videotape ist Teil meiner Arbeit Wann ist der Mensch eine Frau? Es zeigt weibliche Korper-
haltungen, tiberblendet mit historischen Abbildungen weiblicher Figuren: Madonnen, Heiligen
usw. (...) In den Gemilden der Vergangenheit hat sich unbemerkt ein Archiv der Kérperhaltun-
gen niedergeschlagen, das fiir die Kenntnis der Gefiihlszustinde und -mythologien ihrer Zeit von
groflem 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 ausgedriickt 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 iiberhaupt auf das mathematische oder physikalische Verstindnis des

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

Diese Auswahl an Beispielen zeigt bereits, daf3 der Begrift sowie die Herstellung
von Kommunikation einen wichtigen Ausgangspunkt und ein wichtiges Anliegen
der Kiinstler darstellen. Daf3 die Selbstdarstellung dabei breiten Raum einnimmt,
ist im Zusammenhang mit einer allgemeinen Entwicklung zu sehen, in der die star-
ke Konzentration auf gesellschaftliche, die dufleren Lebensbedingungen betreffende
Fragen langsam von der Suche nach den personlichen Utopien und Lebensvorstel-
lungen abgel6st 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 ausgelost durch die Frauen-
bewegung, wird Selbsterfahrung und Selbsterkenntnis als wichtige Voraussetzung
zur Identititsfindung erkannt und als unverzichtbare Bedingung fiir Veranderung
in die gesellschaftliche Diskussion aufgenommen, zugleich wird die Frage nach der
Rolle der Kunst wieder neu gestellt. HAASE driickt 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
wiirde bedeuten, der Kiinstler wird zum Exhibitionisten. Der Koder ist ausgewor-
fen.“ (HAASE, 1982/83, S. 40)

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

Zur Kunst- und Kulturgeschichte

Einigen AufschluBd soll zuletzt auch ein Uberblick dariiber geben, wie weit allgemei-
ne kunst- und kulturgeschichtliche Themen von den Videokiinstlern aufgegriffen
oder weiterentwickelt werden, vor allem weil sich darin am besten ausdriickt, 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, daf$ Referenzen zu beste-
henden Abbildungstraditionen sowie zu bekannten Kiinstlerpersonlichkeiten oder
deren Werken in der zweiten Phase der Videokunstentwicklung zunehmen. Dabei
werden sehr unterschiedliche Ausgangspunkte gewéhlt. Eine wichtige Rolle nimmt
hier die Skulptur ein, deren Weiterentwicklung in der Videoinstallation besonders
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durch die verbesserten Montagemdglichkeiten zu konzeptuell aufwendigen Arbeiten
fihrt, die weit tiber 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 fiir die Arbeiten, die sich stérker in der Tradition
der Malerei sehen. Der Schirm als Malflache fiir bewegte Bilder ist ein Thema, das
besonders in der Verbindung mit der Computertechnologie von vielen als Ausgangs-
punkt einer neuen medienspezifischen Asthetik betrachtet wird. Video wird aber
auch in ganz anderen als den bildnerischen Zusammenhéngen gesehen. Fiir manche
Kiinstler ist es der Sprache oder der Musik niher als dem Bild oder Film. Besonders
die Strukturierung nach zeitlichen Mustern oder ein streng konzeptueller Zugang
betonen diese Sichtweisen, die ebenfalls mit den zunehmenden Méglichkeiten in der
Nachbearbeitung differenzierter und priziser dargestellt werden kénnen. Zum Teil
dienen auch literarische Vorlagen der Umsetzung bestimmter Gefiihle 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 Ostliche
Meditation dem westlichen Denken gegentibergestellt und zugleich durch das Medi-
um vereinheitlicht werden. HERZOGENRATH beschreibt die Anordnung folgen-
dermaf3en:

»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 safl — der

dritte Teil bestand aus zwei sich gegeniiberstehenden 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, daf} ein Akteur und sein Alter-Ego, welches im Monitor erscheint, sich
wechselseitig erschieflen, um herauszufinden, ob es ein Jenseits gibt. So wird nicht
nur die Grenze zwischen Realitit und Fiktion iiberschritten, sondern auch jene zwi-
schen Leben und Tod.

Wesentlich an all diesen Arbeiten ist, dafi sie sich auf die technologischen Vo-
raussetzung von Video stiitzen, also bewuf3t fiir dieses Medium konzipiert sind und
darin einen Versuch darstellen, bestimmte kiinstlerische oder philosophische Frage-
stellungen mit einem zeitgenossischen Werkzeug zu behandeln. Wie weit dies gelingt,
héngt nicht zuletzt von der Art der Fragestellung ab; die theoretische Forderung nach
einer zeitgemaflen 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 bewufStmachen 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 adi-
quat darzustellen, durchzieht eigentlich die gesamte Kunstgeschichte, und die diver-
sen Losungsmoglichkeiten begriinden zu einem groflen Teil auch die Einteilung in
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kiinstlerische Stile und Epochen (von der Einfithrung der Zentralperspektive bis zum
Kubismus, von der Collage bis zum Film). Sie werden durch die Videotechnik ent-
scheidend weiterentwickelt. Wenn BATTCOCK und PAIK feststellen, daf} 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 imagindren, was zunéchst vor allem in Performances und Installationen
genutzt wird. Bald kommen Konzepte zur Ubertragung 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 schliefllich strukturiert die Montage den zeitlichen und
damit verbunden den rdumlichen Ablauf innerhalb eines Bandes oder einer Installa-
tion in eigenstindiger Weise. All diese Formen zeitlicher und rdumlicher Konzeptio-
nen kumulieren in der Herstellung der virtuellen Zeit und des virtuellen Raumes, die
vor allem durch das Zusammenspiel von Video- und Computertechnologie méglich
werden und eine neue Entwicklungsphase in der Video- bzw. Medienkunst einleiten.

In den spdten 70er Jahren wird besonders die Strukturierung zeitlicher und
raumlicher Abldufe durch die Montage ausgeweitet, wobei oft auf musikalische oder
literarische Formgesetze zuriickgegriffen wird. Diese Konzentration auf strukturelle
Gegebenheiten impliziert zugleich auch eine Offnung’ 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 Verfiigung gestellt wer-
den. Mit dieser formalen Organisation wird zugleich auch ein wichtiger Inhalt trans-
portiert, nimlich die Zerstiickelung und Ubersetzung einer realen, materiellen Welt
in eine mediatisierte, die vom jeweiligen Betrachter nach seinem Gutdiinken wieder
verbunden und mit Sinn versehen werden kann

AbschlieBRende Einschatzung
Welche Schliisse lassen sich nun aufgrund der vorliegenden Beschreibungen und
Beispiele fiir die zweite Phase der Videokunstentwicklung ziehen?

Zuniachst wird deutlich, dafl - zumindest fiir die hier untersuchten Fragestel-
lungen - im Bereich der Produktion weitaus groflere Vielfalt und Bereitschaft zur
Innovation besteht als im Bereich der Prasentation bzw. Verbreitung der Arbeiten.
Hier setzt sich eine Tendenz fort, die bereits in der medienkritischen Untersuchung
der ersten Phase ergab, daf} die Kiinstler viel eher in der Lage sind, jene Vorausset-
zungen fiir eine kontinuierliche Arbeit zu schaffen, die fiir die Weiterentwicklung
innerhalb der einzelnen Arbeiten nétig sind, als jene, die einer breiteren Organisa-
tion und einer durchgehenden inhaltlichen Diskussion bediirfen. Wenn auch von
neuem Kunstverstandnis und Offnung zum Publikum die Rede ist, so verankert sich
Videokunst vorerst doch noch im herkémmlichen Kunstraum, der abseits von Mas-
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senkultur oder sozialen Spannungsgebieten angesiedelt ist. Einzige Ausnahme bildet
der Versuch, iiber das Fernsehen an ein grofieres 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 Multidimensionalitét ab,
die die endgiiltige Brechung mit der Medienfixiertheit der frithen Ansétze einleitet.
Zugleich kiindigt sich an, daf3 mit der Aufnahme von Video in das Selbstverstindnis
der Bildenden Kunst zudem die Gefahr verbanden ist, den urspriinglichen 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-
16sung der engen Grenzen zwischen den einzelnen Kunstrichtungen und Methoden
zu sehen, der in der Aufweichung des herkémmlichen Verstandnisses von ,Hochkul-
tur versus Unterhaltung’ bestehen kann. Diese Zwischenstellung, die vor allem durch
die technologische Gemeinsamkeit mit dem Fernsehen und der Unterhaltungselek-
tronik begiinstigt wird, birgt mittlerweile sicher den wichtigsten gesellschaftlichen
Ankniipfungspunkt.

Was nun die Reflexion des eigenen kiinstlerischen Standortes betrifft, so kristal-
lisieren sich zwei Hauptrichtungen heraus: Zum einen sehen sich die Kiinstler als
Teil einer Medien- und Kommunikationsgesellschaft, in der sie die Moglichkeit und
die Aufgabe haben, Anteil zu nehmen und durch bewuf3te Auseinandersetzung mit
Inhalt und Form der neuen sozialen Kommunikationstechniken auch Kritik und Auf-
klarung zu leisten. Zum anderen versuchen sie, sich in die Traditionen der Bilden-
den Kunst einzureihen, wobei sie die Einfithrung neuer inhaltlicher und formaler
Kategorien fiir sich in Anspruch nehmen. Die Umsetzungen dieser beiden Zugiange
erfolgen auf sehr unterschiedliche Weise, oftmals iiberschneiden sie sich auch inner-
halb einzelner Arbeiten.

Insgesamt laf3t sich feststellen, dafd sich die Videos der 70er Jahre mittlerweile
nicht nur von der Machart, sondern vor allem technisch sehr stark voneinander un-
terscheiden. Das hangt zwar vornehmlich mit der spezifischen Produktionssituation
zusammen - so zeichnen sich z.B. die Bander aus den USA oder Japan gegeniiber
den europiischen durch einen fortgeschrittenen technischen Standard aus -, ist aber
auch Ausdruck einer grundsitzlichen Haltung zum Medium Video. Jene Kiinstler,
die von Beginn an eher an den inhaltlichen Mdglichkeiten interessiert waren (Ein-
fachheit, Mobilitat, Unabhéngigkeit), gehen mit neuen Effekten anders um als jene,
die vor allem die dsthetische Umsetzung kiinstlerischer Fragestellungen weiterentwi-
ckeln wollen. Besonders in den Arbeiten, die im weitesten Sinn philosophische Ge-
dankenginge umzusetzen versuchen, zeigt sich deutlich, daf3 die Qualitit von Video
gerade in der Kombinationsfihigkeit 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, 1483t sich sagen, daf3 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 Frithphase noch eine Utopie der Kiinstler) wird in seiner
Widerlegung durch den internationalen Kunstmarktmechanismus kaum mehr als
Anstof3 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 zeitgendssi-
scher Philosophie

Ausgangsbedingungen
Wie sich an Hand der Darstellung ihrer jiingsten Entwicklungsphase gezeigt hat, laf3t
sich Videokunst nun nicht mehr als abgeschlossene, eindeutige Disziplin festmachen
und beschreiben. Sie ist Teil einer elektronischen Landschaft, die immer stirker den
Lebensraum der - zumindest hochentwickelten — Gesellschaften beeinflufit und hat
dementsprechend vielféltige 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, daf$ die Diskussionen um gesellschaftliche, technologische so-
wie kulturelle Veranderungen nun verstérkt von philosophischen Themen durchdrun-
gen werden, die sich — ungeachtet der einzelnen Fachdisziplinen — auf breiter Ebene
in das offentliche Bewufitsein schieben. So werden beispielsweise im Gefolge der Na-
turwissenschaften vermehrt Anleihen bei nah- und fernéstlichen Geisteshaltungen
genommen. Autoren wie Fritjof CAPRA, der mit Biichern 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 Kiinstlern:
,Wir miissen sehen, wie die beiden Fundamente der Physik des 20. Jahrhunderts - Quantentheorie
und Relativitdtstheorie — uns zwingen, die Welt auf dhnliche Weise zu sehen, wie ein Hindu, Bud-
dhist oder Taoist sie sieht. (...) Die moderne Physik fithrt uns zu einer Anschauung von der Welt,

die den Ansichten der Mystiker aller Zeitalter und Traditionen sehr dhnlich 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 moglichen Wegen aus der sozialen und technologischen Krise, verbunden mit
einer neuen Spiritualisierung der Menschheit, beschiftigen. Ein Kultbuch dieser Be-
wegung ist ,,Die sanfte Verschworung® der amerikanischen Wissenschaftspublizistin
Marilyn FERGUSON, in dem die Moglichkeiten einer Transformation aller Bereiche
menschlichen Zusammenlebens von Politik bis Religion, von Medizin bis Erziehung,
von Wirtschaft bis zu personlichen Beziehungen aufgezeigt werden (FERGUSON,
1982). Neben diesen meist sehr hoffnungsvoll und positiv gestimmten Sammelbén-
den zur Charakterisierung eines ,neuen Zeitalters' gibt es auch differenziertere For-
schungsberichte zur gegenwirtigen und zukiinftigen gesellschaftlichen Entwicklung.
So werden 1982 in einem Bericht an den Club of Rome unter dem Titel ,, Auf Gedeih
und Verderb“ mogliche Auswirkungen der Mikroelektronik auf Kultur, Arbeitswelt,
Militdr und Wirtschaft etc. dargestellt (FRIEDRICHS/SCHAFF, 1982). Frederic VES-
TER befafit sich in seinem ,,Neuland des Denkens® mit der Notwendigkeit, von einem
technokratischen zu einem kybernetischen Weltbild iiberzugehen, wobei er sehr kon-
krete Vorschldge zu einer Reorganisation der Lebensgrundlagen in Wirtschaft, Ener-
gie, Nahrungsversorgung, Medizin, Umwelt, Bewuf3tsein liefert (VESTER, 1980).
Diese wenigen Beispiele sollen geniigen, um ein Klima darzustellen, in dem die Be-
reitschaft zur (Wieder-)Aufnahme grundlegender philosophischer Fragestellungen
in hohem Maf3e vorhanden ist und sich auf die verschiedensten Gebiete von Populdr-
wissenschaft bis in den universitiren Bereich erstreckt. Auf kulturellem bzw. kiinst-
lerischem Gebiet wird diese Diskussion schon seit Ende der 70er Jahre vornehmlich
unter dem Begriff ,, Postmoderne® gefiihrt, 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 Krisenbewiltigungsstrategien. Es beinhaltet eine 6kologische

Modernisierung, derzufolge Natur — Technik — Gesellschaft in ein neues Gleichgewicht gebracht

werden konnten, wenn es zu einer Einstellungs- und Wertdnderung kdme. Solidarische und (neo)

asketische Wertorientierungen sollen den Umbau des gesamten Sozialsystems begleiten, Grofitech-
nologien werden entflochten, mittlerer Technologie wird die Zukunft verheiflen, die Arbeit wird
neu verteilt, und es kommt zu einer zunehmenden Durchmischung von Arbeit und Freizeit.

Postmaterielle Werte, humanistische, pluralistische, dezentralistische und 6kologische 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
1af3t, soll nun an Hand ihrer dritten Phase noch einmal ausfiihrlich dargestellt wer-
den. Dabei handelt es sich nicht nur um eine Ergédnzung der bisherigen Untersu-
chungsschwerpunkte, sondern auch um ein Resiimee 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 fiir diese Einschétzung liegen gemaf3 den Ausfithrungen in Kapi-
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tel ITL. einerseits in der Darstellung der wichtigsten Positionen gegeniiber einer Phi-
losophie der Postmoderne und andererseits in einem Uberblick iiber neuere Ansitze
zu Wahrnehmungstheorie und Bilderfahrung unter besonderer Beriicksichtigung der
neuen Medien. Diese Themenbereiche wurden deshalb gewéhlt, weil sie die gegenwér-
tige Diskussion wesentlich mitbestimmen. Sowohl die Fragen nach einer zeitgemafen
Kunst und Kultur als auch der Bereich Medien - Kommunikation — Technologie durch-
ziehen den Grofiteil neuerer kulturtheoretischer Publikationen und werden vor allem
auch von den Kiinstlern in steigendem Mafd aufgegriffen. Wie bereits bei den medien-
und kunsttheoretischen Einschétzungen, sollen hier die wichtigsten Gemeinsamkei-
ten aus dieser Diskussion den Mafistab dafiir abgeben, wie weit die Videokunst der
80er Jahre als Ausdruck einer kulturellen und gesellschaftlichen Verdnderung gelten
kann, die - nachdem sie sich in den 60ern und 70ern bereits angekiindigt hat - nun
in so breitem Maf3 konstatiert wird. Ebenso wie in den vorigen beiden Kapiteln wer-
den die oben genannten Ausgangspunkte dabei um detailliertere oder spezifische
Themen ergénzt, sofern sie speziell fiir die 80er Jahre von Bedeutung sind.

Videokunst als Ausdruck eines kulturellen Wandels

Mediatisierung und Vernetzung

Als eines der pragendsten 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 Kunstler in unterschiedlicher Weise behandelt wer-
den. So wird etwa der Bereich Realitdt - Medienrealitdt schon seit ihren Anfingen in
der Videokunst immer wieder aufgegriffen. Als wichtigster Reprasentant der Medien-
gesellschaft wird dabei zunéchst das Fernsehen thematisiert. Hier hat sich die Situa-
tion mittlerweile dahingehend verdndert, dafl von ,dem’ Fernsehen als isolierbare
GrofSe nicht mehr gesprochen werden kann. Durch die Einfithrung zahlreicher Ka-
bel-und Privatkanile, aber auch durch die steigende Prasenz offentlichen Sender re-
lativiert sich die Dominanz seiner gesellschaftlichen Wirkung auf einen permanen-
ten Ausstof8 von Fakten und Fiktionen, die fiir den einzelnen wie vor einem zeitwei-
lig gedffneten Fenster vorbeigleiten. Dementsprechend hat sich auch die kiinstleri-
sche Anndherung an dieses Medium von der einst umfassenden konzeptuellen Erfor-
schung seiner Strukturen zu einer kommentierenden und zeitweise beildufigen Hal-
tung gewandelt. Den direktesten Ausdruck dessen stellen sicher die Scratch-videos
dar, die jegliche Form von bissiger Politsatire bis seichter Unterhaltung annehmen
kénnen.
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»In der satirischen Enthiillung kommt der Ernst der urspriinglichen 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, daf es so aussieht als telefonierten
die Angehorigen des einen mit denen des anderen Clans.“ (PREIKSCHAT, 1987, S. 169)

Das Fernsehen wird aber eigentlich in jeder Hinsicht nur mehr als Rohstoftlieferant
fiir neue Formen der Bilderproduktion - sei es als dokumentarische Quelle, als Fun-
dus fiir Zitate oder als dsthetische Herausforderung — verwendet.

»Bezogen auf das Rohstoffangebot, wie es sich konkret als TV-Programm darstellt, ist das Recy-

cling von ,Readymade’ hauptsichlich Miillverwertung. Bezogen auf das — oftmals glinzende — Er-
gebnis ist es die Fahigkeit, Scheif$e in Gold zu verwandeln.“ (DREHER, 1986, S. 16)

Abgesehen vom Fernsehen ist die Mediatisierung der Lebens- und Arbeitswelt be-
reits in weiterreichendem MafS fortgeschritten. Die Verbindung von herkémmlichen
Medientechnologien (Telefon, Kopiergerit, Foto, Video) mit dem Computer be-
griindet eine vollkommen neue Kommunikationslandschaft, deren Auswirkungen
auf das menschliche Erfahrungs- und RealititbewufStsein erst in ihren Anfingen
abzuschitzen sind. Und hier zeigt sich in der Kunst eine optimistische bis euphori-
sche Stromung die in ihren Visionen dhnliche Szenarien entwirft wie die Sprecher
und Sprecherinnen der ,New Age’-Bewegung. Unter dem Begriff ,Telematik’ werden
weltumspannende kiinstlerische Netzwerke angestrebt, die durch ein kybernetisches
Bewuf3tsein und eine vollig neue Konzeption von Kunst gekennzeichnet sein sollen.
Roy ASCOTT (GB), Kiinstler 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 fiir sich allein stehenden Individuums, sondern auch die von Institutionen,
Territorien und Zeitzonen. Sich an telematischer Kommunikation zu beteiligen, heif$t zugleich
tiberall 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 ,,Realitdtsgemeinschaften®, die weltweit tiber Computernetze,
Satellit, Bildtelefon etc. miteinander kommunizieren. Er bezieht Video als ,,kinema-
tographisches Medium® in die Telekommunikation ein, seine Thesen gehen dahin,
dafl Video in Verbindung mit der Computertechnologie ,,(...) die gegenwértige kri-
tische Diskussion tiber 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 Kiinstler Kit GALLOWAY und Sherry RABINOWITZ, die sich mit den
durch die neuen Technologien moglich werdenden ,virtuellen Raumen' beschafti-
gen. In ,Hole in Space® (1980) erzeugen sie zum Beispiel ein Loch in Raum/Zeit,
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indem sie die Stddte New York und Los Angeles iiber Satellit miteinander verbin-
den. In beiden Stadten sind in Schaufenstern Videokameras und Projektionswande
installiert, mittels derer die Passanten mit den Passanten der jeweils anderen Stadt
in Verbindung treten konnen. Das Projekt versteht sich als ,;Umwelt-Design;, dessen
theoretischer Hintergrund von den Kiinstlern so formuliert wird:
JWir alle sind Astronauten, die lernen miissen, in einer neuen Umwelt zu leben. Aber Lernen
und Kreativitdt beruhen auf Erfahrung: Spielen, Herumexperimentieren mit Gegenstidnden, Tro-
deln ohne Zeitdruck - und plotzlich kommen die Entdeckungen. Diese Werte finden in der jii-

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, dafl Vernetzung und
Computerisierung kaum unter traditionell kritischen Aspekten wie Uberwachung
oder Arbeitsplatzverlust gesehen wird, obwohl dies einen nicht unbetrachtlichen
Teil der offentlichen Diskussion um die neuen Technologien ausmacht. Jene Kiinst-
ler, die sich theoretisch oder praktisch auf Telekommunikation einlassen, tun dies
unter den Vorzeichen von ,neuem Bewufitsein’ und ,neuer Kunstkonzeption, wo-
bei sie sich aber als durchaus kritisch oder subversiv verstehen. Hier fiigen sie sich
in die Argumentationsweise der Postmoderne insofern ein, als sie sich nicht mehr
auf traditionelle 6konomische und politische Erklarungszusammenhinge einlassen,
sondern im Sinne eines ,Spiels mit den Mdglichkeiten® vorgehen, was sie als grofle
Verantwortung ihrerseits verstehen. Derselbe Hintergrund gilt auch fiir die Haltung
der Mehrzahl der Videokiinstler zum Fernsehen als Verbreitungsinstanz. Ohne die
tagliche Bildberieselung sonderlich in Frage zu stellen, wird versucht, méglichst vie-
le Arbeiten unterzubringen. Das Fernsehen als Teil der visuellen Umwelt wird als
Unterhaltung genutzt, und die Unterhaltung soll moglichst gut sein. Auch hier ist
eine fiir die neue Kiinstlergeneration typische Entideologisierung zu bemerken, die
- je nach Standpunkt - als Befreiung oder als Riickschritt verstanden werden kann.
Verbunden ist diese Entwicklung mit einem ebenfalls ambivalenten Verstdndnis von
Dezentralisierung und kultureller Identitat. Wahrend ndmlich auf der einen Seite
die weltweite Medienvernetzung (in konsequenter Folge der Kapitalvernetzung) zu
einer Einheitskultur geftihrt 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 fordern. Auch diese
Situation setzt sich eigentlich innerhalb der Videokunst direkt fort, wo in vergleich-
barer Weise einer zunehmenden Standardisierung der Bildsprache die Suche nach
personlicher Ausdrucksweise gegeniibersteht.

Zusammenfassend laf3t sich sagen, daf3 Videokunst zur Thematik Mediatisie-
rung und Vernetzung der Gesellschaft wenig Stellung bezieht und vielmehr als integ-
rierter Teil dieser Entwicklung zu sehen ist. Damit fiigt sie sich auch ziemlich nahtlos
in eine Entwicklung ein, die im folgenden dargestellt werden soll.
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Simulierung und Inszenierung von Ereignisraumen
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 gegenwirtigen Phase, die vom Code beherrscht
wird.“ (BAUDRILLARD, 1982, S. 79)

Dieser gegenwirtigen Derealisierung bildlicher Darstellung entspricht auf der Ebene
der Unterhaltungsindustrie eine Entwicklung die sich durch ein steigendes Angebot
von kiinstlich angelegten Szenarien bzw. Ereignisraumen auszeichnet, die vom Pub-
likum imaginér besetzt werden sollen. Mediale oder andere Programmsinnlichkei-
ten suggerieren Erlebniswelten, die den narzifitischen Triebenergien des Zuschauers
direkt entgegenkommen (VOSS, 1986). Ob es sich dabei um Vergniigungsparks, Com-
puterspiele, 3-D-Kinos oder um inszenierte Architektur handelt, der Unterschied zwi-
schen simulierter und realer Objektbeziehung wird so weit wie moglich aufgehoben
und suggeriert zugleich die Befriedigungsillusion, ,,der allmachtige Dirigent zu sein,
der ,sein’ Erlebnisprogramm selber wihlt und die Medien nach Belieben wechselt®
(VOSS, 1986, S. 245).

Eine analoge Entwicklung stellt SCHUTZE fiir einen immer grofler 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, dafl der Bereich des Asthetischen hier zu einem Probierfeld fiir soziale
Interaktionen werden kann (SCHUTZE, 1986). Von einem ahnlichen Ansatz geht
auch JAMESON aus, der in diesem Zusammenhang der Uberzeugung ist, dafl ein der
bestehenden Situation angemessenes Modell politischer Kultur die Frage des Raumes
zur wichtigsten Problemstellung machen miisse.

»Die neue politische Kunst - sollte sie {iberhaupt moglich sein - wird es mit der Wahrheit* der

Postmoderne halten, das heif3t festhalten miissen, an der wesentlichen Tatsache, am neuartigen

Welt-Raum des multinationalen Kapitals. Dabei sollte ein Durchbruch méglich sein zu heute noch

nicht vorstellbaren neuen Formen der Reprisentation dieses Raumes, mit denen wir wieder be-

ginnen konnen, unseren Standort als individuelle und kollektive Subjekte zu bestimmen. Nur so

wire eine neue Handlungs- und Kampfesfihigkeit zu gewinnen, die zur Zeit in der herrschenden
rdumlichen wie gesellschaftlichen Konfusion neutralisiert worden ist.“ (JAMESON, 1986, S. 99f.)

Geht man nun beziiglich dieser - fiir die zeitgenossische Kulturentwicklung pragen-
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 phdnomenologischer Ausdruck einer audiovisuellen Darstellung
ohne sichtbare Referenz stehen kann. Diese Durchlissigkeit oder ,Kiinstlichkeit', 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
verdndert — es wird zu einer hybriden Realitit 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. — niederschlégt, 1df3t sich eine Tendenz zur Insze-
nierung von Realitét vor allem in den Installationen der 80er Jahre feststellen. Es han-
delt sich dabei immer o6fter um grofiziigige, zum Teil multimediale Environments,
die den Betrachter zu einem sinnlichen Erleben auffordern. Dies ldf3t sich zum Bei-
spiel deutlich an der grofien 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 fiir eine Kinstlerin, die mit ihren Arbeiten eine fast unentrinnbare
korperliche Wirkung auslost, ist die Belgierin Marie-Jo LAFONTAINE. In ihren In-
stallationen, bei denen mehrere Bildschirme im Kreis oder spiralformig aufgestellt
sind, werden Szenenfolgen gezeigt, die durch minimale zeitliche Verschiebung von
Monitor zu Monitor eine ganz eigene Realitit 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 Kamerafithrung noch verstirkt wird, fithrt die Inszenierung innerhalb der
Spirale von Bildschirmen zu einer sinnlichen Wirkung die den Zuschauer vollkom-
men in die Bildabfolge eintauchen laf3t. 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 Erzidhlcha-
rakter haben, werden mit projizierten Dias und Schriften, Fotos und raumbestim-
menden Skulpturen kombiniert, wobei meist eine Welt von Klischeeszenen weibli-
cher Lebenszusammenhinge verarbeitet wird. Durch die Uppigkeit der Inszenierung
sowohl in den Bildern als auch im rdumlichen Aufbau wird zugleich ein deutlicher
Bezug zur Kitschproduktion der Unterhaltungsindustrie hergestellt. Charakteristisch
ist dabei, daf3 dieser Bezug nicht durch inhaltliche Hinweise gegeben wird, sondern
allein durch formale Codes wie etwa die Anlehnung an den Fotoroman und ahnli-
ches.

Zuletzt soll noch darauf hingewiesen werden, dafl Elemente aus der kiinstleri-
schen Beschiftigung mit Video mittlerweile ldngst auch in andere Bereiche flieflen,
wo die oben genannten Beziige 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 fiir viele Jugendliche permanentes Musik-Video: simu-
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lierte Erlebnisfahrten auf einer mehrspurigen Bahn. Geschwindigkeit, Bewegung, Mobilitit, diese
Maximalwerte der Jugend werden in den Musik-Videos ja auch maximal représentiert. (WEI-
BEL, 1986 A, S. 28)

Daneben miissen auch experimentelle Formen des Spielfilms genannt werden, die zu
immer grofleren Teilen von den Effekten aus der Videotechnologie gespeist werden
bzw. in einer Mischform aus Video- und Filmproduktion entstehen. Und schlieSlich
sind noch die sogenannten Videospiele mitzubedenken, deren computerunterstiitzte
Abenteuerangebote in einigen Fillen durchaus kiinstlerische Qualititen aufweisen.
Alles in allem birgt Video — kombiniert mit der Computertechnologie - ein bisher
kaum erreichtes Potential zur Herstellung kiinstlicher Wirklichkeiten, dessen Aus-
schopfung von seiten der Kunst bei weitem noch nicht abgeschlossen ist. Bevor diese
Tatsache nun auf ihre mogliche Wirkung auf die menschliche Wahrnehmung hin
untersucht wird, soll aber zuerst eine Fragestellung behandelt werden, die die inhalt-
liche Seite gegenwirtiger (Video-)Kunst betriftt.

Ahistorizitat und kultureller Pluralismus
Wie bereits erwahnt, steht die zeitgendssische Kunst vielfach unter dem Vorwurf, in
ahistorischer Weise Artefakte aus Kunst- und Kulturgeschichte aneinander zu rei-
hen, ohne auf deren spezifischen Zusammenhang und Aussage Riicksicht zu neh-
men. Damit vertrete sie eine Art des Relativismus, der ihr jegliche gesellschaftliche
Aussage nahme und sie in einem rein dsthetischen Formenspiel steckenbleiben lie3e.
Dieser Kritik steht die Uberzeugung gegeniiber, daf§ sich die
»(...) postmoderne Sensibilitat unserer Zeit (...) von Modernismus und Avantgardismus dezidiert
eben darin (unterscheidet), daf3 sie das Problem der Erhaltung kultureller Traditionen auf grundsétz-
liche und neue Weise als dsthetisches und politisches Problem stellt. Dafd sich dabei ein schaler bzw.

reiflerischer Eklektizismus breit macht, ist ja nicht weiter iiberraschend. Falsch aber wire es, allein
deswegen den Postmoderne-Diskurs als konservativ abzuqualifizieren.“ (HUYSSEN, 1986, S. 41)

SCHUTZE geht in seiner Argumentation noch weiter. Er meint, daf die mittler-
weile gegebene Unmaoglichkeit einer kritischen Distanz, die durch die vollkommene
Verflechtung der Warenwelt mit der asthetischer Produktion eingetreten ist, dazu
fihren muf}, daf3 mit Gleichgiiltigkeit bis zum Zynismus auf die entmenschlichte Le-
benswelt reagiert wird. Die Hermetisierung der spitkapitalistischen Gesellschaft 1af3t
keine Position offen, von der aus das Ganze rekonstruierbar oder gar aus den Angeln
zu heben wire. ,Wo kein Horizont der Emanzipation sichtbar ist, scheint noch eher
das bewufSte Degagement der Kiinste, ein subtiler Minimalismus die verwaiste Stelle
der Kritik zu vertreten als der widerstandlose Regrefs auf neu-erhabene Eigentlich-
keiten.“ (SCHUTZE, 1986, S. 202)

Wie weit nun die Videokunst in diesen allgemein festgestellten Prozefd der
Enthistorisierung und der damit verbundenen Aufgabe ganzheitlicher Erklarungs-
zusammenhiénge eingebettet ist, 146t sich hier nur ansatzweise aufzeigen. Zwar ist
ein verstdrkter Riickbezug auf bereits historisch gepragte 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, daf es ganz allgemein ein charakteristi-
sches Merkmal der Videokunst der 80er Jahre ist, daf$ sie kaum eindeutige Aussagen
macht. Gesellschaftliche Probleme wie etwa die Verwahrlosung in den Grof3stad-
ten, das Elend der Slums oder die Zerstérung 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 Asthe-
tisierung und Selbstgeniigsamkeit sprechen, wobei aber mitzubedenken ist, daf der
Suche nach gesellschaftlicher Wahrheit unter den gegenwirtigen Bedingungen der
Boden unter den Fiiflen weggezogen wird. WEIBEL driickt diese Situation sehr klar
aus, wenn er meint
Wo Menschen Zombies der sozialen Fabrikation von Wirklichkeit sind und in einer fiktionalisier-
ten, kiinstlich konstruierten Welt leben, wo das Reale nicht mehr existiert, hochstens als Macht des
Staates, wenn allzu viele Erscheinungen unseres Lebens nur mehr kiinstliche Industriekreationen
sind, dann ist doch eine Asthetik addquater, die uns das Spiel der Medien-Marionetten zeigt, wo
sogar Protest, Dissens, Opposition — diese heiligen Strategien sozialer Verinderung - nur mehr ds-
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 pritentiose ,Undercover‘ von Julean Temple,

der vorgibt, das Rockvideo zu beniitzen, um den Betrachter ernsthaft in die Problematik Latein-
amerika einzufithren. (WEIBEL, 1986 A, S. 31f.)

Was die Frage nach kulturellem Pluralismus angeht, so kann Videokunst hier aller-
dings wieder als beispielhaft gelten. Wie bereits ausfiihrlich 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 dufiert,
sondern auch in der fortschreitenden Vermischung bzw. Auflésung der Grenzen
zwischen den verschiedenen nationalen oder kontinentalen Eigenheiten, die alle-
samt als audiovisueller Code zu Verfiigung stehen. Bemerkenswerte Parallelen bie-
ten sich hier interessanterweise im Bereich der Populdrmusik, wo neue Stromungen
wie etwa ,Ethnobeat’ musikalische Einfliisse aus Folklore und spiritueller Musik in
Pop und Rock einflielen lassen. Daf3 die andere Seite dieses Pluralismus eine Verein-
heitlichung zu einem internationalen Kulturmix sein kann, wurde bereits erwihnt.
So bemerkt beispielsweise Michael KLIER (BRD) angesichts seines Besuchs beim
Videofestival in Montbéliard:

»Ich war erstaunt dariiber, daf} die Filme sich fatalerweise alle gedhnelt 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 vollstindig 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 Anspriiche 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 Repréisentation zu transzen-
dieren, sondern um jenes Machtsystem aufzudecken, das bestimmte Reprisentationsweisen auto-
risiert, wihrend es andere blockiert, verbietet oder fiir ungiiltig erklart.“ (OWENS, 1986, S. 174)

Veranderung der Wahrnehmung
Zuletzt soll noch die Frage gestellt werden, wie weit eine Verdnderung von Wahr-
nehmung und Erkenntnis im Gefolge der technologischen Weiterentwicklung Ein-
gang in die kiinstlerische 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 fiir ihn seit jeher
den wichtigsten Ausloser fiir Fortschritt und Weiterentwicklung von kinematogra-
phischer Technik abgeben. Damit kniipft er eigentlich an jene Stimmen an, die schon
in den 60er Jahren darauf hinwiesen, dafy Technologie nicht unabhéngig von ihren
gesellschaftlichen Entwicklungszusammenhingen 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. Fiir
ihn beginnt mit Video eine neue Dimension des ,Sehens":
»Die Beleuchtung ist heute kein Phanomen der Transparenz der Bilder mehr, sondern eine Pha-
nomen der Ubertragung der Bilder. (...) Das, was mich daran hindert, New York als Bild sehen zu
konnen, ist eine bestimmte Art von Blindheit. Genauso das, was mich daran hindert, Rom oder
mein Haus zu sehen. Das Video bekdmpft 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 fir ein Video, das diesen Gedanken direkt umsetzt, ist ,,Der Riese von
Michael KLIER (BRD 1983). Es besteht ausschliefilich aus Aufnahmen von Uberwa-
chungskameras, die mit symphonischer Musik von Gustav Mahler unterlegt sind.
Flughifen, Supermirkte, Verkehrsiiberwachung, Banken, Sexklubs, Privatvillen etc.
geben den Hintergrund fiir Bilder ab, die die jeweiligen Areale liickenlos im Kamera-
auge haben. So entsteht eine v6llig neue Topographie menschlicher Umgebung, de-
ren Gesetze nur mehr vom Blickwinkel der Kamera bestimmt werden.

Das zweite Thema, das VIRILIO anschneidet, ist jenes der Veranderung des
menschlichen Zeit- und Raumgefiiges, das durch Video- und Telekommunikation
verdndert wird. Es gibt nun so etwas wie eine rein visuelle Anwesenheit, wo die Zeit
der Entfernung folgt. Diese Teleprasenz zieht auch eine Teletopologie nach sich, deren
bisheriger Hohepunkt fiir VIRILIO wiederum durch die Kriegstechnologie erreicht
wurde, namlich im C3I (command, communication, control, intelligence), einem
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Kontrollraum, in dem alle Bilder der Welt zusammenlaufen und der Kriegsherr so-
mit omniprasent ist. Die Tatsache der Ausloschung von raumlichen oder zeitlichen
Konstanten wurde in der Videokunst bereits sehr frith 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-Zeitgefiige 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 herkémmlichen 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 ausfiihrliche Er-
forschung seitens der Videokiinstler. Vor allem die Kombination von sprachlichen
und nichtsprachlichen Codes, die Zusammenfiigung 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
tiber die Ahnlichkeit der Wahrnehmung kinematographischer Bilder mit der des Ge-
déchtnisses, wobei das digitale Bild hier wahrscheinlich die fortgeschrittenste Stufe
der Transformation von Realititserzeugung und -Wahrnehmung darstellt. Als gestal-
terische Moglichkeiten sollen nur einige Stichworte genannt werden: Layoutierung des
Bildschirmes, Bild im Bild-Montage, Aufbrechen linearer Erzdhlstrukturen, Material-
anhdufung und -verteilung, tibereinanderliegende symbolische Schichtung, Mehr-
fachschnitt, Bildverfremdung.

Zum Abschluf8 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-

16st und wiederzusammengesetzt worden ist. Die Wirklichkeit besteht aus Elementen, die von

Strukturgesetzen (Matrizes) in nicht mehr menschlichen Raum- und Zeitmaf3staben organisiert

werden. Wie soll man da noch um die Frage herumkommen, woher die unzihligen Nachrichten

und Botschaften kommen und an wen sie sich richten? Wie kann man noch glauben, daf3 sie sich
gerade an uns wenden? (...) Woher kommt denn ihr Sinn?“ (LYOTARD, 1985, S. 11)

Abgesehen davon, daf3 es bemerkenswert ist, daf} diese Ausstellung von einem Phi-
losophen als ,philosophische Ausstellung’ organisiert wird, sind dies die Fragen, die
auch von den Videokiinstlern gestellt werden. IThr Medium ist der — mittlerweile di-
gitale — Bildschirm, der als das neue Symbol fiir wissenschaftliche und kiinstlerische
Erkenntnis im Begriffe ist, das Buch abzulosen. 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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AbschlieBende Einschatzung
Wie laf3t sich nun angesichts der ausgefithrten Fragestellungen die Videokunst der
80er Jahre unter philosophischen Gesichtspunkten zusammenfassen?

Zuniéchst ist einmal auffillig, daf3 sich die Het6rogenitdt 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 zeitgenossische Philosophie fiir sich das Stadium eines ,neu-
en Experimentierens’ in Anspruch nimmt und weitgehend auf Vollstindigkeit oder
Riickfithrbarkeit auf geschlossene Erkldrungszusammenhénge verzichtet, ist auch
die Kunst durch eine neue Lust am Experiment gekennzeichnet, das dem Phanomen
den Vorzug iiber den Inhalt gibt. Und ebenso wie erst die Kombination aus den ver-
schiedenen theoretischen Ansitzen eine Beschreibung des postmodernen Szenarios
ermoglicht, ist auch Videokunst nur als Feld unterschiedlichster Aktivititen auszu-
machen, deren kleinster gemeinsamer Nenner eine kiinstlerische Auseinanderset-
zung mit der Videotechnologie darstellt.

Geht man im einzelnen auf die fiir die zeitgendssische kulturelle Entwicklung
als bezeichnend angenommenen Ausprigungen ein, so stellt sich heraus, daf} sich
Videokunst eigentlich in alle Themenkreise einordnen laf3t. Sie kann somit als Aus-
druck des kiinstlerischen und gesellschaftlichen Wandels gesehen werden, der unter
dem noch immer liickenhaft definierten Begrift ,Postmoderne‘ in die zeitgendssische
Diskussion eingegangen ist. Nachdem sich diese allgemeine Betrachtung des Phino-
mens Videokunst auch als Ausblick versteht, soll hier die Vermutung ausgesprochen
werden, dafd sich die angezeigten Entwicklungslinien in Zukunft noch erheblich ver-
starken 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, 1488 sich kaum ab-
schétzen. Vielleicht ist ihr das Schicksal beschert, in dem uniibersehbaren elektroni-
schen Kulturangebot einfach zu verschwinden.

An Hand der gesamten nun vorliegenden interdisziplindren Einschétzung der
drei Stadien der Videokunstentwicklung laft sich jedenfalls die Aussage machen, dafl
sich die zu Beginn der Analyse angenommenen Ausgangshypothesen durchgehend
bestitigt haben.

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

1. Videokunst laf3t sich weder auf einen bestimmten Stil, noch auf eine be-
stimmte Asthetik, noch auf einen bestimmten Inhalt festlegen. Sie besitzt
ihre wesentliche Eigenschaft darin, dafi sie sich —~durchlissig fiir alle Medien,
Kunstrichtungen und -traditionen, politische und gesellschaftliche Verwen-
dungszusammenhinge - einer allgemeingiiltigen Definition entzieht. Darin
liegt ihr grofites Potential.
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2. Die technischen Grundlagen von Videokunst sind auf Reproduzierbarkeit
und Nicht-Originalitit angelegt. Das Verhaltnis der Herstellungskosten zum
Verkaufspreis widerspricht den herrschenden Marktgesetzen. Deshalb nimmt
Videokunst eine marginale Stellung im Kunstbetrieb sowie in der Kunstfor-
derung ein.

3. Videokunst kann ihr kiinstlerisches und gesellschaftliches Potential nur ent-
falten, wenn sie die Grenzen der traditionellen, ghettoisierten Kunstoffentlich-
keit tiberschreitet und sich in den 6ffentlichen Raum begibt.

4. Videokunst schafft neue Wahrnehmungsstrukturen.

5. Videokunst entspricht in ihrem Pluralismus dem postmodernen Diskurs. Das
Ende der ,,GrofSen Erzéhlungen (LYOTARD) - Idealismus oder Materialis-
mus - korrespondiert mit dem Ende der ,,grofSen Wahrheiten in der Kunst.
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Schriftliches Interview mit Gerda Lampalzer
(1. Februar 2017)

SK: Wiirden Sie mir zustimmen, wenn ich Thre Dissertation ,,Videokunst. Histori-
scher Uberblick und theoretische Zugange“ (1992) als den ersten systematischen
Versuch einer Theorie und Historiographie der Videokunst im deutschsprachigen
Raum bezeichnen wiirde? Warum?

Gerda Lampalzer: Nachdem die Dissertation im Bereich Kommunikationswissen-
schaft geschrieben wurde, kann ich das nur fiir die damalige Situation in diesem
Fach bejahen. Es gab Ende der 1980er Jahre natiirlich schon zahlreiche Biicher, Auf-
siatze und Katalogbeitrage zum Thema Videokunst, und die Diskussion um ihren
Stellenwert wurde im Kunstbereich lingst gefithrt. So war etwa die Documenta 6
schon 1977 dem Thema Medien gewidmet. Neu war, dass ich versucht habe, die Wis-
sen generierende Qualitit 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 Kiinstlerische Forschung einen wichtigen Stellenwert einnimmt, damals
- wo dieser Begrift 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 tiberschreiten und zumindest
modellhaft - dem Untersuchungsgegenstand angemessen — theoretisch interdiszip-
lindr zu arbeiten.

SK: In Ihrer bereits 1989 verteidigten Dissertation definieren Sie die Videokunst als
ein auf die Kommunikation hin orientiertes, interdisziplinares Feld (S. 14), welches
von stilistischer, (wahrnehmungs-) technischer, institutioneller und thematischer
Unabhiéngigkeit und Offenheit gepragt sei. Thre Ausgangshypothesen (S. 16) wer-
den nicht nur mit den mafigeblichen Beispielen belegt, sondern auch in eine wie ich
finde methodisch-chronologisch beeindruckende Matrix eingebunden (S. 22) und
bestitigt (S. 177). Welche Erganzungen zu Ihrer Matrix aus medien- und kunstthe-
oretischem sowie philosophischen Zugang wiirden Sie fiir 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 Parallelitit der Videokunst und dem
postmodernen Diskurs?

Gerda Lampalzer: Wenn man diese Matrix fortfithren wollte, so wiren vermutlich
fur die 1990er Jahre Cultural Studies relevant, einerseits weil Video nun zum ,,All-
tag“ des sogenannten Medienzeitalters geh Orte, anderseits, weil so etwas wie eine
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Repolitisierung festzustellen war. Denkfiguren aus Poststrukturalismus, Postkoloni-
alismus und Gendertheorie wurden von Seiten der KiinstlerInnen 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 Ubergang 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 zunichst nur im professionellen und semiprofessionellen Bereich
zuganglich, daher gab es noch so etwas wie einen Amateur- und Profistatus. Mit der
Einfithrung von Schnittsoftware auf PCs Ende der 1990er Jahre war diese Unter-
scheidung zumindest technologisch nicht mehr zu treffen. Spatestens mit diesem
Schritt zur kompletten Digitalisierung wird das Modell einer methodisch-chronolo-
gisch Matrix obsolet. Eine Parallelfiihrung zwischen so etwas wie Leittheorien und
Videokunst lasst sich nicht mehr herstellen. Um die weitere Entwicklung der Video-
bzw. Medienkunst in eine Anordnung zu bringen, wire eher das Prinzip der Collage
angemessen. Dies entspriache 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 liefSen 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 fritheren, unterschiedlich motivierten Bestimmungsversuche zur Medienspe-
zifizitdt in Konkurrenz zur Auffassung von Video als einem interdisziplinaren Feld
stiinden. Sehen Sie die Moglichkeit, dieses komplexe Verhiltnis von Video und sei-
ner Medialitdt (u.a. seiner wesentlichen Eigenschaften) auf eine theoretisch strin-
gente(re) Ebene zu bringen? Welche (neuen) disziplindren Zuginge stiinden even-
tuell zur Verfiigung?

Gerda Lampalzer: Der Begriff ,Videokunst® bezeichnet fiir mich eindeutig ein his-
torisches Phdnomen, das mit der analogen elektronischen Bild/Tonaufzeichnung
konnotiert ist. Spétestens als klar wurde, dass die begriffliche Bindung an eine Tech-
nologie nur voriibergehend aussagekriftig ist, musste Videokunst ihr Selbstver-
stindnis neu formulieren. Mit der Digitalisierung der audiovisuellen Medien ging
Videokunst als Subgenre im allgemeineren Begriff Medienkunst auf. Damit einher
ging auch eine Aufweichung der urspriinglichen Abgrenzung zum Film, da dieser
nun auch von der Digitalisierung eingeholt wurde. Nicht zufillig beschiftigen sich
MedienkiinstlerInnen seit den 2000er Jahren immer wieder mit dem klassischen Er-
zahlkino, indem sie es dekonstruieren und mit den Mitteln der Medienkunst befra-
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gen. Trotzdem macht es Sinn, Videokunst als Referenz fiir die Charakterisierung von
Medienarbeiten heranzuziehen, da sich damit die Einbettung in eine kiinstlerische
Tradition zeigen kann. So wie frither die Videokunst diffundiert ndmlich auch die
Medienkunst in simtliche Kunstbereiche, so werden z.B. Medien auch von bilden-
den KiinstlerInnen als Werkzeuge verwendet, ohne dass sie sich explizit als Medi-
enkiinstlerinnen bezeichnen wiirden. Was neue disziplindre Zugénge betreffen, so
scheinen mir die Erkenntnisweisen der kiinstlerischen Forschung sehr geeignet. Ihr
Ansatz, nicht tiber sondern mit Medien zu forschen, entspricht einer Arbeitsweise
zwischen Theorie und Anwendung, die die Medienkunst seit ihren Anfingen be-
gleitet und wird auch der Tatsache gerecht, dass ,Video* heute von Youtube bis zur
Uberwachungskamera, vom Handyvideo bis zur abendfiillenden Dokumentation
alles sein kann. Alles kann zum Forschungsgegenstand werden.

SK: In Thren Publikationen und Tétigkeit 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 Verhéltnisses
zur kiinstlerischen Praxis. In Threr rezenten Publikation ,RANDSPRUNGE - Medi-
en Kunst Denken: Ein prospektiver Katalog® (2015) fithren Sie ,,15 Elemente kiinst-
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 Verhiltnis
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 MedienkiinstlerInnen bis heute zu einer gewissen
Systematik, da die Organisation audiovisueller Materialien immer einer sorgfiltigen
Vorbereitung und Planung bedarf. Dies fithrt dazu, dass MedienkiinstlerInnen 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 kiinstlerischer Forschung, die ebenfalls den Forschungsprozess als kon-
stitutiven Teil eines Untersuchungssettings berticksichtigt. Kiinstlerische Forschung
- so wie ich sie verstehe - verfolgt emanzipatorische Ziele. Sie etabliert kiinstleri-
sche Verfahrensweisen als wissensgenerierend und analysefdhig und sie erweitert
wissenschaftliche Methoden um die Beriicksichtigung ihrer ,,blinden Flecken® Sub-
jektivitat, Zufall, technische Bedingungen, Ideologie, um nur einige zu nennen. Me-
dienkunst erweist sich in ihrer ,Interdisziplinaritit“ als besonders geeignet, kiinstle-
rische Forschung sowohl zu betreiben als auch ihr Gegenstand zu werden. Meine ,,15
Elemente kiinstlerischer Forschung“ habe ich als eine Art Grounding einer Serie von
Kiinstlerinneninterviews zum Thema vorangestellt, die das erste Kapitel von RAND-
SPRUNGE - 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 Universitidt Wien Kommunikationswissenschaften studiert und
war anfinglich von den Moglichkeiten der eindeutigen Fragestellung, der prizisen
Formulierung zugehoriger Methoden und der geforderten Nachvollziehbarkeit aller
gedanklichen Zugdnge begeistert. Fiir 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 gestort und auch der Zwang, sich theoretisch so ausfiihrlich abzusichern,
dass - iiberspitzt formuliert — das eigene Anliegen in einer wissenschaftlichen Arbeit
erst in den letzten Kapiteln ausfiihrlich formuliert werden kann. Das macht das theo-
retische Arbeiten sehr langsam und schwerfdillig. Als ich mich fiir Videokunst zu inte-
ressieren begann, wurde mir klar, dass Kunst ein ebenbiirtiges Instrumentarium hat,
Wissen iiber - 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 personliche Wahrnehmung, die Ausdrucksweise muss immer
wieder neu gefunden werden. Obwohl kiinstlerische Forschung (...) im akademischen
Feld schon institutionell festgezurrt wird, scheint es mir lohnenswert, sich fiir ihre mog-
lichst offene Definition einzusetzen. Ich verstehe dieses Buch selbst als kiinstlerische
Forschungsarbeit und eine Suche danach, was dieser Begriff fiir mich sein konnte. Valie
EXPORT hat das Suchen als Voraussetzung fiir eine kiinstlerische Weiterentwicklung
in einem Offentlichen Gesprich einmal sehr klar formuliert. Auf die Frage, wie man als
junge Medienkiinstlerin denn heute — wo schon so viel vorliegt - iiberhaupt 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 fiir
mich auch fiir kunstbasierte Forschung.

SK: Fiir Ihre Arbeit erhielten Sie zahlreiche Auszeichnungen, darunter den Osterrei-
chischer Kunstpreis fiir Video- und Medienkunst 2013; seit 1980 sind Sie als Co-Lei-
terin der weit iiber die Grenzen Osterreichs bekannte ,, Medienwerkstatt Wien® tatig.
Welche Strategie(n) der Vermittlungsarbeit fiir die (Zukunft der) Videokunst wiir-
den Sie heute als meist versprechend ansehen?

Gerda Lampalzer: Das ist eine Frage, die Videokunst von Anfang an begleitet hat.
Es gibt zwei grof3e Problemfelder bei Video- und Medienkunst. Erstens die kurze
Halbwertszeit der Technologie und zweitens die Finanzierung von Projekten. Beide
Problemfelder sind nicht gelost. Es gibt unzahlige 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 offentlichen Forderungen, Stipendien, Auftragsarbeiten bis zur Einspeisung von
Videoarbeiten in den Kunstmarkt. Die Diskrepanz zwischen Aufwand und Fliich-
tigkeit von Medienarbeiten bleibt aber bestehen. Ich denke, dass dies als Teil ihrer
Charakteristik zu sehen ist, und sich eine allgemeine Strategie nicht finden lasst. Der
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Diversitit von Medienkunst muss durch die Diversitét der Ideen von KiinstlerInnen
begegnet werden. Wichtig ist die Selbstorganisation der KiinstlerInnen und Aktivis-
tInnen, um sich Raume und Ausstellungsformate fiir ihre Produkte zu erobern, sei es
als Channel im Netz, Sendeplétze im TV, oder durch die Besetzung physischer Orte
fir 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 iitberhaupt noch spezifiziert werden kann. Vielleicht wird ohnehin
schon jede Kunstform in ihr gespiegelt. Somit wire die beste Strategie: zuriick 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 jiingeren Kunstgeschichte. Es hat vorher und nachher kei-
ne Zeitspanne mehr gegeben, in der eine solche Fiille inspirierender kiinstlerischer
Ansitze zur Entfaltung drangte, wie zwischen 1967 und 1973. Gerry Schums Verdienst
ist es, daf3 sich dieses bis heute virulente Potential in bemerkenswerter Verdichtung in
den Produktionen der Fernseh- und Videogalerie wiederfindet. 30 verschiedene Kiinst-
ler waren allein in den ,,Fernsehausstellungen® vertreten. Sie legen in ihrer Zusammen-
setzung einen reprasentativen Querschnitt durch die internationale Avantgardekunst.

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

Auf dieses Phdnomen spielt auch der Titel der Arbeit an: ,,Dies alles Herzchen
wird einmal Dir gehoren®, Bestandteil des Titels eines 130-miniitigen Ausstellungs-
ereignisses, das Paul Maenz im Herbst 1967 fiir die Frankfurter Galerie Loehr orga-
nisierte, kiindet nicht nur vom Erscheinen der neuen Avantgarde-Positionen im Um-
feld von Land Art und Concept Art. Sie hat Gerry Schum die Augen fiir kiinstleri-
sche Phanomene geofinet, die fiir die inhaltliche Ausgestaltung des Fernsehgalerie-
konzeptes und damit fiir ihr Profil von entscheidender Bedeutung waren.?

Was heute zu den kunstgeschichtlich bedeutsamen Eckdaten der spaten sechzi-
ger und frithen siebziger Jahre zahlt — die Fernsehgalerie und die in ihrem Rahmen

* Dieser Beitrag beinhaltet Passagen aus: Christiane Fricke, ,Dies alles Herzchen wird einmal Dir ge-
héren’. Die Fernsehgalerie Gerry Schum 1968-1970 und die Produktionen der Videogalerie Schum
1970-1973. Européische Hochschulschriften: Reihe 28, Kunstgeschichte; Bd. 269, zugl. Bonn, Univ., Diss.
1994, Peter Lang Europaischer 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 Veroffentlichung erschien unter dem Titel , Six Years: The Demateri-
alization of the Art Object 1966-1972", New York 1973.

2 Der vollstandige Titel lautet: ,19:45-21:55, Dies alles Herzchen wird einmal Dir gehdren”. Das Ereignis
fand am 9. September 1967 auf dem Anwesen der Galerie Loehr in Frankfurt statt.
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gezeigten ,,Fernsehausstellungen® — empfand die betroftfene Institution - das 6ffent-
lich-rechtliche Fernsehen - seinerzeit als Fremdkorper im System. Gerry Schums
Fernsehgalerie hat deshalb, seit sie als Idee 1968 zu Papier gebracht wurde, nur zwei-
einhalb Jahre existiert.

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

- Fiir die Entwicklung einer alternativen Programmform, die nicht iiber Kunst
informiert, sondern Kunst ausstrahlt, die direkt fiir das Medium Fernsehen
geschaffen wurde.

- Fiir die Herstellung kiinstlerischer, zur Ausstrahlung bestimmter Werke
(Schum sprach stets von ,,Objekten®, um diesen ,Werk“-Charakter deutlich
zu machen).

- Fiir die Einrichtung eines festen Sendeplatzes zur Ausstrahlung dieser Werke
(Fernsehgalerie).

- Fiir die Schaffung eines angemessenen Rahmens, in dem die Werke prisen-
tiert werden konnen (Fernsehausstellungen).

Zu den Paradoxien der Arbeit von Gerry Schum gehort es, daf er das mit der Fern-
sehgalerie verbundene Ziel, einem breiten Publikum, unter Umgehung des Kunst-
markts, die Begegnung mit zeitgendssischer Kunst zu erméglichen, in dem Moment
verraten muf3te, 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 elitdr gescholtene Domiéne des Kunstbetriebs zuriick.

Zu den Paradoxien gehort aber auch, daf} die Fernsehgalerie fast ausschliefSlich
in kunsthistorischem Kontext zur Kenntnis genommen wurde; dafl sie innerhalb
jener Institution, in der sie ,qua definitionem® angesiedelt sein wollte, keine Folgen
zeitigte und eine Diskussion iiber Fragen der Vermittlung von Kunst im Fernsehen
nicht in Gang kam.

Die Fernsehgalerie von Gerry Schum hat ihren Platz in der jiingeren 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 befaf3t,
fehlt ein Hinweis auf sie. Aber bei den Hinweisen ist es in den {iberwiegenden Fil-
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 zusammenhéngenden Darstel-
lung unterzogen. Das grofite Defizit ist aber die unterbliebene Auseinandersetzung
mit dem Gegenstand der Fernsehausstellungen, also mit dem kiinstlerischen Werk.?

3 Einen ersten Versuch, die Filmbeitrdge der Land Art-Sendung einer Analyse und Werkkontextbestim-
mung zu unterziehen, unternahm die Autorin in ihrer Magisterarbeit. Eine gekirzte und Uberarbeitete
Fassung eines Teils der Arbeit erschien 1990. Fortmann (unveroff. masch.-schr. Magisterarbeit 1986).
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Die Ursachen hierfiir sind vielfaltiger Natur: Prinzipiell hat man es im Hinblick
auf die Beschaftigung mit den zeitabhéngigen Kunstformen Film und Video mit ei-
ner, im Vergleich zu Malerei, Plastik oder Architektur, miithseligen und zeitrauben-
den Rezeption zu tun. Das grofite Hindernis stellt jedoch die relative Unzugénglich-
keit des Untersuchungsgegenstandes dar. Zwar wurden die ,,Fernsehausstellungen®
noch zu Lebzeiten Schums auf Video iiberspielt und an diverse in- und auslédndische
Museen verkauft, doch ist ein Zugrift auf sie nur an wenigen Orten direkt und ohne
vorherige organisatorische Absprachen moglich. Davon betroffen sind nicht nur die
Schum-Produktionen, sondern allgemein Film- und Videoarbeiten, soweit sie Ein-
gang in offentliche Sammlungen oder Archiveinrichtungen fanden. Insgesamt gese-
hen sind die Vermittlungsanstrengungen, trotz der inzwischen stark gewachsenen
Préasenz von Video in Wechselausstellungen, noch unzureichend. Es scheint, als habe
man noch nicht erkannt, dafi es sich hier um ein sicherungsbediirftiges, 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 Phanomen. [...]

Fernseh-Galerie Berlin Gerry Schum

Land Art

Die Sendung Land Art ist das Ergebnis eines komplexen Ablosungsprozesses von
personlichen Bindungen und damit einhergehenden Prigungen. Im Juli 1968 iiber-
siedelte Schum von Berlin nach Haan bei Diisseldorf. Er wurde begleitet von Bern-
hard Hoke, den die Galerie Gunar in Diisseldorf zu einer Einzelausstellung geladen
hatte. Hoke zeigte dort u.a. seine ,,Kunst-Wegwerf-Maschine®, mit der er anlafllich
der Eroffnung im Oktober wertvolle Kataloge in die Luft katapultierte.* An diesem
Abend lernte Schum die Studentin der Kunstgeschichte, Ursula Wevers kennen,
die sich mit kritischen Bemerkungen zur Aktion des Kiinstlers duflerte. Es war der
Beginn einer mehrjihrigen Partnerschaft und Zusammenarbeit. Die enge freund-
schaftliche Beziehung zu Bernhard Hoke, der wenig spéter nach Frankfurt umsie-
delte, fand in dieser Zeit ein Ende. Hoke hatte sich mit seinen ,, Kunst-Wegwerf-Ak-
tionen und aggressiven Flugblattern buchstéblich selbst ins Abseits befordert. Zur
weiteren Zusammenarbeit fehlte es an einer tragfdhigen Perspektive.

Christiane Fricke, Filme von Kiinstlern fiir das Fernsehen: Fernsehgalerie Berlin, Gerry Schum, Land Art
(SFB, 1. Programm, 15.4.69, 22h40), in: Kunst und Kiinstler im Film, Hrsg. Helmut Korte und Johannes
Zahlten (Schriftenreihe der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig — Neue Folge, Bd. 1) Hameln
1990, S. 135-154.

4 Ursula Wevers im Gesprach mit der Autorin im Sommer 1985. Vgl. auch Stella Baum, Die friihen
Jahre, Gesprache mit Galeristen, Stella Baum tiber Gerry Schum, in: Kunstforum International, Bd. 104,
KoélIn, Nov./Dez. 1989, S. 271. Zur Ausstellung Hoke: 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 Offentlichkeits-
arbeit ihres Initiators bereits unmittelbar nach der Ausstrahlung breite Resonanz in
Tageszeitungen, Kunstzeitschriften und monographischen Veréffentlichungen. Die
erste ernst zu nehmende Publikation legte Schum personlich vor. In seinem Katalog
zur Sendung findet man nicht nur die im Rahmen der Eréffnungsveranstaltung ge-
haltenen Ansprachen, sondern auch eine umfangreiche Dokumentation der Arbeit
jedes beteiligten Kiinstlers. Neben ,, Arbeitsfotografien“ von den Dreharbeiten und
Standfotos aus den Filmbeitrdgen wird die jiingere kiinstlerische Entwicklung der
beteiligten Kiinstler anhand von Fotografien, Skizzen und Textmaterial illustriert.®
Schums Katalog ist deshalb so bedeutsam, weil er dazu auffordert, den einzelnen
Filmbeitrag als eine autonome kiinstlerische Hervorbringung anzusehen, die schliis-
sig innerhalb eines spezifischen Werkkontextes angesiedelt ist. Schum hat es aus
diesem Grunde auch stets vorgezogen, im Zusammenhang der fiir die ,,Fernsehaus-
stellungen® realisierten Filme oder der spater im Rahmen der videogalerie schum
produzierten Videobénder, von Objekten zu sprechen.

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

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 enthélt zuséatzlich
eine Auswahl der Pressestimmen sowie einen Brief Schums an den amerikanischen Medienwissenschaft-
ler Gene Youngblood. Ferner sind die Werkdokumentationen zu einzelnen Kiinstlern auf den aktuellen
Stand gebracht. Die Ansprache Jean Leerings wurde auch in der niederlandischen Kunstzeitschrift ,, Mu-
seumsjournaal” veré6ffentlicht: Jan Leering, televisie galerie (1969), in: Museumsjournaal, serie 14, no. 3,
Amsterdam 1969, S. 138-140. Gerry Schums Einfiihrung findet sich in niederlandischer und englischer
Sprache im Kat. Gerry Schum, Stedellijk Museum Amsterdam, Museum Boymans van Beuningen, Rot-
terdam, Kolnischer 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 fiir den be-
treffenden Kiinstler zum damaligen Zeitpunkt aktuellen kiinstlerischen Fragestellungen herauszuarbeiten,
unternahm die Autorin in ihrer Magisterarbeit: Fortmann (1986). Eine gekiirzte und tiberarbeitete 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 Ubersichtsausstel-
lung ,Earthworks”. Im Januar 1969 ertffnete 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 Phidnomen 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 Museumsrdaumen 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, dafl in den frithen Be-
richten und Kommentaren zum Thema die Sendung von Schum héufig im Mittel-
punkt der Erorterungen steht oder zumindest in Form von Bildmaterial présent ist.?

Schum wies frithzeitig und nachdriicklich darauf hin, dafd es sich bei der ,,Fern-
sehausstellung® Land Art nicht um Dokumentationen handelt. Die gezeigten kiinst-
lerischen Arbeiten seien alle entsprechend dem Medium Film oder Fernsehen kon-
zipiert worden und somit nur im Augenblick der Ausstrahlung existent.'® Dennoch
ist im Zusammenhang mit den Land Art-Beitrdgen haufig von Dokumentation die
Rede. Zu Mif3verstindnissen fithrte zudem die Uberspielung der Filme auf Video-
band." Klaus Hoffmann, der die Sendung im Rahmen eines weitgefafSten Artikels
tiber die ,,Expansion der Kiinste® unter dem Stichwort ,,Land Art/Natur-Kunst® vor-
stellt, sieht lediglich die ,Wiedergabe von Kunstdingen der land-art“. Er halt die auf-
gezeigten Tendenzen fiir wichtiger als die meisten der Resultate.” Von Filmdoku-
mentationen spricht Birgit Hein in ihrem 1971 erschienenem Standardwerk ,,Under-
groundfilm“® Karl Oskar Blase duflert 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 Konservierungsmoglichkeiten fiir Kunstrichtun-
gen, die eigentlich auch ohne elektronische Wiedergabe auskommen wiirden." Mar-
garethe Jochimsen zufolge haben die beteiligten Kiinstler ,,im Hinblick auf die beab-
sichtigte filmische Dokumentation (erst spater wurden die Filme auf Video tber-
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
Urspriingen zu den GroBraumprojekten in der Wiiste, Minchen 1992 S. 13 f.

9 Interfunktionen, Hrsg. Wolfgang F. Heubach, Nr. 3, KéIn 1969. Germano Celant, La natura & 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, Marz, Paris 1971, S. 26.

10 Schum in seinem Brief an Gene Youngblood vom 29.6.1969. Zit. nach dt. Gbers. Repr. in: Kat. Video-
kunst in Deutschland 1963-1982, Eine Dokumentation des Kulturkreises im Bundesverband der Deut-
schen Industrie, Hrsg. Wulf Herzogenrath, KéInischer Kunstverein Kéln, Badischer Kunstverein Karlsruhe,
Kunsthalle Nirnberg, Stadtische Galerie im Lenbachhaus Miinchen, 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, KoIn 1971 (6.
Uberarb. Aufl. 1989) S. 247.

12 Klaus Hoffmann, Die Expansion der Kiinste, 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 gefiihrten 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 befafiten.“'® 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 Diisseldorf“ die Rede.®
Den Vorwurf der Dokumentation erhebt auch Rosetta Brooks in ihrem Bericht an-
lallich einer Prasentation der Schum-Produktionen 1973 in der Londoner Hayward
Gallery:

»1he 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.” "

Germano Celant, Mentor der Arte Povera, kommt bereits 1969 in anderem Zusam-
menhang zu einem entgegengesetzten Ergebnis. Die Sendung Land Art geht seines
Erachtens iiber eine Dokumentation hinaus, weil die kinematografische Aufnahme-
technik mit der durchgefiihrten Arbeit zu einem neuen Kunstwerk verschmilzt.'
Auch Klaus Honnef attestiert den Land Art-Filmen in seiner 1971 erschienenen Stu-
die tiber die Concept Art eindeutigen ,Werk“-Charakter, wenn er feststellt, daf3 sich
mit dem Film ,.ein bis dahin ungebriuchliches Informationsvehikel“ zwischen das
Endprodukt der kiinstlerischen Leistung und den Betrachter geschoben hitte. Dabei
sei ,,das kiinstlerische Endprodukt aus seiner Rolle als alleiniger Informationstrager
entlassen“ worden." Praziser duflert sich Harald Szeemann in seinem Vortrag auf
der bereits erwdahnten Konferenz ,,Open Circuits: The Future of Television® (1974).
Schum habe das Videoband als Distributionsméglichkeit fiir den einzelnen Film
verwendet. In den Land Art-Beitrdgen sieht er ,,gleichzeitig authentische Werke und
Dokumente von der Frische der Aufnahmen der Pionierfotografen im Wilden Wes-
ten.“?°

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, flichtigen kiinst-
lerischen Handlung sieht, , die zwangslaufig 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, K6In 1971, S. 24 f. Karin Thomas vertritt in demselben Jahr die Ansicht, da3
die Fernsehprojekte der Land Art eine ,GroRraum-Version” der Concept Art darstellen. Kamera und Fern-
sehfilm boten sich fiir die Aufzeichnung eines , pointierten Segmentbildes” an, insofern sie ideale Medien
des flir die Concept Art typischen demonstrativen Hinweises seien. Thomas (1971) S. 135. Die Neigung,
die kiinstlerische Auseinandersetzung mit der Erde und mit dem eigenen Korper in begriffliche Schablo-
nen wie ,conceptual art”, ,earth works” u.a. zu pressen, wird von Celant in seinem Aufsatz ,La natura &
insorta” (1969) S. 104 ff. beanstandet.

20 Harald Szeemann, Das Erkunden von Mythen mittels Video, Text fiir einen Lichtbildervortrag fiir 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 Uberlegungen 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 Schluf}.?! Entscheidend fiir die Land Art sei es, daf sich das Werk tiberhaupt
und einigermaf3en fotografieren [oder filmen, Anm. d. Verf.] liefle und dafl es in Ver-
bindung mit einem Text oder einer Landkarte umschrieben werden kénne. Manche
Kiinstler kalkulierten die Bedingungen der Fotografie bereits bei der Konzeption ihrer
Werke mit ein. Fiir den Betrachter bedeute dies allerdings, mit mehreren Fiktionen
konfrontiert zu werden, denn es konnten immer nur Teilaspekte fixiert werden. An
den Rezipienten wiirden ungewohnte Anforderungen gestellt, weil er gezwungen
werde, sich selbst ein ,Bild zu machen, das heifst, das Werk anhand der Dokumente
in der Vorstellung zu rekonstruieren. Von Graevenitz kommt zu dem Schlufi, daf3
das Foto (oder der Film), mit anderen Worten ein Multiple, als das eigentliche Resul-
tat, das Kunstwerk anzusehen sei. Demgegeniiber habe die in situ realisierte Arbeit
nur vorldufigen Charakter.

Tatséchlich 1483t 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 ausschliefdlich um den kiinstlerischen Ideenentwurf
kreisende Bestrebungen in ihrer konsequentesten Form auf den Verzicht jeglicher,
materiell bestimmbarer kiinstlerischer Erzeugnisse zugunsten informationstechni-
scher Mitteilungsformen hinaus.?? Schon 1971 verwies Klaus Honnef in seiner Stu-
die tiber die Concept Art auf die exemplarische Stellung der Land Art-Sendung im
Kontext einer Kunstentwicklung, die sich verstarkt den Medien gegeniiber 6ffnet.?3
Lucy R. Lippard hat diesem Phidnomen ein Buch gewidmet. In dem 1973 erschiene-
nen Standardwerk ,,Six Years: The Dematerialization of the Art Object 1966-1972
weitet sie den Blick tiber 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 laf3t.2*

Die ideologischen Aspekte des ,Dematerialisierungsprozesses” sind zwanzig
Jahre spiter 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. Kunstiibermittlungsformen, 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 1.

24 Lippard, a.a.0. (Anm. 2), S. 94. Bereits 1967 stellte Lippard zusammen mit John Chandler fest, daf3
die Kiinstler 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 auBerhalb
von professionellen Handwerkern ausgefiihrt wurden. Lippard und Chandler glaubten damals, dal3 das
Kunstobjekt vollig tberfliissig werde, wenn dieser Trend anhielte. Lucy R. Lippard und John Chandler,
The Dematerialization of Art, in Art International, Vol. Xll, No. 2, Lugano, Febr. 1967, S. 31-36.
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berto Ecos ,,opera aperta“ vom ,,offenen Werk“? Das Kunstwerk als formal geschlos-
sener und auf sich bezogener Gegenstand werde von Gebilden abgelost, die offen
und vorldufig wirken und bei denen in ihrer radikalsten Auspragung der Werkge-
genstand im Sinn eines materiellen Gebildes génzlich fehle. Vischer wertet die Land
Art- ebenso wie die Identifications-Filme als exemplarische Zeugnisse fiir die radika-
len Erscheinungsformen des ,, Iransformphédnomens offenes Werk®.

Die politischen Implikationen eines von herkdmmlichen Objektkategorien be-
freiten Kunstbegriffs sind von niemandem klarer erkannt und konsequenter umge-
setzt worden, als von Schum. In seiner Einfithrungsrede zur Eréffnung der Sendung
heifit 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 grosseren Publi-
kum durch Publikationen oder durch das Fernsehen.? 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 konne. Schum:
»Eine unserer Ideen ist die Kommunikation von Kunst anstelle des Besitzes von
Kunstobjekten.“?’

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.?® Jiirgen Claus meldet
bereits im April 1969 in einem kurzen Artikel fiir ,,Die Zeit“ berechtigte Zweifel an
der von Schum behaupteten ,,Umstrukturierung im Kunstschaffen® an, die dank der
Land Art vonstatten ging.?® Seiner Meinung nach steht diesen Kiinstlern nach wie
vor die ,,Streitmacht“ der Avantgarde-Galerien, der Kunstkritik und Museen zur Ver-
fiigung. Ahnliche Uberlegungen stellt Margit Staber in ihrem Bericht iiber 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 ausdriicklich nicht auf sein methodisches
Vorgehen und seine Untersuchung.

26 Schum, EinfUihrender 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. Marz 1969 wenige Tage vor der Er6ffnung der ,Fernsehgalerie”
eroffnet wurde.

29 Jirgen Claus in seinem Artikel ,Einige, Kiinstler genannt, gehen durchs Land” vom 25.4.1969. Repr.
in: Kat. Land Art (1970?) (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,
natiirlich mit bezahltem Kiinstler-Copyright, zu kaufen und zu sammeln?® 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 verhokern
werden wiirde. So dachte auch der amerikanische Mézen 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“3' Ge-
org Jappe stellt 1972 schliefflich resigniert fest, dafl sich schon hier die Grenze zwi-
schen Wiistenrousseau und Heimatfilm als fliefend erwiesen hitte, ,,[...] und bald
endete, was als médzenatischer Forschungsauftrag von Scull begonnen hatte, als 6f-
fentlicher Auftrag von Schum fortgesetzt wurde, als grosses Farbdia — die Wiiste lebt
- in Ausstellungen, Bildbesitz wie eh und je.“32

Gerry Schums Fernsehgalerie wurde noch zu seinen Lebzeiten zum histori-
schen Modellfall.® Schon im Herbst 1969 war die Land Art-Produktion im Rahmen
der Diisseldorfer ,,Prospect®-Ausstellung als Videoband zu besichtigen. Schum selbst
hat unermiidlich dafiir gesorgt, dafy sowohl die Land Art- ebenso wie die im Folge-
jahr ausgestrahlte Identifications-Produktion auf den groflen, wichtigen Ubersichts-
ausstellungen jener Jahre und im Rahmen zahlreicher Einzelprisentationen gezeigt
wurden. Dies ist nicht weiter erstaunlich, wenn man sich vor Augen hilt, daf das
Fernsehen dem ambitionierten Unternehmen schon sehr frithzeitig kritisch und di-
stanziert gegeniiberstand. Die geringe Zahl der Rezensionen, die die ,,Fernsehaus-
stellungen® unter dem Gesichtspunkt des Fernsehens behandelt haben, erklart sich
auch aus der Tatsache, daf$ zumindest in der Bundesrepublik keine vergleichbaren
Nachfolgeprojekte mehr gesendet wurden. Die Folge war, daf} die Sendungen nahe-
zu ausschlieSlich in kunsthistorischem Kontext zur Kenntnis genommen wurden.
Eine Diskussion tiber Kunst im Fernsehen konnte unter diesen Umstdnden begreif-
licherweise nicht in Gang kommen.?*

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 lber die ,,Concept Art” zu dem Ergebnis, das das von Ha-
rald Szeemann postulierte Dreieck zwischen Kiinstler-Handler-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 Moglichkeiten voll auszuschopfen.” Honnef (1971) S. 55.

31 Kat. Land Art (1969) (unpag.).

32 Georg Jappe, Kunst und Handel, ,,Prospect 68" in Disseldorf (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 Zwange und Gesetze der Nachrichtenmedien
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Eine Ausnahme bilden die Niederlande. Im Februar 1971 strahlte das nieder-
lindische Fernsehen N.O.S. im Auftrag von ,openbaar kunstbezit® eine dreiteilige
Sendereihe mit eigens produzierten Kiinstlerfilmen 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 kiinstlerischen Beitragen.
Dies hitte Frans Haks, verantwortlich fiir die niederldndische 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-making3®

In den Niederlanden wurden die Aktivititen 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.® Einen ersten Versuch,
das weite Feld kiinstlerisch ambitionierter Produktionen fiir 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 Begriin-
dung aufgenommen: ,,Gerry Schum’s Land Art (1969) was chosen not only for the
idea of a ,T'V 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.“®

Im Scheitern der Fernsehgalerie wird das Schicksal des Kunstvideos vorwegge-
nommen, das von seiner technischen Konstituierung her im Grunde fiir eine Verbrei-
tung durch das Fernsehen pradestiniert ist. Gerry Schum hat mit dem Riickzug aus
dem Fernsehen und der Einrichtung einer Videogalerie noch zu Lebzeiten die Voraus-
setzungen dafiir geschaffen. 1976 konstatiert Maria Gloria Bicocchi: ,,The heroic pe-
riod is over.“ Historische Modelle wie Gerry Schums Fernsehgalerie oder das von
Bicocchi 1973 gegriindete Video-Produktions- und Distributionscenter ,,Art/ Tapes
22“in Florenz konnten 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 endgiiltige ,,Aus” fiir jedwede Sprengkraft im poli-

gefahrdet, deren sich die Kiinstler nunmehr bedienen mu3ten. Lutz Schirmer, Zur Land Art, in: Interfunk-
tionen, Hrsg. Wolfgang F. Heubach, Nr. 3, KéIn 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
Detting