IMITATION UND MIMESIS

MATTHIAS VOGEL

Yom Verschwinden und Erscheinen

der Korper auf dem Bildschirm

LAUTERKEIT UND LUGENHAFTIGKEIT DES VIDEO

Dcr schlichte Glaube, kiinstlerische, einem klei-
nen Publikum zugéngliche Videoarbeiten dien-
ten - im Gegensatz zu den Vorspiegelungen des
Massenmediums Fernsehen - zur Selbst- und Wel-
terkenntnis, ist ldngst in der Krise. Seine Kraft
schopfte der Glaube aus der Tatsache, dass die Vi-
deotechnik in der Lage ist, ohne zeitliche Verzoge-
rung Menschen und Dinge auf dem Bildschirm dar-
zustellen. Die simultane Gegenwart von Bild und
Abbild, Schopfer und Schopfung, so die Uberzeu-
gung, lasse bei entsprechender Versuchsanordnung
(instant-replay) keine manipulativen Eingriffe zu.
Alles, was vom Kameraauge festgehalten werde,
miisse so und nicht anders auch ausserhalb des elek-
tromagnetischen Bandes dasein. Auf Simulationund
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LINDA CHRISTAMELL, Anna, Video-Arbeit, Wien 1980 (farbig)
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Imitation der Lebenswelt, Verfahren, mit denen uns
das Fernsehen stumpf fiir die unmittelbare Anschau-
ung macht, konne in dem verwandten und doch
grundverschiedenen Medium Video verzichtet wer-
den. Denn nicht die grosse Masse, einzelne Gruppen
Wacher waren anzusprechen. Dieses Nichtbeachten
des Marktes war und ist moglich, weil die Video-
technik wenig handwerkliches Geschick bendtigt
und billig ist.

Solche Uberlegungen verstellten vielen Kunst-
schaffenden. welche die Videokamera als thnen ada-
quates Instrument entdeckt hatten, einen befreiten,
Kunst und Leben stimulierenden Umgang mit dem
neuen Medium. Auf der Suche nach dem
Wirklichkeitsausschnitt, dem Korperteil, der nicht
ligt, vergassen viele Kiinstler, dass gerade in Spiel
und Verstellung durch den Schein hindurch die Er-
scheinung aufleuchtet. Wenn ich im Hinblick auf
den Tanz der Bildschirm-Pixel zur alttestamentari-
schen, auf platonischen Grunlagen fussenden Meta-
pher vom Licht hinter den Lichtern greife, dann
nicht deshalb, weil ich religiose Gefiihle verletzen
mdchte, sondern weil ich iiberzeugt bin, dass bel
einer radikalen Absage an die Wirklichkeitshaltig-
keit des Mediums Video seine mimetische Qualitat
Verborgenes fiir Augenblicke aufdeckt. Damit insi-
nuiere ich, wie so viele mit der Videokamera Schaf-
fende, dass es neben der Glitter-Glitzer-Welt des
Fernsehens und der geschwiitzig leerlaufenden All-
tagswelt noch eine wahre oder echte Welt gibt, deren
Bewahrung dem Leben und Arbeiten Sinn gibt. Wer
solches postuliert, lduft Gefahr, in einer Wissen-
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schafts- und Kunstwelt sich jagender Weltentwiirfe
-ohne Wahrheitsanspruch - der Lucherlichkeit preis-
gegeben zu werden,

Deshalb mochte ich mich bescheiden geben und
sagen. dass das, was auf einem Videotape im
besten Fall entsteht und in der Zeit abléiuft, Ge-
formtes sei ("shape matters”), das ein Ideenge-
schiebe auslost, das seinerseits sich dem Strom der
Lebensverweigerung und Auflosung zeitweilig in
den Weg legt. Gestalten also, die zu Ideen Anlass
geben, die ihrerseits sich zu keinem festen Gebiiu-
de zusammenschliessen, vielmehr verstreut als
einzelne scheinbar zusammenhangslose Triimmer
liegenbleiben, doch scharfkantig und wohlpropor-
tioniert Klangteile eines harmonischen Ganzen
sind, das sich nur in Geist und Kérper eines auf-
merksamen Betrachters voriibergehend zusam-
menschliesst.

Fragmentarisierung

Kein Wunder, dass in jlingeren Videoarbeiten nicht
mehr das ungeschnittene, durch keine Zeitspriinge
irritierte Geschehen ins Blickfeld kommt, vielmehr
Zerstiickeltes, Partikel einer heterogenen Lebens-
welt. Dass dabei das Fragment als Gestaltelement
sich aufdringt und im Gegensatz zu den pionierhat-
ten Videoarbeiten der siebziger Jahre wieder ver-
mehrt eingesetzt wird, ist nicht Folge der Vi-
deoclips-Kultur, deren Schnittmuster sich sklavisch
an den stampfenden monotonen Grundrhythmus
halten, sondern Suche nach dem imitativen Prinzip,
welches das als unzusammenhidngend begriffene
Dasein in der Gegenwart, Uberbleibsel einer ur-
spriinglichen Ganzheit, angemessen zur Anschau-
ung bringt. Beruhte die Fragmentarisierung in der
Modermne auf einer lustvollen Zertriimmerung des
Bestehenden und Festgefiigten, so beschridnken sich
die heutigen Kiinstler - in verwiisteter Jetzt-Zeit -
darauf, das bereits Auseinandergebrochene zu regi-
strieren. Die Faszination geht dabei nicht von den
einzelnen Ansichten und Teilstiicken aus, viel eher
von den Kriften, die das Auseinanderstrebende noch
zusammenhalten; thnen gilt das analytische Interes-
se von Kiinstler und Rezipienten. Was hier zusam-
mengefiihrt werden soll - hiufig nichts, denn aus
nichts und nichts kann nicht etwas entstehen -. man-
gelt der Bedeutsamkeit; viel erstaunlicher und un-
vermutet ist das, was dazwischen webt und wirkt,
Nicht mehr gestrandete Triimmer, Fragmente. stiit-
zen die Ruinen, es sind die Fliess- und Fliehkrifte,
die sich zusammenziehen, um sich gleich wieder
auszudehnen. Einheit von Handlung und Fabel so-
wie Geschlossenheit der Spielrdume diirfen dabei
nicht erwartet werden.

Korpereroberung

Blenden wir zuriick in die siebziger Jahre, als die
Videokunst noch als einzigartiges Instrument zur
Selbsterfahrung. als Briicke zwischen Subjekt und
Objekt, dem Menschen und seinem Korper, propa-
giert wurde. Besonders die Kiinstlerinnen empfan-
den die Moglichkeit, "gleichzeitig vor UND hinter
der Kamera" zu stehen, als Befreiung. "Endlich
Schluss mit dem alten Dilemma: Sie = Aktmodell
und Er= Maler bzw. sie die Ware seiner Produktion”
(Friederike Pezold). Die nur noch bestehende Vor-
urteile und Muster konservierenden und perpetuie-
renden weiblichen Korperbilder, die das mannliche
Auge wahrnahm und fiir médnnliche Augen auf Lein-
wand und Filmspulen festhielt, schienen der Vergan-
genheit anzugehdren, Der Aufbruch zu neuen Kon-
linenten war angesagt. Das Zeitalter, in dem die
letzten weissen Flecken des Korpers entdeckt und
erobert wurden, war angebrochen - just in dem
Augenblick. als die Medizin sich ihres imperialisti-
schen Gehabes innerhalb dieses vielen Menschen als
intim und unverdusserlich geltenden Territoriums
allmiihlich bewusst wurde. Wie einst nach der Ent-
deckung von Fernrohr und Mikroskop unter Wissen-
schaftlern, so verbreitete sich nun unter den Kiinst-
lern die Ansicht. dass mit dem neuen Werkzeug
Blinde sehend und Sehende einsichtig wiirden ' Der
Videomonitor avancierte zum Vergrésserungsglas
des 20. Jahrhunderts. Auch das anschauliche Den-
ken - dies eine Folgerung -, das im Videosystem
seine angemessene Registratur besass, konnte nun
gespeichert und jederzeit abgerufen werden: es war
lernbar.

Identitit vs. Mimesis

Sobald - wie so oft in bezug auf die Arbeit mit dem
Videogerit behauptet wurde - Bild und Abbild, Sub-
jekt und Objekt zusammenfallen, stellen sich die
Probleme der Mimesis nicht mehr. Da bei entspre-




chender Anordnung der Videoapparaturen nicht
der Bruchteil einer Sekunde zwischen der Aufnah-
me der Realitidt und ihrer Ansichtigkeit auf dem
Monitor verstreicht, wihnt man. alles, was sich
zeige, sei in Wirklichkeit da. Beziehung von Bild
und Abbild im Medium Video wird nicht selten
mit dem Pridikat "identisch” charakterisiert. Zu-
mindest verschmelze die Existenz der Menschen
in der Realitit und im Bild zu einer einzigen
Abbildungsrealitit”,

Eine der Absichten des Imitats, dass es mit dem
Imitierten gleichgesetzt wird oder zumindest eine
unaufldsliche Einheit bildet - das Urbild ist ohne
seinen Abklasch gar nicht mehr zu erkennen ge-
schweige denn in seiner Eigentiimlichkeit zu
bestimmen -, geht in Erfiillung, Der Akt der Ver-
schmelzung von Bild und Abbild ist im Fall der
Videoarbeiten deshalb so sinnlos, weil vom Imitat
zu den Ansichten des Imitierten kein Mehr hinzuge-
fiigt wird. So schldgt die urspriingliche Intention, die
zur Entwicklung der Videotechnik gefiihrt hat,
durch: Kontrolle. Der Aufseher will nur beobachten,
was tatsichlich geschieht. Das Video-Abbild er-
weist sich als zu nahe an der Vorlage, es vermag
diese weder zu erweitern noch zu erginzen. Es wird
vom Bild, dem Korper, gleich einem Appendix
mitgeschleppt, ohne den zu leben es nicht fihig
wiire, der aber in keiner Weise anregend oder be-
fruchtend wirkt. Noch bliebe abzukliren, ob sich das
Videobild im Leben integriert oder umgekehrt die
Welt der Kérper sich allmihlich im Video-Abbild
auflost. Es erstaunte nicht, triige die Fiktion eines
korper- und damit leidlosen Lebens iiber das kérper-
hafte Leben, dessen unausrottbare Leidhaftigkeit
einem dauernden Rechtfertigungsdruck ausgesetz
ist, den Sieg davon.” Die Aufhebung des Kérpers in
der elektronischen Realitit des Videos ist von Kiinst-
lern wie Vito Acconci als Zukunftsvision bereits
formuliert: "Television is a rehearsal for the time
when human beings no longer need to have bo-
dies."

Wahrscheinlichkeit des

Videobilds

Vor allem kann man angesichts des im Gegensatz
zum Spiegelbild nicht seitenverkehrten Monitorbil-
des die Illusion bewahren, die Narziss- und
Doppelgéngerproblematik sei ein fiir allemal gelost.
Das, was sich zeigt, und das, was ist, sind plotzlich
keine getrennten Phinomene mehr. Man steht sich
nun nicht als einem ganz anderen gegeniiber. Beson-
ders in der "Closed Circuit"-Installation wird die
Selbstbespiegelung fiir viele Menschen zur Er-
scheinung ihrer selbst. Die Videoapparaturen wer-
den als "optisches Tonband" benutzt; beide Medien
halten Lebensidusserungen scheinbar so fest, wie sie
sind, wie man sie mit anderen Mitteln selbst nie
registrieren kénnte.” Wichtiger als die Wahrhaftig-
keit der aufgezeichneten Vorginge ist ihre Wahr-
scheinlichkeit.

Das Videoband "Contacts” (1971) von Vito Ac-
conci z. B, hilteine Versuchsanordnung fest, welche
die Forderung nach Wahrscheinlichkeit erfiillt. Eine
Frau, die nur partiell ins Bild kommt, kniet voreinem
Mann, dessen behaarte Brust im Zentrum des Bild-
schirms erscheint. Mit der Handfldche nihert sich
die Frau nun einzelnen Regionen des minnlichen
Oberkorpers, ohne sie zu beriihren. Der Mann, des-
sen Augen verbunden sind, muss angeben, wo sich
die Hand jeweils befindet. Beim Betrachter stellt
sich bei der stindigen Repetition gleicher auf weni-
ge Wirkungen ausgerichteter Aktionen schon bald
Langeweile ein. Der Verzicht auf Zeitraffer und
Bildschnitt gemahnt ihn ans tigliche Leben. Auch
dass die Erfolgsquote des ratenden Mannes wihrend
der Banddauer von dreissig Minuten nicht spiirbar
zunimmt, weckt Erinnerungen an eigene Erfahrun-
gen. Man schliesst daraus, dass keine kiinstlichen
Eingriffe vorgenommen wurden. Der geschulte Be-
trachter denkt sich, wenn der Kiinstler die manipu-
lative Fernsehwirklichkeit imitieren wollte, hitte er
eine leicht steigende Entwicklungskurve aufge-
zeichnet, eine kaum merkliche Sensibilisierung der
Wahrnehmung angedeutet. Im Vergleich mit den
Fernsehbildern wird dieser Betrachter die Video-
wirklichkeit als wahrscheinlicher einstufen und der
Beobachtung der ungeschénten Wirklichkeit Wert
beimessen. Das Gefiihl, einem ernsthaften und au-
thentischen Vorgang beigewohnt zu haben, entschi-
digt fiir das verpasste Abenteuer.

Die Faszination der reproduzierten Wirklichkeit
hort auf, sobald sie nicht mehr als das ganz andere
zur Alltdglichkeit erfasst werden kann, sobald die
Differenz zur Lebenswelt nur durch einen rationalen
Akt einsichtig wird. Nur noch die Freude iiber die
eigene intellektuelle Leistung ist Stimulans, sich
weiterhin mit einer solchen Reproduktion zu befas-
sen. Dabei bliebe zu untersuchen, ob die fiir eine




solche Gliickserfahrung nétige Denkanstrengung
iiberhaupt unternommen wird oder ob durch die
Mediatisierung des Lebens bereits so viele Denk-
blockaden eingespielt sind, dass angesichts eines
flimmermden Monitors gar keine Denkenergien frei-
gesetzt werden. Gleichfalls ungelost ist die Frage,
ob die Schemhaftigkeit des Videobandes von Vito
Aconcci gerade darin besteht, die Erfolglosigkeit
und mangelnde Sensibilitit des Alltagsmenschen zu
simulieren.

Kurz, Kiinstler und Theoretiker verloren im Laufe
der Zeit den naiven Zugang zum Medium Video. Die
zuniichst postulierte Analogie von sinnlich wahr-
nehmbarer Realitit und Video-Abbild vermischte
sich mit der Annahme, die beiden Erscheinungsfor-
men gidben - wenn schon selber nicht identisch -
[dentisches wieder. Schliesslich misstraute man dem
Mattscheibenbild vollends, es erschien als
Vorspiegelung dessen, was man ohnehin sehen woll-
te, Angleichung an Normen, ohne die Uberzeu-
gungskraft von Film und Fernsehen: Mimikry ohne
Talmiglanz. Solche Distanznahme - von einigen
Kiinstlern schon in den sechziger Jahren betrieben -
war fiir die weitere Entwicklung der Videokunst
fruchtbar; denn dort, wo die Videokiinstler selbst
dem Glauben an die Wahrheit der von ihnen produ-
zierten oder aufgenommenen Bilder verfallen, be-
rauben sie sich einer der faszinierendsten Maglich-
keiten dieses Mediums: der kiinstlichen
Reproduktion und gleichzeitigen Entlarvung des-
sen, was auf dem Fernsehschirm als Wirklichkeit zu
sehen ist.

Wahrheit des Korpers -
Scheinhaftigkeit des Mediums

Bei aller Kritik an den Medien war die Hoffnung auf
den beredsamen, den redseligen Leib, dem man
angeblich mittels der Videokamera ungeahnte Ge-
heimnisse entlocken kann, gross. Uber den Korper
zu sich selbst vordringen lautete in den siebziger
Jahren die Devise vieler Kiinstlerinnen: Ulrike Ro-
senbach, Rebecca Horn, Nan Hoover. Das Anliegen
liess sich so formulieren: verstehen lernen, "wie wir
unseren Karper gcbr'aucluan".5 Die Frauen waren
sich bewusst, dass auch bei einfachster Versuchsan-
ordnung einer durch die Videokamera festgehalte-
nen Performance, des Tanzes bis zur Erschopfung
etwa, die natiirliche Sprache des Kérpers nicht au-
genblicklich zum Ténen gebracht werden konnte.
Doch blieb ihnen die Gewissheit, hinter allen Ab-
richtungen und Ritualisierungen auch etwas vom
Urklang des Leibes zu hren. Die Videokiinstlerin-
nen waren gewillt, dem zentralen Gegenstand des
Menschen seine Wiirde zukommen zu lassen, nicht
indem sie ihn zum Fetisch und Idol stilisierten,
sondern, indem sie ihm Freiheit zumassen, in deren

Rahmen er sich selbst darstellen konnte.

War die erste grundsiitzliche Befragung des Kor-
pers nach seinen ureigenen Bediirfnissen und Re-
gungen - am Ende des 18. Jahrhunderts von Min-
nern fir Minner durchgefiihri® - dadurch
gekennzeichnet, dass man ihn der unkultivierten
Natur aussetzte, war nun - in den siebziger Jahren
unseres Jahrhunderts - der neutrale Innenraum iibli-
ches Experimentierfeld fiir Korpererkundungen.
Mittlerweile hatte sich die Einsicht verbreitet, dass
der nackte Korper besonders liigenhaft ist und von
der emotionslosen Beobachtung ablenkt. Der Glau-
be an die Nacktheit als den "natiirlichen" und "zeit-
losen” Zustand des Menschen war ins Reich der
Illusionen verbannt. So wurde ein neutrales Trikot
zur angemessenen Kleidung fiir Korperinszenierun-
gen.

Die hohe Betriebsamkeit der Frauen auf dem Ge-
biet der sozialen Zeichen, der Kérperzeichen, war
mehr als blosser Ausdruck der Emanzipation. Dik-
tiert wurden die Bestrebungen durch die Eigenheiten
der Ausgangslage und die Zielvorstellungen. Die
Resultate der Korper- und Selbstbefragung konnten
unter diesen Umstidnden so iiberraschend nicht sein.
Lynda Benglis Videofilm "Female Sensibility"
(1974) zeigt, was er zeigen soll: Die Kontaktaufnah-
me zweier Frauen durch gegenseitiges Abtasten des
Gesichts mit Lippen und Zunge, anfinglich behut-
sam und vorsichtig, von Respekt getragen, kann sich
zu prickelnder Erotik steigern. Die in der Nahauf-
nahme bedringende Erregtheit der Darstellerinnen
steht im Dienste einer Beweisfithrung: Frauen zei-
gen im gegenseitigen korperlichen Kontakt Ein-
fiilhlsamkeit und angstfreie Leidenschaftlichkeit.
Der Betrachter., der anderes als seine wissenschaft-
liche Neugier stillen will, ist als unverbesserlicher
Voyeur entlarvt. Er wird mit den Minnern gleichge-
setzt, die im und durch das Kontaktradio - auf der
Tonspur ist zu den Bildern weiblicher Zirtlichkeit
eine entsprechende Sendung zu héren - nach einem
kurzen Abenteuer gieren.
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Grammatik der Kérpersprache

Kritik an der Minnerwelt ist in solchen Fillen vor
allem auch eine Kritik an ihrer dusseren Erscheinung
und an den aufgesetzten intersubjektiven Ver-
haltensmustern. Selbst die Lust ist, so wird postu-
liert, anerzogen. Dabei ist niemand so naiv zu be-
haupten, es gibe die Maglichkeit, alle
zwischenmenschlichen Verkehrsformen nur auf na-
tiirliche Gesten und spontane mimische Muskelkon-
traktionen zu griinden. Die héufig erhobene Forde-
rung lautet: Wenn schon die willkiirlichen
Bewegungen nicht auszuschliessen sind - nur mit
ihrer Hilfe lassen sich Kérperzeichen als Teil einer
Sprache verstehen -, dann sollte die Vielfalt des
Zeichensystems durch dauernde Neu- und Weiter-
entwicklung des Korperausdrucks gesteigert, die ge-
samte Sprache lebendig erhalten werden. Einige
hingen dem Traum nach, sie mit Hilfe von "Gram-
matik-Regeln" aufeine feste, intersubjektive Grund-
lage zu stellen. Von dieser Seite wurden Ubung und
Nachahmung, Imitation und Mimesis als Mittel,
Korperzeichen und ihre Inhalte zu tradieren, abge-
lehnt. Die Perfektionierung der "leiblichen Zeichen-
sprache"” in den frilhen Arbeiten von Friederike Pe-
zold, neben der die Bemiihungen minnlicher
Kollegen der Body-art dilettantisch wirkten, ist Re-
sultat einer solchen Haltung. Es scheint, nur bei
Differenzierung und Strukturierung der Kérper-
zeichen konne der "Sprecher” ohne Riickgriffe auf
Begriffliches auskommen. Kein Wunder, dass sich
der Korper innerhalb eines solchen Regelwerks wie-
der entmaterialisiert, bis er sich vom grafischen
Zeichen kaum noch unterscheidet. Immerhin ist so
die Forderung nach Egalitit erfiillt. Nicht nur dem
Bewegungstalent, dem Artisten, soll das Instrumen-
tarium Kérper zur Verfiigung stehen, sondern jedem,
der sich redlich darum bemiiht und lernt, darauf zu
spielen.

Beherrschung des Korpers

Der immer noch und je linger, je machtlosere
Mensch will wenigstens iiber seinen Kérper Macht
ausiiben. Viele Selbsterfahrungsrituale sind vom
Wunsch getragen, den Kérper zu knechten. Der
Korper soll nach dem Willen des Subjekts funktio-
nieren, wenn sonst Eigenwilligkeit kaum noch ge-
fragt ist. Die dauernde Kontrolle der durch die Vi-
deokamera hergestellten Bilder ldsst sofortiges
Reagieren und Korrigieren zu. Der Korperausdruck
ist in jedem Augenblick mit der eigenen Vorstellung
in Einklang zu bringen. Die komplexe, manchmal
durch manipulative Eingriffe gewonnene Syntax
wird immer wieder als natiirlich bezeichnet. Das
einzige, was durch diese Korpersprache imitiert
werde, sei die Natur selbst. Eine Kiinstlerin wie
Friederike Pezold stellt angeblich nur aus, "was sie
ist, sie verkdrpert das, was sie zeigt" (Gottfried
Knapp). Diese vorgetiuschte oder tatsichliche Na-
turndhe é@ndert nichts daran, dass der Korper - ent-
gegen anderslautenden Beteuerungen - mehr und
mehr zum Element und Instrument der Disziplinie-
rung, Stilisierung und Sublimierung wird. Einer Dis-
ziplinierung, die der emanzipatorische Gestus der
Kérpersprache nur ungeniigend iibertiincht.

Das Bediirfnis, die Ausdrucksmoglichkeiten des
menschlichen Kérpers der Erkenntnis zugénglich zu
machen und zu reduzieren, ist getragen vom An-
spruch nach Beherrschung noch unbekannter Sphi-
ren. Kenntnis jeder Furche eines Terrains ist in der
heutigen Zeit, in der sich nichts, schon gar nicht die
eigene Identitdt, monolithisch verhilt, besonders
wi(:hlig.-fT Nur wer den Kérper bis ins kleinste be-
herrscht, kann auch dessen (Norm-)Abweichungen
steuern, kann sich als Individuum und Subjekt mit-
tels solcher Abweichungen und Verschiebungen
konstituieren. Freilich wird nur derjenige die unver-
meidbare Aufsplitterung der eigenen Individualitit,
seine Uneindeutigkeit, ertragen, welcher auch sei-
nen eigenen Korper nicht mehr als einheitliches
Ganzes wahmimmt, ein Mensch, der zu dessen ver-
schiedenen Ausdrucksformen und Ausdrucksmog-
lichkeiten steht.

Existenz in der pluralen Gesellschaft erweist sich
als leichter, wenn man seinen Korper nicht in eine
feste Form zwingt, seine dauernden Schwebezu-
stinde eingesteht, Grenziiberschreitungen als Chan-
ce auffasst. Dann erst offenbart er seine in thm
schlummernden Eigenschaften. In der Videoarbeit
"Landscape"” (1983) von Nan Hoover etwa lisst sich
die Hand als Zeuge erdgeschichilicher Evolution
deuten. Auf dem Bildschirm ist in Nahaufnahme die
Hand der Kiinstlerin zu sehen, die sich langsam
bewegt und beweist, dass sie zwischen Felsbrocken
und weiter Wiistenlandschaft die verschiedensten
geologischen Formationen zu imitieren vermag.
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Korperausdruck als Identitits-
findung und -flucht

Mehr denn je definiert sich der Mensch heute tiber
seinen Korper. Fiihlt er sich in seiner Haut nicht
wohl, sucht er tber die Veridnderung der Mus-
kelgrésse und -proportion nach einer neuen Identi-
tit. Je grosser die Ausdrucksméglichkeiten seines
Karpers, desto reicher fiihlt sich ein Mensch. Auch
in den Augen anderer wird er an Wert gewinnen. Da
Menschen, sobald sie Menschen beurteilen, in kru-
der Anwendung der altehrwiirdigen Ausdruckskun-
de vom Ausseren auf das Innere schliessen, emp-
fiehlt es sich, sich selbst, wie man da ist und wie man
erscheint, auszubilden.

Kiinstler vermdgen sich auf diesem Gebiet zu
profilieren; sie sind dadurch in der Lage, gegen-
iber anderen Menschen ihre Vorrangstellung
beizubehalten. Von ihnen wird erwartet, dass sie
bei der Selbstdarstellung kompromisslos sind,
das Extrem erkunden und vor der Selbstentstel-
lung nicht zuriickschrecken. So akzeptieren
Kiinstler das von Leid und Schmerz verzerrte
Gesicht und die erschreckende Grimasse als Teil
ihrer selbst.®

Die Flucht vor sich selbst ins Rollenspiel ist unter
diesen Umstdnden im Zeitalter des pluralen Subjekts
nicht mehr moglich. Jede noch so offensichtliche
Verstellung fiihrt den Entstellien néher zu sich. Es
braucht fast unmenschliche mentale und psychische
Anstrengungen, damit ein und dieselbe Person in
wechselnder Verkleidung und verdnderter Kor-
perhiille nicht mehr mit sich zur Deckung kommit.
Spieler, Narren, Kiinstler wussten schon friither - und
das Wissen war schmerzlich -, dass sie sich nicht
entfliehen konnten. Nur noch demjenigen, welcher
allzurasch mittels meditativer Praktiken und Thera-
pien zu seinem angeblich unverdusserlichen Kern
vordringen will, entgleitet heute manchmal die Iden-
titdt. Ansonsten gilt: Der neue Mensch ist immer
auch der alte. Was unseren Korper und unsere Per-
son angeht, ist immer nur Verschiebung und Aus-
weitung, nicht aber grundlegender Wandel moglich.

Trotzdem bleiben Verstellung und Nachahmung
wichtige Wahrnehmungs- und Aneignungsverfah-
ren. Man wird {iber das Korperspiel der Teilaspek-
te des eigenen Wesens gewahr. Es ist einer Ent-
deckungsreise vergleichbar. Im Augenblick, da
man sich verstellt, glaubt man, ein anderer zu sein.
Als solcher ist man begehrens- und erkundens-
wert. Erst danach folgt die Erkenntnis - sie muss
nicht immer erniichternd sein - dass man der glei-
che geblieben ist; nur ist das eine und andere
hinzugekommen, das einen noch uneinheitlicher
macht.

Wurde friiher die Variationsbreite menschlicher
Individuen, die Verschiedenheit zwischen einem

Subjekt und einem anderen, als auffallendes Phino-
men beobachtet, so ist es heute die Differenzierung
von ein und demselben Subjekt. Dabei wird meist
nicht der zu erwartende Reichtum gefunden, son-
dern bloss ein Taumel und Gewirr des Vielen.

Die Warnung, dass bei einer derartigen Konzen-
tration auf die eigene Identitdt - mit oder ohne
Videokamera - die gesellschaftliche Realitit
verlorengehe, ist berechtigt. Revolutionierenden
Charakter besitzt das Medium Video - in dem
manche Theoretiker eine Waffe gegen verkrustete
Seh- und Erlebnisformen sehen - aus dieser Sicht
bloss fiir den einzelnen Aktivisten. Nur wenn man
annimmt, dass Umwelt und Figur einander bedin-
gen, die menschliche Figur Welt und Umwelt,
Umgebenes und Umgebendes, in einem ist,
muss man das Gespenst des Solipsismus nicht
fiirchten.

Ein anderes Problem ist fiir das vielfiltige, jedoch
unzusammenhingende Subjekt virulenter: die Tat-
sache, dass es partiell ist und allmihlich in den
Aussenraum diffundiert. Die vollstindige Auflo-
sung bringt dann auch die Erlésung von sich selbst.
Das frakiale Subjekt sucht sich den Bruchstiicken,
die es umgeben, an;:ugieichen.g Der Mensch lduft
Gefahr, vor lauter Fixierung auf seinen eigenen Kor-
per aus ihm verdringt zu werden. In dieser Situation
kann das Videogeril - zumindest dem Schein nach -
einen zu sich selber fiihren, machen, dass man "an
sich selbst angeschaltet (connected) ist". Baudrillard
vergleicht in solchen Fillen die Videokamera mit
einer Korperprothese, da sie - realiter ein Fremdkor-
per - integraler Bestandteil unserer selbst und damit
selbstverstindlich ist. Sie vermittelt ein illusioniires
Bild und ldsst an Moglichkeiten glauben, die wir gar
nie realisieren. Withrend sich der Korper reglos ver-
hilt, in einer Art Erstarrung, kreist das Kameraauge
um ihn herum und setzt ihn in scheinhafte Bewe-

agung.
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Wahrheit im Erscheinen des
Kéorpers

Die Freude an dieser Art der Korperdarstellung
basiert auf der Lust an unumstdsslichen,
allgemeinverstandlichen Aussagen. Solche Aus-
sagen wurden dank der alphabetischen Struktur
des Korpers moglich, einer Struktur, die, wie
schon gezeigt, nicht zuletzt durch die Vi-
deoarbeiten durchsichtig gemacht und perfektio-
niert wurde. Die Zerlegung des Kérpers in sinn-
tragende Einheiten, schon im 18. Jahrhundert
durch Physignomik und Ausdruckslehre vorge-
nommen, férderte eine weitere Erkenntnis zutage:
Im kleinsten Detail sind Informationen iiber das
Ganze verborgen. Mit diesem Wissen im Hinter-
grund lisst sich z. B. das Videotape "Anna" von
Linda Christanell so lesen, dass man anhand we-
niger Daten ein ganzes Leben rekonstruieren
kann.

Die Annidherung an die Existenz der Frau na-
mens Anna - ob es sich um eine historische, ge-
genwirtige oder rein fiktive Person handelt, bleibt
offen - erfolgt in dieser Arbeit vor allem iiber das
Gesicht, die Gestalt, den Korper einer Darstelle-
rin. Anna, soviel ahnen wir, war oder ist ein Hick-
lerin. Orte und Ereignisse, welche der Biographie
einer Heimarbeiterin Profil verleihen konnten,
sind fortgelassen. Nur in einer kurzen Sequenz
kommen Fenster, vor denen bizarre Gitter, Ju-
gendstilmuster, angebracht sind, ins Bild. Zusitz-
lich sind die Haus6ffnungen mit Fensterliden ver-
rammelt. Die Frauennamen, die zu diesen Bildern
voneiner Stimme im Off hergesagt werden, schei-
nen an die holden Wesen erinnern zu wollen, die
dahinter welken.

Linda Christanell, dies wird deutlich, besitzt
nicht mehr den Glauben an Wege, die zum Kern
eines Menschen vordringen, sein Wesen durch
und durch erfassen. Nicht bohrend, tastend und
schwankend ist die Kamerafiihrung. So pendelt

das Gerit zu Beginn des Bandes zum Schlag einer
Uhr vor einem Frauengesicht, es ist die Darstelle-
rin der Anna, hin und her. Die junge Frau, welche
die Anna spielt und selbst Anna heisst, trigt keine
Kleider, die man einer bestimmten Epoche zu-
rechnen konnte, ist nicht durch Maskenbildner
hergerichtet, wie dies selbst bei Dokumentarfil-
men iiblich ist. Sie soll die Figur Anna lediglich
verkorpern und dabei die Anna in sich selber, die
Anna, die in jeder Frau steckt, entdecken. Das
Wort steht ihr nicht zu Gebot. Auch bewegt sie
sich kaum, sie sitzt. Dabei nimmt sie die
verschiedensten Posen ein. Einmal beobachten wir
sie in langen Aufnahmen, einmal sind Standauf-
nahmen schnell hintereinandergeschnitten. Die Vi-
deokiinstlerin scheut vor dem Einsatz technischer
Mittel und Verfremdungsméglichkeiten nicht zu-
riick. So sind Uberblendungen wichtig, Hickelvor-
lagen werden gleichsam in das Gesicht der Anna
emngewoben. Die Fotografie spielt gleichfalls eine
wesentliche Rolle. Sie ist immer noch vorrangiges
Medium der Erinnerung. Durch Licht- und Schat-
tenspiel auf der Portritaufnahme der Anna taucht in
einer lingeren Episode nach einer Phase der Ver-
schleierung jedesmal ein neuartiges Gesicht aus dem
Nebel. Ein anderes Mal hiilt sich die Darstellerin der
Anna ein Portritfoto vor sowie links und rechts
neben das Gesicht. Die verschiedenen Ansichten
derselben Person verharren in Distanz zueinander.
kommen nicht zur Deckung. Eine solche Einheit
muss gewaltsam hergestellt werden: in einer Spi-
teren Einstellung reisst die sitzende Frau das Foto,
das ihr Gesicht verdeckt, entzwei. Danach bleibt
ihr nur noch ein Gesicht. Ist es aber auch das
wahre? Jedenfalls zerschneidet die Frau mit einem
solchen Befreiungsakt - dies macht der Text, der zu
diesem Bild deklamiert wird, deutlich - den Faden
der Sinnlosigkeit noch nicht, auch 6ffnet sich kein
Fenster. Etwas spiter rieseln Papiersterne auf das
Gesicht nieder, und Harfenmusik perlt; Tréume der
Kindheit steigen auf. Wovon die Anna wirklich
trdumt, bleibt Rétsel. Dann wieder wirft die Frau,
deren Haar voriibergehend medusenhaft geringelt
und wirr ist, ihr Haupt hin und her. Der Film endet
theatralisch. Annaliegt in einem weissen Spitzen-
kleid neben dem Stuhl, der bisher ihr Lebensraum
war. Sie hilt sich den Bauch, um sie her sind
Arbeitsproben und rote Rosen ausgebreitet. Die
Kiinstlichkeit einer Existenz, in der Leben nur
Traum ist, wird mit diesem letzten Bild deutlich:
und auch, dass diese Existenz durchaus normal
1st.

Es gibt Korperhaltungen innerhalb dieser Vi-
deoarbeit, die an Deutlichkeit nichts zu wiinschen
tibriglassen - und es gibt andere, die diffus sind und
dem Begehren des Zuschauers nach Ausdrucks-
stirke und Leidenschaft nicht entgegenkommen.
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Das Bild der Natur, des Menschen, hat nicht mehr
den Charakter eines festumschriebenen eindeutigen
Sachverhalts, der sich selbst dem passiven Rezipien-
ten augenblicklich erschliesst. Gerade so bleibt das
Erscheinen des Korpers auf dem Bildschirm einem
"hellsichtigen Durchschauen des Phinomens"” offen
und lidsst einer "sich steigernden Intensitit seiner
Erfahrung” Raum.

Was Linda Christanell vermeidet, ist der Versuch,
eine bestimmte Lebenssituation nachzustellen.
Trotzdem hat man am Schluss des Videofilms den
Eindruck, etwas von einem Frauenleben, dem Leben
vieler Frauen, verstanden zu haben; die bedriickende
Monotonie, die missratenen Fluchtversuche, die
endliche Verstrickung im eigenen Schicksalsfaden.
Wesentliche Ziige eines Frauentypus werden vor
unserem Auge ausgebreitet. Er ist nicht historisch
fixierbar, vielmehr iiberdauert er den gesellschaftli-
chen Wandel, ist unausrottbar in minnergepriigter
Welt.

Die Kiinstlerin/Regisseurin vermittelt ihre Bot-
schaft, wie gezeigt, vor allem mit dem Gesicht und
dem Korper einer Darstellerin; kein historisches
Dekor, kaum Maske. Eine junge Frau spielt und
verlebendigt erdachte und vorgestellte Rollen-
muster. Sie fiihrt Haltung und Ausdruck vor, in
denen ein anderes Wesen aufscheint. Wir erleben
jedoch keinen angestrengten Rollentausch, keine
schweisstreibende Imitation eines lingst verflosse-
nen Lebens durch eine Schauspielerin. Ein mogli-
cher historischer Horizont verschmilzt mit dem
Gegenwartshorizont einer jungen Frau. Fiir den Be-
trachter zielt die Darstellung auf die reine Existenz
des Dargestellten bei gleichzeitiger Elimination der
Darstellerin. Es wird nicht bereits vorhandenes Le-
ben (Natur) verdoppelt, sondern ein anderes, neues
Leben (Natur) gesetzt. Im Sinne Gadamers konnte
man von einem "mimetischen Urverhalten" spre-
chen.!!

Der kunstvollen und absichtsvollen Inszenierung
des Korpers im Medium Video, dies kann ab-
schliessend gesagt werden, kommt in einem auf
Erkennen und Verstehen ausgerichteten Lebensent-
wurf hoher Rang zu; sie gewihrt Einsicht in letzte
Griinde und Abgriinde der Existenz, sie bietet da-
durch einen Halt. Bei der Ausrichtung auf den sinn-
lich wahrnehmbaren Korper wird im Sinne eines
dsthetischen Denkens, das bei Baumgarten anféngt
und iber Heidegger in die Gegenwart fiihrt, Sein
zumindest an seinen Rdndern als vorbegrifflich und
tiberbegrifflich verstanden, so dass nur Kunst und
nicht das begriffliche Denken die wesentlichen Be-
ziige zum Sein erschliesst.

In den Objektivationen des Korpers sind
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft manifest,
sie sind somit ein brauchbarer Schliissel zu den
Strukturen des Lebens, die sich in ihrer Komple-

xitdt zumindest fiir Augenblicke entbergen. Wobei
die Kunst der Karperdarstellung im Video gerade
darin besteht, das andere des Alltagslebens zum
Ausdruck zu bringen. Erst die Erlosung aus der
Praxisfiihrtzueinembefreienden Blick. DerKorper
muss bei seiner Entfernung vom Alltdglicheneinen
Ausdruck,eineGestalt,annehmen,die wahrschein-
lich ist, von der man ahnt, dass sie wahr ist. Wahr
undvonallerZufilligkeitbefreitistder Korperaber
erst, sobald man sich selbst darin erkennt und wie-
dererkennt. Zu dieser Einsicht trigt bei, wenn wir
realisieren,dassderKiinstleroderSchauspieler,des-
sen Korper wir auf dem Projektor wahrnehmen,
nur vorgibt, einen anderen zu spielen, wihrend
er in Wahrheit die Kontinuitdt mit sich selber
bewahrt.
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