sigrid Adorf  Techniken der Veranderung.
Die Ich-Perspektive von Video und ihre kritische
Wendung in Arbeiten von Lisa Steele

Video, lateinisch: ich sehe - die Namensgebung flir magnetische Aufzeichnungstechni-
ken elektronischer Bilder ist durch einen spezifischen Subjekt- und Gegenwartsbezug ge-
kennzeichnet. Der Name deutet einen gleichsam autobiografischen Zug an — eine mit
dem Medium Video neu gegebene Moglichkeit zur Aufzeichnung einer Ich-Perspektive in
Prasensform. Flir viele Kiinstler und Kiinstlerinnen der 1970Qer Jahre schien der Reiz des
damals neu eingefiihrten Mediums tatsachlich in einer intensiven Auseinandersetzung mit
der Feedbackschleife des sogenannten Closed Circuit zu liegen, der eine individueli hand-
habbare Livebildschaltung erméglichte.! Das intime Zwiegesprach zwischen Kiinstler/in
und Medium wurde zum ebenso konzeptuellen wie experimentellen Ausgangspunkt zahl-
reicher frither Videoarbeiten — denkt man etwa an Bruce Naumans frithe Studioperfor-
mances, an Vito Acconcis eindringliche Anrufungen und Gestandnisse oder an Joan Jonas
,Spiegelreflexionen’.2 Insbesondere das Feminist Performance Video in the 70's scheint
mit der namensgebenden Ich-Perspektive, wie Chris Straayer resiimiert, aufs Engste ver-
kniipft: ,Diverse works within this genre of video shared a basic level of content sum-
marized by the statement || am* and, furthermore, they demand the legitimacy of such
content by framing it in the performance statement | say'. Video technology helped to es-
tablish this frame.“? Aber welche spezifische Rahmung der Aussage ,Ich sage, ich bin er-
moglichte die Arbeit mit Video den Kiinstlerinnen?

Straayer analysiert die Gesten der Setzung, Selbstpositionierung und Existenz-
erklarung der Kiinstlerinnen in Anlehnung an linguistische Modelle zur Wirksamkeit von
Sprache (John L. Austin, Emile Benveniste). Wie sie darzulegen vermag, ist die Performa-
tivitat der Videoperformances, das heifit ihr dem Sprechakt vergleichbares Handlungs-
vermogen, dabei als Ergebnis eines spezifischen medialen Moments von Unterbrechung
und Verbindung zu verstehen: ,video has served an interim ,floor-constructing’ function
that can lend authority later. Because videotape as a concrete entity, as opposed fo live
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performance, it has the potential to act as a product at a later date. This product can ex-
pand its floor in the art world via distribution and critical validation.“4 Im Unterschied zur
Live-Performance trennt Video den performativen Rahmen der Handlung von der direkten
Begegnung mit dem Publikum — es filhrt eine zeitraumliche Verdichtung (in der Situation
der Aufnahme), Verschiebung und Dauer (bezogen auf die Abspielung) ein, die sich so-
wohl vom Film als auch von der Performance grundlegend unterscheidet. Straayer sieht
im Closed Circuit die Moglichkeit, die eigene Stimme in einem selbst geschaffenen, der
eigenen Kontrolle unterliegendem Raum wahrzunehmen, aufzuzeichnen und wiederzuge-
ben und ordnet die von ihr in den Blick genommenen Arbeiten dementsprechend dem poli-
tischen Anliegen der Selbstbestimmung zu. An eben diesem Punkt scheint mir die Sub-
jektposition, die im Closed Circuit verhandelt wurde, jedoch haufig signifikant von der Idee
des sich selbst definierenden Cogito-Subjekts abzuweichen. Denn im Zwiegesprach mit
der Kamera wurde eine Ich-Perspektive verhandelt, die sich auf den vorweggenommenen
Blick eines spateren Publikums hin entwirft und sich damit in Abhangigkeit von einer nicht
individuell kontrollierbaren raum-zeitlichen Verortung zeigt. Das Video A Very Personal
Story der kanadischen Videokiinstlerin Lisa Steele scheint genau diesen paradoxen Sta-
tus eines sich vor dem Anderen selbst erklarenden Subjekts zu reflektieren. im Folgenden
soll die Durchkreuzung von monologischen und dialogischen Strukturen einer solchen Vi-
deoperformance auf die Frage hin untersucht werden, welches ebenso projektive wie per-
formative Feld diese narrative Form zwischen Kiinstler(in), Werk und Betrachter(in) gene-
riert.

A Very Personal Story (1974) - Raum-zeitliche Paradoxien der Ich-Erzihlung im
Rahmen von Video In A Very Personal Story von 1974 (s/w, Ton, 19:50min) erzahlt
Lisa Steele von dem Tag, an dem sie ihre Mutter tot auffand (Abb. 1). Sie tritt.von rechts
ins Bild. Der Ausschnitt ist so nah gewahlt, dass ausschiieBlich ihr Gesicht und ihre Schuk
terpartie zu sehen sind, ohne Kleidung, Die Hande vor ihrem Gesicht spielt sie an ihren Fin-
gern. Bisweilen schaut sie absichtsvoll iiber die Hande hinweg in Richtung der Kamera,
das heiBt der Betrachterinnen, des ,you, das sie immer wieder in ihren Erzahlfluss ein-
baut. lhre Erzéhlung beginnt mit der Erkldrung, sie wolle nun mir/uns eine sehr personli-
che Geschichte erzahlen, die damit ende, dass ihre Mutter stirbt. Steele merkt an, es sei
ein sonderbarer Tag gewesen und berichtet von belanglosen Details, an die sie sich erin-
nern kann: dass sie von einer Freundin, dem groBten Madchen aus ihrer Klasse, abgeholt
worden sei; dass sie zusammen gegrillten Toast gefrithstiickt hatten, usw. Nach der
Schule sei sie zu ihrem Freund gegangen, gegen fiinf dann nach Hause. Es habe ge-
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1 Lisa Steele, A Very Personal Story, 1974, b/w video, 19:50 min, sound

schneit. Alles sei so schon drauBen gewesen. Schon von weitem habe sie bemerkt, dass
etwas nicht stimme — kein Licht, die Haustiir unverschiossen. Sie habe ihre Mutter im
Wohnzimmer in ihrem Bett liegend gefunden und obwohl sie nie zuvor einen toten Men-
schen gesehen habe, sei der Moment weder unheimlich noch iberraschend gewesen.
Dann nimmt sie die Hande vor dem Gesicht weg und blickt langer in die Kamera — blickt
mir/uns scheinbar in die Augen. Sie zégert und sucht nach Worten, bevor sie anfangt, ihre
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Gefilhle zu beschreiben. Uber sich selber habe sie gedacht, sie sei jetzt ganz allein auf
sich gestellt, wie Holden Copperfield oder Jane Eyre. Und dann habe sie begriffen, dass
sie in einem viel umfassenderen Sinn tatsachlich alleine war, weil niemand je diese Erfah-
rung mit ihr teilen werde. Und sie endet mit dem Satz, dass niemand auch nur daran inte-
ressiert sei, die ganze Geschichte im Detail erzahlt zu bekommen. Dann schweigt sie,
neigt den Kopf zur Seite, stiitzt ihn auf und blickt eine Weile zu mir/uns, ihrem Gegeniiber.
SchlieBlich steht sie plétzlich auf und verlasst den Rahmen.

Die sehr personliche Geschichte, die Steele in ihrem Video erzahlt, scheint als sol-
che zundchst nicht auf das Medium Video angewiesen zu sein. Gebannt oder aber auch
leicht ungeduldig folgen wir ihrem ausfiihrlichem Erzahlstrom, tauchen darin ein und ver-
gessen seine Form. Das Medium macht sich in dieser Videoarbeit zunachst ebenso ,un-
sichtbar' oder durchscheinend wie in jedem narrativen Film, in Talkshows, in den Nach-
richten. Wir akzeptieren, dass das Gerat uns mit einer Geschichte in Beriihrung bringt, die
wir bereitwillig aufnehmen - s0 wie das Videoband selbst sich fiir die Aufnahme bereitge-
stellt hat. Gleichzeitig aber ist bekannt, dass unsere ,Aufnahme’ kein leeres Band zu Verfii-
gung hat: Die Erzahlung vom Tod der Mutter trifft auf Geschichten, die wir schon mal ge-
hort oder gar selbst erlebt haben. Bruchstiicke ihrer Erzahlung stoBen auf Fragmente un-
serer komplexen Erinnerungen und 10sen dabei Gefiihle aus, die mit den erinnerten For-
men verbunden sind und durch die scheinbare Vertrautheit mit dem, was Steele iber die-
sen einen, besonderen Tag erzahlt, reaktiviert werden. Die Nahe, die sich beim Sehen des
Videos einstellt, ist die der Empathie. Auch wenn niemand leugnen wird, eine reale Ge-
sprachssituation von der Begegnung mit einem Videobild unterscheiden zu kénnen, so
baut Steeles Band doch eine dem Gesprach unter vier Augen vergleichbar intime Situati-
on auf, die einen direkten Kontakt herzustellen scheint.

Das Jch' des Werks scheint etwas tiber eine Person zu verraten, die sich damit
gleichzeitig als ein Spiegelbild fiir das ,Ich’ der Betrachtenden anbietet. Dann aber wird
deutlich, dass das Feld aus Projektionen und Identifikationen ein komplexes Gebilde ist, in
dem die Positionen von ,ich und ,du‘ bewegliche, voriibergehend einzunehmende Zei-
chenpositionen sind.5 Straayer verweist auf die Wirksamkeit einer explizit medialen Aus-
sage in den Videos, die das Zeichen ,ich' in seiner natlirlichen Referenzlosigkeit anerken-
ne und es gleichzeitig als eine strategische Position innerhalb des Diskurses erstreite.
Emile Benveniste zitierend filhrt sie aus: ., does not refer to any reality’ or to ,objective’
positions in space and time but to a reality of discourse in which it designates the spea-
ker. It is by identifiying himself [sic] as a unique person pronouncing I that the speaker
sets himself [sic] up in turn as the subject™.®
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Die von Straaver ins Zentrum geriickte Aussage ,| say, I am* wird durch den Hinweis
auf die mediale Form entscheidend relativiert: Im Unterschied zur vermeintlichen Waht-
haftigkeit des Cogito-Subjekts ist die Selbstaussage dieses ,Video-Subjekts', das eben
nicht allein ein sehendes, sondern vor allem auch ein gesehenes ist, performativ gewen-
det, das heiBt als eine sprachliche Handlung aufgefasst, die einerseits die Sprache selbst
als Medium und andererseits die Frage der Kommunikation ins Spiel bringt und daran erin-
nert, dass die Aussage einen Adressaten benotigt, der sie horen und bestatigen soll—und
sei er oder sie auch imaginar. Die Frage der Adressierung der Lesenden ist dem literari-
schen Diskurs vertrauter als dem der bildenden Kunst, deren moderner Autonomiear-
spruch in der Leugnung der Betrachtenden und ihrer maglichen Definitionsmacht {iber
das Werk bestand.” )

Steeles frithe Videos sind nahezu alle auf eine Form von empathischer Ubertragung
ausgerichtet. Das semiotisch operierende Feld von Bezligen zwischen ihr {der Kiinstle-
rin), dem Medium Video (in der Situation der Aufnahme wie der spateren Abspielung) und
den Betrachtenden (als einem ebenso imaginéren wie konkreten Adressaten) wird darin
nicht nur ernst genommen, sondern zugleich selbst reflektiert. Wie Steele selbst erklart,
ist inre Verwendung des Mediums Video nicht zuféllig, sondern konzeptuell: ,Emotion is
motion and drama is the passage of time. When | make my tapes this is all that | can think
about and consider. The structure is intuitively set up at the be- ginning. | just pour the con-
tent into it. But the content is the tape itself.“®

Was aber heiBt es, A Very Personal Story nicht allein als Nacherzahlung eines be-
deutenden Erlebnisses aus der Vergangenheit der Kiinstlerin zu erfahren, sondern die
Form des Videos — die, wie Steele sagt, zugleich sein Inhalt ist - zu beriicksichtigen? Un-
sere Aufmerksamkeit ist nicht allein an die Narration als solche gebunden, sondern nimmt
gleichzeitig die nervosen Hande der Performerin, ihre suchenden Augen, ihr Zogern und
die scheinbar gebremste Form ihrer Rede wahr. Der Blick auf ihre symptomatischen Ges-
ten, das Mitlesen ihrer Kdrpersprache, sucht nach einer verlasslichen Orientierung, die
iiber den Wahrheitsgehalt' des Gehdrten aufklaren soll. Diese Aufmerksamkeit, die zwar
durch den eingeschrankten Bildausschnitt begiinstigt wird, unterscheidet sich jedoch an
sich nicht von der Situation eines tatsachlichen Gespréchs. Eine Differenz hierzu ist erst
durch die Aufzeichnung gegeben, das heiBt durch den raum-zeitlichen Einschnitt, den das
Mediumn Video in der scheinbaren Gesprachssituation erwirkt. Mit diesem Aspekt, so er-
klart Steele, arbeitet sie gezielt: ,My work is not about the present. The process of re-

cording moves all the content into the past, where the memory begins fo filter it. lam a
chronic liar trying to tell the truth. Sometimes this is possible.*?
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Welches Verhaltnis zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Bandaufnahme erklart
die Kiinstlerin damit zum Prinzip ihrer Videoarbeiten? Offenbar geht es um einen parado-
xen Raum, in dem das Video ebenso die Nahe zwischen der Performerin und ihrem Ge-
geniiber aufbaut, wie es gleichzeitig an dieser Stelle interveniert: das Medium schaltet
sich dazwischen und schafft eine Form von Distanz, es unterbricht und verschiebt. Video,
als Logik einer Ich-Perspektive, wurde zum Antagonisten der Logik des Fernsehens. Be-
reits die Benennung der beiden Medien ist entlarvend. Samuel Weber weist darauf hin,
dass der Fernseher weniger ein In-die-Ferne-Sehen als vielmehr die Perspektive eines Ap-
parats bezeichne, der selbst zum Subjekt und damit zum eigentlichen Trager des Blicks
geworden sei.’%In dieser, sich in der Benennung der Technologien bereits bemerkbar ma-
chenden Gegenlberstellung geht es folglich um das visuelle Empfinden von Nahe und Fer-
ne und um die raum-zeitliche Bestimmbarkeit, die Positionierung des Subjekts im Feld der
Anschauung — die, das haben zahlreiche Beitrage zur Geschichte des abendiandischen
Sehens kritisch herausgearbeitet, nicht ohne sexuelle Pragung ist.1! Die feministischen
Videoarbeiten der 1970er Jahre intervenieren vor diesem Hintergrund in einem Feld, das
bis heute von geschlechtlichen Zuschreibungen durchzogen ist.

Facing South {1975). Das Videostadium als Dekonstrukteur der Ich-Funktion
Die GroBaufnahme eines Gesichts ist ebenso obszon wie ein von nahe beobachtetes Ge-
schlechtsteil. Es ist ein Geschlechtsteil. Jedes Bild, jede Form, jedes Korperteil, das man
aus der Nahe besieht, ist ein Geschlechtsteil. Der Promiskuitat des Details und der Ver-
groBerung des Zooms haftet eine sexuelle Pragung an.1?

1988 wendet sich Jean Baudrillard in seinem Vortrag Videowelt und fraktales Sub-
jekt der Frage einer durch das elektronische Bild verursachten Ordnungsstérung zu: Er
fragt, ob nicht das Spiegelstadium durch ein Videostadium abgelost worden sei und die
Erfahrung der ,Entzweiung und der Ichszene, der Andersheit und der Entfremdung*!3 ei-
ner Form der Auflésung in die telekommunikative Omniprasenz gewichen ware, die die
Grenzen zwischen Subjekt und Objekt verschwinden lasse und ,auf anderer Ebene — mit
dem Zustand der Transsexualitat [zu] vergleichen“!* sei. Baudrillards postmoderne Pro-
blematisierung eines scheinbaren, durch die Zirkulation elekironischer Bilder verursach-
ten Schwindens von Realitat und Subjekt filhrt einen signifikanten Vergleich zu Fragen von
Geschlecht und Reprasentation an. Wenn auch unbeabsichtigt, so verdeutlicht seine the-
matische Durchmischung von Medien- und Geschlechtswandel, dass es hierbei nicht um
feste, sondern um kontingente Zuschreibungen geht. Zu fragen bleibt, welche anderen
Perspektiven diese Form der Erschiitterung tradierter Ordnungen erméglichte. Meine
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These ist, dass sich in einigen Videoarbeiten der 1970er Jahre eine andere Sicht auf das
gleiche Phanomen zeigt. Das Subjekt wird hier nicht als ein sich auflosendes oder schwin-
dendes verhandelt, sondern eher sogar als ein sich findendes — aber ein anderes. Im Fol-
genden méchte ich exemplarisch die Verschiebungen im Subjektdiskurs nachzeichnen,
die sich in dem Blickwechsel, das heiBt einer anderen Form und Reflexion des Sehens im
frilhen Videodiskurs zeigten.

_Sometimes | think - look too closely - seeing things in too much detail“15 - Mit der
eingestandenen Beflirchtung, sich in Details zu verlieren, beginnt Lisa Steele eine weitere
Arbeit Facing South von 1975 (s/w, Ton, 22 min). Es handelt sich um eine Art Videotage-

2 Lisa Steele, Facing
South, 1975; b/w video,
22 min, sound
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buch, das heiBit um ein Dokument aufgezeichneter Subjektivitat. Das Band thematisiert
Betrachtungen aus nachster Nahe, die Frage der Dauet, die Reflexion der eigenen Wahr-
nehmung sowie den Blick auf das weibliche Geschlecht. Eine derart schnelle Benennung
der Themen aber kann den Eindruck, den das zweiundzwanzigminiitige Tape hinterlasst,
nicht wiedergeben, denn die Arbeit lebt von ihrer Langsamkeit, der unspektakuldren At-
mosphare, dem ruhigen Erzahiton und den Nahaufnahmen, die einen eigentimlichen Ein-
blick in eine private Umgebung und Intimitat geben (Abb. 2). Das Video beginnt mit der
Nennung eines Datums, dem 14. April, und einem Blick auf eine Topfpflanze. Steeles
Stimme aus dem Off erklart, dass eine Bliite an ihrer Angel Wing Begonia sei. Die Betrach-
tenden direkt adressierend, fordert sie auf: ,Look closer!” und schaltet ein Licht ein. Es
folgt eine Nahaufnahme der Bllite, vor die sich langsam ein groBes Lupenglas schiebt,
wobei das Bild zunachst komplett unscharf wird. Eine Fokuskorrektur 1asst die Bliite glan-
zend und geradezu haptisch konkret werden. Die Bliite eingehend betrachtend, stellt
Steele fest, dass sie Pink sei, ahnlich dem Inneren des Mundes junger Madchen - eine
bildliche Assoziation, die der schwarz-weien Aufnahme Farbe verleiht. Die Betrachten-
den scheinbar ins Auge fassend versichert sie nachdriicklich: ,I'm quite sure of this“. Es
folgen nahe Betrachtungen und Reflexionen zu jungen Samlingen der Brunnenkresse in ei-
nem Topf auf der Fensterbank, Nahaufnahmen ihres Gesichts — Ohr, Auge, Nase, Mund =
und schlieBlich ein Szenenwechsel: Steele erscheint im Profil am oberen Bildrand, die
Haare durch ein Kopftuch zuriickgebunden. Traumend, wie sie sagt, beugt sie sich iber
die zwei Wochen alten Pflanzen und beifit langsam deren Keimblatter ab. Die Nahaufnah-
me zeigt, wie sich ihre Zunge vortastet, das Blatt in den Mund zieht, es abbeifit und zu
kauen beginnt. Wahrend wir sie kauen sehen, spricht ihre Voice-Over iiber den Ge-
schmack der Blatter, die scharf (hot) seien und nach Pfeffer schmeckten. Nach einem
Wechsel zu einem Butterbrot, das sie sich sorgfaltig mit den jungen Blattern belegt, er-
scheint eine zunachst extrem unscharfe Ansicht eines weiblichen Genitals. Langsam
spricht Steele, die Lupe erneut von oben ins Bild fiihrend: ,But here, seeing here clearly is
difficult. Even under magnification. The Clitoris remains hidden between two folds of
skin.“16 Durch die Lupe verscharft sich alimahlich der Ausschnitt, bis schlieBlich eine sehr
prazise Nahaufnahme der Schamlippen umgeben von dunklem Schamhaar zu sehen ist.
Die Lupe verschwindet wieder nach oben aus dem Bild und fiir einige Sekunden verharrt
die Aufnahme in der unscharfen Einstellung. AnschlieBend beobachtet die Kamera Steele
beim Fittern inrer Wasserschildkroten mit Samenfriichten der Begonie, wobei die Nah-
aufnahmen der schnappenden Schildkroten dem AbbeiBen der Kresseblatter irritierend
ahneln. Das Band endet schlieBlich mit einem langsamen Gang auf die Dachterrasse,
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dammerndem Licht, Nahaufnahmen von Pflanzenkasten und dem offen formulierten
Satz: ,At noon rising locate the distance to view".

Steeles Blick auf das Detail, die Lupe, die Langsamkeit, der Blick auf das Wachstum
zarter Pflanzchen, die Erotik ihrer unspektakuldren Gesten, das Fiittern der Schildkroten
und der Zoom auf ihre Vagina leben von ihrem Kontrast zu dem, was das Feld des Visuellen
und die Dominanz des Sehsinns fiir gewohnlich auszeichnet. Sie scheint zu nah dran. Die
Distanz des Sehsinns 10st sich auf und weicht der Lust, den Dingen so nah zu kommen,
dass sie eine haptische Qualitét erhalten und zur Berithrung einladen. Auge, Hand, Haut
und Geschmack sind gleichermaBen angesprochen und zum Fihlen verfihrt. Gleichzeitig
aber erlaubt das Band keine verschmelzenden Phantasien, dafir ist es zu langsam - zu
analytisch. Die lustvolle Naherung an die Dinge wird durch die spréde Erzahlform und Rat-
selhaftigkeit gebremst. So sind die Betrachtenden ebenso auf Distanz gehalten wie aufge-
fordert, {iber ihren Nahsinn zu reflektieren. Video als eine Technik der Nahe gait feminis-
tisch orientierten Kiinstlerinnen im Unterschied zu Baudrillard als ein Versprechen zur Aufié-
sung der machtvollen Grenze von Subjekt und Objekt in ihrem geschlechtlich fixierten Sinn.
Es gefahrdete offensichtlich die Stabilitat der tradierten Reprasentationsordnung mit ihrer
Unterscheidung von mannlichem Blick und weiblichem Schauobjekt. Steeles Lupenblick
auf das Detall, in den sie ohne weitere Erklarungen den Hinweis auf die Unsichtbarkeit ihrer
Klitoris einbindet, spielt mit den Konstruktionen von Wissensdrang in der westlichen, visuel-
len Kultur. So weist etwa Linda Hentschel in Pornotopische Techniken des Betrachtens die
phantasmatischen Uberblendungen nach, die das Feld des Sehens in der abendldndischen
Tradition strukturieren und einen entsprechenden Begriff von Erkennbarkeit hervorgerufen
haben. Wie die Autorin zeigen kann, kulminieren Schaulust und Wissensdrang in der Moder-
ne im Bild von jener Korperoffnung, in die es scheinbar einzudringen galt, um das ewige
Rétsel (der Weiblichkeit) zu 16sen.t? Auf dieses problematische Amalgam von Erkenntnis
und Lust spielt Steeles subtile Thematisierung von Blick und Klitoris ganz offensichtlich an.
Die Lupe, als ein optisches Instrument der Erkenntnis, wird in Facing South als ein vergebli-
cher Versuch vorgefihrt, den Dingen naher zu kommen. Sie scheinen sich unter der Vergré-
Berung eher noch zu entziehen als an Kontur zu gewinnen. Auf diese Weise gewinnt der
Nahblick - der in Facing South als eine gleichsam latent neurotische Haltung, ein personli-
cher Tick vorgefiihrt wird — an diskursiver Spannung, denn er verhalt sich komplementar zu
der Souveranitat des kontrollierenden, distanzierten Blicks, der die Raumordnung und Ge-
schiechterordnung in [den] visuellen Apparaten der Moderne {(Hentschel) konfiguriert.

Gegeniuber der vermeintlichen Neutralisierung des Kiinstlerkérpers in der konzep-
tuellen Body Art der 1970er Jahre scheinen Arbeiten wie die von Steele eine eigentimli-
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che Nahe zu der Person zu beabsichtigen. ' Hier gibt sich ein konkretes Subjekt zu se-
hen, stellt sich aus, erklért sich und weist auf seine Abhangigkeit davon hin, gesehen zu
werden und die eigene Geschichte erzahlen, nachweisen und aufzeichnen 2y konnen Das
wiederholt ausgesprochene ,you' stellt ein einladendes Angebot an die !dentnﬁka’aonssu-
che der Betrachtenden dar. Es ist gewissermaBen die niedrig gehaltene Emgangsschwe!-"
le, das verfiihrende Moment einer leeren Form, die durch die Anwesenheit der Betrach-
tenden scheinbar gefiillt werden kann. Nimmt man die Position jedoch an, die diese Form
anbietet, so tritt man unweigerlich in ein Dialogfeld ein, das deutlich macht, dass die Fra—k
ge der Subjektivitat eine interaktiv beziehungsweise performativ ausgehandelte ist: Stee-
les Arbeit gibt eine paradoxe Struktur zu erkennen: es geht um ein Nicht- allein-mitsich-
Seinim Alleinsein. Eigenartig durchmischen sich die intim anmutenden, spielerischen iind
befremdlichen Sequenzen mit der deutlichen Adressierung an einen Blick. Das Verhitnis
zur Kamera bringt dabei eine interessante Dynamik ins Spiel. Auch wenn das Settingein
inimes Wissen um die im Verborgenen bleibenden Momente der Selbstinszenierung an-
spricht und tagebuchahnlich wirkt, unterscheidet es sich deutlich davon. Und zwar gera-
de deswegen, weil es sich mittels der Kamera und der Rahmung durch den Kunstkontext
einem anderen Bedeutungssystem stellt. Die Kiinstlerin nutzt die Grenze zwischen priva-
ter und offentlicher Auffiinrung, die das Theater in dieser Form nicht kennt, die ihr aber die
Intimitat des Videosets erméglicht, um die Vorstellung von Authentizitit seibst zu befra-
gen und die Verwiesenheit ihrer Selbstdarstellung auf den Anderen darzustelien. Die Anti-
zipation einer spateren Ausstellung, der vorweggenommene Blick eines Publikums durch
die Kamera, ist der Inszenierung von Anfang an eingeschrieben und wird durch die daraus
abzuleitende Durchkreuzung von Nahe und Ferne, von An- und Abwesenheit bedeutsam.

Im Folgenden soll ein kurzer Exkurs zu den ,privaten Performances' der US-ameri-
kanischen Kiinstlerinnen Lynn Hershman, Adrian Piper und Eleanor Antin die Idee einer
transformativen Nahe zwischen Kiinstler/in, Werk und Betrachter/in zu erklaren helfen.
Im Vergleich der explizit mythischen Subjektentwiirfe mit den tagebuchahnlich anmuten-
den Authentizitatsversprechen der Videos Facing South und A Very Personal Story wird
die kritische Wendung der Ich-Perspektive erkennbar werden, die die Auseinanderset-
zung mit dem (Kiinstler-) Subjekt hier um 1970 nahm.

Inter(re)aktionen - ,.eine beim Subjekt durch die Aufnahme eines Bildes ausge-
loste Verwandlung® Anfang der 1970er Jahre rief Lynn Hershman Roberta Breitmore
ins Leben, eine 30jahrige, geschiedene Amerikanerin mit $1800 Sparguthaben, die
1975 von Cleveland nach San Francisco zog. Blond, das fange Haar offen tragend und re-
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3 Lynn Hershman, Roberta
Construction Chart #2,
1974

lativ stark geschminkt, meist mit Kleidern, Racken und hohen Stiefeln. Roberta verkorper-
te eine mannlich codierte Phantasie von einer attraktiven, ratselhaften und dennoch
durchschnittiichen Frau, deren erkennbare Identitat durch eine wiederkehrende Kostiimie-
rung, den Erwerb eines Fiihrerscheins, einer Kreditkarte und Besuche beim Psychiater
gesichert sein sollte. Zunachst war es allein Hershman, die als Roberta in Erscheinung
trat — spater aber lieB sie diesen Nicht-Korper (antibody) auch durch weitere Darstellerin-
nen verkdrpern (Abb. 3).

Hershman nennt ihre Personifizierung ein ,atmendes Simulakrum®, Wiederholt be-
tont sie, dass Roberta nicht Lynn sei und die Figur nicht einfach im Sinne eines zur Auffiih-
rung gebrachten Alter Egos verstanden werden diirfe. Wer also war beziehungsweise ist
Roberta? Mit Sicherheit eine Gestalt gewordene, ins Leben gerufene Phantasie. Aber wes-
sen? Das Verhaltnis zwischen Ready-made und kiinstlerischer Intervention bleibt unbe-
stimmt. Die Inszenierung Hershmans sucht die Intensitat des gegebenen Raumes, um
den Plot ihver Erzahlung in schon bestehende Erzahlungen zu integrieren. Gegen die als
ohnmachtig — sprich machtlos — problematisierte Perspektive der Filmzuschauer setzte
die Kunst der 1970er Jahre ihr Ideal von Interaktivitét, das der konkreten Frage nach der
Bedeutung kiinstlerischer Praktiken und Objekte im sozialen Raum galt. So erklart
Hershman in The Fantasy Beyond Control (1990), dass Roberta durch ihre Anhaufung und
Speicherung kultureller Artefakte und durch ihre direkte Interaktion mit dem Leben, ein
zweiseitiger Spiegel gewesen sei, der gesellschaftliche Tendenzen reflektiert habe.1®
Hershman formuliert die Idee einer Figur, die durch ihr Allerweltsdasein hindurch zum In-
strument einer Kulturanalyse wurde. Roberta war ein Eingriff, der in der Realitat der Be-
gegnungen einen Spalt offnete — und in der Realitat der Selbstwahrmehmung eine Maske
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anbot, die eine Differenz schuf und dariiber transformatorisch wirken konnte. Es ist diese
Beziehung zwischen der (politischen) Moglichkeit fiir Veranderungen und der Begegnung
mit dem Anderen, deren Potenzial ich als Veranderung bezeichnen mochte. Kiinstlerische
Arbeiten als Medium oder besser noch Agenten einer Veranderung wahrzunehmen, be-
deutet ihre Praxis des Verriickens von Bildern als eine politische zu begreifen, die sich an
den Positionsbestimmungen und -anderungen, das heift den kulturellen Aushandiungs-
prozessen und den Produktionen von Ein- und Ausschliissen, von Sichtbarmachung und
Leugnung beteiligt.20

Eine weitere Form fand die Bearbeitung dieses Themas in der Serie The Mythic
Being (1974/75) von Adrian Piper, die das Klischee eines afroamerikanischen GroBstad-
ters zum Ausgangspunkt nimmt. Mit einer groBen Afroperiicke, Sonnenbrille und macho-
haftem Auftritt inszenierte Piper eine geradezu komplementare Figur in fotografisch do-
kumentierten Performances wie kleinen Zeichnungen, die Sprechblasen mit Passagen ih-
res Tagebuchs enthielten und die sie in der Village Voice verdffentlichte. Die Wirksamkeit
von Pipers Mythic Being ist auf ihren hybriden Status zwischen Autobiografie und Fiktion
angewiesen (Abb. 4). Piper erklart die gesuchte Wirksamkeit durch ihr Konzept Kunst als
Katalyse.?! Sich auf Aristoteles stiitzend ibersetzt sie den aus der Chemie bekannten Be-
griff in eine durch ein Werk ausgeldste Reaktion oder Veranderung. Das Werk aber kénne
dabei nicht einfach als ein stabiles Agens betrachtet werden, dessen Existenz vor wie

4. Adrian Piper, The Mythic Being: Cruising White Women #1, 1975
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nach der Reaktion unveranderlich gegeben ist, sondern es existiere auBerhalb der Reakti-
on streng genommen gar nicht.?2

Eleanor Antin, die in den 1970er Jahren ebenfalls mit vier polarisierend gestalteten
Figuren selbstinszenierend arbeitete — der Krankenschwester, der schwarzen Diva, dem
Konig und der Ballerina — fiihrt die transformierende Wirkung 1974 in Dialogue with a medi-
um auf das Wesen der Medien zuriick — was der Live-Performance, auf deren katalytische
Wirkung Pipers Definition zielte, zunachst entgegengesetzt zu sein scheint. Nimmt man
die mythischen Figuren der Kiinstlerinnen selbst aber bereits als Medien wahrt, wie es
Hershmans Idee vom ,atmenden Simulakrum® nahelegt, so verliert sich die vordergriindi-
ge Differenz von Live- und Aufzeichnungsversion. Medien wirken paradox, indem sie Ab-
stande ebenso schaffen wie reduzieren. Thre katalytische Funktion steckt in ihrer wirksa-
men Zwischenraumlichkeit, in der sie Elemente trennen und verbinden - so, wie es der
chemische Reaktionsbegriff lehrt. Die Bedeutung des Mediums Video fiir diese Art der Un-
terbrechung und Konstitution — und dies lieB sich hier exemplarisch an den Arbeiten von
Steele nachweisen ~ lag in dem paradoxen Raum zwischen der Intimitat des vermeintlich
geschlossenen Kreises (Closed Circuit) und dessen gleichzeitiger Offnung durch die Mog-
lichkeiten zur virtuellen Synthese verschiedener Bildraume und -zeiten. Die Ubertragung
des Kamerablicks auf die Betrachtenden schafft eine zweiseitige Situation: Einerseits rich-
tet sich die Szene an den vorweggenommenen Blick eines imaginaren Publikums, anderer-
seits lassen sich die Betrachtenden von eben dieser Vorwegnahme bannen.

Das semiotisch operierende Feld, das sich zwischen Aufnahme, Medium und Be-
trachtung ergibt, wird in den Videoarbeiten von Steele ebenso konzeptuell wie experimen-
tell reflektiert. Steeles Inszenierung adressiert einen Blick, der auf sie geworfen werden
wird, den sie nicht sieht, aber vorhersehen kann. Sie nimmt ihn vorweg, ohne ihre Inszenie-
rung entsprechend seiner Reaktion ausrichten und gegebenenfalls andern zu kénnen. Wal-
ter Benjamin spricht in diesem Zusammenhang von dem abldsbaren Spiegelbild, das der
friihe Film erstmalig vom Darsteller getrennt und vor ein Publikum transportiert habe.

Aber entspricht dieser Gedanke tatséachlich noch der Funktion eines Spiegels? Sind
Spiegelbilder fixierbar und vom Moment der Spiegelung zu l6sen? Der Spiegel in seiner ur-
spriinglichen Form, ob im Wasser oder Glas, ist durch seine Fliichtigkeit gekennzeichnet,
seine Leere, die das Gespiegelte allein in dem Moment fir anwesend erklrt, in dem es
zeitlich und raumlich in der Nahe bleibt ~ und von dem sich Spiegelnden gesehen wird.
Das fotografische Aufzeichnungswesen des Films aber hat genau an dieser Stelle interve-
niert und eine Ubertragung ermdglicht, im technischen wie psychoanalytischen Sinn:
Technisch bedeutet sie die skizzierte raum-zeitliche Verschiebung der Situation; psycho-
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analytisch aber bedeutet sie, dass das »opiegelbild” des Darstellers iibertragbar wird,
das heiBt sich zum Spiegelbild der Betrachtenden macht. Was aber passiert, wenn das
(Spiegel)Bild eines anderen zur eigenen Projektionsfldche wird? Insbesondere die feminis-
tische Filmtheorie hat die identifikatorischen Reize des filmischen Bildes — der darin ge-
zeigten Figuren wie des darin gezeigten Blicks — analysiert. Die Spiegelfunktion stelit die
katalytische Verbindung zwischen Bild und Betrachtung her. Was im klassischen Kino je-
doch unbewusst bleiben soll, wird, so méchte ich mit Blick auf die skizzierten Arbeiten
schlieBen, in den kiinstlerischen Videos gezielt reflektiert. Das sich im Anderen spiegeln
ist hier nicht als eine gleichsam einfache Spiegelung angelegt, die den Betrachtenden
den Eindruck vermitteln soll, sich selbst gegeniberzutreten oder gleichsam durch die Ka-
mera wie mit eigenen Augen zu sehen, sondern es ist als ein paradoxer Vorgang ange-
legt, der mit identifikatorischen Reizen der Nihe ebenso spieft, wie mit Momenten der
Distanzierung, Befremdung und damit Disidentifikation. Die von den Kinstlerinnen beton-
te Durchmischung von realen und fiktiven Komponenten muss ebenso als Voraussetzung
fiir die wirksame Begegnung mit dem Bild seitens der Betrachtenden verstanden werden.
Die Besonderheit des Videofeedbacks als elektronischem Spiegel war, dass es die Frage
des Selbst zeitlich und raumlich in Bewegung versetzte. Auch Video wurde, wie Hershman
es fir Roberfa geltend machte, als eine zwischengeschobene Maske verwendet, die
gleich einem zweiseitigen Spiegel eine doppelte Reflexionsreaktion in Gang setzt. Das Vi-
deostadium ware dann weniger die Form der Fragmentierung des Subjekts, die Baudril-
lard darin fiirchtete, als vielmehr die Aufklérung Giber die katalytische Funktion des Spie-
gelstadiums, die Lacan folgendermaBen definierte: ,Man kann das Spiegelstadium als ei-
ne Identifikation verstehen in vollem Sinne, den die Psychoanalyse diesem Terminus gibt:
als eine beim Subjekt durch die Aufnahme eines Bildes ausgeldste Verwandiung.“24
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