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Erzahlte Theorie — Multiple Projektion und neue Narration in der (%777/

Videokunst der neunziger Jahre

Narrated Theory — Multiple Projection and New Forms
of Narration in the Video Art of the Nineties

In den sechziger Jatiren kam es zu einer subversiven Explosion
des kinematografischen Codes, der alle sazialan, materiellen und
technischan Parameter des Films erfafte.
Die Materialitat des Filmstreifens wurde analysiert, indem das
Zelluloid nicht belichter, sandern zerkratzt (George Landow, ,Film
[n Which Thara Appaar Sprocket Holes, Edge Lettering, Dirt Part:
icles s1c.”, 1965/66; Wilhelm und Birgit Heln, ,Rohfilm”. 1968,
,mn pinem Locher perforiert (Dieter Roth, 196E), bemalt {Harry
‘\ th benutze A5-Millimeter-Material, das er mit Fett, Farbe, Tape
und Spray bearbeitete, 1947), mit Fingerabdriicken versehaen
{Peter Welbel, ,Fingerprint”, 1867) oder mit Motten bakjebt wur-
de (Stan Brakhage, ,Mothlight”, 1963, wo Mortenfligel und
Blétter zwischen durchsichtigam perforlerten Tape fixiart Und pro-
jiziers wurden). Auch Lesrkadar, Schwarzfilm, iibarbelichteter Fiim
wuyrden verwsendat.
Ebenso wurde das technische Dispositiv des Fllms, van der Kamara
bis zum Projektor, zerlegt, neu zusammengesatzi, nay eingesslzt
und arwaitert. Es gab kameralose Filme, indem unbsarbeitetes
Zelluloid alias Klarfilm in den Projekior eingespannt wurde [Nam
June Palk, ,Zen for Film", 1862) und Filme ohne Film, indem bei-
apielsweise Kosugi 1965 in ,Film Nr. 4" eine Papiarleinwang van
sinern Projaktor ohne Film bestrahlen lisfh und dis Leinwand ven
dar Mitte her ausschnitt, bis nichts mehr vorhandan war. Siatt des
Lichistrahls wurde ein Seil gespannt (Peter Waibel, JLichtseil”,
073) dia konventionalle Leinwand wurde durch Dampfvorhange,
rinnandes Wassar {Rabert Whitman, .Shower”, 1964) und durch
rmenschliche Kérperobertlachen ersetzi (Rohert Whitman prajizier-
1a fiir ,Prune Flat" auf sin Madchen in weilser Kleldung sinen Film,
in dem sich diesas Médchen der Kleidung entladigte, 1966; in Andy
Warhols und Jud Yalkuts ,.Explading Plastic Inevitable"wurde zur
Musik van Velvet Underground auf das yanzende Publikum proji-

ziart, 1966).
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The subverslve exploeinn that shattered the cinemato-
graphic eode during the sixtles affacted all of the technical
and matarial parametere of film.

The material characiar of the film iteslf was analyzad by
artisis who, instead of expnsing the calluloid, scratchad
it {George Landow “Film In Which There Appear Sprocket
Holes, Edge Lattering, Dirt Particles, etc.," 1885/68;
Wilhelm and Birgit Hain "Rahfilm,” 1868), perfarated it
with a hole punch (Diater Roth, 196B), painted (Harry
Smith used 35-mm material, proceasing it with greass,
paint, tape and spray, 1847), covered it with fingarprints
{Petar Weibel's “Fingarprint,” 1987) or gluad moths to it
(Stan Rrakhags, "Mothlight,” 1963, In which moth wings
and leaves wars fixad betwesen layars of parforated taps
and projected}, Empty frames, black filrn and overexpo-
sed material ware alsa used.

At the same time, the tachnical resaurcas of film, from
camara To projactor, were takan apart, raassembled, aug-
mented and used in entirely new ways, There ware
eameraless films, for which unprocessed celluloid,
known as claar film, was ingerted into the projector (Nam
June Paik, "Zen for Film,” 1982) and film without film, in
which Kosugi, to nama ona axamplé. focusead light from
B projector without film against 8 paper screen, cutting
our sactions of the screen fram the middle until thera
was nothing left of it {“Film Na. 4, 1265). In other works,
the light beam was replaced with a giretched lepgth of
rope (Peter Weibel, "Lichtseil,” 1973), the convantianal
soreen with curtains of stemm, running water (Robart
Whitman, "Showar,” 1964) and the surfaces of human
bodies {in his “Prune Flat,” 1965, Rebart Whitman pro-
]ec‘ta_r;‘i. a film onto the body of a girl wearing whlte clo-
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Auf entscheidende Welse wurde also mit der leinwand selbst
exparimentiert, Die Leinwand explodierie und vervielfaltigie sich,
antweder indem sie sich durch Split-Screen-Techniken in mehrers
Rilder auftsilte oder indem die Leinwénde sich auf mehrere
Wiande verteilten. Multiple Projektionen standen also im Zentrum
ainer visuellen Kultuy, welche aus dem Tafelbild, den technischen
und rnateriellen Besghriinkungen der Bildiechnologiz uno den
engen Deterrninanten der sozialen Codes ausbrachen wollte.
Relspislhaft sei ,Chelsea Girls" (1967} von Andy Warhal erwahnt,
sine Mischung aus Split-Seraen und muliipler Prajektion, wo msh-
rere Akteure multiperspakiivisch und auf mehreren Ebenen gleich-
zeitig aus Ihrem ungawdhnlichen Leben berichteten, Wie in der
Malere| dia Leinwand zerschlitzt (Lucio Fontana) und der mensch-
licha Kdrper als Leinwand verwendet wurde (Wiener Aktionis-
mus}, um einan Ausstieg aus dem Bild zu finden, so wurde auch
im Fiim zeitgleich ein Ausstiag sus der begranztan Filmleinwand
gesucht. Es gab mabile Projektionen von gigantschen Ausmalten
aus fahrenden Wagen auf Hausflachen {Imi Knoebsl, ,Prajektion
X", 1972), auf tanzende Menschen, auf Walder und Wiesen, auf
die gekrlmmtsn Innen- und Aufenildchen geodétischer Dome,
auch auf Plastikkugaln, -schlduche etc.

Multiple Projsktionen mehrerer Filme nebsneinander, fibereinan-
der und in alle Raumrichtungen bedeutetan nicht nur eine Invasian
des Raumes durch das Bild, sondern waren auch Ausdruck mul-

tipler Erzéhlperspektiven, Der Filmemacher Gregory Markopoulos, .

oin frilher Meistar des schnellen Schnittes und der kamplexan
Uherhlendungstechnik. verdffentichte in den sechziger Jahren in
, Filmoulture Nr. 31" ein Manifest fir neus Erzéhiformen auf der
Rasis sainer Schnittechnik, ,lch schlage eing neue Erzdhliorm vor,
als Verbindung der klassischen Montagetechnik mit sinem mehr
abstrakien System. Dieses'System bezieht den Gabrauch kurzer
Filmphasen ein, die Gedankenbilder hervorrufen. Jede Filmphase
ist aus bestimmten ausgewéhhen Bildern zusammengesetzt. die

O den harmonischen Einheiten einer musikalischen Komposition

4hnlich sind. Die Filrmphasen setzen weitera Bezishungen unter-
ginander fest; in der klassischen Mantagetechnik bestaht eine
kanstante Bezishung zur fordaufenden Aufnahrne, in meinem
abstrakten Sysiem gibt es einen Kornplax von unterschisdlichen
Bildarn, die wisderhait werden.”

Die Extension von der Einzelleinwand zu vielen Leinwénden, von
der Einzelprojektion zur multiplen Projektion war von Anfang an

»

thing; the film showed her taking off the samae ¢lothing;
in Andy Warhol’s and Jud Yalkut's “Exploding Plastic
Imaviteble,” 1966, the film was projectad onto the figures
of peaple dancing in the audience o rmusic by Valvel,
Underground).

Many film artists carried out radica'l sxpariments with
the screen jiself. It was exploded and multiplied, either
through division inte multiple imagas using &plit-scraen
tachniques or by placing scraens an saveral differant
walla, Thus multiple projections occupisd tha foreground
of a visual culture that was intant upon liberating itself
fram the conventional concept of the painting, from the
1achnleal and material restrictions of imaging technalogy
and from the repressive determinants of the social
codes. One example warthy of note s Andy Warhol's
“Chalsra Girls” {1967), a mixture of split-screen techni-
ques and multiple projection in which a number of par-
formere discues their unusual livas from multiple per-
spectives and at sevaral different levels at the same time.
In much the same way that soma paintars sliced up the
canvas {Lucio Forttana) or used the human bady as a
canvas (Vlenna Actionism) in search af avenuss of asca-
pe from the picture, cinema artists were also angaged
in B quast for ways af breaking out of tha Jimited film
sereen during the eame period. There wers monumental
mabile projections fram maving vehicles onie huilding
facades (Imi Knosebel, "Projektion X," 1872), onte denclhg
people, anto forests and fields, onta the curved inside
and outside surfaces of geodetic domas, onto plastic balls,
hosas, stc.

Multiple projections of different films alangside one an-
athar, one on top of the other and In all spatial directions
rapresentad more than meraly an invesion of space
by the visual image., They were also an axprassion of
multiple narrative perapectives. The film-maker Gregory
Markopoulos, an early master of quick cuts and complax
erossfading techniques, published a manifesto of new
narrative forms based upon his cutting technigue in
“Filmeulture No. 31" ir the sixties. “| propose a new form
of narration as a combination of clazsical rnontage tech-
nigue with & more abstract systam. This aystpm incorpo-
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nicht nur sine Ausdehnung des Honzonts das Visuellep und eine
Uberwiltigende Intensivierung visueller Erlebnisse, sendarn stand
schon immer auch im Dienste einer neuen Narration. Die subjeku-
ve Erfahrung der Welt wurde ersimals nicht in einen konstruiertan,
falschlich objektiven Duktus gspreRt, sondern auch formal so zef-
splittert und fragmentarisien reprasantiert, wia sie erlabt wurds.
Multiple Projektions-Environments wurden im Zelalter der sozla-
len Revalie, der bewuRiseinserweiternden Drogen und der kos-
mischen Visionen zu einem wichtigen Faktar auf der Suche nach
einer neuan Bildtechnologie, welche sine neue Welarfahrung for-
mulieren sollts,
Stan VanDerBeek verdffentlichta 1986 sin Manifest zur Begriin-
dung von muttiplen Projektions-Enviranments in Fchizait, sines
Image-flow”, in dem die Bildprojektion selhst zum Thema der
Parfarmanae wurde. 1965 zeigte er ,Feedback Nr, 1: A Movie
Mural”, mit dem das Multiprojektions-Kine sich durchzusetzen be-
7 nn. Zur Verwirklichung dieser Idee schuf er ein ,Movie Drome”
in Stony Point, New York, sins gewdlbie Kuppal, shgeleitst van
den geodétischen Domen Buckminster Fullers, Um 1960 begann
die USCO-Gruppe um Gerd Starn an der amerlkanischen Ostkiste
lhre Arheit mit Multiprojektions-Shows (,Wa are all ane” mir vier
16-Millimeter-Projektoren, zwei B-Millimatar-Projektoren, vier
Karussell-Projektoren ete., 1965}, Fiir die , Expo 1867 in Montresl
schufen einige Kinstler ebenfalls gigantische Multivisians-
Environments (Roman Kroitor, ,Labyrinthe”,1867) in der Absicht,
neue Farmen des Geschichtenerzéhlens zu entwickeln. Denn, so
Roman Kroitar, ,pecple are tired of the standard plot structure.”
Francis Thompson, ein Pionier dar Vielbild-Filmtechnik im Grof-
format, zeigte auf der ,Fxpo 1967" auf einem Arrangement von
sechs Leinwinden seine Arbaeit ,We are young". Der 1schechi-
sche Pavillon bat eine Riasanisinwand, die mit 160 Dias glaichzai-
tig bespialr werden konnte {Diapolyceran-Sereen). Milton Cohan,
"5 zentrale Figur in der ONCE-Group von Ann Arhor, Michigan,
~shiwickelte seit 1958 unter dem Titel ,Space Theatre” ein Environ:
ment filr Mehrfachprojektionen mit Hilfe von ratierenden Splegaln
und Prismen, mit mobilen Leinwinden in dar Form von Recht-
acken oder Drelecken, .o free film from its flat and framal ofien-
tetion and 1o presant it within an ambience of total space.”! John
Caga, Lejaren Hiller und Ronald Nameth veranstalteten 1968
JHPSCHD", ein fiinfstiindiges ,intermedia Event” mit 8000 Dias
und 100 Filmen auf 48 Fenstern der Universitét van lliinois. Robert
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rates the use of shar film phases that evoke thought
images, Each film phase comprizas a salection of specific
images similar ta tha harmaniaus unity of & musical
camposition, Tha film phases datermine other interrala-
tionships among themsalves; in classical montage tech-
nique, there je a constant relationship to the continuous
thot; in my abstract systam there is a compiex of diffe-
rent imagas that are repaaied.”

From the outset, tha axtansion of tha single screen to
many screens, from the single prajection to multiple pro-
jectians reprazantad not anly an expansion of wisual
harizons and an overwhslming intensification of visual
axperience. it was always engaged in the service of a
new approach ta narrarion, For the first time, the subjac-
tive response o the world was not! pressed into a con-
strueted, falsely objactive style but inetaad formally pre-
gonted In the same diffuse Bnd fragmentary way in
which it was exparienced. In the age of sacial ravalts,
consgiousnass-axpanding drugs and cosmic Visions,
multiple projectinn environments became an Important
factor in the quest far a new imaging technolagy cepable
of articulating a new percaption of the world.

In 1865, S1an VanDarBesk published a manifestn in justi-
fication of realime multiple projectian environmants, a
kind of "image-flow” in which image projaction itself
becama the subjact of the performance. In the same yaar
he showed “Feedback No. 1: A Movis Mural,” schieving
g first breakthrough for multi-projaction cinema. To rea-
liza his idea, he esiablishad B “Movia Drome” in Stony
Point, New York, a vaulted cupola modeled an the gao-
detlc domes of Buckminster Fullar. The USCD Group
assoclated with Gerd Stern began working on tha multj-
projectian shows on the US east coast in about 1960
("We Bre all ona,” with four 16-mm projeciors, two
g8-mm projeciors, Your carousel projsctors, sto., 198B)
Savaral artists algn creatad huge multl-vislon enviran-
mants for Expo 1867 in Mantreal (Roman Kraitor,
#{ apyrinths,” 1867, for example) with the intention of
developing new farms of starytelling. As Haman Kraiter
assarted, “peaple (were) tirad of the standard plot struc-
ture.”. Francis Thompson, a pianear in |larga-scele, multi-
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Whitman expenmentierta zwischen 1960 und 1987 mit multiplen
Plastik- und Papierisinwanden, auf die Filme projiziert wurden
{, The American Meoen™, 1980). In , Tent Happening” (1565) wurden
auf ein grofkes Zelt verschiedene Filme projiziart, unter andaram
ain durch ein Glas gefilmter defézierendar Mann. Das ,Elecio-
media Theatre” von Aldo Tambaellini arbeltete seit 1985 mit multi-
plen Projektionen {,Black Zaro", 19B6), in denen unier anderem
oin gigantischer schwarzer Ballon aus dem Nichis erschien, sich
aufblies und schiieRlich explodierte. Hunderte von handgemaltan
Fimen und Dias wurden dabei verwendat. 1968 veranslaliete
Tambeliini ,Black Gate" entlang des Rheinufars in Dusseldarf mit
Projektionan auf mit Helium gefiiite, fliegande Plastikschiduche
und -figuren ven Otto Plena. Jud yalkut kreierte 1969 ,Draam
Real” fir Yukihisa lsobes ,Floating Theatre", ein pigantischer
Fallschirm, der mit Nylonfiden festgehalten wurde — eine poriable
hemispharische Leinwand fur multiple Frontal- und Ruckpro-
jaktionen. Die Gruppe ,Sinale Wing Turquoise Bird" (Peter Mays,
Joff Perkins, der spatere Videokilnstler Michasl Scroggins und
andera) sus Los Angeles arbeitete swischen 1867 und 1968 Im
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image cinematography, presented his pisca "We are
young” an an arrangamant of six gereens at Expo 67.
The Czech pavilion featurad & huge screen on which 160
slidas could be shown simultaneously {Diapolycaran
Bereen). Mllxbn Cohen, the leading figure In tha ONCE
Group from Ann Arbor, Michigan, had been at work
since 1958 devaloping an environmant for multiple pro-
jactions with the aid of rotating mirrars and prisms using
moblie rectangular and triangular screens under the title
»Space Theatra,” “to free film from its flat and frontal
orientation and to present it within an ambiance of total
gpace.”!

John Caga, Lejaren Hillar and Ranald Namath staged
"HPSCHD," a five-hour “|ntermedia Event” with 8000
slides and 100 films projacted onto 4 windows at the
University of Illinois in 1969, Betwean 1960 and 1967,
Ropart Whitman experimanted with multiple plastic and
paper screens onto which films were projected {“The
American Moon,” 1860). In “Tem Happening” (1986),
films, Including a sequenca filmed through & glass pane
showing a man defecating, were projecied onto a larga
1ent. Beginning in 1966, Aldo Tambpellinl's “Elactromedin
Theatra” workad with multiple projactions {"Black Zarp,”
1986) in which, 10 cita one example, a gigantlc black
balloon appearad from nowhers, blaw ftself up and
aventually exploded. Hundreds of hend-painted filma
e;nd slides wera used. In 1968 Tamballini organized
“Black Gate” alang tha banks of the Rhine in Diisgaldorf,
an evant faaturing projections onto helium-filled, airbor-
ne plastic hoses end figures by Omo Piena. Jud Yalkut
creatad "Dream Resl” for Yukihisa lsobe’s “Flapiing
Theatre,” a gigantic parachuts held hy nylon thraads — a
partable hemispherlc ecreen far multipla frontal and rear
prajections. The group “Single Wing Turquajse Bird"”
(Pater Mays, Jeff Farkins, the latar video artlet Michasl
Scrogging and others) from Los Angalaz put together
light shows far rock cancarts in 1867 and 1888, Spon-
sored by the paimer Sam Franois, thay subseguently
condugted experimenis in an nhandoned Sarita Monice
Rotel with constantly changing imagas, fram video pro-
iéctians‘to |asar hearmns, {n their "Theatre of Light," Jackie
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Rahmen von Lightshows fiir Aockkanzerte. Anschlieend experi-
mentieria sie, gasponsart von dem Maler Sam Francis, in einam
verlassenan Hotal in Santa Manica mit slch konstant dndernden
Bildern, von Vldeoprcjekuonen bis zu Laserstrahlen. Im . Theaure
of Light" prajizierten Jackie Cassen und Rudi Stern am Ende der
sachziger Jahre mit den von lhnen konstruierien .Sculptural
projectors” multiple Bilder auf pneumatische Dome, transpatenie
Plaxiglaswiirfel, polyhaxaganale Strukiuren, Wassarflichen stc.
Besandars besindruckend war ein Springbrunnen, der von einem
strohoskopischen Licht baleuchtet wurde, wodurch jeder einzelne
tallende Wasserwrapfen wie ein Kriswll in dar Luft 2v stehen
schien.
Neben der Erweiterung des technischen Dizpositivs durch
Experimanta mit Projektoran und mutiplen Projektonen gab es
auf der Ehane der Matarialitdt noch sine weitere Methode, dem
( “suen Realitatsbegriff, der Aufkiindigung historischer sozialer Ver-
trage und den neuen drogeninduzierten bewulitseinsveran-
derndan Erfahrungen visuell garecht zu werden: Varschiebungen
und Verzerrungen der konventionellen Raurm- und Zeitpasramelear
durch Zeitausdshnung, Zeitvarlangsamung, Zaitverzégerung,
Zeitverkilrzung. Dis Dauar eines Filmes wurde bis auf 24 Stunden
gesireckt (Andy Warhol, ,Empire State Buiiding", 1963) nder
extrem verkirzt auf wenige Sekunden (Paul Shariis. ,Wnst Trick”,
zehn Sekunden, 1966). Zeitdilatationen wurdan im Film und in der
Musik nicht nur aufgrund ihrer bawuptseinserweiternden Wir
kung, sondern auch aus kompasitorischan und formalen Grinden
2u priméren Ausdrucksmirteln. Desgleichen dig Zeitvarkirzung
und der aggressive schnalle Schnitt.
Die Inhalte dieser unabhéingigen Avantgarde- und Underground-
filme vefliehen such sazial das konventionella Terrain des
Industnaﬂlms. Ersirmals wurden Bilder der Privatzphare, psycha-

( Jramatlscha Dokumente elner exzessiven Indlividualitdt unzensiert

dffentlich gezeigt, wurden 1abuisierte sexuslle Szenen vor der Ka-
mera ausgelabt (Jack Smith, ,Flaming Cresturas”, 1862/G3, ena
Transvestitenorgle, die seinerzeit sogar in Kunatkreisen sinen
Skandal suslbste, aber eine zantrale Quelle des Warhalschen
Universums bildete; Kennsth Anger, ,Scorpio Rising”, 1963, der
Beginn der Biker-Movies und des homoerotischen Salf-Fashia-
nings; .Inauguration of the Pleasure Dome"”, 1966}, In Varhindung
mit der Erweiterung der materiellen und 1echnischen Parameter
wurde auch der soziale Konsens gesprengt.

PRV S B -

Cassen and Rudi Starn projected mulliple images on
pneumatic domes; tranaparahl Pléxlglas cubes, polyhe-
xagonal structures, watar surfaces, eto., with thelr self-
constructed "sculptural projectors” during the late six-
tisg, Particularly Impressive was a fountain illuminated
by a stroba light, & rechnique which evoked tha impres-
sion of individual falling drops of water suspendad like
eryetals in the air.

In addition to the expansian of tha technical repartoira
through experimentation with projeciors and rnultiple
projections, another matarial-orianied approagh 1o the
visual expression of the new concept of reality, the
renunciation of historical sacial abligations and the new
drug-induced, consciousnesg-expanding experlenoe
smerged. It Involved tha shifting and distortion of the
sonventional pararmeters of spaca and time Using tech-
niques designad 1o extend, slow, delay and ebhreviate
time. Film duration was reduced 1o &s little as 24 hours
{Andy Warha!l, “Empire State Building,” 1963} or to an
extrema of oply a very few saconds (Paul Sharits, “Wrist
Trick," ten seconds, 1966). Time dilations in flilm and
musle were fevored as primary maans of expression nat
anly hecause of their consctiousness-expanding affacts

" but slso for compuositional and formal reasons. The sams

applias az well to time-shortening ahd aggressive cut-

'tlng techniques.

The contents of these independent avant-garde and
underground films also strayed from the famlllar terrain
of the industry film in a social sense. imagas from the
parsonal sphare, psychodramatic documents of an
exceesive individualism wara shown publicly in uncen-
sored form. Narmally taboo sex scanas ware actad outin
front of the camera (Jack Smith, “Flaming Creatures,”
1962/63, a transvastila orgy that triggered a scandal even
in arists’ circles af tha time yst bacame B maljor eourca
of Inspiration for Warhol’s upiversa; Kennath Anger,
“Seorpio Rising,” 1963, which marked tha birth of “Bikar
Movias” and homoaetotic self-fashioning; “Inauguration
of the Pleasura Dome,” 1866). The widening af material
and fachnical paramatsre also went hand in hand with
the dissalltion of epcial corisensus,
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Sowoh| die formalen als auch dis inhaltlichen Erwaiterungen tes
kinematografischen Codes wurden in den sowohl kiinstlerisch wie
sazial revolutiondren sechziger Jahren enthusiastisch begrify und

Shnlich wig die progressive Rockmusik von einem neuen jugendli-

chen Publikum getragen, zumal ein GroRtall dieser Underground-
filme ohnehin von der Rockmusik (von Grateful Dead bis Cream)
und Avantgardemusik der Zsit (von John Cage bis Terry Riley)
begleitet wurde. Die Musik spielte in diesen Filmen ains weltaus
emanzipieriere Rolla als in den industriefiimen. Im indusinsilen
Gehrauchsfilm, ob r nun klassische oder populare Musik verwen-
det, wird die Musik mehr oder minder als Tonhintergrund und zur
Steuerung der Stimmung, sei as zur Qramatisierung ader zur
RBaruhigung, genutzt, In den Avantgardsfimen hingegen haben
Musik und Ton die Struktur des Bildes in vielen Féllen daterminiert,
sind die Bilder baraits nach musikalischen Prinzipien geschnitien
__und komponiart wordan, Die Funktion des Soundtracks, die
<y> Aneinanderreihung bersits vorhandsnar populdrer Sangs und die
Auftragaarbeit namens , Theme sang”, um einen bestirnmren Film
mit ainem bestimmten musikalischen Hit zu assozileren, zeigen
deutlich die Tendenzen der industriallen Verwertung und Var-
markiung des Bildes in Zusammenhang mit der Musik. Diese
Technik der Halbfertifikate im Film erinnert an dis baschleunigia
Fertigiellbauwaise des massanfabrizierten industriellsn Hochbaus.

Im baschlaunigt gefertigtan massenindustrielien Film giby es statt |

der Stahl-Beton-Verbundkonstruktion die Ton-Musik-Verbundken-
struktion. Demgegenilbar haben die Avanigardefiime der sechzi-
ger Jahre auf differenzierte Weise neue Beziehungen zwischen
Tan und Bild ausgearbeiter.?
Die znalytischan Verfeinerungan und Ausdifferanzierungen dieser
erweiterten Filmsprache vom strukturalistischen Film bis zu rdum-
lichen Filminstallationen wurden in den siabziger Jahren von &inj-
__gen Avamgarde-Galerien Lunterstiet, Glaichzeitig eniwickelte sich
C ) die Videokunst, deren beobachterzentrierte Closed-clrcuit-Installa-
tionen die interaktiven Computerinstallationen der Neunziger vor-
wegnahmen und deren Time-delayed-insallationen die Experi-
mente des Expanded Cinema waeitarfihrten. Purch die marktbe-
dingte Wiederkehr aiper regressiven figurativen Malerei in dan
achtziger Jehren wurden die Tandenzan der erwaiterten Filmform
und der Videokunst brutal ahgabrochen: Eine ebenso skandaldse
wia kompletie Amnesie arfabte waite Teile dar visuallen Kulur, far
die nicht nur der Markt, sondern auch die institutionelle Kunsi-

Rath formal and thematic extansions of the cinemato-
graphic code were weloomed enthusiastically in tha
aamethetic and social revalutionary atmosphera cvf the six-
ties and, like prograssive rock mueic, supporied by a
naw, youthful audience. Indeed, a large number of such
undargraund filme wera accompanied by rock (from
Grateful Dead to Cream) and avani-garde (from John
Caga to Terry Rilay) music. Music playad & much mora
amancipated role in thase films than in industry maovies.
In standard industry productions, ragardlese of whether
thay usad classical or popular scoras, Musit 8AIVes mora
or less as background sound and as & devica far control-
ling mood and atmasphare - heightening or resolving
drarnatic tensian. In many avant-garde films, on the
ather hand, music and sound have a detarmlning affact
upan the struature of imagery. and images ara cut and
composed in accordance with musical principles. Tha
function of the soundtrack, the sarial arrangemant of axi-
sting popular sonps and the commissioned pisce known
g8 8 thema sang and used assaciats a certain film with a
certain rmusical hit, clearly illustrate the tendency teward
the industrisl exploitation and markating of fllm images
through linking with music. This 1echnique of uslng
semi-prefabricatad camponents in movies js raminiscent
of the accelaratad prefap building techniques smployed
in mass Indusirial high-rise construction, Instead of com-
pound cancrete-and-steel constructian, the rapidly
mass-prodused industrial film made use of a cornpound
sound-end-music construction, In contrast, tha avant-
garde films of the sixties amployed a highly differantia-
ted approach 1o tha devalopment of new ralationshipe
betwean sound and vigual imagery.?

Analytical refinemants and developments ranging from
the Structuralist films 1o spatial film insrallations wers
promoted by several avant-garda galleries during the
savanties. This perlod also witneseed the emergence of
yldeo art, with viewer-orlented closed-circuit installati-
ans that anticipatad the interactive computer ingtallatl-
ons of the nineties and time-delayed installations
which would ba pursued further in the experimers of
Expanded Cinemna. The market-induead revival of figura-
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geschichie varamwortlich ist, welche sich der Macht des Markies
unterworfen hat. Um so erstaunlicher und erfreuficher ist die 1r-
umphale Wiederaufnahme und Fortfihrung der Tendenzen des
erweiterien Kinos der sechziger Jahre durch die Videogeneration
der neunziger. _ ‘ '
Diase Genaration bezieht sich weniger auf die prograssiven Ergeb-
nisse der Videokunst der achrziger Jahre, denn diese hat sich |a
der Skulptur und der Malerei ihrer Zait untergeordnet. Die Video-
kunst der neunzigar Jahre baziaht sich bej ihrer Entwickiung einer
vidsospezifischen Sprache daher bewult auf die bildtechnologi-
scher und sozialen Expansionen der sechziger Jahre. Nicht nur st-
listlsch und technisch, sondern auch inhaltlich und motivisch gibt
es, gelagentlich bis ins Detail, tberraschende Uberainstimmun-
gen. Im waesentlichen heherrscht auch die Videokunst Ende dey
neunziger Jahre dle Auseinandersatzung mit der multiplen
Projektion und der damit verbundenen multiperspektivischen
neuen Narration. Nicht nur die an der Ausstellung ,video cult/ures"
,Je{lnehmenden Videokiinstlerinnen, sondern auch viele andere

_Jnraterinnen der Vidangenaration der naunziger Jahre wia Jordon
Crandall, Julla Scher, Steve McQueen, Jane & Louisa Wilson,
Douglas Gordon, Stan Douglas, Johan Grimonprez, Pierre Huyghe,
Marijke van Wamerdam, Ann-Sofi Sidsn, Grazia Toderi und
Aeronaln Mike arbeiten innerhelb des hier skizzierten Horizones
der Dekonstruktion des tachnischen Dispositivs. Abar auch viels
Computerkiinstiar der neunziger Jahre wie Biast Theory, Jeffrey
Shaw, Perry Hoberman, Peter Weibel und andere nehmen die
Tendenzan und Technologien des erwaiterten Kinos der sechziger
Jahre wiader auf, Allardings geschieht in der Videokunst der neur-
ziger Jahra die Daekonstruktion des kinematografischen Cades
kontrolliertar, waniger subjektivistisch, daflir methedischgr und
mehr an sozialpoliischen Fragen arientiert als in dan sechziger
Jahran,

In der Vidaakunst der neurizigar Jahre stehen die Experimente mit
multiplen Projeksianen vor allem im Dianste einer neusn Narration.
CJIE! Video- und Diaprojektion auf ungswdhnliche Gegenstinde

raicht von Tony Oursler bis Honoré §'0. Die Projektion guf 2wei
oder mahrere Lainwande raicht von Pipilatti Rist pis Sam Taylor
Woad, von Burt Bare bis Marcel Odenbach, von Eija-Liisa Ahrila bis
Shirin Nashat, von Samir bis Doug Aitken, von Dryden Goodwin
bis Heike Baranowsky und Monika Oechsler. Split-Screen-
Tachniken finden wir bai Karin Westerlund und ‘Samir. Multiple-

tive painting in the eighties put an abrupt end 1o the
developmant of expanded cinematic forms and video
arL Broad segments of visual culture were affacted by an
amnesia as standalous as il was total, for which not only

‘tha market but institutional ert historipgraphy, which had

buckled under to the power of the market, wers 1o
blame. Viewed from this perspective, the triumphant
ambrace and revival of the tendencises of the expanded
cinema of the sixties by the video generation of the nine-
ties is &l the rmore astounding and gratifying. '

This ganaration 1akes its ocue fegs from the progrescive
achisvemants of videa artists of the sighties, since their
art was subordinated to the sculpture and painting of
their time. Thue, in pursuing the development of & spe-
cific videa-based languags, the video art of the ninetias
focuses deliberataly on the expansion of image techno-
iogias and secial consciausness of tha sixties. We find
surprising evidance of parallels, sometimes extending
even 1o the finest detail, not anly In style and tachnigue
but in content and motif 85 well. For the most part, the
video art of the nineties ls also shaped by an intense
{ntarest in multiple prajectian and the new approach 10
multi-perspactiva narration that comas with it. The videa
arysts participating in the exhibitlon “vidaa cult/uras,”
along with numerous other raprasentatives of the video
genaration of the ninetles, including such artists as
Jardon Crandall, Julia Scher, Steve McQueen, Jane and
Louise Wilson, Douglas Gardon, Stan Douglas, Johan
Grimonpraz, Plarre Huyphe, Marlike van Wamardarn,
Ann-Gofi Sidén, Grazia Toderi snd Aeronaut Mika, now
wark within tha context of a daconstruction of the tech-
nical "apparatus” outiined here. Many computsr artisty
of the ninetles, amang tharn Blast Theory. Jeffrey Shaw,
Perry Hoberman, Petar Waibel and others, hava also
taken up the tendencias and technojogias of the expan-
ded ginema af the gixtias onge again, Howaver, video
artists of the nineiles ara pursing the deconstruction of
the cinematographic code in a much more controllad,
less subjectiva manner, applying strategios thet are aleo
mare methodical and more classly oriented 1o social

issyes than thosa of the sixties.
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Monitor-Environments verwanden Ule Friederlke Jir® und Mary
Lucier.

Diese multiplen Projektionen niitzen die Méghchkeiten der mului-
plen Perspektive, um gewdhnliche Sehweisen sozialen Verhaltens
aufzubrechan. Monika Oechslers ,High Anxieties” van 1938 zeigt
auf dral abwechsalnd bespielten Leinwanden die Kanstruktion
weiblicher Identitét, wie sie bereits im Kindesalter einsetzt und
wie gleichaltrige Freundinnen selbst als scziale Agenten die
Formatian des |ndividuums kentrollieren. Der Wachsel der filmi-
schen Perspektive erinnert en die filmische Codisrung van
Gerlchitssaal-Dramen z2wischen Ankldger, Verteidiger, Opfer und
Téter und verstirkt durch disse formale Montage mit den
Méglichkeiten einer Tripal-Projektion und der damit verbundenan
Mehrfachperspektive die verborgene Gewalt bei der Sozialislarung
deg Individuums.

In Bhnlicher Weise steigert die Tripel-Projektion von Eija-Liise Alila
_TODAY/T4n&4n" von 1896/37 die Méglichkeiten ainer komplexen
Q*.' nitpfung von Bild- und Textelernentan unabhingig von der
Parspektive das Erzahlers enorm. Selten passen die Texte zu den
Gesichtern und Geschlechtern. Die Texte und die Bilder identifi-
Jieren einander nicht, sondarn differenzieren ginander, sis floaten
parallel nebeneinander und bilden bewegliche Inseln, Knoten in
einam Natz von multiplan Bezishungen, das der Betrachter selbst
herstallen muR, Frej flottisrenda Zeichenketteén, seien es Bilder,
olen es Texte, verwaben sich zu einem Universum ohne Zen-
trum, in dessen Kern allerdings die Katastrophe eings todlichen
Unfalls verhorgen ist, der offensichtlich die Méglichkeitan einer
koh#ranten finearen Erzihlung geléscht hat: Nur mehr disparate
Fragmente dar Erinnerung warden auf seltsam objektive Weise
von den nicht handelnden, sondern ,verknoteian Subjektan”
{Elisabeth Bronfen, 1898) wiadergegeben. Die Erzéhlung von der
Katastrophe folgt nicht mehr den geordneten linearen Bahnen der
Pgtia, vielmehr wird das Irrationale der Karastrophe durch unge-
(’v;dn'ete, zentrifugale, multiperspektivische Trajektorien der
Erzihlung (ven dar Zensur) freigegeben. Erst dadurch wird die
Karastrophe als solcha arfahrbar, durch das Nicht-Zusinander-
passen und Nicht-Zusinanderfinden der Bilo- und Textelamente,
Solche Erzéhlstrukturen, die das Irrationale das Traurns und der
manschlichen Psyche als Flat implementieren, knipfen an die
Filme des frilhen Ingmar Bergmann an (z. B. ,Wilde Erdbesran”,

1957).

L UIA T B A o2 m e

in the video art of the nineties, experimants with multi-
ple projections are employed primarily in tha sarvice of
& new approach to narration. Video and slide projections

" onto wunusual ohjects are usad by artists ranging from

Tany Oursler o Honoré 4'0. Projections anto pvo or mers
screens are found in the work of such artists ae Pipilott
Rist and Sam Taylar-Wood, Burt Barr and Marcel
Odenbach, Eija-Liisa Ahtils and Shirin Neshat, éamir and
Doug Aitken, Dryden Goodwin, Haike Beranowsky and
Monika Oechsler. Split-ecreen technigues are characteri-
stic faatures of the art of Karin Westerlund and Sarnir.
Multiple-monitor enviranments are employed by Ute
Frisderike Jiir snd Mary Lucier.

Thaese multiple projections take advantage of the appar-
tunities affered by multiple perspective for a departure
from familiar ways of looking at social behavior. On
thrase screans projacted in alternation, Monika Oéchslar's

_ "High Anxjeties” of 1998 ghows the goneatruction of ferni-

nine identity as it begins In childhoad, illustrating how
even girlfriands of the same age ocontrol the formation of
the individual as agenis of society. The changing ciner
matie perspsctive calls 1o mind the familiar clnematic
codas of courrraom dramas involving prosecutars,
defense attornays, victims and defendants. Enhaneed by
the posslbilities afferad by triple projection and multiple
perspectiva achieved through this formal mentaga tech-
nique, this new perspactive intensifias the hidsdan vio-
lonee inherent in the socialization of the individual,

In a simllar way, the triple prajaction In Ejja-Liisa Ahtila's
"TODAY/TEn#&N" of 1996/97 enarmously enhancas the
possibliiies for complex linking of image and text ale-
ments independent of the narreter's parspective. Only
raraly do the taxts match the faces and ganders. TexTs
and images do not identify each other; instead they
distinguish eath other, floating alongside one anothar
and forming moving islande, nodes in a natwork of mul-
tiple refationships which the viewer must craate himself.
Freo-floating chains of signe, be they Imagas or 1exs, ara
intarwaven to form a universe without a centar. Yet |ts
care harhors the catastrophe of a fatel aacidant that has
obviqusly eradicsted all possibility of a caherent, linear
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Shirin Neshat inszeniert in ihren Projektienen aui zwel geaenlber-
liegenden Leinwénden die binare Opposition von Mann und Frau
in einer parriarchalischen Gesellschaft, Die Frau hat eine Stimme,
aber keine Worte und keine Zuhérer. Sie verflgt nur dber den
Klang und den Schrel, Der Mann verfiigt tihar die Worte, die Kultur
dar Sprache und eine Zuhbrerschaft, die ihn am Ende mit frenet-
schan Applaus Delohnt. Dar Ausschlub der Frau von der Kor-
siruktion dar Zivilisation und der Gasellschafy kann nicht deutlicher
gezaigr werden als in dieser bindren Juxta/position der Projek-
toren/position. Das Varfahran der Synekdoche, das hiar zur Dar-
stellung der Gawalt der Geschlechierfrage und der Jdentitétspolitik
diant, st beispielgahand t{ir viele der besten Arbeiten zeitgendssi-
scher Videokunst, die sich auf mathadisch-analytische Weise mit
dan ausgeblendstan Machtmechanismen der sazialen Codas aus-
olnandarsetzen, Im Gagensat2 Zur meahrheitlich subjektivistischan
Vorgehenswalse des New American Cinema dér sachziger Jahre.
(\)a modame Gesallschaft offeriert dem realen Subjakt mehrare

,Role madals” und Mbglichkeiten des Hollenverhaltens, Auf einer

Skala von pluralen Angebotan, waelche von der Kulwurindustrie
swischen populdram Film und hochkultureller Qper, Zwischen
Hochglanzmagazinen und Quotentief-Fernsehen definiert wird,
kann das Subjakt seine Auswahl traffen und sich positionieren,
wenn s dem Druck des jeweiligan sozialen Codes gewachsan ist.
Dieses Verhdltnis zwischen dem Subjekt als realar Maglichkeit
und der imagindren Subjektoptian kommt in Sam Taylor-Woods
JKilling Time" von 1824 synekdochisch zum Ausdruck. Sie arbel-
et wie einige andera mit ,Found sound”, mit vargefundenarmi
Yon. Interessanterweise hestéligt aich hier insbesondere eina
Thecrie von der Dominanz der musikalischan Strukiur als aus-
schisgoebande Erzihlstruktur. Nicht das Bild, zondarn der Ton dik-
tiert das Verhalten der Akteure. Die vier Personen der quadrupien
_ Projektion horen sich , Flektra” van Richard Strauss an und warten
(:)auf inren stimmiichen Einsatz nach verteilten Rallen. Wie bei Shirin
Neshat geht es synekdochisch um das (soziale) Rollanangebot und
die Ralle dar Stimme in der Gesellscheft.? Das Theater des Tans
gibt den Biick frei auf das Thaater der Subjekipositionen. Pipilori
Rist arbeitet varglichan damit eher nach der Strukiuf der
Halbfertifikata. Sie benlizt vorgefertigie Musik, die sie mit lhren
Biidern tllustriert bezishungaweiss die Musik-lustriert ihre Bilder
nach codierten Mustern, wie wir sie von MTV kannen. Sie bleibt
im Cotle der Subjektoption und im Code der industriellen

—b—

LU C e mama e o e =

narrative, Only disparate fragmants of memory ara pre-
santed in suangely objective fashion by the paseive,
“networkad subjscts” (Elisabeth Bronfan, 1898). The s101y
of the catastrophe ne langar follows the linaar track of
rational thought; instead, tha irrational. assence of the
catastrophe ic rajeased (fram cansorshipj by disorderly,
centrifugal, muhi-parspective frajaciories of narration.
Only In this way can the catastropha he experignced BE
guch - through the refusal of image and text plernants 1o
merge and fit togather. Narrative structures of this Kind,
which emplay the ircational character of dream and the
human psyche as plot alaments, clearly raves| associat-
pns with the early fllms of Ingmar Bargmann ("Wild
Strawberries," 1957, for example).

Shirin Neshat prasents the binary opposition of msenp and
wornan in a patriarchal society on fwo screans positio-
ned facing one another. The woman has a voice but
nejther wards nor listenars, She has anly sound and her
ability to scraam, The Man pos&AGSEE the words, the cul-
ture of language and an audience which rewards him
with frenetic applause at the end. The exclusion of
waman from the building af civilization and society can
hardly be illustrated more vividly than in this hinary
juxta/position of projactors and positions. The davice of

" the synacdoche, used hare in the rapressmatinn of tha

violance inherent in pender issues and the politics of

' dentity, is typical of many of the hest works of video art

which dsal in a methadolngical-analytical manner with
the sradicated power mechanisms of tha social code, &6
opposad to tha predominantly subjactiva approaches of
the New American Cinema of tha sixfies. Modern socisty
affers the real subject a nurnber of ditfersnt role modals
and possihilitias for role bahavior. Qn & scale of multiple
passibilitles dafined by the culture industry in media ran-
ging from papular movies 1o highbrow opera, from slick
magazines 10 low-ratings TV, the subjact can make its
choice and pasition itsell, a8 long as it cen take the pres-
sura of tha respaclive gocial cade. This ralationship bet-
ween the subject &5 & raal possibility and the Imaginary
subject option is axpressed as & gynecdoche in Sam
TayTar-Woad's “Killing Time® of 1894, Like saveral other

"
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Erzihlung, wie sie von der Gesellschaft vargegeban und akzepriert
warden..Eina &hnlich interessanie Abwandiung des Verhaltnisses
von Ton und Bild auf der Ebene der Erzahlung, dr ja Ennnern eine
der Aufqaben des Erzéhlens ist, finden wir bai ,A Capella Por-
\raits” von Ute Friedsrike Jirf.

So wie in dan sechziger Jahren mil ,Found images” bezishungs-
weise ,Found footage" gearheiler wurde [George Landow und
anders) varwenden as haute Videor und Filmkinstler wia Douglas
Gordon, Marcel Odenhach und Martin Arnold, der das gefundene
Material bis zur Zertrlimmarung dekonsiruier, wm durch graduelle
Wiederholung verborgene semantische Strukiuren sichtbar zu
machen. ,Found footaga”, gefundene Filme. wurden neu man-
tiert, galoopt, ausschnittsweise wieder abgafiimt, durch dig optk
sche Bank varfremdet, Der Bezug auf vorgefundens Filme 1st Teil
siner generellen Medienreflexion und -appropriation. Wenn Marcel
Odanbach, Gabriele Leidloff. Samir, |sabell Heimerdinger, Andrea
/\)Ners. Burt Barr, Plerre Huyghe und Pouglas Gordon sich auf
heksnme Filme berufen, von From hare to Eterniy” (Fred
Zinnemann, 1963) bis zu ,Per Pate” (Francis Ford Coppola, 1872)
beziehungsweise auf populére Farnsehbilder, von Cheerleader
{Andraa Rawers, , Touch of Class”, 1988) his zu Lady Di's Begrab-
nisaufnahmen (Gabriele Leidlefl, . Moving Visual Object", 1987,
dann habsn wir es mit medienreflexiven Beohachtunigen zwelter
Ordnung zu tun, in denen die visuelle Kultur insgesamt als Ready-
made-Obijekt zur Analyse vorliegt. Infolgedessen vritt die Beobach-
tung der Kommunikation an die Stelle von Weltbeobachwing. In
ainer Art symptomaler Lektire wird das UnbawuRie des visuellan
Codas evidant.

In den Inatallationen mit rmultiplen Leinwanden von Doug Aitken
wird das srzahlerische Universim wie In einzelne avtenome Film-
kader und Effekt-Keren zerbrochen, welcha der an Video-Clips
,Agisohultan Rezeption vertraut sind; von Detailaufnahmen, Bewe-

(ﬂ, ngsunschérfen, kamneratechnischen Verframdungen, digitalen

Nachbesrbeiiungen bis zU Kurzschnitien und Zeitausdehnungen.
Die Narration wird nicht nur spatial in mahrere Leinwinde aufge-
brachen, sondern auch zeitlich.

Verschiabungen und Varzerrungan dar konventianellen Raum- und
Zeitparameter spialen in der Nauen Narration aine grofe Rolle,
Wie in den sechzigar Jahren wird durch diese Zeitexpenimente die
Tachnozeit des filmischen Dispositivs gegenliberder blolegischen
7Zeit des Lebens batont. Es geht um .kinstliiche und nicht um

fallow artists, Teylor-Wood works with "found sound.”
Interestingly enough, her wark confirms the thaory of
the deminance of musical structure as tha delermining
narrative structure, It is net the visusl image but sound
that dictatas the behavior of the actors, Tha four persons
shown in the quadruple pro]ecliohs listen o "Electra” by
Richard Strauss, waiting for cues for their assigned vojce
paris. Like Shirin Neshat's work, the film sequence is &
gyneodoche far the ranpe of gvailable (social) roles and
the rala of tha voice in society.? Thae thaater of sound
opens a view to tha theater of subject positions. In cam-
parizon, Pipilot Risttends rather toward the structure of
serni-prefabricated campanents in her waork, She uses
pre-racardad music, which ghe illustrates with har pictu-
res, or the music illusirates her picturas according 1o
coded sehamas of the kind we see on MTY. Sha remaing
within the codes of the subject option and the industrial
narrative prescribad and ascepted by sociaty. We find a
similarly interesting adaptation of the relationship bsat-
ween sound and image at the narrative laval, sinca
ramembering is one of the functians of narrative, in “A
Capella Portraits” by Ute Friadarike Jirf.

Just as artists of the sixties made use of “found images”
and “found factage” (George Landow and others}, con-
tamporary video and film artists like Nouplas Gordan,
Marcal Odenbach and Martin Arnold smploy found
rnaterial as well, Arnoid deconstructs his found footape
to the extrame in order to make hidden gamanfic struc-
1ures visible through gradual rapatition. Found footaga
is reazsembled, looped, partially rafilmed and visually
pstranged in its entirety. The use of found film is part of
& genaral strategy of madia raflectinn and appropriation.
When Marcal Odaribach, Gabriale Leidloff, Samir. Isabell
Heimerdinger, Andrea Bowers, Rurt Barr, Pierre Huyghs
and Dougles Gordan allude to familiar films, including
such clagsics ss “From here 10 Eternity” (Frad Zinne-
mann, 1953} and “Tha Godfather" (Francis Ford Coppols,
1872) of ta papular television imagas ranging from cheer-
|eaders (Andrea Bawers, “Touch of Class," 1898) to scanas
frorn Lady Di's funaral (Gabriele Leidioff, “Moving Visual
Objaét," 1087}, then what we have are media-ariented
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.wiadergefundene Zeit", um Zaitkanstruktionsn als visuells Sym-
ptome siner vollends kinstlichan, konstruierian Wirklichkeit.
Piarre Huyghe zseigt in seiner Tripelprojektion . L'Ellipse” von-1338
mit Bruno Ganz den Unterschiad 2wischan industrieller Zeft (dia
Verwendung der Zeit im industriellen Spieltiim} und prlvatér Zait
(die Verwendung der Zeit in Pierre Huyghes ejgenem Film), Er
arbeitet mit ,Found fonlage "beziehungsweisa mit .Found filrn",
mit Film als Readymade-Kunstwark, das ar dekanstruiert, indem
or es zeitlichen Manipulationsn unterwirft: Immer wenn Bruno
Ganz in den Industriefiimen fehl, zerzt die Projektion saines
Privatfiims ein und unterbricht die Projektion des Industriefilms.
Ahnlioh unterwirft auch Douglas Gordon die Industriefilme zeitli-
chen Manipulationsn. Er arbeitet abenfalls mit ,Found films" (von
Hitcheocks ,Psycho” his Fords ,Searchers”), dis ar auf 24 Swrn-
dan beziehungsweise finf Jahre zaitlich ausdehnt.

Das erzihlerisehe Universum wird reversibel und folgt nicht mahr
der Psychologie von Ursache ung Wirkung. wiederholungen,

Aufhebhung der linearen Zeit, lemporale und spatiale Asynchronia -

sprengen die klassische Chronalogia. Die multiplen Leinwidnde
fungieren wie Feldar, auf denen Szanen aus einer multiplen
Perspekiiva abgebildet werden, deren erzéhlarischer Faden 2e[Tis-
san ist. Der Vorwurf, der einst der Nevueh Musik gemacht wurde,
sie hatie das Band zum Zuhérer zerschnitten, well diaser die Kom-
positionsprinzipien nicht mehr nachvollziehen kénne beziehungs-
weise wiadarerkenng, trifft nun voliends die avancieren Erzéhl-
waisen der geganwiértigen Videokunst. Sie hahen das Band zum
Seher zerrissen, der dig Erz&histruksuran nicht mehr nachvallzie-
hen kann. Linesarit und Chronologie als klassischa Parameter der
Narration werden Opfer einer multipien Perspektive auf multiplen
Leinwénden. Asynohrane, nonlinears, nicht chranologische,
scheinbar alogischa, paraliel ablaufende multiple Erzéhlwelsen aus
multiplen Perspektiven auf multiplen Leinwinden sind das Zial.
Diesa erzahlerischen Prozeduren eines Muliiform plot” sind an
rhizomatischen Kommunikationsstrukturan von Hypertexi, ,8Ss0-
clational indexing” (Vannever Bush, ,AS We May Think", 194b), an
rexihaslerten ,Multi-User Dungeons” (MUDs) und anderen digita-
lan literarischen Erzéhltechniken ausgeblldat und orientiert.” Gilles
Deleuzes Definition das Rhizoms als GeflachL, in dem jeder Punki
mit jadem beliebigan anderan Punki verbunden werden Kann.
baschreibt prizisa die Kommunikation im Multi-User-Environment
das World Wida Web und die daraus abgelelisten allusiven. nicht

obsarvations of a sepond arder in which visual oulture as
8 whols is exposed b5 a ready-rada abject for analysis.
Consequently, ahearvatlon of the warld glves way 1o the
ohservatian of commun'ication. The unconscious charac:
tar of the visual eode bacomes evidentin a kind of syrm-
ptamal reading. v - _
In Doug Aitken's installations with multiple screans the
nafrativa unlverse is broken down into individual, BULO-
nomous film framas and saries of affects of the kind
familiar to viewsrs schooled in viden-clip tachnigues:
from detail shots, blurrad motion, technical medificati-
ons achleved with the camera, digital image processing,
short cuts and dilations of time, Narration is not anly
broken apart spatally thraugh projectian onto multiple
screans hut in chronological terms well.
Shifis and distortions of conventional parameters aof
space and tima play a significant role in the New Narra-
tion. As in the sixtias, these exparimenis ‘with time
amphazize the tachinolagical time of the éinamatic order
as opposad to the biological tima af life. The focus is
on anificlal time rather than “rediscovered time,” on
time constructions aa visual symptamns of & complataly
aHificial, constructed reality. In his wiple projection
“L'Ellipse” of 1998, with Bruno Ganz, Pierre Huygha illu-
grrates the difference betwaen industrial time (the vze of
tims in the industry film) and persanal time (the use of
tire in Pierre Huyghe's own film). He uees found foota-
" ge or found film, film as a ready-made work of art, which
Iye deconstrugts by subjacting it 10 chronolopical mani-
pulation: Wharever Bruno Ganz is missing in industry
filme, the projaction of hie persopal film hagins and
interrupts the prajection of the industry film. Douplas
Gordon subjacts industry films 10 gimilar time manipula-
tions. He also works with found films (fram Hitchcock's
“Psycha” to Ford's “Searchers”), Bxpandlhg tham to 24
hours or five years, raspectively.
The narrative upiverse becomas reversible and no lon-
ger reflacts the peychalogy of cause and effect. Repe-
ritions, the suspension of linear time, tampaoral and spa-
tial asynchrony blast classical chronology apart. Multipla

~—gcreens function ae fislds in whigh scanes are depicted
h
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abgeschlossenen Bild- und Textsysteme. Diese natrativen Systema
haben gleichsam einen algonthmischen Charakter. Bereits 1328
hat Vladimir Propp In seiner hariihmten Untersuchung , Marpho-
logie des Mérchens” (dautsch 1972) nachgewiesan, dal die von
ihrm untersuchten 460 Marchenarzihlungen auf 26 grundiegende
Funktionen und Erzahlersignisse, narrative Morpheme, reduziert
werden kénnen. Diese 26 Morpheme bilden aine Art Algarithmus,
der uneniwegt neus Handlungen durch neus Kombinationen er-
zaugt. Dl gegenwirtige Videokunst zerbricht mit ihran audiovisu-
ollen Erzihivechniken holistische Formen in ihre morphologischen
Grundformen, Diesa wiederum werden nech neuen multiplen
Mathoden, wie ohen beschrieben, zusammengesetzt. Dia Kom-
plexitat der sazialen Sysieme wird durch diese neuan Narrationg-
1achniken luzider, Die Krise der Reprasentation, welchar die Malersj
der achtziger Jahre durch gine rostaurative Wiederholung histari-
scher figurativer und expressiver Redingungen auswich, wird in
der geganwirtigen Videokunst durch eine Wiederkehr jener nar-
rativen Redingungen gemeistart, walche die historischen Avant-
gardan der Literatur, des Theaters und der Musik, von der fran-
sésischen OULIPO-Gruppe his zur Wiener Gruppe, antizipiert
hahen.

Die Verbannung der Narration durch die Abstraktion hat dazu
gefihrt, dafs das Erzihlerischa als historisjert und absolat einge-
ordnet wurde, Diese Diktatur der Maderne, einzig das rein Visuslle
gelten zu lassen und das Verbale zu verbannen, wurde allerdings
von dar Postmoderne zugunsien einer intensivieran Diskursivitat
aufgehoben. Insofern wird auch die postmoderne Hildersprache
der zeitgendssischen Madienkunst in dem Malte diskursiver, in
dem sia sich avangardistischer Erzihltechniken bedient. Im
Gagensatz zur technisch schwarfalligen Filmkunst erlaubt die vor-
handane Videotechnik eine bessare Kantrolle des kinematografi-
schen Dispositivs und erméglicht dedurch eine stabilers Waiter-
ontwicklung daes filmischen Cades. Der Vaorteil der Videotachnik
heule gegenilber der Filmtachnik gestern ist die bessera Logpistlk
der technischen Apparatur. Was damals schwer moglich und dar-
iber hinaus stéranfalllg war, ist heute viel leichter méglich und
tberaus zuvaridssig, Die MBglichkeiten neuer Erzéhltechniken auf
der Grundlags multipler Grofbild-Projektionen, das vielleicht her-
susragendsie Merkmal zaitgendssischer Videakunst, kéinnen aul-
grund der technischen Stabllitdy erstmals: umfassend erforscht
werden, So hat die Vidaokunst der Gaganwart den Speer dort auf-

from & multiple perspactiva, their narrative thread bro-
kan. The accusation once levelad at the New Music that
It had cut the link to the listener, since the listenar could
no longat raconstruct or recogniza the princlples of cam-
positlan, can now be appliad withaut reservation 1o the
advanced narrative techniquas of contan'ipnrﬂry vide>n
art. They have severed fhe link fo the viewer, who can no
longer maka out the narrative structure. Lineafity and
chronology as classical paramaters of narratian fall vicr
tim to B multiple perspectiva projectad onfo muliiple
serpens, Asynchranous, non-linear non-chronological,
seemingly iliogical, paralis|, multiple narrative approa-
chas from multiple parspectivee projected onto multiple
seroens are the goal, Thesa narrative procedures com-
prising a "multiform plot” have bear develnpad with
raference ta and orientad taward such rhizamatic com-
Mmunication structures as hypartext, vassoclatlonal inde-
xing" (Vannevar Bush, “As We May Think,” 1948), texi-
based "multi-user dungeons” (MUDe) and other digital
techniquas of litarary narration.! Gilles Deleuze's defini-
tion of tha rhizome as a netwark in which avery point can
be connected with any other point is a precise descripti-
on of communication in the multi-user enviranment of
the World Wide Web and the allusive, open-sndad image
and 1ext systerns derivad from it. These narrative systems
have a cartain algorithmic charactar. As sarly as 1828,
Viadimir Propp damonstrated in his famous study
“Morphology of the Fairy Tala" that tha 450 fairy tales he
analyzed touid be reduced to 25 hasic functions and nar-
rativa events, or narrative marphemes. Thase 28 mor-
phames form a kind of algarithm which genarates an
andless string of new plats through new cambinations.
With its audio-visual narrative tachniquas, contamparary
vidso art braaks down holistic forms inta thair hasic mer-
pholagical compeonems. These are than reassembled
using the multiple mathods describad above, Thase new
narrative techniquas rendar the complexity of soclal
systems licid, The crisis of rapresentation, which pain-
ting averted during the sightias by reserting to a rasio-
rative repatition of historical figurative and expressive
conditions, is halng overcome in conternporary vidao art
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geariffen, wo ihn die Filmavantgards der sechziger Jahre liagen
lieR, und das Universum des kinematografischen Codes waelter-
antwickell,

1 vql, Gene Youngblood, Expandad Cinema, New Yark, 1970, S, 371

2 Vgl Michel Chion, Les rousiques dlectio-acousnqlies, Ap-air-Provence 13978
ders,, Lo son au cinéme, Paris 1985, dars, I 'audin-vision, Paris 1380, ders,, La musi-
gue au cingma, Paris 1895

3 Vgl Ka Silvarman, The Acougite Mirror. The Farnale Voics i1 Psychoanalysis

and Cinema, Bleomington 1988
4 Vol Waher Grond, Der Frzdihler und dar Cyborspace, Innsbruck 1999

)

through the ravival of narrative conditions anticipated by
the historical avent-gardes of literature, thaaler and music,
fram the Franch QULIPO group 1o the Viennae Graup.
The banishmant of narration by abstraction led to the
rejsction of narrative as an obsolete histerical phename-
non. This Modernist dictate of recognizing only the pure-
ly visual and hanishing the verbal was ovarturnsd by
Pogtmoderniem in favor of a mare intense discursive ofi-
sntation. Thus gven the Postmodarn visual language of
contemporary medla art bacomas increasingly discursl-
ve, the more it makas use of avant-garde narrative tech-
niques, Unlike technically ponderous film art, the videa
technology of today permits more complete control of
cinamatic resources and thus promoles a more stable
development af the cinermatic code. The advenzge of
today'z video technology over yestarday's film technolo-
gy lies in the improved logistics of its 1echhical repar-
toire, What was once virtually impoasible and guscep-
tibla to problems as well is now much easler 1o realize
and entirely reliabla. Thanks to this technical stability,
the possibilitias for naw narrative techniques based
upon multiple large-screen projections, perhaps tha
most striking fearure of contemparary videa art, can naw
be explored axiansively for the first time. And s0 the
video ar of today has taken up the lance left behind by
the cinemna avant-garde of the sixties and developad the
universe of the cinematic code a stap further.

Translation: John Southard

1 Cf. Gene Youngblood, Expandad Cinemna, Naw York 1870, p. 371
a  Cf. Michal Chlen. Lss muslques ¢loeirp-acoustiqueg, Aix-an
Provance 1878; idem, La san ab cindma, Parle 1805; idem, ['sudio-
vlsipn, Parla 1880; idem, La musique au cindrne. Paris 1296

a  Cf Kajs Sliverman, Tha Acoustls Mirron The Female Vilge in
Psychoanplysis and Cinemna, floominpton 1988

4 Cf. Walter Grond, Der Erzéhlac und dar Cyberspace. Innebruck

1999
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