133

Kinoapparatom presents

Andere Raume des Kinos

Simone Schardt & Wolf Schmelter

~Should We Put an End to Projection?“," fragt der Titel eines Essays
in der Zeitschrift October. Die Frage erinnert zunachst an die Doppel-
deutigkeit des Begriffs Projektion, der sowohl fiir die Geometrie der
Aussendung von Lichtstrahlen steht als auch fiir einen Identifikations-
oder Abwehrmechanismus im Rahmen von Begehrensstrukturen. In der
anschliessend vorgetragenen Argumentation wird einer Beobachtung
nachgegangen, derzufolge in gegenwartigen Ausstellungen Filmappa-
raturen in ihrer installativen Anordnung zunehmend selbst Exponat
werden, wiahrend Malerei und Skulptur verstarkt nach den Erfordernis-
sen von Montage und Lichtfithrung im Ausstellungsraum angeordnet
sind. Die zur Filmauffithrung verwendete Apparatur verweist dabei auf
eine besondere Eigenschaft des filmischen Materials: Es ist nur im Hier
und Jetzt zugédnglich und steht dem Publikum nur im Moment seiner
Auffithrung zur Verfiigung. Mit dieser nachtraglichen Realisierung des
Filmes im Moment des Sehens produziert das blosse Zeigen desselben
bereits einen Uberschuss gegeniiber seinem Ausgangsmaterial; der Ort
des Sehens ist in diesem Sinne ein Raum, der dem Uberschuss, einer
,Profitmaximierung des Zeigens“? gewidmet ist. In der unauflésbaren
Verkniipfung von Bild und Licht fir das Sehen des Bildes sind projizierte
Bilder unabhingig vom Format des Zeigens schon immer untrennbar
mit Re-Priasentation und Ausstellen verbunden. Was konnte vor diesem
Hintergrund ein Projekt bedeuten, das sich der Akzentuierung des um-
gebenden Raumes widmet? Als ein Vorhaben, das die Erfahrungen der
Zuschauenden nicht in einer Tabula-rasa-Version imaginiert, sondern
vielmehr den Projektionsraum und damit die Bedingungen des Sehens

2

1 Ludger Schwarte, ,Das Licht als 6ffentlicher

Raum: Die Laterna magica und die Kino-
Dominique Paini, ,Should We Put an End to Architektur”, in: Gertrud Koch (Hg.), Umwidmun-
Projection?”, in: October, Cambridge und London, gen: Architektonische und kinematographische
Nr. 110, Herbst 2004, S.23. Rédume, Berlin 2005, S.214.
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im doppelten Wortsinn ins Licht riickt? Bei dem Versuch einer Beant-
wortung dieser Fragen werden wir uns in Abgrenzung gegen etablierte
Auffiihrungsformen von Filmen sowohl im Kino- als auch im Kunstkon-
text der Beschreibung unseres Projekts Kinoapparatom zuwenden, einer
kiinstlerischen Praxis, die einen anderen Raum des Kinos eroffnet.

Sprechen wir von den ideologischen Konzepten, die mit der Ver-
mittlung kultureller Wertvorstellungen verbunden sind, so hat der Zu-
schauerraum des Kinos schon immer unter Generalverdacht gestan-
den: Seine Dunkelheit, das helle Rechteck der Leinwand, die durch den
Modus der Aufnahme bedingte Zentralperspektive, der fixierte Kérper
der Betrachtenden, kurz die totalitire Ansprache der Zuschauer/innen
lassen ihn aus einer pessimistischen Perspektive auf die Urteilsfahigkeit
des Subjekts als besonders geeignet erscheinen, dessen Zurichtung zu
dienen.? Fiir das optimistisch orientierte Lager hingegen verspricht das
gleiche Dispositiv ein sehr effektives Instrument, um zu seinem Publikum
als einem erziehbaren Gegeniiber zu sprechen und in diesem Sinne der
sich seiner selbst erméachtigenden Bewusstseinsbildung des zuschauen-
den Subjekts zutraglich zu sein. Beide Auffassungen des Kinos, sowohl
seine Kritik als auch die Hoffnung, die sich an diesen Ort kniipfen, sind
mit dem traditionellen Raum des Kinos verbunden. Zu fragen ist nun, ob
es moglich ist, zwischen diesen beiden Vorstellungen - die medienkriti-
sche Auffassung von einem der Sprache unterworfenen Subjekt versus
aufklarerische Bildungsabsicht - eine andere, alternative Position zu si-
tuieren.

3

Mit der Projektion von Kinobildern setzte eine
starkere Fixierung des Zuschauerkérpers ein,
eine komplementare Ausgleichsbewegung zu
samtlichen Freiheitsgraden, die der Kamera
wahrend der Bildaufnahme zur Verfiigung stehen.
Diese Fixierung findet ihren Niederschlag in

den architektonischen Paradigmen des Kinos:
enge Sitzreihen, frontal zur Leinwand angeordnet —
ein permanentes Kommen und Gehen der
Betrachter/innen ist hier nicht mehr vorgesehen.
Die Zuschauer/innen werden in eine Blickkonstel-
lation gebracht, bei der ,vorne die Leinwand ist,
an der ich klebe, und hinter mir der Projektor,

den ich ignoriere” (Anna Schober, ,Kino Passion:
Soziale Raume und politische Bewegungen

in Wien seit 1945“, in: Urban Cultures, Innsbruck,
Nr.1, 2001, S.87). Mit der Spannung zwischen
Mobilitat des bewegten Bildes und Fixiertheit der

Zuschauer/innen sowie der Verkniipfung von
Materialitat des Kinoraums und ,Immaterialitat”
des filmischen Bildes liegt der Wahrnehmung
von Film ein doppeltes, raumliches und zeitliches
Paradoxon des Zuschauens zugrunde (siehe
hierzu Anne Friedberg, ,Die Architektur des
Zuschauens”, in: Koch, Umwidmungen [Anm. 2],
$.101). Ein Anliegen Kinoapparatoms besteht

in der Problematisierung des Spannungsverhalt-
nisses von Materialitat und ,Immaterialitat”,
indem die Materialitat des Vorfihrraums und die
des Filmbilds in der physischen Prasenz der
Filmrolle verstarkt in den Fokus der Aufmerksam-
keit geriickt wird. Bei dieser Verschiebung ist

die Leinwand nur noch bedingt als Schwelle
zwischen der Materialitat des Vorfiihrraums und
der ,Immaterialitat” des projizierten Bildes
verwendbar.
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Kino als sozialer Raum

Dem Verstédndnis des Kinos als festgelegte Anordnung aus kinemato-
grafischem Dispositiv, Architektur und Publikum stellt die Wiener His-
torikerin Anna Schober seine Auffassung als spezifisch geformter sozi-
aler Raum gegeniiber. Das Kino ist demnach ,,... ein hergestellter Raum,
der soziale Beziehungen beherbergt und schon immer von Gefiihlen,
Sinnesempfindungen, Begierden und Verleugnungen besetzt ist — von
Projekten und Projektionen, im technischen wie im psychologischen
Sinn“.4 Der soziale Raum des Kinos besitzt in dieser Konzeption die glei-
chen Eigenschaften wie andere sozial gefertigte Raume und ist darin
vergleichbar mit Ausstellungsraumen und Museen als ,Rdume, die Ein-
und Ausschliisse produzieren, in denen bestimmte Bewunderungen und
Verleugnungen zirkulieren und in denen sich unterschiedliche Logiken
gegeniiberstehen und gelegentlich aufeinanderprallen.5 Wahrend in
Ausstellungssituationen jedoch oftmals der Bedeutung konstituierende
Charakter des Mediums verleugnet wird, ist die Konstruktion der Blick-
konstellationen im Kino permanent ausgestellt. Sehen ist hier keine
Frage subjektiver Intentionalitdt, sondern immer eine kollektive Erfah-
rung. Die Rolle der Kinoarchitektur besteht dabei in der Erzeugung und
Zurschaustellung eines kollektiven Subjekts Abb- 1,

Die heute tiblichen Vorfiihrsituationen von Filmen, sowohl im Kino
als auch in der haufig in Ausstellungen vorkommenden Black Box, verwei-
sen auf das Invisible Cinema, das im Experimentalfilmkontext um Jonas
Mekas, Peter Kubelka und P. Adam Sitney in den frithen Siebzigerjahren
entwickelt wurde Abb-2 In jhren Filmen ging es den Experimentalfilmer/-
innen mehrheitlich um die Wahrnehmung mit der Kamera unter Beschran-
kung auf aufnahmebedingte Parameter, wie die Wahl des Ausschnitts oder
die Lange von Einstellungen und Lichtsituationen. Die Filme von Mekas
beispielsweise folgen einem dokumentarischen, tagebuchdhnlichen Stil
ohne Drehbuch und Schauspieler/innen, sie wurden selten nachbearbeitet
und im Idealfall nicht mehr geschnitten. Das Invisible Cinema instituierte

5

Regina Wonisch, ,Museum und Blick”, in:
Museum und Blick, www.iff.ac.at/museologie/
service/lesezone/imblick.pdf, Stand April 2008,
o. S. Siehe hierzu auch dies. und Roswitha
Muttenthaler, Gesten des Zeigens: Zur Représen-
tation von Gender und Race in Ausstellungen,

4 Bielefeld 2006, S. 13; ferner Mieke Bal, Kultur-
analyse, aus diversen Quellen tibers. von Joachim

Schober, ,Kino Passion” (Anm.3), S.71. Schulte, Frankfurt am Main 2002, S.72-116.
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Abb. 1

Neues Kino Rudolfplatz, KéIn 1956

Abb. 2

Ausschnitt von der Inneneinrichtung des Invisible
Cinema in New York, 1970-74
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als Reaktion auf diese Arbeiten ein Kino, das von seinen Initiatoren als
Sehmaschine eingesetzt wurde, als Illusion eines homogenen Rahmens,
in dessen zentralperspektivischem Blickpunkt sich die Zuschauer/innen
als bezeichnet, als gemeint erleben konnten. Nichts sollte von dem Ge-
schehen auf der Leinwand ablenken, der Film sollte vom Publikum so
gesehen werden, wie die Filmemacher/innen die Situation im Prozess des
Filmens durch den Sucher der Kamera gesehen hatten:

Der Betrachter sollte keinerlei Geftihl bekommen fiir die Gegen-
wart von Wanden oder die Grof3e des Zuschauerraumes als seinem
Anhalt fir GroBe und Abstand. Es sollte nur die weiBe Leinwand
haben, in Dunkelheit isoliert. [...] Alle Elemente des Kinos sind
schwarz: der Bodenbelag, die Sitze, die Wande, die Decke. Sitz-
hauben und der Anstieg der Reihen schiitzen den Blick auf die
Leinwand vor Behinderung durch die Kopfe der davor Sitzenden.
Blenden schliefen die Moéglichkeit seitlicher Ablenkungen aus.
Wir nennen es das Unsichtbare Kino.6

Das ,unsichtbare“ Kino erweist sich, ideologiekritisch hinterfragt, als
Jtotalitares“ Kino. In diese Richtung zielt auch Jean-Louis Baudrys Be-
schreibung ideologischer Implikationen einer solcherart inszenierten
Blickfiihrung: ,Ohne Zweifel prasentieren schon der verdunkelte Raum
und die schwarz - gleichsam wie ein Beileidsbrief - umrahmte Leinwand
privilegierte Bedingungen der Wirksamkeit. Keine Zirkulation, kein Aus-
tausch, keine Ubertragung mit einem Draufien.“’

Modulationen des Verhiltnisses von On- und Off-Screen

Was geschieht mit dieser Form kinematografischer Wahrnehmung, wenn
das Sehen, die Imagination auf einen akustisch und visuell modulierten
Umgebungsraum trifft, der nicht mehr dem Prinzip optimaler lichtener-

6

~Manifest”, Selbstdarstellung der Anthology Film
Archives, New York, tibers. von Herbert Linder 7
(laut Wiederabdruck und Quellennachweis in: o . |
Karsten Witte [Hg.], Theorie des Kinos: Ideologie- Jean-Louis Baudry, ,Effets idéologiques: Produits
kritik der Traumfabrik, Frankfurt am Main 1972, par 'appareil de base”, in: 93&:5.:9 Paris,
S.250 und 336 f., verfasst vom Kollektiv der Nr.7/8, 1970, dt. Ausgabe: :_mmo_oc_mo:m Effekte
Anthology Film Archives und urspriinglich zu erzeugt vom Basisapparat”, ccm..‘m... van 0_0_‘_m.
deren Eréffnung im November 1970 erschienen), Custance und Siegfried Zielinski, in: Eikon, Wien,
in: Filmkritik, Minchen, Nr. 173, 1. Mai 1971, S.236. Nr.5, 1993, S.41.
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getischer Absorption von Lichtreflexionen und effektiver Schallwellen-
dampfung folgt? Dieser Frage gehen wir mit einem Projekt nach, das seit
2003 unter dem Namen Kinoapparatom Filme von Kiinstler/innen, dar-
unter auch eigene, an spezifischen Orten auffiihrt, die nicht mehr dem
traditionellen Kinoraum und seiner Architektur entsprechen. Kinoappa-
ratom stammt aus dem Russischen und bedeutet ,, mit dem Kinoapparat®,
womit sowohl die Filmkamera zur Aufzeichnung filmischen Materials
als auch der Projektor zur Wiedergabe desselben gemeint ist. Der Titel
ist einem Film Dsiga Wertows aus dem Jahr 1929 entlehnt: Tschelowek s
kinoapparatom (Der Mann mit der Kamera). Der russische Filmemacher
Dsiga Wertow (1896-1954) setzte konsequent die Kamera als einen das
menschliche Auge ergédnzenden Wahrnehmungsapparat ein. Die Mon-
tage von Kameralinse und menschlichem Auge sollte das neue visuelle
Wahrnehmungspotenzial darstellen Abb-3, Die Kamera wurde dabei als
ein Instrument begriffen, das dem Auge verborgene Dinge aufzuzeich-
nen und sichtbar zu machen vermag.8 Aus einer kritischen Lesart des
in dieser Annahme implizierten technologischen Optimismus - greifbar
an der als unproblematisch unterstellten Uberblendung von Auge und
Wahrnehmungsapparat — entwickelt Kinoapparatom eine Auffithrungs-
form, die zur Ausweitung dieser Uberlagerung auf den Projektionsort
fihrt und in eine veranderte Form der Prasentation von Filmen miindet.
Was bedeutet diese Setzung beispielsweise fiir die Auffithrung eines Fil-
mes wie Robert Smithsons Spiral Jetty von 1970, ein 35-miniitiger Film,
der den Bau einer gleichnamigen Erdskulptur dokumentiert, kommen-
tiert und kontextualisiert?

Robert Smithson (1938-1973) l16ste mit seinem Auftreten das die
Funfziger- und Sechzigerjahre beherrschende Rollenbild vom hart ar-
beitenden Kiinstler-Arbeiter ab und fiihrte stattdessen den Subjektent-
wurf des Kiinstlers als eine Art ,Mittelstandstourist* (Philip Ursprung)

8

Um das solcherart in der Aufzeichnung entdeckte
Bildmaterial zum entferntesten Publikum bringen
zu kénnen, entwickelte Wertow ein Netzwerk von
sogenannten Agitziigen (russisch: agit-poesda)
mit transportablen Projektoren (russisch:
peredwitschki) (vgl. Oksana Sarkisova, , Vertov
the Traveller: A Modern Nomad®”, in: Thomas
Tode und Barbara Wurm (Hg.), Dziga Vertov: Die
Vertov-Sammlung im Osterreichischen Film-
museum/The Vertov Collection at the Austrian
Film Museum, Wien 2006, dt. Ausgabe: ,Vertov,
der moderne Nomade”, {ibers. von Barbara
Pichler, in: ebd., S.18).
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ein. Mit Spiral Jetty errichtete er die Ikone der Land Art, eine Aufschiit-
tung aus schwarzem vulkanischen Gestein in einem Salzsee in Utah.
Der Bau wurde gefilmt, Werk und Film sollten sich in der Dialektik von
Site und Non-Site als einander ebenbiirtige Stellvertreter komplettieren
und zugleich einen ,Bereich der Konvergenz“ (Smithson)® schaffen. Der
Kiinstler, selbst in ein idiosynkratisches Verhéltnis zu Film und seiner
Apparatur verstrickt, deklarierte den Film zur Skulptur und formulierte
in verschiedenen Zusammenhéngen Bedingungen fir seine Auffiihrung.
In einem Text von 1971 mit dem Titel ,,A Cinematic Atopia“ vertritt er die
Auffassung, Hohlen und stillgelegte Bergwerke seien geeignete Raum-
lichkeiten, sozusagen als topologische Entsprechung von der Annahme
einer kristallinen Struktur des menschlichen Sehorgans.!® Diese Uber-
legungen lasst er noch im selben Jahr in seinem Plan for a Museum
Concerning Spiral Jetty Gestalt werden, in dem er einen hohlenartigen
Raum zur alleinigen Préasentation seines Filmes skizziert. In Anlehnung
an diese Aufzeichnungen und Smithsons Forderung nach einer prisma-
tischen Sehweise im Sinne einer Kritik der reinen Optikalitat! proji-
zierte Kinoapparatom den Film Spiral Jetty in die unterste Etage einer
hochtechnisierten Tiefgarage in Ziirich, deren Wiande infolge (kontrol-
liert) durchsickernden Grundwassers von Alaunfiden und anderen
kristallinen Mineralausblithungen iiberzogen waren Abb- 4, Dieses ,,Hoh-
lenambiente“ bildete ein geeignetes Dispositiv zur Auffithrung des Fil-
mes im Smithson’schen Sinne inklusive der Persiflage auf ein ,wahres®
Undergroundkino. Die Anordnung der kinematografischen Apparatur
erforderte eine Absperrung des gesamten Parkdecks fiir den Autover-
kehr, wobei fiir das Publikum der Zugang durch eine bereits vorhandene
spiralférmige Ein- und Ausfahrt jederzeit gewahrleistet blieb. Entfernte
Gerausche anfahrender Autos in den dariiberliegenden Geschossen

9

Robert Smithson, ,The Spiral Jetty”, in: Gyorgy
Kepes (Hg.), Art of the Environment, New York
1972, dt. Ausgabe: ,Spiral Jetty”, libers. von
Christoph Hollender, in: Smithson, Gesammelte
Schriften, hg. von Eva Schmidt und Kai Vockler,
Koln 2000, S. 183, Anm. 1.

10
1"
Robert Smithson, ,A Cinematic Atopia”, in

Artforum, Denville, Nr. 1, September 1971,

dt. Ausgabe: ,Eine Kino-Atopie”, libers. von
Christoph Hollender, in: Smithson, Gesammelte
Schriften (Anm.9), S.166 f.

Robert Smithson, , Pointless Vanashing Points”,
1967, Nachlass, dt. Ausgabe: ,Ziellose Flucht-
punkte”, Gibers. von Christoph Hollender, in:
Smithson, Gesammelte Schriften (Anm.9), S. 104 f.
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Abb. 3 Abb. 4

Standbild zu Dsiga Wertows Film Tschelowek s Robert Smithson, Spiral Jetty, 1970, Auffiihrung
im Rahmen von Kinoapparatom presents: The
Spiral Jetty, Tiefgarage eines Parkhauses, Ziirich,
Oktober 2005

kinoapparatom von 1929

Abb. 5

Kinoapparatom presents: Cinéma Sublime
anlasslich der Liste 06: The Young Art Fair,
Rheinféhre St. Alban, Basel, Juni 2006
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tiberlagerten sich mit dem Larm schweren Baugerits im Film, Fragen
nach der 6konomischen Bedingtheit des spektatorialen Moments stell-
ten sich. Der Vorfithrort wurde von uns in diesem Zusammenhang nicht
als ein neutraler Raum inszeniert, vielmehr markierte die Auffithrung
des Filmes an diesem spezifischen Ort dessen soziale, politische und
0konomische Konstituiertheit, was zugleich die Wahrnehmung des Ge-
sehenen beeinflusste. Dadurch fand der Film in dem Ort seiner Auffiih-
rung einen Wahrnehmungsmodulator, sozusagen einen Widerhall.

Das Cinéma Sublime als Beispiel einer Auffiihrungspraxis, die sich
den Randern und dem Rahmen des kinematografischen Ereignisses wid-
mete, entwickelten wir 2006 als Beitrag zur Liste 06: The Young Art Fair,
einem Ableger der Art Basel.'2 Als temporare Installation konzipiert,
verwandelte Cinéma Sublime einen alltédglichen Transitort, die Rhein-
fiahre St. Alban, in eine Sehmaschine, die sowohl im wortwortlichen
Sinne als auch metaphorisch zwischen vermeintlichen Polen pendelte:
zwischen Off-Space und High Art, zwischen der Kunst und ihrem Publi-
kum und letztendlich auch zwischen der Kunst und ihrer Kritik Abb-5, Die
Fenster des Vorfithrraums wurden von uns verdunkelt, wobei das Aus-
sen als solches wahrnehmbar blieb. Der Blick aus dem Fenster wurde
durch eine Folie gefiltert, die — urspriinglich in der Filmproduktion als
,day for night“ eingesetzt — eine hereinbrechende Ddmmerung sugge-
riert. In Umkehrung des Verhéltnisses von bewegtem Bild und fixiertem
Betrachter begann die Trennung von Ort und Film zu kollabieren. Die
Architektur der Sehmaschine wurde zum Rahmen des Bildereignisses,
wobei das Bild selbst nicht mehr als Projektion erschien, sondern als
ein befahrbares Landschaftsgemalde, dessen Horizont vom Messetower
der Art Basel und dem Warteckgebaude, wo die Liste 06 stattfand, ak-
zentuiert wurde. Das gestresste Messepublikum traf auf einen Ort ver-
schwenderischer Zeitrahmung - die Fahre ermoglicht die Erfillung des
Versprechens Luftlinie, dennoch gebietet die Zeitokonomie eine Ver-
wendung anderer Verkehrsmittel. Fir einen kurzen Moment wurde die
Umkehrung 6konomischer Machtverhéltnisse sichtbar: Einst ins Leben
gerufen, um den finanziellen Grundstock zur Griindung einer der an-
sdssigen Kunstinstitutionen, der Basler Kunsthalle, zu erwirtschaften,
tragen heute unter anderem die an beiden Ufern gelegenen Kunstinsti-
tutionen dazu bei, den Fahrbetrieb aufrechtzuerhalten.

12

In Kooperation mit Alice Cantaluppi, Isabel Reiss,
Andrea Thal und dem Kaskadenkondensator Basel.
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Der dunkle Raum der Zuschauenden

Die Annahme einer Wechselwirkung zwischen Film und dem Ort seiner
Wahrnehmung beruht auf der spezifischen Eigenschaft des filmischen
Raumes, eine Beziehung zwischen dem Bildfeld und dem nicht Sichtba-
ren jenseits des Bildfelds zu beschreiben. Das Filmbild strukturiert in
diesem Sinne stets einen imagindren Raum, das Off, das nicht zu sehen
ist, aber dennoch als verraumlichte Imagination mit dem Umgebungs-
raum interferiert. Der Raum der Zuschauenden ist dabei der einzige Ort,
an dem sich die verschiedenen Wahrnehmungseindriicke als raumliche
Einheit, als Bildraum erschliessen und tiberlagern. Er verlangt den Be-
trachtenden eine doppelte Wahrnehmungsbewegung ab: das Erkennen
einer raumlichen Repréasentation und das Wahrnehmen einer Spannung
zwischen sichtbarem Bildfeld und dessen Ausserhalb als Imagination.3
Die Dunkelheit, die die leuchtende Leinwand umgibt, lenkt dabei von
der Leinwandbegrenzung ab und ist zugleich eine Aufforderung, mit der
Begrenzung zu spielen. Mit dem In-den-Blick-Riicken des imaginierten
Bildaussen und seiner realen ,Entsprechung” in der Auffithrungspraxis
von Kinoapparatom entsteht ein Dispositiv, bei dem Innen und Aussen,
Sehen und Gesehenwerden austauschbar werden.* Diese Verschiebung
des Aufmerksamkeitsfokus entspricht dem Ubergang vom Kino in eine
installative Anordnung, die wiederum eine verénderte Beziehung zwi-
schen Korper und optischem Geréat mit sich bringt.'s Sie enthalt hierin
die Moglichkeit des Bewusstwerdens des erweiterten Korpers kinema-
tografischer Wahrnehmung — des Korpers, der sich aus der Verschran-
kung symbolischer und imaginarer Deutungen der Zuschauenden mit

15

Wobei der Begriff der Installation im Falle der
Anordnungen bei Kinoapparatom noch einer
13 weiteren Erganzung bedarf: Obwohl an dem
klassischen Dispositiv des Kinos mit abgedunkel-
Vgl. Hermann Kappelhoff, ,Der Bildraum des Kinos: tem Raum, (zumeist) frontaler Publikumsplatzie-
Modulationen einer asthetischen Erfahrungsform®, rung und vertikaler Leinwand nicht viel verandert
in: Koch, Umwidmungen (Anm. 2), S.141. wird, ist auf herausgestellte Weise offen, was
noch zum asthetischen Objekt hinzugehort und
was nicht mehr. Jedenfalls werden die Zuschau-
14 enden die Vorfiihrung immer als ihre eigene,
. spezifische Situation erleben. Zugleich aber sind
Die Uberschreitung der Grenze von Innen und alle Kinoapparatom-Auffiihrungen in eine zeitliche
Aussen beschreibt ein Phdnomen, das bisher mit Struktur eingebettet, wie wir sie aus jedem

den digitalen Medien in Verbindung gebracht
wurde (siehe etwa Christa Blimlinger, ,Virtuali-
sierung des filmischen Raums”, in: Koch,
Umwidmungen [Anm. 2], S.66).

Filmprogramm kennen: Der Anfang des Filmes,
sein Ende sowie der Vorflihrtermin sind festgelegt.
(Siehe hierzu Juliane Rebentisch, Asthetik der
Installation, Frankfurt am Main 2003, S.179-207.)
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den optischen und akustischen Wahrnehmungsspuren ergibt. Kinoap-
paratom agiert dabei im Sinne einer Erméglichung von Emanzipation,
indem das Publikum nicht lediglich gebeten wird, seine Subjektivitat
in die Werke zu projizieren und den Bedeutungsschluss zu vollziehen,
sondern auch, Bedeutung durch eine Beziehung der Zuschauenden un-
tereinander zu produzieren sowie in der zeitlichen Begrenztheit des
Events, in dem Moment, wo der eigene Kérper im Kunstkontext als
etwas erfahren wird, das ,man 6ffentlich ausstellen [kann] und n..:z dem
man neben Anderen stehen und sitzen kann, oder wo man den Angsten
und Wiinschen allein und doch kollektiv zu begegnen vermag®."®

Der ,Einbruch des Performativen®

Diese Ausweitung der produktiven Zone im Ausstellungskontext ent-
spricht einer Verschiebung der klassischen Dichotomie von Werk und
Betrachter/innen zu den performativen Funktionen von Beobachtung
und Teilnahme, vermittelt durch die Verbindung von kiinstlerischer Kon-
zeption und dem Modus ihrer Wahrnehmung. Mit dieser Erméglichung
eines ,Einbruchs des Performativen“!’ wird der Ort der Auffiihrung zu
einem Handlungsraum, der die Trennung von Betrachter/in und Objekt
aufkiindigt. Dabei steht der Wahrnehmungsraum von Kinoapparatom in
Verbindung mit anderen Orten: dem Kino, dem Ausstellungsraum, dem
universitiren Seminarraum, dem Versammlungsort, der Tiefgarage,
dem Konferenzzimmer. Die spezifischen Eigenschaften dieses Wahr-
nehmungsraumes sind bestimmt von dem Versuch, die Beziehungen zu
solchen Riumen in sich zu spiegeln und einer Reflexion zuganglich zu
machen. '8 Eine Voraussetzung hierfiir ist neben der Wahl des Filmes und
der Thematisierung seiner Wechselwirkung mit dem Ort — wobei manch-
mal unentscheidbar bleibt, was zuerst da war, der Film oder der Ort
seiner Auffithrung — eine Wahrnehmungssituation, in der die Leinwand

18
._m . . .
Der Wahrnehmungsraum entspricht in diesen
Zuschreibungen dem von Michel Foucault ent-
wickelten Verstandnis von ,Heterotopien”
(Foucault, ,Des especes autres”, in: Architecture,
17 mouvement, continuité, Paris, n. F., Nr.5,
Oktober 1984, dt. Ausgabe: ,Von anderen Raumen”,
Silvia Eiblmayer, ,Schauplatz Skulptur: Zum iibers. von Michael Bischoff, in: mo:om.:_r
Wandel des Skulpturbegriffes unter dem Aspekt Schriften in vier Bdnden, hg. von Daniel Defert
des Performativen”, in: Sabine Breitwieser (Hg.), und Frangois Ewald mit Jacques Lagrange,
White Cube/Black Box, Wien 1996, S.77. Frankfurt am Main 2005, Bd. IV, S.935).

Schober, ,Kino Passion” (Anm.3), S.86.
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nicht in einem moglichst vollstandig abgedunkelten Raum untergebracht
ist, also gerade nicht innerhalb moltonverhangener Black Boxes, wie sie
uns in unzdhligen Ausstellungen begegnen. Deren Name gibt nicht nur
eine phdnomenale Erscheinungsform wieder, sondern verweist auch
auf einen Ort, liber dessen inneres Wirken nichts bekannt ist, von dem
aber in jedem Fall - aus subjektkritischer wie aus aufklarerischer Per-
spektive — anzunehmen ist, dass die Bilder in irgendeiner Weise auf die
Betrachter/innen wirken. Anstelle dieser neutralen Konstruktion favori-
sieren wir eine Auffassung des Vorfiihrorts als sozialer und asthetischer
»Produktionsraum, der sein Verhaltnis zum bewegten Bild ausdriicklich
artikuliert“.1?

Erméglicht diese Situierung der Auffithrung von Filmen und ihres
Sehens nun die Freisetzung einer Erfahrung, die die Zuschauenden
weder als passive Kinomasse noch als zu Bekehrende determiniert, die
keine Aufhebung in einen Zustand ungetriibten dsthetischen Erlebens
verspricht, sondern sozialer und &asthetischer Produktionsraum sein
kann, ohne in die Nostalgie von verschiitteten und wiederzuentdecken-
den Gemeinschaften zu verfallen? Wir wissen, das Schreiben tiber eine
kiinstlerische Praxis impliziert andere Fragen: Welche Begriffe finden
wir, um eine asthetische Erfahrung zu beschreiben, die nur an dem Ort
der Wahrnehmung gemacht werden kann? Welche Bilder ,bezeugen“ die
gelungene Umsetzung eines solchen Vorhabens? Vielleicht finden wir
weder diese Begriffe noch die zugehorigen Bilder, umso wichtiger er-
scheint es uns herauszustellen, dass Kinoapparatom als kiinstlerische
Produktionsweise nicht fiir eine bestimmte Einzelpraxis steht, sondern
fur die Veranderbarkeit jeglicher Praxis durch ihre Rahmung.

In diesem Sinne umschreibt vorliegender Text nicht lediglich eine
Veranstaltungsform, vielmehr steht er auch fiir das Verhiltnis verschie-
dener Modi von Produktion zueinander. Dies gilt ebenso fiir Kinoappa-
ratom, eine Art Instantkino on the move, wie fiir Surprise*Surprise, eine
Reihe von Interventionen, die wir 2007 als sich wandelnden Kommentar
zur institutionellen Ausstellungspraxis in Kooperation mit dem Ziircher
Kunstraum Les Complices* entwickelt haben.20 Letztere hinterfragten
die Konstruktion des neutralen und transparenten Ausstellungsraumes,
dessen Rhetorik nach wie vor wirksam ist. Beide Projekte, gleichgiiltig,
ob sie wie bei den Auffithrungen von Kinoapparatom den institutionellen

19
20
Ralph Ubl, ,Das wiedergefundene Kino*,
unveroffentlichter Text anlasslich von Kinoappara- Siehe hierzu les complices*, www.lescomplices.ch,
tom presents: Wavelength, Ziirich 2004 Stand September 2008.
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Raum demonstrativ verlassen oder sich wie bei m:wvlmm*m:ﬂlma seiner
Untersuchung widmen, durchkreuzen in ihrer Intention die Zeit- und
Raumordnungen gangiger Ausstellungsformate in der mnmo?&"?sm eines
Raumes, der Ereignis und Bruchstelle zugleich ist.



