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EINLEITUNG

DIE AUSRICHTUNG DER FRAGESTELLUNG AN DER REZEPTIVEN WIRKUNG

DER WERKE

Wie gelingt es Bill Viola, einigen seiner Werke eine derart intensive rezeptive Wirkung zu verleihen, die Kunstwissenschaftler wie Hans Belting dazu verleiten, sich unmittelbar von ihnen angezogen, gefangen genommen zu fühlen?1 Die Kuratoren wie John Walsh das Wunder seiner Kunst beschwören lassen?2 Wie genau ist diese in der Viola Forschung vielbeschworene Kraft in den Bildern selbst angelegt und wie gestaltet sich ihre Relation zum Rezipienten? Anhand von drei Werken Violas, Déserts (1994), The Stopping Mind (1991) und Five Angels for the Millennium (2001) gehe ich in dem vorliegenden Text diesen Fragen nach. Das Fundament des Textes liegt damit in der kunstwissenschaftlichen Rezeptionsästhetik.

Die Fragen nach dem Aufbau der Bilder und der Relation dieses Aufbaus zum Rezipienten richten den Text von vornherein auf die Untersuchung der möglichen Voraussetzungen für die Generierung dieser rezeptiven Kraft auf Seiten der Werke aus. Dies steht im Gegensatz zu der Frage nach den möglichen Bedeutungen, die sich dieser Kraft entnehmen liessen. Nicht zuletzt deshalb ist ein rezeptionsästhetischer Ansatz verstärkt auf der Seite des Performativen der Wirkung der Werke angesiedelt im Gegensatz zu deren Part des Semiotischen ihrer Bedeutung.3 Beide Seiten sind, wie Erika Fischer-Lichte aufgezeigt hat, in der ästhetischen Erfahrung eines Werkes nicht voneinander zu trennen.4 Fischer-Lichte stellt mit ihrer Publikation zur ästhetischen Erfahrung die bis dahin angedeutete, oder nur implizierte,5 wechselseitige Beziehung zwischen semiotischen und performativen Aspekten der ästhetischen Erfahrung von Kunstwerken auf eine theoretische Basis. Sie zeigt mit Hilfe eines Beispiels aus der Neurobiologie eine Parallele zwischen zwei gängigen Formen unserer Wahrnehmung und ihren jeweils stärker semiotisch, bzw. performativ gewichteten Anteilen. Darin verknüpft sie die konzeptualisierende top-down Funktion unserer Wahrnehmung mit stärker semiotisch motivierten Aspekten und die datenauswertende bottom-up Funktion der Wahrnehmung mit einem Gewicht auf performativen Faktoren. Beide Aspekte überlagern sich beständig in der Realität.6 Fischer-Lichte erläutert beide Wahrnehmungsformen anhand eines Beispiels: »Im ersten Fall [der konzeptualisierenden, stärker semiotisch gewichteten Wahrnehmung] nehme ich ein Objekt wahr, indem bzw. weil ich ihm eine bestimmte begriffliche Bedeutung zuspreche: Ich sehe zum Beispiel eine Person, die sich von links hinten nach rechts vorne diagonal durch den Bühnenraum bewegt. Im zweiten Fall [der datenauswertenden, stärker performativ orientierten Wahrnehmung] konzentriert sich meine Wahrnehmung auf die spezifischen materiellen bzw. sinnlichen Qualitäten des Objektes: Meine Augen folgen einer Bewegung, die von einem ganz besonderen Körper auf eine ganz spezifische Weise vollzogen wird. Sie konzentrieren sich auf die Gestalt dieses Körpers, auf ihre Veränderungen im Prozess der Bewegung, die Art, Schnelligkeit, Intensität, Richtung seiner Bewegungen, auf die Veränderungen, welche die Bewegung im Verhältnis zwischen Körper und Raum hervorruft.«7 Das von Fischer-Lichte gewählte Beispiel liesse sich nahezu eins zu eins als Beschreibung des ersten Teils von Bill Violas hier nicht behandelter Zeitlupen-Installation The Crossing lesen. Dort zeigt Viola auf einer überlebensgross mittig im Raum platzierten, und von beiden Seiten ansichtigen Projektionsfläche einen aus der Tiefe des dunklen unbestimmten Raumes zielstrebig auf den Rezipienten zuschreitenden Protagonisten, der im schlaglichtartig von der Seite erleuchteten Bildvordergrund stehen bleibt, bevor er jeweils von Wasser-, bzw. Feuermassen ausgelöscht wird (Abb. 1). Fischer-Lichte stellt im Anschluss daran noch einmal heraus, dass beide Seiten, das Performative und das Semiotische in einem wechselseitigen Verhältnis aufeinander bezogen bleiben.
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Abb. 1 Bill Viola, The Crossing, 1996, Video-Ton-Installation (siehe S. →.)



Es soll hier dementsprechend auch nicht das Performative vom Semiotischen getrennt betrachtet werden. Vielmehr soll eine Verschiebung des bisherigen Fokus stattfinden, welcher Violas Werke unter einer vornehmlich semiotisch zentrierten Wahrnehmung untersucht hat, hin zu einer diese ergänzenden, performativen Ausrichtung. Denn die performative Ausrichtung und damit meine ich, die Ausrichtung der Werke auf ihre rezeptive Wirkung hin, wird von den Werken selbst gefördert wenn nicht gar gefordert, wie ich hier verdeutlichen möchte, und ist doch bisher von der Forschung noch nicht in entsprechendem Masse berücksichtigt worden.

Dies führt zu einem Ungleichgewicht zwischen der Diversität der jeweils einzigartig und spezifisch strukturierten Werke und deren im Verhältnis dazu recht homogenen Bedeutungszuweisung. Deren Hauptertrag besteht darin, in den Werken eine Reflektion über die Sterblichkeit des Menschen zu sehen. Ich möchte hier noch einmal anführen, dass ich an dieser Stelle die Begriffe des Semiotischen und des Performativen dazu einsetze, den von mir gewählten Fokus der Fragestellung zu verdeutlichen und etwaigen Leseerwartungen einer semiotischen Bedeutungszuweisung der Darstellung zuvorzukommen und statt dessen die Aufmerksamkeit von vornherein auf den rezeptiven Aspekt der Wirkung legen zu können. Ich verwende an dieser Stelle das Begriffspaar von Semiotisch und Performativ in einem diskursiven Sinne, sondern lediglich der Veranschaulichung halber.

Das obige Beispiel Fischer-Lichtes, der den Bühnenraum durchquerenden Person ist der Aufführungspraxis des Theaters entnommen, ebenso, wie das Buch zu grossen Teilen die ästhetische Erfahrung von Theateraufführungen untersucht, jedoch nicht ohne eine, wenn auch eingeschränkte, Übertragbarkeit der Ergebnisse auf andere Kunstgattungen zu bejahen. Gerade für das bewegte Bild scheint die Nähe zur Aufführung evident. Ich möchte damit selbstverständlich keineswegs sagen, beide, Theateraufführung und Videoinstallation seien über die zeitbasierte Verschleifung von semiotischer und performativer Wahrnehmung hinaus für den vorliegenden Zusammenhang auf sinnstiftende Weise vergleichbar. Die beiden entscheidendsten, strukturell-medialen Unterschiede8 betreffen jedoch vor allem das Feld der Theatralität,9 und weniger das grundlegendere Verhältnis des Semiotischen und Performativen der Wahrnehmung an sich, weshalb die Feststellung einer diesbezüglichen Nähe einzuleuchten vermag.

Nachdem ich auf die von mir vorgenommene Fokussierung auf den performativen Aspekt als einen der beiden möglichen Filter unserer Wahrnehmung hingewiesen habe, möchte ich nun auf den Begriff der rezeptiven Kraft eingehen, nach der ich hier frage, welcher ebenfalls auf den besonderen Fokus auf performative Prozesse rekurriert. In diesem Sinne hat ihn jüngst Christoph Menke definiert.10 Dies beantwortet zunächst die Frage, weshalb ich nicht mit dem naheliegenderen Begriff der ästhetischen Erfahrung operiere. Sobald ich von Ästhetischer Erfahrung spreche, verhandle ich immer beide Seiten, das Semiotische und das Performative gleichermassen. Auch wird hierin ersichtlich, weshalb ich nicht von der Macht der Bilder spreche. Die Bedeutung von Kraft als eine Seite der Macht, im Sinne von Mächtigkeit ist im Englischen Wort »power« bereits enthalten, welches je nach Zusammenhang Kraft, auch physische Kraft, Energie oder Macht bedeuten kann. Macht hat einer über den anderen, es findet so eine vektoriale, relationale Setzung statt, welche sich von einer genuin wechselseitigen perzeptiven Beziehung zwischen Werk und Rezipient unterscheidet. Letztere kommt in der direkten Ausstrahlung und Kraft der Bilder zum Tragen, im Gegensatz zu der suggestiven, hierarchisierenden Macht der Bilder.11 Menke beschreibt die intrasubjektive, anthropologische Wirkung der Kraft, die sich nur in ihrem Spiel des Ausdrucks in der Durchmischung der unbewussten Tiefenwelt des Menschen mit seiner bewussten Oberwelt offenbart und dabei vor die Konstituierung des Subjekts auf den Beginn des Menschwerdens zurückgeht. Mit diesem von Menke beschriebenen Rückgang vor das Subjekt zu dem Menschen werden im Moment des Wirkens der Kraft die repräsentativen Strukturen des Gedächtnisses und der Semiotik unterlaufen, welche u. a. das Subjekt aus dem Menschen heraus erst konstituieren. Die Bilder vermögen es, sozusagen direkt den Menschen zu adressieren, vor seiner intelligiblen Konstituierung als Subjekt. Sie treten in einen wortlosen Dialog mit dessen tiefer liegenden rezeptiven Schichten und holen Wahrnehmungen und Emotionen an die Oberfläche, welche bereits vorhanden sind und vermögen manchmal auch, sie zu intensivieren.

Ich möchte hier ein rezeptives Verhältnis zwischen Werk und Betrachter vorstellig machen, das die von Menke beschriebene intrasubjektive, anthropologische Wirkung der Kraft nun auch ausserhalb des Subjekts auf den rezeptiven Prozess zwischen Mensch und Werk spiegelt. Mein Vorschlag, die Beziehung zwischen Mensch und Werk in der selben Reziprozität zu entwickeln, mit der Menke das Übergehen vom Einen ins Andere, vom Unteren ins Obere beschreibt, setzt einen kunstwissenschaftlichen Werkbegriff voraus, der dem Werk ebenso eine Oberfläche der Darstellung und Tiefenwelt der Bedeutung zuspricht. Das Werk trägt die Elemente der unteren Kraft in sich, die ebenfalls im Mensch, der es betrachtet, bereits angelegt sind, wenn auch nur als Funke, oder bereits durch vorhergehende rezeptive Erfahrungen durchmischte Ober- und Tiefenwelten. Das heisst Kunst als Erkenntnis, und zwar als eine der Kunst ureigenste Form einer direkten, unvermittelten Erkenntnis des Selbst und der Welt und eine damit verbundene, genuine und produktive Vitalität der Wahrnehmung unserer Sinne und unseres Körpers.

Nachdem ich die grundlegende Fragestellung nach dem Aufbau der Bilder, welcher die Entfaltung ihrer rezeptiven Kraft im Rezipienten ermöglicht, sowie nach der Relation dieses Bildaufbaus zum Rezipienten in ein erstes Feld der kunstwissenschaftlichen Rezeptionsästhetik und deren Schwerpunkt auf performativen Aspekten der Wahrnehmung der Werke eingeordnet habe, unter der von mir vorgenommenen Voraussetzung, dass die Werke selbst unserer Wahrnehmung diese Richtung besonders anbieten, folgt nun die Darstellung einer weiteren Prämisse, die für die bereits erwähnte Subjektivität jeder Wahrnehmung im kunstwissenschaftlichen Diskurs zentral ist und an der ein rezeptionsästhetischer Ansatz nicht vorbei kommt: die von Wolfgang Kemp in die Kunstwissenschaften eingeführte rezeptive Leerstelle.

DIE REZEPTIVE LEERSTELLE

Sehen was ist: darin liegt ein Feld des genuin erkenntnisstiftenden Potentials von Bildern, das auf deren performativer Seite angesiedelt ist. Dieser Satz, der von zentraler Bedeutung für den vorliegenden Text ist, bedarf der Präzisierung. Es ist spätestens seit Wolfgang Isers Leerstellen12 unbestritten, dass jeder Rezipient die Kunstwerke mit seinen eigenen Erinnerungen und seinem ganz individuellem Erfahrungshorizont ergänzt und sich so deren Erkenntnispotential zu eigen macht. Angeli Janhsen hat dieser Thematik ein Buch gewidmet zu Christian Boltanski und Bill Viola.13 Sehen was ist, ist zunächst genau das, was nicht möglich ist. Sehen was ist, ist undarstellbar. Unsere Erfahrungen, die sich als individuell verknüpfte Erinnerungen in unserem Gedächtnis abgelagert haben, bestimmen gemeinsam mit dem grundlegenden Rahmen nach Goffman,14 die Art und Weise wie wir sehen und wie wir das Gesehene einordnen und uns selbst dazu in Bezug zu setzen. Im Fall einer Kunstinstallation besteht der grundlegende Rahmen in der Situation der Betrachtung von Kunst innerhalb eines musealen Raums.

Ich möchte hier die These diskursiv untermauern, dass Viola einige seiner Werke ganz bewusst darauf anlegt, den Bezug seiner Bildwelten zu unseren jeweils individuellen Gedächtnisstrukturen zu unterlaufen. Und dass er es dadurch für eine kurze Zeitspanne ermöglicht – welche vielleicht etwas länger dauern mag, als der Aufenthalt in seinen Werken – die Dinge, so zu sehen, wie sie sind und auf diese

Weise das Undarstellbare darzustellen. Dass dieses Angebot, wie bereits erwähnt, nicht von jedem Rezipienten angenommen werden kann, ist evident. Es kann nicht darum gehen, etwas zu zeigen, dass mit einer überindividuellen rezeptiven Garantie versehen werden kann. Es geht in meinem Text jedoch darum ein in der innersten Strukturalität von Zeit und Raum in den Werken selbst angelegtes, rezeptives Potential und Angebot aufzuzeigen, das ich hier als die Grundlage für die starke rezeptive Kraft der Werke Violas vorstellig machen möchte.

Die Werke bedienen sich dabei der oben erwähnten Grundvoraussetzung einer bereits geschärften Konzentration bezüglich der eigenen Wahrnehmung, wie sie durch den Eintritt in einen musealen Rahmen erfolgt. Wie O'Doherty, der ja bekanntlich als einer der ersten die Notwendigkeit dargelegt hat, den musealen Raum und die dadurch entstehenden rezeptiven Bedingungen mit zu reflektieren, bereits festgestellt und kritisch hinterfragt hatte, wird selbst der Feuerlöscher in der Rahmung des White Cube zum potentiellen (Kunst)Objekt bewusster Wahrnehmung.15 Nun reflektieren Violas Werke weder die Bedingungen ihres Ausgestelltseins16 als Konsequenz, noch spielen sie mit der Überschneidung von musealem und alltäglichem Rahmen.17 Sie reflektieren vielmehr ihre eigenen medialen und produktiven Bedingungen und setzen die Tatsache, dass in einem musealen Rahmen eine andere Aufmerksamkeit vorausgesetzt werden kann für ihre Zwecke ein, in dem sie vom Betrachter diese gesteigerte Aufmerksamkeit geradezu zu verlangen scheinen. Ich siedle die Grundlage der rezeptiven Kraft einiger Werke Violas in der Unterwanderung unserer Seh- und Erfahrungsgewohnheiten an, welche sie durch das jeweils werkspezifische Raum-Zeit-Gefüge potentiell ermöglichen. Das dies nicht notwendigerweise und immer der Fall sein muss, habe ich bereits erwähnt.

Im Folgenden schlage ich so eine konkret an den Werken selbst greifbare Setzung ihrer rezeptiven Kraft vor. Deren Entfaltung steht in einem jeweils spezifischen Bezug zu den Leerstellen der Werke. Diese Neusetzung der Grundbedingung der rezeptiven Kraft und der damit verbundenen Beschaffenheit der Leerstelle der Werke möchte ich nun durch einen kurzen Überblick der Tendenzen der bestehenden Viola Forschung genauer erläutern, welche die rezeptive Kraft bisher tendenziell mit der als archetypisch, existentiell oder gross beschriebenen Motivik Violas verbunden hat.

Bezüglich der intensiven rezeptiven Kraft vor allem der installativen Räume Violas herrscht grundlegende Übereinstimmung in der Viola Forschung, so spricht etwa David A. Ross von der transformatorischen Kraft der Werke,18 oder Hans Belting von einer anthropologischen Kraft19. Diese starke rezeptive Kraft der Werke Violas wurde, wie gesagt, bisher nahezu ausschliesslich mit den als existentiell beschriebenen Motiven Violas verknüpft. Cynthia Freeland und Angeli Janhsen haben als eher selten anzutreffende Positionen, diese Wirkung mit einer rezeptionsästhetisch begründeten Aussage unterstützt. So argumentiert Freeland für Werke der Passions Serie mit dem Verweis auf das sich ausserhalb des Bildes befindende Objekt als Auslöser der Emotionen der Protagonisten im Bild, welche die Darstellung des Undarstellbaren über die Aktivierung jeweils persönlicher Erinnerungen ermöglichen.20 Janhsen argumentiert mit bewusst in die archetypischen Motive eingeflochtenen Leerstellen, welche jeweils jeder Rezipient mit seinen individuellen Erinnerungen komplementiert und ausfüllt.21

Am ausführlichsten jedoch hat Anne Hamker in ihrer 2003 erschienenen Dissertation eine Matrix potentieller Emotionen entworfen, die der Rezipient innerhalb des Installationszyklus der Buried Secrets von 1995 durchläuft und deren Auswirkungen auf die ästhetische Erfahrung beschrieben.22 Sie zeigt, dass die Ambivalenz der rezeptiven Emotionen durch die ebenso ambivalent gestalteten medialen Strukturen die ästhetische Erfahrung des Betrachters in beständig sich wandelnder Schwebe zu halten vermag, wodurch sich letztlich die Intensität der ästhetischen Erfahrung entfalten kann. So zahlreich die Publikationen zu Werken von Bill Viola ansonsten sind, so rar sind die Hochschulschriften oder Monographien zu seinem Werk, was angesichts eines der bedeutendsten zeitgenössischen Videokünstlers verwundern mag. Den weitaus grössten Teil der Literatur bestreiten Ausstellungskataloge, welche meist neben einigen Essays auch ein Gespräch mit dem Künstler beinhalten. Die Abbildungen der Werke in sämtlichen Publikationen sind nahezu ausnahmslos von Kira Perov, Violas Frau. Viola ist so, wie viele andere zeitgenössische Künstler ebenfalls, als Impulsgeber in Wort und Bild an der textuellen Rezeption seiner Werke ebenso entscheidend beteiligt, wie er ganz präzise und kompromisslose Vorgaben für die Installation seiner Werke erteilt. Manchmal scheinen jedoch die Stichworte des Künstlers den Zugang zu dessen Werk ebenso zu erleuchten, wie ihn durch ihre beständige Reiteration in den Katalogessays auch wieder zu entleeren. Dieser Aushöhlungsprozess äussert sich in der, mit wenigen oben genannten Ausnahmen, universellen Subsummierung der jeweils recht unterschiedlich und sehr spezifisch aufgebauten Einzelwerke, unter die wenn auch freilich hier nur grob verkürzt dargestellte Tatsache, dass die intensive rezeptive Kraft der Werke darin begründet ist, den Betrachter mittels der existentiellen Motive der Vergänglichkeit seines eigenen Seins, bzw. der fragilen Beschaffenheit seiner conditio humana gewahr werden lassen.

Hier möchte ich mit der vorliegenden Arbeit ergänzend ansetzen, denn dieser Ertrag scheint mir weder der – trotz wiederholter Verwendung von Bildmaterial, sowie wiederkehrender Motivik und Protagonisten – deutlichen Alterität des einzelnen Werks, noch der Intensität der rezeptiven Kraft gerecht werden zu können. Was damit benannt wird, ist, wie es Gerhard Gamm und Eva Schürmann in dem von ihnen herausgegebenen Band Das unendliche Kunstwerk zusammenfassend dargestellt haben, vielmehr eine Rahmenbedingung von zeitgenössischer Kunst.23 Gamm und Schürmann verorten die genuine Erkenntnisfähigkeit der ästhetischen Erfahrung in der seit Cézanne bewusst und jeweils spezifisch eingesetzten Unbestimmtheit der Werke und der damit verbundenen Offenheit24 der jeweils subjektiven ästhetischen Erfahrung, welche den Rezipienten auf die Unbestimmtheit und Vergänglichkeit seiner eigenen Existenz zurückwirft. Es wird daher, so könnte man angesichts dieses beständigen Verweises auf eine Rahmenbedingung zeitgenössischer Kunst sagen, in dem grössten Teil der Literatur zu Viola an der semiotischen, bedeutungszuweisenden Seite der Werke operiert:25 der Interpretation des Dargestellten und dessen Rückführung auf die Erkenntnis über unsere Sterblichkeit. Es gibt jedoch ebenso eine gewisse Anzahl Interpretationen, welche sich auf die eher performativ ausgerichtete Seite der Werke beziehen mit der meist in nur einem Satz gefassten Feststellung, dass die Werke auf die Bedingtheit unserer Wahrnehmung verweisen. Dies geschieht ohne weitere sich auf die Darstellung oder das Werk beziehende Ausführungen. Vielmehr wird dem Dargestellten meist wiederum mit existentiellen Metaphern die Bedeutung unterlegt, uns unserer conditio humana gewahr werden zu lassen.26 Die Werke selbst jedoch rekurrieren auf das Potential einer, diese semiotisch gewichtete Lesart komplementierenden, performativen Lektüre. Diese besteht in der Darstellung der individuellen Zeitformen der Werke, die bisher noch nicht eingehend untersucht worden sind.

Die zeitlichen Werkstrukturalitäten sind genuin mit der Ebene der Darstellung verknüpft. Denn erst innerhalb der Zeit entfaltet sich die Ebene der Darstellung von Videobildern. Dieses generative Vermögen der zeitlichen und darauf aufbauend auch der räumlichen Strukturalitäten der Werke liegt in der medialen Voraussetzung der Zeitbasiertheit von Videobildern. Diese Zeitbasiertheit lässt die Kategorien von Zeitlichkeit und daraus entstehender Räumlichkeit zu der jeweils individuellen Essenz des einzelnen Werkes werden, die so direkt im Werk selbst begründet liegt und nicht extern an es heran getragen werden kann.

Die für die rezeptive Kraft entscheidende Leerstelle im Sinne Isers ist, so meine These, nicht nur in die Ebene der Darstellung selbst eingebettet, sondern in der Strukturalität von Zeit und Raum der Werke zu finden. Es scheint mir an dieser Stelle wichtig, festzuhalten, dass ich den Einsatz der Strukturanalyse von Zeit und Raum lediglich als in den Arbeiten selbst begründetes Werkzeug sehe, um zu einer Aussage über die rezeptive Kraft der Werke und die damit verbunden Leerstellen gelangen zu können, in keinem der drei untersuchten Fälle ist sie als Selbstzweck zu verstehen.

Ich werde im folgenden meine Aussage über die bestehende Ausrichtung der Forschung auf semiotische Bedeutungszuweisungen genauer erläutern. Melcher nennt zwei wesentliche Richtungen dafür, die »religionsphilosophische mit einer klaren Tendenz zur Ausrichtung an Zen-Vorstellungen« und die »psychoanalytische mit einem häufigen Bezug auf die Archetypenlehre von C.G. Jung«, 27 welche sich durch eine dritte auf den Spuren der Tradition der Mystiker ergänzen lässt.28 Eher selten sind die Aufsätze, die, wie die luzide Einleitung von David A. Ross allen drei Richtungen gleichermassen Erwähnung verschafft und somit Violas eigenem eklektischem Gebrauch am nächsten kommt, der jeweils einzelne Elemente der unterschiedlichen Religionen und Philosophien, die ihn für seine Werke interessieren, herausnimmt und adaptiert.29 Ross sieht eine gemeinsame Essenz in den Werken Violas, die auf die Erzielung einer Erfahrung von Transzendenz und Transformation hinausläuft.30 In einem sich über mehrere Tage erstreckenden Interview mit dem von Viola geschätzten Schriftsteller Lewis Hyde positioniert sich Viola selbst als in der Tradition des unmittelbaren Erlebens stehend, welche alle für ihn entscheidenden Einflüsse der unterschiedlichen Religionen und Weltanschauungen miteinander verbindet: Christentum, Taoismus, Zen-Buddhismus und Sufismus.31
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Abb. 2 Bill Viola, The Crossing, 1996, Video-Ton-Installation (siehe S. →.)



Melcher schreibt nun mit Hinblick auf die Installation The Crossing von 1996, wo sich der männliche Protagonist in Flammen-, bzw. Wassermassen auflöst: »Das In-Flammen Aufgehen ist von solcher Intensität, dass es sich beispielsweise als ein Bild für das mystische Erleben in Ergriffenheit auffassen liesse«32, (Abb. 2) um gleich im Anschluss auf formale Entsprechungen zu den Figuren des Lucca-Codexmit Darstellungen der Visionen der Hildegard von Bingen hinzuweisen, wie sie Caterina Maderna-Lauter in ihrem Beitrag zu The Crossing beschreibt.33 Es wird also, wie oft in der Viola Forschung zu beobachten, dem dargestellten Motiv eine metaphorische Interpretation unterlegt, die meist darauf zielt, die Ambivalenz34 der Darstellung zugunsten einer eindeutigen, metaphorischen Bedeutungszuweisung aufzulösen. Die Schöpfung aus dem was zu sehen ist, gerät dabei in den Hintergrund. Denn im Falle von The Crossing ist ein Mann zu sehen, dessen Darstellung von einem sich nach und nach über die Bildfläche ausdehnenden Flammenmeer ausgelöscht wird. Er verzieht dabei keine Miene, und blickt ruhig und direkt der Kamera, bzw. dem Rezipienten ins Auge. Die vorgenommene Bedeutungszuweisung, wie die der mystischen Ergriffenheit, wird anschliessend mit meist intermedialen, motivischen Ähnlichkeitsbezügen zu anderen Werken untermauert. Ich möchte damit die bestehenden Texte zu Viola in keinster Weise schmälern. Sie entfalten auf eindrückliche Weise das starke metaphorische Potential, das Viola in seinen Werken angelegt hat. Und sie zeigen ebenso das Desiderat einer ergänzenden Betrachtungsweise der darüber vernachlässigten, zeitlichen, performativen Strukturalitäten.

Ausserdem liegt in der Verflachung der metaphorischen Bedeutungszuweisung, die sich innerhalb der Viola Rezeption feststellen lässt, auch ein zusätzlicher Indikator für die hohe Sättigung seiner Werke mit rezeptiven Leerstellen. Wolfgang Iser weist auf diesen Umstand bei seiner Metarezeption der Struktur der Leerstellen von James Joyces Ulysses, bzw. der Texte Samuel Becketts hin: »Dem hohen Unbestimmtheitsgrad wird mit einer massiven Bedeutungsprojektion geantwortet, deren Geltung noch dadurch unterstrichen wird, dass die in den Texten unterlegten Bedeutungen allegorischen Charakter annehmen. Was immer diese Allegorisierung im einzelnen bezwecken mag: Ihr Ziel, die dem Werk zugeschriebene Bedeutung möglichst eindeutig zu machen, ist unverkennbar. (...) Dabei macht man allerdings die Erfahrung, dass solche den Texten oktroyierten Bedeutungen dann um so trivialer erscheinen, je eindeutiger diese sind.«35 Melcher, welcher die Darstellung eines Mannes, der von Feuermassen zum Verschwinden gebracht wird, als allegorische Darstellung der mystischen Ergriffenheit deutet, gehört zu den wenigen Autoren, die ebenso das oben angesprochene Ungleichgewicht zwischen Dargestelltem und rezeptiver Wirkung erwähnen: »Die Verbindung von existenziellen, grundlegenden Erfahrungen oder Darstellungen im Bild mit der Projektion dieses Bildes in der gesteigerten Präsenz einer Videoinstallation überhöhen das Gezeigte sofort in den Bereich des Allgemeingültigen, des Universellen.«36 Diese Feststellung teilen, wie wir gesehen haben, nahezu alle Autoren vor und nach Melcher. Er schliesst daran mit der Frage nach dem »Rest« des Werkes an, der auch nach der universalisierten ikonographischen Deutung noch da ist: »Dabei bieten die Motive Violas zumindest auf den ersten Blick die in der Gegenwartskunst seltene Gelegenheit zur expliziten ikonographischen Lesung und zur symbolischen Auslegung. Sie können sich dies gewissermassen erlauben, weil mit der Klarheit ihrer Lesung und der ohne Umschweife herausgeforderten Assoziation noch keineswegs die Rezeption des Werkes abgeschlossen ist. In den Installationen Violas bleibt immer ein Erfahrungsrest, auch dann, wenn die mögliche Bedeutung der Motive über ihre eindeutigen oder allfälligen Konnotationen sofort erkennbar ist. Für Viola ist, so wird zu zeigen sein, gerade dieses Mehr an Information jenseits des Augenscheinlichen und Offenbaren das eigentlich relevante Element seiner Kunst.«37

Chris Townsend benennt diese Verfassung der Werke als ein Paradox zwischen ihrer Einfachheit und der dahinter verborgenen Komplexität: »The complex work cannot easily be examined critically, cannot be taken apart, because its structures are lost behind the simplicity of its effect.«38 Die Strukturen sind nicht verloren, sie liegen in den Werken. Statt es bei der Feststellung der letztlich als inkommensurabel benannten Essenz der Werke zu belassen, welche als entscheidend für die rezeptive Kraft bezeichnet wird, möchte ich genau hier mit meiner Fragestellung einsetzen. Ich verstehe folglich das in der Forschung bereits erwähnte Ungleichgewicht zwischen universalisierter Bedeutungszuweisung und transformativer, rezeptiver Kraft der Werke in der bisherigen Konzentration auf den semiotischen Aspekt der Werke unter Vernachlässigung des für die rezeptive Wirkung ebenso entscheidenden performativen Aspektes der Werke.

Diese Ergänzung zu der Arbeit an der semiotischen Seite der Werke scheint nicht nur notwendig angesichts der beschriebenen Ungerechtigkeit, welche die ebenso essentielle, wie basale Feststellung dem einzelnen Werk gegenüber zu begehen scheint, dass die Werke uns Zugang zu der Erkenntnis unserer conditio humana verleihen. Sie ergibt sich vielmehr, wie bereits ausgeführt, aus dem spezifischen Aufbau des Einzelwerks selbst, wie ich in den folgenden Kapiteln für jedes der drei ausgewählten Werke zeigen werde. Erst die Auffaltung der performativen Dimension von Zeitlichkeit und einer sich daraus ergebenden Räumlichkeit der Werke Violas erlaubt es, so meine These, auf das jeweils Spezifische der Entfaltung der rezeptiven Kraft des einzelnen Werkes genauer einzugehen, als dies bisher mit Ausnahme der Konzentration auf die ambivalenten Emotionen der ästhetischen Erfahrung von Anne Hamker der Fall war.

Die Grundlage für die Forschung zu den Anfängen von Violas Videokunst bis in die Mitte der 90er Jahre bilden vor allem zwei Publikationen: Nicoletta Torcellis Dissertation Video – Kunst – Zeit von 1996, sowie Rolf Lauters Werkmonographie Bill Viola. Europäische Einsichten. European Insights, welche drei Jahre später, 1999, erschienen ist.39 Torcelli zeichnet zunächst einen hervorragenden Überblick über die Geschichte und Ästhetik der Videokunst von deren Anfängen mit Nam June Paik 1954 bis Mitte der 70er Jahre.40 Ausgehend von der, so Torcelli, vom Medium selbst paradigmatisch gestellten Frage nach der Zeitästhetik in der Videokunst41, entfaltet sie überzeugend den von ihr diagnostizierten Wechsel von einer Ästhetik der Realzeit zu einer Ästhetik der imaginären Zeit. Erstere Zeitvorstellung entwickelt die Autorin am Werk Vito Acconcis mit Schwerpunkt seiner Videoarbeiten der 70er Jahre. Als eminenten Vertreter einer neuen, zweiten Generation von Videokünstlern, welche sich von dem Erproben der Reflexivität des closed-ciruit und der Darstellung in Echtzeit42 zugunsten einer Darstellung von imaginärer Zeit zu lösen beginnt, stellt sie die metaphorischen Lesarten der Werke Violas bis zu Déserts von 1994 vor.

Rolf Lauter schreibt im Vorwort von seiner Absicht, mit den in seinem Band versammelten, subjektiven Interpretationen von Autoren aus unterschiedlichen Disziplinen »den gelegentlich wohl allzu strikt festgelegten Rahmen der inhaltlichen Rezeption«43 der Werke Violas zu erweitern. Die Publikation ordnet jedoch die ausgewählten Werke von 1972 bis 1996 nach inhaltlichen Schwerpunkten. Trotzdem streicht Lauter hervor: »Das Gesamtoeuvre Violas kann (...) primär nur über eine intensive Interpretation jedes einzelnen Werkes erschlossen werden.« Und weiter: »Gerade das Moment des interdisziplinären Diskurses ist es, das in Bezug auf Violas Gesamtwerk als ein wichtiger Aspekt des ganzheitlichen Interpretationsansatzes genannt werden muss.«44

Die zentralen Positionen der jüngeren Forschung, auf die ich in ihrem Zusammenhang mit meiner Fragestellung noch eingehe, liegen in Anne Hamkers Erschliessung des emotionalen Potentials von Violas Installationen, welche sie als die Basis von deren ästhetischer Erfahrung vorstellig macht.45 Angeli Janhsen hat in ihrer Publikation die Leerstelle der Motive Violas benannt, welche die Subjektivität jeder Interpretation ihrer Darstellungsebene begründen.46 Und Henri de Riedmatten aktualisiert den Narziss Mythos für einige Werke der Passions Serie, indem er sich auf die deiktische Funktion der darin dargestellten Wasseroberfläche als Zerrspiegel bezieht.47

Die intensive Interpretation einzelner Werke bildet die Basis meines Textes. So ist jedes der drei Kapitel einem Werk gewidmet, deren Auswahl ich zunächst begründen und erläutern möchte.

DIE AUSWAHL DER WERKE

In den drei Hauptkapiteln der Arbeit steht je ein Werk von Bill Viola im Zentrum der Fragestellung, deren Auswahl vornehmlich auf ihrer Zeitstrukturalität basiert. Viola selbst betont die Wichtigkeit einer werkspezifischen Zeitstruktur: »Ich glaube, allen meinen Arbeiten liegt im Kern eine bestimmte Zeitform zu Grunde, die jedem Werk spezifisch zugeordnet ist.«48 Diese Zeitform, so meine These, bildet den Schlüssel zur rezeptiven Kraft der Bilder. Dennoch ist Violas Umgang von Zeit bisher noch nicht genauer und nicht zusammenhängend auf die von ihm eingesetzten Strukturalitäten hin untersucht worden. Melcher schreibt, dass es bei den Installationen von Viola nicht um eine lineare Zeit gehe, »[d]er Zeitfaktor wird eliminiert«49 oder, mit Torcelli präziser formuliert, geht es um die imaginäre Zeit der ästhetischen Erfahrung des Rezipienten als Teil der künstlerischen Strategie Violas. Das Aufbrechen einer linearen Erfahrung von Zeit im Sinne von Echtzeit zugunsten einer Erfahrung imaginärer Zeit bedeutet jedoch nicht, wie wir vom Künstler selbst wissen, dass er die Zeitstrukturalitäten seiner Werke nicht auf das präziseste durchkomponiert. Bei den hier ausgewählten Werken hat er die werkimmanente Zeitstrukturalität bei den Five Angels for the Millennium seiner eigenen Aussage gemäss, wie eine Fuge, bei Déserts entsprechend der bipolaren Struktur einer zugrunde liegenden Komposition von Edgard Varèse und bei The Stopping Mind mittels eines komplexen computergenerierten Rhythmus strukturiert.

Dies spricht dafür, sich die mediale zeitliche und dadurch immer auch räumlich – projektionsimmanent ebenso wie installationsimmanent – verknüpfte Syntax seiner Bildstrukturalitäten genauer anzusehen.

Für das Medium Video ist eine rezeptionsästhetische Fragestellung, und damit verbunden eine Spezifizierung des mittels Videobilder hervorgerufenen Bildbegriffs seit Boehms ikonischer Differenz, besonders virulent. Denn eine entscheidende mediale Voraussetzung von Video besteht in seiner Performativität.50 Diese ist bei intensiver Zeitgebundenheit gleichzeitig medial gesehen nicht mehr verortbar. Die Bilder sind ausschliesslich im Moment ihrer Übertragung auf ein Interface sichtbar, sie existieren ansonsten nur in Form eines elektronischen, bzw. beim digitalen Video digitalen Codes. Der eigentliche Ort der Werke verschiebt sich vielmehr in das Gedächtnis des Rezipienten. Deleuze und Guattari verdammen das Gedächtnis als der genuinen Erkenntnis im Wege stehend51 – zu recht. Eine grundlegende These meiner Arbeit besteht darin, dass Viola diese, eine semiotische Werkerfahrung begünstigenden Gesetzmässigkeiten des Gedächtnisses, gezielt ausser Kraft und für seine Zwecke einsetzt. Mit dem Gedächtnis setze ich ausserdem an einem weiteren, wiederkehrenden Thema der Viola Forschung an, seine Werke in übergeordnete existentielle Kreisläufe einzubinden, neben denjenigen von Leben und Tod taucht auch derjenige von Gedächtnis und Erinnerung häufig auf.52 Es gibt wenige Texte, welche nicht zumindest einen Bezug zwischen Gedächtnis, bzw. Erinnerung und den Werken Bill Violas diagnostizieren, meist wird über die reine Diagnose jedoch nicht hinaus gegangen. Und auch Viola selbst äussert sich dazu, dass sich alle seine Werke mit der Erinnerung beschäftigen, ohne jedoch auf einen spezifischeren Gedächtnisbegriff zu verweisen.53 Es ist bisher nicht der Versuch unternommen worden, zu fragen, wie genau sich der Einfluss des Gedächtnisses vor dem Hintergrund der Frage nach deren rezeptiver Wirkung in seinen Werken äussert.

Nicoletta Torcelli fasst Violas Gedächtnisbegriff wie folgt: »Gedächtnis bedeutet nicht Rekonstruktion einer gewesenen Situation, sondern vielmehr eine vom Gegenwartsmoment geprägte Neubestimmung des Vergangenen – dies ist eine (...) der erkenntnistheoretischen Annahmen Violas, die sich auf seine künstlerische Sprache auswirkt. Jede Gegenwart erzeugt ihre eigene Vergangenheit, sie sammelt Fragmente der Erinnerung kaleidoskopartig um sich, in stets neuen Kristallisationen.«54 Sie bestimmt hier das Gedächtnis als den Ausgangspunkt unserer jeweils individuellen Erfahrung, welche aktualisierend (statt rekonstruierend) auf unsere Wahrnehmung einwirkt. Daraus zieht sie den Schluss, dass es Viola nicht um die Darstellung des Sichtbaren geht, sondern vielmehr darum, symbolische55 Bilder zu schaffen, welche eine visionäre56 Sicht ermöglichen. »Violas Arbeiten betonen diesen Aspekt der persönlichen, verinnerlichten Erfahrung und verbinden dies mit der Suche nach einer visionären Sicht: Nicht das was sichtbar ist, sondern das, was sehen lässt, soll dargestellt werden.«57 Diese visionäre Sicht verweist demnach Torcelli zufolge letztlich auf die Bedingungen unserer Wahrnehmung und die mediale Selbstreflexion der Werke »das was sehen lässt,« und auf die Bedingungen unseres Lebens, die Endlichkeit des Seins, bzw. der transformative, zyklische Charakter des Lebens.58 Diese metaphorische Deutung ist zu recht von Torcelli derart hervorgehoben worden, ist sie doch die naheliegende Antwort angesichts der archetypischen Ikonographien Violas, welche die bestehende Viola Rezeption bestimmt. Die andere, ebenfalls von Torcelli erwähnte, selbstreflexive Seite der Werke, die sich der rezeptiven Voraussetzungen von Medium der Werke und Gedächtnis des Betrachters bewusst sind, kommt innerhalb ihres Textes kaum weiter zum Tragen. Sie steht damit nicht allein.

Auch Caterina Maderna-Lauter etwa beschreibt beide Pole der Bildwelten Violas, die Erika Fischer-Lichte als den semiotischen bedeutungsgenerierenden Pol und den performativen, wirkungsgenerierenden Pol ausführlich und in ihrer Wechselwirkung dargelegt hat. Wie Torcelli konzentriert sich auch Maderna-Lauter vornehmlich auf den semiotischen Pol der Werke als »Metaphern für den Beginn des individuellen Lebens schlechthin«,59 ohne sie jedoch weiter zu bestimmen: »die Bilder zeigen das, was sie sind, werden aber auch zu Zeichen die uns ›erinnern‹, zu Symbolen,60 die auf ein komplexeres Ganzes verweisen.«61 Die Formulierung »die Bilder zeigen, was sie sind« ist nicht ganz eindeutig, zumal sie ohne weitere Erläuterung stehen gelassen wurde. Ich verstehe sie in diesem Zusammenhang als medial selbstreflexive Darstellungen, die Bilder zeigen ihre eigene mediale Verfasstheit. Sie könnte damit jedoch ebenfalls meinen, die Bilder zeigen das Wesen dessen, was sie darstellen. Denn das Wesen der dargestellten Dinge wird von Maderna-Lauter an anderer Stelle im Text mehrfach erwähnt und in den entscheidenden Bezug zur Zeitlichkeit der Werke gesetzt: »Im Augenblick des Bruchs mit unserer Zeitachse liegt die Zeitlosigkeit – erst hier wird das ›Wesen‹ der Dinge erfahrbar.«62 Ich zitiere diese Stelle, da Maderna-Lauter darin sehr deutlich den für meine Ausführungen entscheidenden Bezug zwischen der Zeitstrukturalität der Bilder und einer Wesenhaftigkeit setzt. Maderna-Lauter setzt ihren Wesensbegriff jedoch in Bezug zur Welt: »Das hinter ihrer sinnlich erfahrbaren Erscheinung verborgene Wesen der sichtbaren ›Welt‹ wird in ihr ›Bild‹ inkorporiert.« 63

Für den vorliegenden Text entscheidend ist die Setzung des Wesensbegriffs in Bezug zum Bildbegriff. So möchte ich vorschlagen, das Wesen der Bilder mit der Emanation des Urbildes im Bild von Gadamer eng zuführen. Ich gehe davon aus, dass die rezeptive Kraft der Werke, nach der ich frage, in dem performativen Pol der Bilder darin besteht, unmittelbare Erkenntnis über das Dargestellte mittels der Art und Weise der Darstellung zu erlangen. Die rezeptive Kraft entfaltet sich zudem grundlegend über die Zeitstrukturalität der Werke und der daraus resultierenden räumlichen Strukturalität. Mir geht es nun darum, für die Werke Violas der Neunziger Jahre eine Tendenz zu zeigen, das Undarstellbare nicht vorrangig oder gar ausschliesslich innerhalb des semiotischen Pols der Werke zu deuten und darzustellen, sondern gemeinsam mit dem performativen Pol der Werke eine andere Seite des letztlich Undarstellbaren in den Werken aufzuzeigen: zu Sehen, was ist. Wie bereits beschrieben, ist diese (undarstellbare) Unmittelbarkeit bisher zwar bereits erwähnt worden, jedoch ohne weiter diskursiv formuliert und anhand der Werke selbst dargestellt worden zu sein.

Ich möchte im Hauptteil der Arbeit die drei oben bereits genannten Schlüsselwerke untersuchen. Ihnen kommt eine zentrale Rolle nicht nur innerhalb des Oeuvres der Neunziger Jahre bis zu Beginn des neuen Jahrtausends zu, sondern auch im Hinblick auf ihren Einsatz der jeweiligen Zeit- und Raumstruktur mit der sie arbeiten. Die Darstellung der räumlichen und zeitlichen Strukturalitäten verstehe ich dabei, wie bereits erwähnt, als ein in den Werken selbst begründetes Werkzeug, nicht als diskursives Ziel, welches es ermöglichen soll, eine Aussage über die Wirkung der rezeptiven Kraft dieser Werke zu treffen.

Der erste Grund, weshalb ein strukturalistisches Hilfsmittel derart auf der Hand liegt, besteht in den medienimmanenten Voraussetzungen einer ortlosen Performativität der Bilder. Videobilder sind nicht anders vorhanden und wahrnehmbar, als im Moment ihrer prozessualen Ausstrahlung. Sie verbinden so medial ganz explizit die Dimensionen von Zeit und Raum der rezeptiven Erfahrung mit der Zeit- und Raumform des Werkes. Das werkimmanente Raum-Zeit-Gefüge wird während der Rezeption von Videobildern in ein direktes Relationsgefüge zu dem Raum-Zeit-Gefüge des Rezipienten gesetzt.

Der zweite Grund ist subjektiver Natur und nicht diskursiv begründbar: ich kenne keinen Künstler, der derart bewusst und klar die Zeitlichkeit seiner Werke und deren räumliche Installation strukturiert im Hinblick auf die Gesetzmässigkeiten unserer Wahrnehmung und unter dem Bewusstsein der medialen Voraussetzungen der Bilder.

Ich habe dieses diskursive Werkzeug aus einer Nische der Filmsemiotik übernommen und auf die Videokunst von Bill Viola angewandt. Ich lehne mich dabei an Ralf Simons Übertragung des zweiachsigen Systems der linguistischen Strukturanalyse von Texten der Moderne auf die beiden grundlegenden Achsen der memoria der antiken Rhetorik an. Er hat mit seinen Ausführungen zu Werk und Textualität. Mnemotechnik und Vergessen64 die Grundlage für die hier vorgestellte Strukturanalyse gelegt. Ich adaptiere den von Simon vorgestellten Ansatz mithilfe der filmsemiotischen Strukturanalyse von Christian Metz für das bewegte Bild.

Schaut man sich das Werk im Hinblick auf seine Zeitstrukturen an, fällt schnell auf, dass Viola seit Mitte der Siebziger Jahre immer wieder mit zwei nahezu antipodisch konzipierten Zeitlichkeiten arbeitet, einer schnellen Schnittfolge mit unstet schweifendem, mäandrierendem Kamerablick und im Gegenzug dazu mit Sequenzen, welche das Dargestellte innerhalb einer Einstellung in der für Viola spezifischen, absoluten Zeitlupe zu sehen geben. Zunächst sollen nun kurz die zeitlichen Grundlagen der drei Werke charakterisiert werden, welche ausschlaggebend für ihre Auswahl sind. Auch hier gilt, dass ich die Werke mit dieser ersten Vorstellung keinesfalls auf ihre spezifische künstlerische Zeitstrukturalität reduzieren möchte. Ihre Heraushebung dient vielmehr der Begründung für die vorliegende Werkauswahl. Im ersten Hauptkapitel möchte ich zunächst diese beiden für Violas Werk grundlegenden Zeit- und die mit ihnen implizierte werkimmanente Raumstrukturalität genauer darstellen. Bei dem ersten Werk handelt es sich daher um eine der eher seltenen Arbeiten, welche gleichermassen beide Tempi miteinander verbinden, eine Fernsehproduktion im Auftrag von arte, wo Viola zu Edgar Varèses Komposition Déserts von 1954 genau vierzig Jahre danach die Bildlichkeit geschaffen hat. Entsprechend der klanglichen Vorlage, in welche Varèse in den durchgehenden Konzertteil an drei Stellen eine elektronisch verfremdete Geräuschinterpolation eingeschoben hat, setzt Viola an diesen drei Stellen seine absolute Zeitlupe in eine ansonsten von schnell getakteten, teils schweifenden Kamerafahrten strukturierte Bildlichkeit ein. Déserts ermöglicht einen Einstieg in die Bandbreite der unterschiedlichen Bildwelten Violas. Wie Melcher treffend formuliert hat, setzt Viola gewisse Motive und Bildsequenzen immer wieder ein und verbindet so die Werke mit genealogischen Strängen untereinander.65 So finden sich bei Déserts in den schnellen, unsteten Bildsequenzen, welche grundsätzlich als Aussenräume aufgebaut sind, u.a. Bilder der Wüste von Chott el Djerad, einer Arbeit von 1978, ebenso wie Darstellungen von kargen Unterwasserlandschaften oder urbanen Einöden (Abb. 3), die alle aus dem Archiv des Künstlers stammen. Die Zeitlupensequenzen der Interpolationen hingegen wurden für Déserts neu aufgenommen. In ihnen findet sich im dezidiert zu den Aussenräumen abgesetzten Interieur eines Esszimmers die Figur des hell gekleideten, bärtigen Mannes (Abb. 4). Diese Figur ist es, welche in der dritten Interpolation Innen- und Aussenwelten buchstäblich ineinander stürzen lässt, indem sie sich mit weit ausgebreiteten Armen vornüber fallen lässt, auf den Betrachter herab (Abb. 5). Jedoch statt auf dem Boden des Esszimmers aufzuprallen taucht sie in die Wasseroberfläche ein, die bisher Teil der Aussenwelt war. Déserts ist eines der wenigen Werke, in welchem beide Zeitstrukturen gemeinsam und gleich gewichtet eingesetzt werden und es so ermöglichen, ihr Wechselspiel und ihre Charakteristika eingehend zu untersuchen und darzustellen. Zudem erlaubt Déserts, die werkimmanente Komplexität von Zeit und Raum der beiden Strukturalitäten auf nur einem Bildschirm oder einer Projektionsfläche66 vorzustellen, ohne bereits in die sich potenzierende Komplexität einer polyprojektionalen67 Installation eingebunden zu sein.
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Abb. 3 Bill Viola, Déserts, 1994, Konzertfilm/Videoband, Motiv der schnellen Schnittsequenzen (siehe S. →.)
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Abb. 4 Bill Viola, Déserts, 1994, Konzertfilm/Videoband, Beginn der ersten Interpolation
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Abb. 5 Bill Viola, Déserts, 1994, Konzertfilm/Videoband, Sturzmotiv der dritten Interpolation



Im installativen Kontext sind rezeptionsästhetische Fragestellungen durch die Verschleifung von Werk- und Betrachterraum von besonderer Virulenz, wie dies u. a. auch Juliane Rebentisch in ihrer grundlegenden Publikation zur Ästhetik der Installation formuliert hat.68 Dieser physischen Überschneidung möchte ich sprachlich insofern Ausdruck verleihen, als dass ich im installativen Kontext von Rezipient rede und nicht mehr von einem ausserhalb des Werkes situierten Betrachter. Ausgehend von den Erkenntnissen von Déserts, eines Werkes, welches in besonderer Weise die beiden grundlegenden Zeitstrukturalitäten Violas miteinander einsetzt, möchte ich in dem zweiten und dritten Hauptkapitel jede dieser Zeitstrukturen einzeln in dem potenzierten Kontext musealer, polyprojektionaler Installationen genauer untersuchen. Der diskursiven Schlüssigkeit halber setze ich durch die Werkauswahl den einheitlichen Rahmenbezug eines Ausstellungsraumes voraus.69 Ebenso werde ich mich auf ausschliesslich dem Medium Video gewidmete Werke konzentrieren, welche im Oeuvre des Künstlers den Hauptteil bestreiten. Auch dies dient der argumentativen Klarheit, da es erlaubt, sich auf den medial singulären Einsatz von Video zu konzentrieren, ohne, wie bei den seltenen multimedialen Installationen Violas die zusätzliche Komplexität der physisch vorhandenen Intermedialität miteinbeziehen zu müssen.70

Zudem war es bei der Werkauswahl wichtig, dass allen drei Werken eine Schlüsselposition innerhalb des Oeuvres von Bill Viola zuzuschreiben ist, welche es erlaubt, die gewonnenen Erkenntnisse auch auf andere Werke zu übertragen und zu adaptieren. So ist die zweite Arbeit, The Stopping Mind, die bis dorthin komplexeste Installation, die Bill Viola 1991 für ein Museum konzipiert hat. Das Werk war auf Einladung des damaligen Direktors Jean-Christophe Ammann bis 2002 dauerhaft im Museum für Moderne Kunst in Frankfurt a. M. installiert. Es vereint verschiedene für die vorliegende Fragestellung wichtige Ebenen miteinander. Die Installation von vier frei schwebenden, zu einem offenen Quadrat angeordneten, überlebensgrossen Projektionsflächen innerhalb einer Black box setzt in schnellen computergenerierten Stopp and Go Rhythmen auf den Rezipienten in ihrer Mitte herabstürzende Bilderfluten frei (Abb. 6). Ihr Einsturz wird jeweils von einer ohrenbetäubenden Geräuschkulisse begleitet, bevor die Bilder wieder für unbestimmte Zeit eingefroren werden. In der dadurch entstehenden Stille vernimmt der Rezipient die insinuierende, leise auf ihn herabrieselnde Stimme des Künstlers, bis diese von der nächsten Bilderflut weggeschwemmt wird. Wie in allen drei ausgewählten Arbeiten finden sich auch bei The Stopping Mind im Werktitel relativ konkrete Metainformationen. Hier lassen diese uns den Installationsraum als unseren imaginären Gedächtnisraum verstehen. Der Reizüberflutung unserer Wahrnehmung können wir nur durch ein selektives Einstellen dieser Impulse in unser Gedächtnis standhalten. Viola selbst spricht in seinem Projekttext von dem grundlegenden Paradox zwischen prozessualer Erfahrung und deren Stillstellung in der Erinnerung.
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Abb. 6 Bill Viola, The Stopping Mind, 1991, Video-Ton-Installation (siehe S. →.)



Während The Stopping Mind eines der selteneren Werke ist, wo der schnelle, unsere Sinneswahrnehmung wortwörtlich überflutende Montagestil in Reinkultur zum Einsatz kommt, ist auf der anderen Seite die Auswahl bei den ausschliesslich in Zeitlupe operierenden, polyprojektionalen Installationen etwas grösser. Darunter nimmt zu recht die Installation der Five Angels for the Millennium von 2001 eine zentrale Stellung ein. Es handelt sich hier wohl um eines der meistrezipierten Werke des Künstlers.71 Es bildet den Kern des dritten Hauptteils des Textes. Während bei The Stopping Mind die vier den Rezipienten umringenden Projektionsflächen jeweils das gleiche Motiv aus kollektiven und individuellen Erinnerungen, so die Aussage des Künstlers,72 zeigten, immer jedoch in leicht variierter Form, wird der installative Raum der Five Angels for the Millennium durch den Sturz jedes der fünf männlichen Protagonisten getaktet73 (Abb. 7). Viola selbst erzählt Hans Belting, er habe den Zeitgraphen dieser Installation wie eine Fuge komponiert.74 Diese entscheidende zeitliche und notwendigerweise auch räumliche Beziehung zwischen den fünf Einzelprojektionen in Form einer projektionsübergreifenden Zeitstruktur ist ein wichtiger Grund für die Auswahl der Five Angels for the Millennium. Nach dem Ineinanderstürzen von innerer und äusserer Welt in Déserts, dem Sturz der Bilder in The Stopping Mind sehen wir hier nun den Sturz der Engel.75 In schlaglichtartig beleuchteten ansonsten dunkel schimmernden Unterwasserwelten ereignet sich jeweils der von tosend verfremdeten Unterwassergeräuschen begleitete, unendlich leicht schwebende Sturz einer hell gekleideten männlichen Figur unter Wasser. Bis auf den letzten Engel. Hier findet eine Umkehrbewegung statt. Wir sehen, rückwärts abgespult, einen oberhalb der Wasseroberfläche in die Tiefe springenden Mann in schwarzer Badehose aus dem vom vorausgegangenem Sprung bereits aufgewühltem Wasser wieder auftauchen. Déserts, The Stopping Mind und die Five Angels for the Millennium gehören für mich ganz persönlich zu den stärksten und überzeugendsten mir bekannten Arbeiten Violas. Sie nehmen jedoch unabhängig davon jeweils eine zentrale Stelle im Werk des Künstlers ein. Um dem Potential der rezeptiven Kraft auf die Spur zu kommen, welches durch die genuine Zeitform und den damit verknüpften Raum der Bildlichkeiten innerhalb des spezifischen Werkkontextes ausgelöst werden kann, bedarf es eines darauf abgestimmten diskursiven Bestecks, welches ich im folgenden darstelle.
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Abb. 7 Bill Viola, Five Angels for the Millennium, [Ausschnitt], 2001, Video-Ton-Installation, »Birth Angel« (siehe S. →.)



Entscheidend ist bei jeder rezeptionsästhetischen Fragestellung zunächst der Umgang mit der bereits beschriebenen Variablen der notwendigen Subjektivität jeder rezeptiven Erfahrung. Diese Problematik ist natürlich vor allem für eine rezeptionsästhetische Herangehensweise hinlänglich bekannt und hat auch zu der ebenfalls berechtigt kritisierten Konzentration auf die Werke selbst geführt im Gegensatz zur Fokussierung auf den Träger der ästhetischen Erfahrung, den Rezipienten.76 Eine subjektive Rezeption kann, das ist uns allen bewusst, nur sinnstiftend reiteriert werden, wenn sie sich klar als solche zu erkennen gibt, dies geschieht jedoch meist auf Kosten der diskursiven Verhandelbarkeit. Die rezeptive Kraft ist ein in den Werken durch eine spezifische künstlerische Strategie angelegtes Potential, welches offensichtlich subjektiv unterschiedlich erfahren und eingelöst wird. Daher war es bei der Entwicklung meiner Herangehensweise wichtig, überindividuell an den Werken selbst überprüfbare, weil essentiell in ihnen angelegte Elemente zu finden und sie mit ebenso die jeweilige Einzelrezeption übergreifenden Elementen in der Wahrnehmung der Rezipienten kurz zu schliessen. Ich nehme die dadurch implizierte Einschränkung gerne in Kauf, keine Aussage über die genauen, jeweils einzelnen Rezeptionen oder deren potentielle Bandbreite treffen zu können, zu gunsten der diskursiven Auffächerung der Bedingungen der rezeptiven Situation zwischen im Werk angelegter künstlerischer Strategie und Rezipient. Die Doppelachsigkeit von im Werk und im Rezipienten angelegten Strukturen ist hier zentral, denn ich stimme mit Hamker und Stierle überein, dass es nicht darum gehen kann, das rezipierende Subjekt aus der Wissenschaft auszutreiben und sich nur auf im Werk angelegte Zeichen zu konzentrieren.77 Ebenso wenig, wie auch Kemp von der Fiktion einer Objektivität von ästhetischer Rezeption ausgeht, ist dies hier mein Vorhaben.
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