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SEREN GRAMMEL
KURATOR EINE MUNITION UNTER ANDEREN

SOREN GRAMMEL

Angesichts der Omniprdsenz von Bildern aus dem Kosovo-Krieg
in den éffentlichen Medien (Nachtangriffe, die Vorflhrung von
Apache-Hubschraubern und anderer elekironischer Kriegsgeréte),
aber auch angesichts der zahlreichen 6ffentlichen Diskussionen
um den Informationswert der Medienbilder — die Debatte um
einen 4,5 Mal schneller als Realzeit gesendeten TV-Beitrag tUber
einen Fliegerangriff beispielsweise (durch den der ungerechtfer-
tigte Beschuss ziviler Ziele gerechtfertigt werden sollte), oder
einem Verteidigungsminister, der im 6ffentlichen Fernsehen sau-
berlich passepartourierte Aufnahmen eines (wie sich spéter her-
ausstellte) angeblichen Massakers présentierte, um den Einsatz
der Nato moralisch zu legitimieren — stand letzten Semmer plétz-
lich die Frage im Raum: Wie kann man eine Kunstausstellung
machen, die sich mit der Reprasentation von Krieg / Militar in
den Informations- und Unterhaltungsmedien — sagen wir: Mas-
senkommunikationsmedien — auseinandersetzt, ohne in die
Moralfalle, oder umgekehrt, in die Marinetti-Falle zu laufen?
Das Dilemma solcher Versuche besteht in der doppelten Erkennt-
nis, dass eine ungeheure visuelle und emotionale Faszination
von den Bildern vom Krieg ausgeht, und dass gerade diese
Faszination aber auch die kritische Auseinandersetzung mit
den Bildern notwendig macht.

Hier stellt sich das Problem der beiden Fallen:

In die Moralfalle zu gehen, hieBe die vielschichtige Faszination
der Bilder zu leugnen, ihren Mythos zu entlarven und die Welt
einmal mehr in das Gute und das Schlechte zu unterteilen.
Dieser Ansatz wirde zwangslaufig dazu verurteilt sein, ein unkri-
tisches Produkt hervorzubringen, weil er die Faszination der
Bilder leugnet, um sich ihrer verwirrenden Komplexitat sicherer
entziehen zu kénnen.

In die Marinetti-Falle zu gehen, wirde umgekehrt das unkritische
Abfelern der Bilder als Vollendung des Prinzips /art pour lart
bedeuten; also ganz im Sinne von Marinettis Satz im futuristi-
schen Manifest zum Athiopischen Kolonialkrieg: *Der Krieg ist
schon, well er die ertraumte Metallisierung des menschlichen
Koérpers inauguriert." Nehmen wir hier Walter Benjamin beim
Wort: Die Fragestellung (zum Verhaltnis zwischen Krieg und
Asthetik) verdient es in jedem Fall, von dem Schéngeist an den
Dialektiker weiter gerelcht zu werden.

Traditionell scheint die kunstvermittelnde Institution immer mehr
fiir die moralische Verstrickung anféllig. Tatséchlich ahnelt sie

selbst oft einer Moralfalle, in der alles nach Aufklarung aussehen
will und muss. Ein solcher Ansatz hat mich bei der Ausstellung

EIMLEITUNG

nicht interessiert, Die Chance der Kunstausstellung sehe ich
darin, dass sie zu einer kritischen Auseinandersetzung mit einem
Material kommen kann, dessen Faszination sie zugleich zulasst.
Eine Munition unter anderen soll eine Ausstellung sein, bei der
die Funktion und Wirkung von Bildern ohne Lernziel zur Diskus-
sion gestellt werden kann.

In diesem Punkt sind gerade die Arbeiten der Kiinstlerinnen und
Kiinstler Vorbild fiir die Ausstellung: Keine der Arbeiten will mora-
lisch sein. Vielmehr bewegen sie sich in Bereichen, die einigen
Betrachtern problematisch erscheinen kénnen: Darf man bei-
splelsweise, wie Wolfgang Tillmans, Soldaten als Pin-Ups aus-
stellen? Ist es legitim, wenn — wie in Johan Grimonprez' Arbeit
~ Terroristen wie Popstars dargestellt werden? Ist es ok, wenn
Ayse Erkmen ein mechanisches Ballett aus Landminen auftreten
lasst, oder Sunah Choi Bomberstaffeln dazu bringt, elegante
Choreographien zu tanzen?

Die Ausstellung versammelt Arbeiten von Kiinstlerinnen und
Kunstlern, die sich mit der Darstellung von Krieg / Militér in den
verschiedenen Informations- und Unterhaltungsmedien ausein-
andersetzen (Film / TV / Printmedien / Computer), Der wechsel-
seitige Austausch zwischen der medialen Information und
populérkulturellen Bildwelten hat flr die in der Ausstellung ver-
sammelten bzw. fir die Ausstellung produzierten Arbeiten eine
Relevanz. So verlieren die Kriegshilder aus den Informationsme-
dien in anderen kulturellen Bereichen ihre eindeutige Zuerdnung
und Funktion. Sie verfliissigen sich und tauchen in neuen
Zusammenhangen wieder auf: in Spielfilm, Unterhaltungs-TV,
Mode, Computerspiel, Jugend- und Subkultur etc.; Bewegungs-
richtung und Dynamik dieses Austausches werden in der All-
tagswahrnehmung unscharf,

In den Medien ist das Bild zu einer Munition unter anderen
geworden, die auf die Emotion der Rezipienten gerichtet ist.

Ich danke den Kinstlerinnen und Kiinstlern der Ausstellung
sowie den an der Publikation beteiligten Autorinnen und Autoren:
Fiona Banner, Sunah Choi, David Coughlan, Mischa Ehrhardit,
Volker Eichelmann, Ayse Erkmen, Johan Grimonprez, Nathalie
Melikian, Vanessa Joan Mller, Marcel Odenbach, Roland Rust,
Nicolaus Schafhausen, Johannes Schweiger, Wolfgang Tillmans,
Vera Tollmann, Oktavian Trauttmansdorff, Allen Vaughan, Jan
Verwoert und Paul Virilio.
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Dieser Text ist die (berarbeitete Fassung eines Vortrags, den
ich im Juni 1999 an der Universitat Essen gehalten habe.
Ausgangspunkt meiner Auseinandersetzung mit der medialen
Darstellung des Kosovokonflikts war ein Geflihl des Befrem-
dens angesichts meiner eigenen Reaktionen auf die Bilder, die
wahrend der ersten Tage des Konflikts die Berichterstattung
bestimmten. Im Fernsehen und in der Zeitung waren Bilder von
den vertriebenen Frauen, Kindern und Familien aus dem Koso-
vo allgegenwartig. Meine unwillkiirliche Reaktion war: Das muss
aufhéren. Ich will, dass endlich diese Apache-Hubschrauber
starten! Mit Befremden stellte ich fest, dass eine pazifistische
GrundUberzeugung offensichtlich nichts mehr gilt, wenn Bilder
von individuellern Leid nach einer Gerechtigkeit verlangen, die
scheinbar nur durch Krieg herzustellen ist.

Warum waren diese Bilder so wirkungsvoll? Und was war das
flir ein Gerechtigkeitsimpuls, der einen dazu bringt, einen
Militareinsatz zu beflirworten, der ohne erkennbaren Plan und
offenbar auch ohne rationale Abwégung von Mitteln und Zie-
len beschlossen wurde? Ein Gerechtigkeitsimpuls, der politisch
absolut fragwiirdig war, da die Nato unter Berufung auf diesen
Gerechtigkeitsimpuls das geltende Recht der UN-Charta brach
und ohne Mandat des Sicherheitsrats der Vereinten Nationen
einen souveranen Staat angriff. Ein Gerechtigkeitsimpuls, unter
Berufung auf den auch die Bundesrepublik Deutschland ihre
Beteiligung am Militareinsatz begrindete und somit der im
Zwei+Vier-Vertrag festgelegten gesetzlichen Regelung zuwider
handelte, "dass das vereinte Deutschland keine seiner Waffen
jemals einsetzen wird, es sei denn in Ubereinstimmung mit ...
der Charta der Vereinten Nationen." Diesen Fragen nach der
Wirkung der Bilder und der Problematik des von ihnen getrig-
gerten Gerechtigkeitsimpulses versuche ich im folgenden
nachzugehen.

ISTIN DIE

- IER

|. Die Rhetorik der Fltichtlingsbilder

Ein Hauptgrund flir die Wirkung der Bilder war die stark indivi-
dualisierte Darstellung der Kosovo-Flichtlinge. Zu Bildern von
Mdttern mit Babys im Arm, von weinenden Kindern und ent-
kréfteten alten Frauen kamen Nahaufnahmen von individuellen
Gesichtern, die durch die Suggestion direkten Blickkontakts
unmittelbar ansprachen. (Abb. 1-5) Zudem wurden auch die
Kriegsparteien durch konkrete Individuen reprasentiert. Die ZEIT
zum Beispiel zeigte auf ihrem Titelblatt vom 15. April 1999 flnf
nebeneinander montierte Portratfotos. Clinton neben Jelzin
neben einer kosovarischen Mutter mit Kind neben Milosevic
neben Schroder; Opfer, Retter, Schuldige (Abb. 6). Durch das
Hervorheben dieser Schilisselfiguren wurde die Intervention der
Nato als Handlung individueller Akteure dargestellt, die sich,
waren sie tatenlos geblieben, der unterlassenen Hilfeleistung
schuldig gemacht hatten.

Es folgten Bilder von Momenten der direkten Interaktion zwischen
Politikern und Fllichtlingen. Am 7. Mai 1999 etwa zeigten die
Titelseiten der Zeitungen Fotos von Clintons und Schroders
gemeinsamem Besuch im Fllichtlingsheim Ingelheim: ein betrof-
fen blickender Clinton Seite an Seite mit einem weinenden alten
Kosovo-Bauern (Abb. 7). Clinton, der einem Jungen in die
Augen blickt und ihn mit segnender Geste berthrt (Abb. 8) etc,
Das Motiv der direkten Interaktion wiederholte sich in der Dar-
stellung von Nato-Soldaten, die mit Fltichtlingskindern kommu-
nizieren (Abb. 9), ihnen Geschenke machen etc.

Die komplexe Realitat des Kosovokonflikts (seine historischen
Bedingungen und internationalen Kensequenzen) wurde so in
den einfachen Handlungszusammenhang von Verbrechen, Lei-
den und Rettung Ubersetzt. In der Filmtheorie bezeichnet man
diesen Kunstgriff als emplotment. Durch das emplotment Uber-
setzten die Bilder den Konflikt in die Erfahrungswirklichkeit des
Individuums, dem sich die Geschehnisse in den Medien nun in
Gestalt individueller Geschichten darsteliten. Der Konflikt schien
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daraufhin unmittelbar in den Verantwortungsbereich des Indivi-
duums zu fallen und gewann so Bedeutung flir sein morali-
sches Empfinden. Dieser Appell an den individuellen Gerechtig-
keitssinn tat seine Wirkung. Er konnte den Militarschlag der
Nato vor einer breiten Offentlichkeit rechtfertigten.

Il. Rorty: Die Minima Moralia der liberalen Gesellschaft

Was sagt nun aber der Umstand, dass diese Form des indivi-
duell angesprochenen Gerechtigkeitssinns fir die 6ffentliche
Meinung eine derart zentrale Rolle spielt, Uber unsere gesell-
schaftliche Werteordnung aus? Zur Klarung dieser Frage bietet
sich Richard Rortys Beschreibung der moralischen Normen
liberaler westlicher Demokratien an.

Rorty weist zunéchst auf zwei Probleme hin, die Mitglieder
liberaler Gesellschaften mit moralischen Werteordnungen
haben:

1. Mitglieder liberaler Gesellschaften leben individualistisch.
Eine (ibergeordnete Moral hat in ihrer privaten Welt keinen Platz.
2. Liberale Individualisten sind in jeder Hinsicht auf- und abge-
klart. Sie zweifeln die Existenz einer hoheren Moral an, da sie
den Glaubenssétzen dieser Moral nicht trauen. Hieraus schlieft
Rorty jedoch nicht, dass liberale Gesellschaften amoralisch sind.
Im Gegentell, er geht davon aus, dass selbst extreme Individuali-
sten ein Geflihl moralischer Verpflichtungen kennen. Dieses
Gefiihl sieht er in einer Ethik des Mitleids begriindet. Seiner
Ansicht nach sind Liberale "Menschen, die meinen, dass Grau-
samkeit das schlimmste ist, was wir tun” (Rorty, 1992: 5. 14).
Selbst wenn der liberale Individualist keine héheren Werte
anerkennt, begreift er dennoch das grausame Leid anderer
Individuen als unbedingte Aufforderung zum Handeln — als "die

vordringliche Pflicht, Grausamkeit zu verringern” (ebd.: S. 151).

Rorty ist der Ansicht, dass diese Sensibilitat flir den Schmerz
anderer ausreicht, um den moralischen Konsens einer liberalen
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Nie wieder?

Gesellschaft herzustellen: "Die Erkenntnis, dass uns die Verletz-
barkeit durch Demiitigungen gemeinsam ist, ... [ist] das einzige
soziale Band, das wir brauchen.” Als DemUtigung begreift Rorty
hier die Zerstérung der Existenz eines Individuums durch die
Willklir eines anderen. Der liberale Individualist, dessen Lebens-
ziel es ist, sich eine eigene Existenz aufzubauen, muss zwangs-
laufig Verstandnis haben fir die Notlage eines anderen Individu-
ums, dem diese Existenz zerstért wurde. Beide Individuen teilen
dieselbe Erfahrungswirklichkeit, das Geftihl einer gemeinsamen
Gefahr, Hieraus schlieBt Rorty: "Solidaritat [ist] keine Sache der
allen gemeinsamen Wahrheit oder eines gemeinsamen Ziels,
sondern nur einer von allen getellten Hoffnung, dass die eigene
Welt - die kleinen Dinge ringsum nicht zerstort werden” (ebd.:
S. 166-58), Das Mitleid mit privatem Ungliick begriindet also die
dffentliche Moral.

Im Rahmen dieser Moral kommt, Rorty zufolge, den Medien eine
wichtige Funktion zu, da sie dem Individuum das private Ungltick
anderer Individuen vermitteln kénnen. Rorty halt es fiir die Auf-
gabe von Journalisten, Kiinstlern etc., ein "geschérftes Bewus-
stsein flr die Moglichkeit des Leidens hervorfzu]bringen” (ebd.:
S. 158) und durch genaue Beschreibungen individuellen Leids
anderen Menschen die Méglichkeit zur [dentifikation zu geben.
Unabhangig davon, ob man die von Rorty beschriebene Verfas-
sung der Moral billigt oder nicht, ist seine Beschreibung zumin-
dest plausibel. In einer maximal individualisierten westlichen
Gesellschaft scheint nicht der Appell an allgemeine Werte,
sondern allein die Konfrontation mit Darstellungen individuellen
Leids die Kraft zu haben, Betroffenheit zu erzeugen. Die indivi-
dualisierende Bildsprache der Kosovo-Berichterstattung ware

somit die einzige Sprache, die noch auf Resonanz stol3en kann.

Wie weiter?

5/7/6
8/8
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Alles in Bewegung: Gipfeltreffen in Kiln.

lll. Derrida: Gerechtigkeit versus Recht

Dennoch bleibt dieser individualistisch zugespitzte Gerechtig-
keitsimpuls hochst problematisch. Unter Berufung auf diesen
Gerechtigkeitsimpuls brach die Nato das geltende Recht der
UN-Charta und griff ohne Mandat der Vereinten Nationen einen
souveranen Staat an. Ebenso handelte die Bundesrepublik unter
Berufung auf diesen Gerechtigkeitssinn gesetzlichen Vereinba-
rungen zuwider und setzte ohne Zustimmung der Vereinten
Nationen ihre Streitkrafte ein. In beiden Fallen fiihrt die Berufung
auf das Prinzip der Gerechtigkeit zu einer AuBerkraftsetzung
geltenden Rechts.

Im folgenden mochte ich versuchen, diesen Konflikt zwischen
Gerechtigkeit und Recht in den Begriffen der Rechtsphilosophie
von Jacques Derrida zu beschreiben. Derridas Definitionen des
menschlichen Gerechtigkeitssinns ahnelt der Definition Rortys:
Derrida geht davon aus, dass das Geflhl flir Gerechtigkeit auf
dem Geflhl unmittelbarer zwischenmenschlicher Verpflichtung
beruht. Der Gerechtigkeitsimpuls entsteht also in dem Moment
der direkten Betroffenheit eines Individuums durch die konkrete
Notlage eines anderen Individuums. In diesem Sinne schreibt
Derrida, "dass sich diese Gerechtigkeit immer an das vielfaltig
Besondere [singularités] richtet, an die Besonderheit des
anderen” (Derrida, 1991: S. 41). Dieses Konzept der Gerechtig-
keit bezeichnet Derrida in Anlehnung an Emmanuel Lévinas als
Ethik des Antlitz. Das Antlitz des anderen steht stellvertretend
flr das Moment der direkten Ansprache durch das besondere
Schicksal des anderen Individuums.

Der Ort der Gerechtigkeit ist somit die individuelle Notlage.
Eine Notlage, die in keiner Form verallgemeinerbar Ist — und
insofern immer einen Ausnahmezustand darstellt, fir den es
keine Regelung gibt. Gerechtigkeit kann also im eigentlichen

Sinne keine Regel kennen. Sie verlangt immer nach Sonderre-
gelungen. Nur das so genannte unbtirokratische Vorgehen —
das auch die Nato fir sich in Anspruch nahm - kann diesem
individuellen Gerechtigkeitssinn entsprechen. In diesem Sinne
schreibt Derrida: "Eine gerechte, angemessene Entscheidung
ist immer sofort, unmittelbar erforcerlich, right away." Dadurch
schafft sie stets einen "Augenblick der Dringlichkeit und der
Ubersttrzung” (ebd.; S. 54),

Das Recht dagegen schreibt Gerechtigkeit in Regeln fest, um
Verantwortlichkeiten Uberindividuell und fiir alle Félle zu klaren.
Der Zweck des Rechts ist also, den Sonderstatus des Einzel-
falls aufzuheben und Ausnahmesituationen grundsatzlich auszu-
schlieBen. Erst durch dieses Moment der Verallgemeinerung
wird das Recht zu einer neutralen Uberparteilichen Instanz, die
zwischen den Interessen verschiedener Partein vermitteln kann.
Insgesamt steht so das Recht als Instanz der Vermittlung der
Gerechtigkeit als Prinzip der Unmittelbarkeit gegentiber.

In diesem Sinne nimmt Derrida folgende Unterscheidung vor:
eine Unterscheidung zwischen der Gerechtigkeit (die unendlich
ist, unberechenbar, widerspenstig gegen jede Regel, der Sym-
metrie gegentber fremd, heterogen und heterotop) und ihrer
Austibung in Gestalt des Rechts, der Legitimitat oder Legalitat
(ausgleichbar und satzungsgemaB, berechenbar, ein System
geregelter, eingetragener, codierter Vorschriften) (ebd.: S. 44).
Doch obwohl das Verhéltnis zwischen Recht und Gerechtigkeit
problematisch ist, stellt die Gerechtigkeit die Grundlage des
Rechts dar: Jedes Recht muss sich auf das Prinzip der Gerech-
tigkeit berufen, um seine Gliltigkeit zu beweisen. Der Ausnah-
mezustand begriindet also die Regel. Aus diesem Grund, so
Derrida, ist das Recht in seinem Kern instabil. Denn, um seine
Regelungen zu begriinden, muss sich das Recht auf ein Prinzip
berufen, das keine Regelungen zulasst. Der Ursprungsort des
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NUR DIE ALBANER unterschreiben am 18. Mirz den Kosovo-Vertrag

Rechts, die Gerechtigkeit, ist ein Prinzip, das das Recht in Frage
stellt. Diese Instabilitat sieht Derrida zugleich positiv und negativ.
Die Berufung auf das umittelbare Moment der Gerechtigkeit
kann dem Recht jederzeit die Grundlage seiner Berechtigung
entziehen.

Einerseits ist nur so eine Kritik herrschenden Rechts liberhaupt
maoglich. In diesem Sinne schreibt Derrida: "Dass sich das Recht
dekonstruieren lasst, ist kein Ungliick, Man kann darin auch die
palitische Chance historischen Fortschritts erblicken” (ebd.:

S. 30). Andererseits muss die Infragestellung des Rechts nicht
notwendig positive Konseguenzen zeitigen. Der Ursprungsort
der Kritik des Rechts ist immer zugleich auch der Geburtsort
neuen Rechts. Das heift, unter Berufung auf die Gerechtigkeit
kann im selben Zuge geltendes Recht abgesetzt und neues
Recht eingesetzt werden. Derrida gibt also zu bedenken, dass
die Aufkiindigung geregelten Rechts immer auch die Maglich-
keit schafft "einer erneuten Einrichtung oder Einsetzung der
Regel, der definitionsgemal kein Wissen und keine Garantie vor-
ausgehen” (ebd.: S. 54). Da Gerechtigkeit keine Regeln kennt,
ist auch im voraus nicht auszumachen, ob das neue Recht im
Vergleich zu seinem Vorganger revolutiondr oder restaurativ ist.
Wenn durch die Intervention der Nato also der Uno und dem
geltenden Volkerrecht die Berechtigung entzogen wird — wird
mit diesem Schritt ein neues Volkerrecht etabliert? Ein weltwei-
tes Interventionsrecht auf der Grundlage der Menschenrechte?
Welche unabhangige Instanz soll dieses Recht vertreten — wenn
nicht die Uno? Welche rechtlichen Sicherheiten wird es interna-
tional zwischen den Nationen, insbesondere zwischen den USA
und den Gus-Staaten, geben — wenn nicht die, die durch die
Uno gewéhrleistet werden?

Wenn das Verhaltnis von Recht und Gerechtigkeit leicht aus der
Balance zu bringen ist, stellt dann die Empfanglichkeit, die wir

liberale Individualisten offenbar fiir die Sprache der Gerechtigkeit
haben, nicht von vornherein ein Ungleichgewicht zuungunsten
der Sprache des Rechts her? Das Prinzip der Gerechtigkeit ist
leicht in wirkungsvolle Bilder zu Ubersetzen. Das Prinzip des
Rechts scheint dagegen schwer oder gar nicht in effektive Bilder
Ubersetzbar zu sein: Es gab Autos zu sehen, die in Rambouillet
vorfuhren, Manner in Anztgen an Tischen, vor Tischen, hinter
Tischen. Das waren die Bilder des Rechts. Sie vermittelten vor
allem die Ineffizienz der Diplomatie (Abb. 10, 11). Wie lieBe sich
das Ungleichgewicht der Bildsprachen beheben? Vermutlich geht
es schlicht darum, der Bildsprache der Dringlichkeit, Emaotion
und Aktion Bilder entgegenzusetzen, die das zahe Ringen der
Diplomatie um den Aufschub drohender Aktionen in einem bes-
seren Licht erscheinen lassen. Das wiirde zumindest ansatzweise
der vagen Hoffnung Raum geben, dass es noch etwas anderes
gibt als die — wie Rainald Goetz (in Bezug auf die Kosovo-Bilder)
schreibt - "Unentrinnbarkeit der vom Fernsehen aufgepeitschten
Gefiihle, die davon erzeugte Radikalitdt der Blickeinschrankung,
die Unmaglichkeit innerhalb der emotionalisierten Verhaltnisse
einen Moment des Aufschubs, des Innehaltens, des Anhaltens
zu erfassen. Halt.” (Goetz, 2000: S. 145). JAN VERWOERT

Literatur:
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FIONA BANNER: APOCALYPSE NOW

THE WORST PLACE IN THE WORLD

Opening Scene/Establishing Shot: We're in Osijek, eastern
Croatia. This is the early months of the war. We're resting, the
scattered sound of Yugoslav Army shells going off in the middle-
distance. I'm trying to clean someone else's vomit from my
shoes, thinking about camera positions. Johnnie is squatting,
rolling a joint, his Chinese AK resting on the ground. Roberto
is waving a car over, a muddied and beaten-up Beamer.

It's still moving as the grinning driver leaps out, gun in hand.
He says something to Roberto who gring back and they both
go to the boot and fling it open. Inside is a sound system, not
big, but big enough. We all help move it into the shell of a house
nearby, which is being decorated with the neo-fascist symbols
of the HVO. We set the system up as Johnnie gets on his
satellite phone, letting everyone know we're planning a party.
Connected to the generator, the driver slams a tape into the
deck, and the opening of Ride of the Valkyries starts to fill the
room. The noise spreads into the street as the system gets
cranked up. Other units are running our way now. Roberto cuts
a line of speed on the bonnet of the Beamer, snorts it in one
go, leans back and fires his gun into the air. He shouts some-
thing in the dialect of the Veneto. Johnnie looks at me and grins.
"He says he loves the sound of Wagner in the morning (...)"
(Author's experience in Croatia)

For those of us born in the West in the mid-sixties, our lives
have always resonated with the echoes of the Vietnam War.
Not the real war, but the mediated images of war presented in
fictional form. Vietnam was a war of competing narratives all
along. For most of us, these narratives have been presented on
screen rather than in text-form. There have been only a handful
of great ‘Nam novels, but a host of good films. It has always
seemed natural that the first real television war should have its
surrounding mythos constructed on celluloid.

This has meant that even the classic documentary images of the
war — the napalm attack on Kim Phue, the execution of a VC
soldier — are understood within a context that is fictional at base.
These real images are mixed with images of the fictional: the
shooting of Willern Dafoe in Platoon, the game of Russian Rou-
lette in The Deer Hunter, the helicopters on the horizon in every
film. The process of mediation is continually evolving, continually
becoming other: filtering and adapting our memories and expe-
riences. This is not a case of the real being replaced by the
fake, hut of the never-real changing as it spreads through the
cultural biosphere.

To watch the classic movies of Vietnam is to enter a process of
mythification that absorbs and re-produces the viewer anew with
each screening. One of the most striking effects is the watcher
absorbing the language of the film, coming out on the other side
talking as if the characters were still making themselves heard
within one's head. The viewer becomes the film, and the effects
seem lo linger. We know that policy-makers are affected by

fictional presentations (James Der Derian's Intertextual Power of
International Intrigue details the impact of spy fiction on American
policy-makers' attitudes in the later years of the Cold War),
and nowhere is this more true than in the constant references
to Vietnam. Every conflict for the United States is an attempt to
wipe out the legacy of that defeat, every intervention by the
West threatens to turn into the UK's/France's/ Nato's Vietnam.
But the Vietnam that lingers is the Vietnam filtered through
movies and fictional re-presentations. The fascination is with
events that are already mythical, more than fact, more than
fiction.

For the myths of Vietnam are the myths of Western civilisation.
There is the inevitable impact of entropy, dragging the civilised
man down into the pits of barbarism; the search for understan-
ding; the battle against an unforgiving landscape to bring enligh-
tenment values to an uninterested and unwilling population.
These are essential creation myths. Vietnam in the fact/fiction it
has become represents everything that is threatening to the
Cartesian/Lockean/Kantian subject, where man becomes wild,
non-human, reverts almost to a feral state. Threatened by the
natural landscape, threatened by their own loss of power/omni-
potence, the characters in the Vietham war/movie represent a
fight for rationality, order and consistency.

"If there was anything that bound the men ... together, it was the
belief that sheer intelligence and rationality could answer and
solve anything." (Halberstam, 1972: p.57)

The story of the making of Apocalypse Now, the film, needs no
re-telling. Here again, creation myths abound. For Coppola, the
film was not about Vietnam, it was Vietnam. The same battles —
rational versus irrational, sanity versus madness are fought out
in each. The journey through the jungle reflects the journey deep
into the heart of Willard himself. The jungle maps the uncons-
cious and vice-versa. The final confrontation, with Kurtz acting
as father and confessor to Willard, takes place in an arena sur-
rounded by bones, an Ogre's castle that calls to mind the tales
of the Brothers Grimm, of Goya's Saturn Devouring His Children.

To first view Apocalypse Now, the artwork, is to enter the film at
an angle. The eye is confronted with the mass of text. It fights
for control of this jungle, unable to see the wood for the individual
trees. Eventually it alights on remembered scenes and starts to
develop a sense of the process involved. The linear narrative of
the film is presented all at once, a movement-image that is
disturbingly static until the viewer begins to gather understanding.
At this point, the mind's eye can begin to move, stutteringly and
dischordantly, through scenes from the movie. Stepping back,
the viewer can see the whole thing, but without gaining under-
standing. To step close is to step within the movie, to re-enter
that process that any film viewer embarks upon when disbelief
is suspended.
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Character Story Arc One: Willard sent deep into the heart of
darkness in search of Kurtz, his enemy/father, the progressive
disintegration of civilisation and descent into barbarism. Willard
obsessively enters into a process of becoming Kurtz,

Character Story Arc Two: Martin Sheen sent deep into the mind
of Willard by Coppola, his Director/father. He progressively dis-
integrates, suffering breakdown and heart-attack, obsessively
becoming his character. "Francis did a dangerous and terrible
thing. He assumed the role of a psychiatrist and did a kind of
brain-washing ... He put Martin in a place and didn't bring him
back." (Vallely, 1979: p.46)

Character Story Arc Three: Fiona Banner travelling deep into the
experience of the film of Apocalypse Now. Obsessively watching
and recording the film, re-telling it as text, then reading that text,
merging, emerging and re-merging with/from the original film.
The narrative voice of Willard re-placed by the narrative voice of
Banner.

All three are processes of becoming. Of individual absorption of
character, narrative and identity: of submission to a text/narrative.
But this is also a becoming of fransformation: of changing the
focus, adapting the viewpoints, altering the language. For Fiona
Banner to construct Apocalypse Now, just as with the rest of the
text that makes up the book version of The Nam, was to place
a new narrative voice at the centre, the voice of one particular
viewer.

Just as we all do, this singular voice then brings its own charac-
ter, its own memories and thoughts to the viewing of a film.
The text pieces are a way of saying the unsayable, delineating
the process of engaging, entering into a narrative construct,
tackling a language that is more than words (her latest projects
take this further by providing a text-record of the watching of
pornography). In some ways they are the recordings of a per-
formance. For the viewer of her text works, there is another step
involved. The text opens up a virtual space within the mind of
the viewer, where Banner's narrative, memories of the film,
memories of watching the film, memories of other films and texts,
new images created by the process of reading, knowledge of
the real conflict, and awareness of one's present surroundings
all meet. This interstitial space allows the viewer to re-explore
the sensation of interacting with the film, to step beyond the
plain black typeface on a white background.

The attempt to say the unsayable, to explain the visceral, the
emotional, impact of film, is at the heart of much of Banner's
work. There is a knowledge here that words are not always
enough, and this engagement with the possibilities of what can
and cannot be expressed, always has to be present. The pro-
cess of developing the texts is to battle with language, to enter
it in search of memories of real Vietnam, in search of what we
who have grown up in such a mediated age can possibly know
of the reality of war.

For the reading of Trance, another element is introduced.
The voice of the movies that has entered the artist is re-configu-
red: male becomes female, American becomes British, film
becomes document becomes reading. The twenty-two tapes
that make up the work act as a recording of a performance,
but one that is on-going. The obsession needed o produce
such a reading bears relation to Willard's obsession with finding
Kurtz, to Coppola and Sheen's obsession with completing their
movie. The listener is embarking en a journey into the mind of
the artist who has herself embarked on a journey into the film
in search of her own memories and understanding of the conflict.
This is an experience, a process, rather than a static document.

“It was no accident that | got to be the caretaker of Colonel
Walter E. Kurtz's memory (...) There is no way of telling his story
without telling my own, and if his story is a confession, then so
is mine." (Willard's opening monologue, Apocalypse Now)

Trance is an attempt to counter the process of mediation, to
produce for the artist and for the listener a singular experience.
Yet it invokes purely mediated memories of images and narrati-
ves, a process thal is sharpened by the ability of the voice to
speak directly to the unconscious. The iconic nature of images
from the war provokes us all to continually search for a reality
underneath, only to be presented by more levels of narrative,
more fictions, more realities. These narratives linger and infect
us, adapting as viruses to the host mind in which they live,
individualising themselves, before spreading out in new forms.

Our only access to the history of the Vietnam War is now so
clouded that the search upriver Banner embarks upon (that we
all follow in our own ways) is one of working her way through
layers of myth to arrive at a primal battle with language. In the
films we are faced with an endless vista of impenetrable jungle,
travelling with soldiers who are never able to stand back fully
from the fray to take in their whole surroundings. We are unable
to grasp actual, final, absolute, truth, because it always remains
other, understandable only by inference, by allusion,

The journey that each of us takes in attempting to gain control
of our own realities will always come up against this insurmoun-
table barrier, We take in our surroundings, the myths and narra-
tives of existence, and explain ourselves to ourselves through
their use. Even in the most life-threatening of situations, in current
wars, we fall back on the narratives we have absorbed. Banner's
work is a report back from the front-line, for the search into the
worst place in the world, the heart and mind of the fully mediated
human being. ALLEN vauGHAN
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VANESSA JOAN MULLER (1968), KUNSTHISTORIKERIN, FRANKFURT A MAIN

ZU: SUNAH CHOI (1968), FRANKFURT AM MAIN

SUNAH CHOI: “CHEEK TO CHEEK” UND “DEIN IST MEIN GANZES HERZ"

DIE MANIPULATION IST OFFENSICHTLICH,
DOCH DIE FASZINATION DER CHOREOGRAFIE BLEIBT

Startende Raketen, Flugphasen und Explosion, Flugzeuge
beim Bombardement, im Sturz- oder Formationsflug, sinkende
Kriegsschiffe, Panzer, Aufnahmen von Kriegsschauplatzen,
Bombenhagel und brennende Hauser: Die Videoarbeiten von
Sunah Choi montieren Bilder aus Dokumentationen, Fernseh-
features und -nachrichten zu einem neuen Ganzen, das den
origindren Kontext der einzelnen Szenen weitestgehend aus-
blendet. Das Dokumentarische der Bilder 16st sich auf in einer
Montage, die kurze Szenen zu einer filmischen Choreografie
fligt, deren rhythmisierte Struktur der Melodie der Begleitmusik
folgt. Die Musik wiederum besteht aus Evergresns mit hohem
Bekanntheitsgrad, die intuitiv eine gewisse Nostalgie beschwaren.
Aus diesem Zusammenspiel entstehen zwei im Raum aufeinan-
der bezogene, alternierende Projektionen: Cheek to Cheek und
Dein ist mein ganzes Herz. Die populdren Melodien, die den
Videos ihre Titel geben, begleiten jedoch Bilder, die in relativermn
Kontrast zu den von der Musik evozierten Emotionen stehen.
Formal passen Bild und Ton nicht zusammen, rhythmisch ist
ihre Synthese jedoch perfekt. Das latente Pathos der Arie von
Franz Léhar korrespondiert dem Crescendo der startenden
Raketen in ihrer phallischen Kennotation, der Swing des Klas-
sikers von Irving Berlin den Akkorden aus Bomben und Explo-
sionen. Die Richtungsvektoren der Flugbahnen folgen der Melo-
die, die Schnitte dem Takt der Musik. Auf visueller Ebene
sprechen diese Bilder von Krieg, Schrecken und ungebrochener
Techniklaszination, doch ihre Inszenierung suggeriert eine
beschwingte Leichtigkeil, der man sich nur schwer entziehen
kann. Beide Videos zelebrieren die Schénheit, indem sie dyna-
mische Szenen zu einer Choreografie fligen, die ganz dem
Rhythmus der Musik unterworfen ist. Diese Ornamentalisierung
der (Kriegs-) Technologie 16st die Objekte in der Form auf, um
sie als dsthetisierte Oberfldche zu inszenieren. Die vertrauten
Klange der Melodien forcieren die Idee eines harmonischen
Zusammenspiels, das eine neue Relation herstellt zwischen der
textuellen Ebene der Tonspur und den Bildern, die sie untermalt.
Heaven, I'm in heaven ..., dazu Kampfflugzeuge im Sturzflug:
MTV im Retro-Design?

Gerade dieses Nicht-Lineare und der auf htherer Ebene letztlich
sich wieder auflosende Widerspruch der Komposition produzie-
ren eine Asthetik des Schreckens, die gefahrlich verfiihrerisch
daherkommt. Kriegsflugzeuge, Bombenhagel und Panzerforma-
tionen sind nicht schon, aber in dieser perfekten Komposition
scheint die so gern gestellte Frage nach der Moral obsolet.

Die nostalgische Musik dampft das Visuelle ab, codiert die Bilder
neu und entpolitisiert sie in einer Asthetisierung, die sich fiir das
optische Spektakel begeistert. Krieg wird zum pyrotechnischen
Event, Raumfahrt zum Héhenfeuerwerk. Man muss nicht Mari-
netti zitieren (“Der Krieg ist schon, weil er neue Architekturen,
wie die der groBen Tanks, der geometrischen Fliegergeschwader,
der Rauchspiralen aus brennenden Dorfern und vieles andere
schafft ..."), um die Asthetisierung des Krieges zu erkennen.
Man kénnte auch an Propagandafilme denken, leichte Unterhal-
tung, eingéngige Melodien — so sah und sieht das Radio- und
Fernsehprogramm in Kriegszeiten aus, Lili Marleen oder aber
Marilyn Monroe, vor Soldaten singend, als strategisches Ablen-
kungsmandver der Entertainment-Front. Auch die UFA-Film-
produktion aus der Zeil des zweiten Weltkriegs setzt auf die
harmlose Unlerhaltung, die im Subtext die Propagandamaschine
subtil, aber wirkungsvoll mitlaufen lasst.

Sunah Chois Arbeiten gehen davon aus, dass dem Medium
Film vielfach unterstellt wird, im Gegensatz etwa zum Text ein
privilegiertes Verhalinis zu seinen Referenzobjekten zu besitzen.
Das meint nicht nur das Festhalten der Wirklichkeit, indem das
von der Kamera erblickte Objekt als Spur auf Zelluloid gebannt
wird, Ganz allgemein verwandelt der Film die sichtbare Welt in
eine Dingwelt, die sich endlos reproduzieren lasst und so das
Vergangene immer wieder aktualisiert. Darin liegt sein eigenttim-
licher Bezug zum Vergangenen, ja auch zum Geschichtlichen,
das es visuell in die Gegenwart zu retten scheint. Doch mit dem
Primat des Optischen stoBt der Film auch an seine Grenze,
denn seine Macht der Reproduktion beschrankt sich auf die
physische Wirklichkeit: Nur das, was visualisierbar ist, lasst sich
auch im kollektiven Gedachtnis speichern, Dieses Gedéchtnis
als gigantisches Bildarchiv rekurriert immer wieder auf bastimmte
Bilder, die als lkonen der in ihnen verdichteten Ereignissen figurie-
ren. Unter dem Aspekt des Dokumentarischen mit seinem
Anspruch objektiver Reprasentation ist das filmische Bild jedoch
ein recht unzuverlassiger Zeuge, da seine Wiedergabe des
Sichtbaren auch eine Frage des Blickwinkels ist — zu der abzu-
bildenden Wirklichkeit gilt es sich in ein Verhaltnis zu setzen,
unc auch die Montage produziert ein neues, unter Umstanden
ganz anderes Bild dieser Wirklichkeit. Im Film unterliegen die
Dinge deshalb einem ganzen Komplex von Bedeutungen, der
sich erst in der Abfolge der Bilder entfaltet. Sinn verleiht ihnen
allein der filmische Zusammenhang, in dem sie erscheinen, die
Kombination der Bilder und die Interferenz aus Bild und Ton.
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Die Videos von Sunah Choi kommentieren diese Problematik
nicht, sondern flihren vor, wie Bilder sich neu codieren lassen,
wie die Semantik sich andert je nach Kontext. Die Szenarien aus
brennenden Héausern und detonierenden Bomben werden zu
Bildfolgen zusammengeschweiBt, bis sie aussehen wie ein
mechanisches Ballett. Tatséchlich erinnert die Videoinstallation
aus Dein ist mein ganzes Herz und Cheek to Cheek an die
Asthetik frither Experimentalfime, die die rhythmische Qualitéat
der Montage zum priméren Gestaltungsmerkmal erheben.
Fernand Légers Ballet mécanique aus dem Jahr 1924 beispiels-
weise fokussiert allein die Struktur und den Rhythmus der
Wirklichkeit, die ersl als dynamisierle ihre spezifisch moderne
Qualitét offenbart. Der Gegenstand als solcher ist hier im Vergleich
zu seiner medial verfremdeten optischen Prasenz wenig relevant.
Léger operiert jedoch hauptséchlich mit Kiichengeréten, pris-
matisch gebrochenen Schneebesen, rotierenden Topfdeckeln
oder endlos hin- und herschwingenden Schaukeln. Bei Sunah
Choi erscheint die Verfremdung des Wirklichen wesentlich bru-
taler, wenn Krieg und Zerstérung so entkontextualisiert daher-
kommen. Die Manipulation des filmischen Materials ist offen-
sichtlich, doch die Faszination der Choreografie bleibt. Das ist die
Strategie der kommerziellen Verflhrung von Werbespots in ihrer
Idealisierung der Wirklichkeit, oder Musik-Clips, bei denen das
Visuelle sich ganz der Tonspur unterordnet. Die Montage ist die
Manipulation, die Asthetisierung der Wirklichkeit eine Frage der
Prasentation. Die audiovisuelle Medienmaschine steuert erfolg-
reich aller Ratio entgegen. Sunah Chois Videoinstallation zeigt
den Mechanismus, enthalt sich aber des Kommentars.

Ihre Montage bringt zusammen, was scheinbar nicht zusarmmen
passt, und stellt iberraschende Korrespondenzen her. In ihrer
formalen Abstraktion suggerieren die Bilder zudem eine Vertraut-
heit, die realiter Gberhaupt nicht eingeldst werden kann,

lhre Orchestierung der Wirklichkeit wirkt wie eine hypertrophe
Version der Aufladung bestimmter Bilder, die als lkonen histori-
scher Ereignisse gelten. Das liegt daran, dass Sunah Choi mit
dokumentarisch anmutenden Aufnahmen arbeitet, die Chromatik
der Bilder jedoch so verfremdet, dass samtliche Bilder aussehen
wie Aufnahmen aus den spéten sechziger Jahren, Uber den
Kriegsbildern liegt der sepiafarbene Schieier der Vergangenheit,
der homogenisiert, was aus ganz unterschiedlichen Quellen
‘stammt. Diese Homogenitét tauscht Uber die dem Film angeblich
eingeschriebene Historizitdl hinweg. Als Dokumente von
Geschichte verlieren die Bilder ihre Evidenz, gerade weil sie
glauben machen, man kénne sich an sie erinnern. Wie die Musik
handelt es sich um Bilder, die man zu kennen meint, weil sie
scheinbar zu einem globalen Medienarchiv gehéren und sich in
ihrer standigen Wiederholung ins Gedéchtnis gebrannt haben.
Geschichte, das machen diese seltsam ort- und zeitlosen Auf-
nahmen deutlich, wird oft gleichgesetzt mit den Bildern von
Geschichte. Ereignisse reduzieren sich auf emblematische Bilder,
die den Zuschauer an dem Ereignis partizipieren lassen, auch
wenn es sich um eine Ubertragung aus Léndern handelt, in
denen man noch niemals war, oder um Kriege, die man nur aus
dem Fernsehen kennt. Das Mediale rlickt das Ferne in die Nahe
und verwandelt die Vergangenheit in das Jetzt. Ganz abgesehen
davon, dass sich diese Vergangenheit nicht nach der Logik
einer chronologischen Abfolge der Zeit rekonstruieren lasst,
lebt der Film als Verfahren von der Manipulation von Zeit und
Raum, die er beide in die Aktualitat des projizierten Bildes ver-
setzt, Immer da, immer nah, so strukturiert der televisuelle Blick
das Verhéltnis zur Wirklichkeit. Seine Konstruiertheit verrét er,
auf Authentizitat bedacht, indessen nicht, vanessa Joan MOLLER
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AYSE ERKMEN (1949), ISTANBUL UND BERLIN

AYSE ERKMEN: PFM1 AND OTHERS !




521

BILDSTRECKE

520 BILDSTRECKE







